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1. Introducao

Neste trabalho pretendo estudar alguns aspectos da musica popular brasileira
utilizando as lentes dos Estudos Culturais, mais especificamente, o papel desta masica
nas ideologias da midia internacional da musica e na constru¢do de uma identidade
nacional brasileira, e assim contribuir para o projeto de uma semantica musical.
Comecarei por uma breve incursdo na historia do campo dos Estudos Culturais e, a
seguir, esbocarei um panorama dos estudos sobre musica, enfocando principalmente a
etnomusicologia e 0s estudos sobre musica popular. Em seguida pretendo analisar
como se deu a elevacdo do samba a categoria de masica nacional com base na sua
participacdo no projeto de elaboragdo da identidade brasileira. Na parte seguinte,
comentarei as discussdes acerca da modernidade e pds-modernidade, e na parte final,
percorrerei alguns géneros musicais recentes e tentarei analisa-los do ponto de vista

dos Estudos Culturais.



2. Sobre Estudos Culturais

A historia dos Estudos Culturais (EC) comeca em Birmingham, Inglaterra, no
campo dos estudos literdrios do pos-guerra, tendo como marco inicial a publicacéo
das obras The Uses of Literacy, de Richard Hoggard, e Culture and Society, de
Raymond Williams. Hoggard retoma ali o estudo da cultura de massa e comeca a
encarar a subjetividade como modo de investigar a cultura. Ja Williams, rompendo
com a Sociologia Positivista, estuda os modos de vida individuais e prega o
engajamento politico. Com fortes influéncias das teorias materialistas, do
estruturalismo e pos-estruturalismo, das idéias de Gramsci sobre cultura “degradada”
e da Escola de Frankfurt sobre a tensdo entre industria cultural e “alta” cultura, ambos
0s autores pretenderam “ler” outras formas culturais além da literatura e analisar 0s
modos nos quais tais formas e praticas produziam sua socialidade. Era assim
inaugurado o campo dos EC britanicos, que se consolidou com as ferramentas tedricas
do marxismo, da sociologia classica, da psicanalise, do estruturalismo e da semiotica
(ver Turner,1990:11-39).

Nos Estados Unidos, a partir dos anos 60, os EC passam a conceber a cultura
como inserida num sistema politico maior, a hegemonia burguesa, e a se politizar e se
ligar aos movimentos civis e ao movimento feminista. Este periodo se caracteriza
também pelo auge das teorias estruturalistas, pelas primeiras abordagens pos-
estruturalistas e pela énfase nos estudos de cinema, produzindo estudos semioticos da
polissemia dos signos da cultura, estudos sobre hibridismo, globalizacdo e
homogenizacdo cultural, pés-colonialismo e centralidade da imagem.

Grossberg (1989) vé as seguintes tendéncias atuais dos EC: o materialismo -

que faz uma revisdo critica do marxismo mecanicista e busca superar o modelo



hierarquico base/estrutura-, o anti-essencialismo -que nega uma identidade essencial
das culturas em si e segue a trilha aberta por Foucault explicitando a agdo das
estruturas de poder em todos os niveis da vida humana-, o anti-reducionismo -que
evidencia as contradicdes das implicagdes das estruturas de poder-, a énfase na
conjuntura -como base para a anélise das relagdes sociais- e a opgdo pelo popular -.

como compromisso de engajamento e de luta anti-elitista.

““Cultural Studies is propelled by its desire to construct possibilities, both
immediate and imaginary, out of its historical circumstances. It has no
pretensions to totality or universality; it seeks only to give us a better
understanding of where we are, so that we can get somewhere else (some
place, we hope, that is better - based on more just principles of equality
and on the distribution of wealth and power), so that we can have a little
more control over the history that we are already making. This is not to
say that it surrenders the epistemological question; rather it historicizes
and politicizes it.”” (Grossberg,1989:415)

Assim, um dos aspectos importantes na definicdo do campo dos EC é que aqui
a reflexdo intelectual explicitamente se integra ao engajamento em praticas culturais,
como estratégia para que o sujeito-pesquisador possa intervir na realidade (ver
Hall,1992:281-290). Um dos grande desafios que esta abordagem traz é a concepcao
do sujeito-pesquisador como participante do contexto que estuda, consequéncia da
adocdo dos pressupostos poés-estruturalistas (ver Eagleton, 1994:137-162), tendo
assim que descartar toda pretensa neutralidade de sua posic¢do e buscar construir um
espaco onde a multiplicidade de posicdes seja preservada e valorizada. E desta forma
que os EC se debrugam sobre os fendémenos da cultura popular e das classes
oprimidas no intuito de rearticular e renegociar posicdes, permitindo que seja exposta
uma nova visdo da histéria da humanidade (Veney,1995). Isto decorre da prépria
histéria dos EC, onde desde o inicio houve a preocupacdo de incluir na producéo

académica estudos sobre as culturas marginalizadas, como a classe operaria inglesa e



as minorias (ver Grossberg, 1989). No entanto a propria institucionalizacdo
disciplinar e o sucesso dos EC, principalmente nos Estados Unidos, é algo que requer
cautela: a pergunta é se a institucionalizacdo académica dos EC ndo acabara “cegando
o fio politico de sua navalha tedrica” (Costa:9).

Um ponto fundamental para os EC que interessa especialmente a este trabalho
é a reflex@o sobre o que é politica cultural e como as mudancas nas concepcdes de
sujeito, de identidade, de nacdo (transnacionalidade) e das relacbes de poder,
decorrentes da globalizacdo, estdo sendo equacionadas como fatores que devem
interferir para modificar o que tem sido sempre as diretrizes de uma politica cultural.
Esta reflexdo pressupbe uma tomada de posicdo sobre o verdadeiro papel que as
politicas culturais tém desempenhado como mantenedoras de situacdes de

desigualdade, discriminacéo e exclusao.

“The legitimation of social relations of inequality, and the struggle to
transform them, are central concerns of Cultural Politics. Cultural
Politics fundamentally determine the meanings of social practices and,
moreover, which groups and individual have the power to define these
meanings. Cultural Politics are also concerned with subjectivity and
identity, since culture plays a central role in constituting our sense of
ourselves. Cultural struggles often reflect and/or produce deep emotianal
feelings -feelings of patriotism, elitism, racism, sexism, anti-reacism and
so on. In other words, they are necessarily connected to subjectivity”
(Jordan et alli,1995)

Cabe, portanto, aos EC o importante papel de intervir nas concepcbes de
cultura, que ao longo da histdria tém sido formuladas pelas classes privilegiadas, e
fazer com que a cultura seja concebida como um espaco de resisténcia e de
convivéncia das diversidades, e que ela possa ser entendida como o locus de

producdo, circulacdo e consumo de significacbes, passando assim a designar “a
dimensdo simbdlica presente em todas as praticas de todos os homens”

(Canclini,1991:45).



E neste sentido que os EC priorizam os estudos sobre cultura popular,
colocando face a face as concepcbes de mundo “oficiais” e as marginalizadas. A
cultura popular pode ser assim convertida de dominada e subalterna em cultura
competitiva, recuperando espagos que conjugam aquilo que Hernandez chama de
“organizacdo popular” e “democracia comunicacional” (ver Hernandez,1987:65-71).
Segundo Fiske, hd uma economia cultural, paralela e semi-autbnoma em relacédo a
economia financeira (Fiske,1989:26-32), sendo que a cultura popular é produzida
através de praticas cotidianas das pessoas ao interagirem com os produtos que
circulam nessa economia cultural, e seu aspecto criativo reside no uso produtivo
destas mercadorias, o que pluraliza os significados e prazeres que a industria cultural
pode oferecer (Fiske,1989:32-43). Ja Hernandez mostra que 0s usos tedricos da nogao
de cultura popular se fundam em paradigmas especificos como o positivismo
romantico, o0 marxismo oficial e as propostas gramiscianas, e estabelece duas metas
importantes: revisar as relagdes entre fenémenos ideoldgicos conservadores como 0
populismo, o nacionalismo e o indigenismo (no caso da América Latina), e
reconceitualizar a no¢éo de cultura popular tanto no sentido estrito -como modalidade
de producdo, circulacdo e recepgdo cultural- quanto no lato -como termo para
designar o conjunto de significacfes e respostas sociais que constréem o imaginario

das classes dominadas (Hernandez,1987).



3. Estudos Sobre Musica

Como o objetivo principal deste trabalho é contribuir para os estudos sobre
musica através das ferramentas tedricas dos EC, e como o campo disciplinar dos EC
ja foi esbocado acima, pretendo agora apresentar um breve panorama sobre as
musicologias.

A “ciéncia da musica” ganhou o0 nome de musicologia a partir do surgimento,
na Europa da segunda metade do século XIX, de uma disciplina académica chamada
“musicologia historica”, que objetivava estudar a musica européia do passado através
das partituras para que esta musica pudesse ser editada e executada conforme as
normas técnicas e orientacbes originais. Simultaneamente surge a “musicologia
comparada”, futura Etnomusicologia (EM), inicialmente ligada ao campo da
psicologia alemd, investigando as sensacdes humanas em relagdo ao som,
incorporando depois uma tematica etnologica, definindo-se como o estudo da mdsica
dos povos ditos “primitivos”. O advento do fondgrafo veio a influenciar enormemente
a base epistemologica deste campo de estudo (ver Menezes Bastos,1995:19-21). Ha
ainda a “musicologia sistematica”, que ignora 0s nexos socio-culturais da musica e
limita-se a estudar seu “aspecto sonoro” (op.cit.:22). Além das trés musicologias
classicas, hd os estudos da musica que servem de apoio a campos disciplinares ja
consolidados, como a psicologia da musica, sociologia da musica, filosofia da musica
e estética musical.

Ja a EM acabou por se fortalecer como disciplina autbnoma em relacéo tanto
ao campo da antropologia quanto da mdsica a partir das investigacbes de Merriam
(Merriam,1964). Este autor vé a EM como uma ponte entre as Ciéncias Sociais e as

Humanidades -artes, filosofia e religido- (op.cit.:22-26), sendo que 0s objetivos e



abordagens devem ser de cunho mais cientifico, enquanto que os objetos de estudos
devem ser mais humanisticos, ou seja, a EM deve se preocupar com 0s processos de
criacdo, acumulacdo e comunicacdo do conhecimento sobre musica. Merriam faz uma
célebre definicdo da EM: o estudo na musica na cultura (op.cit.:6).

Menezes Bastos mostra como esta definicdo estampa exemplarmente o
antagonismo congénito da EM, que chama de “dilema musicologico” (Menezes
Bastos,1995:48), segundo o qual a musica s6 pode ser estudada através de dois planos
distintos, o “dos sons” e 0 “da cultura”, o primeiro sendo objeto da musicologia, o
segundo da antropologia. Esta visdo cinde a musica e a cultura ao colocar a primeira
dentro da segunda, como um subconjunto, quando na verdade os elementos da
totalidade da cultura estdo codificados na musica. Como mostra Blacking, os termos
da mdsica “sdo aqueles da sociedade e da cultura, e dos corpos que a ouvem, criam e
executam” (Blacking,1973:25). Este autor vé os sistemas musicais ndo apenas como
conjuntos de regras e elementos particulares de estruturacdo musical, mas como
sistemas inseparaveis da esfera cultural, compreensiveis somente no contexto
especifico da cultura da qual fazem parte.

Comeca aqui a busca pela compreensédo e comparagdo dos diversos sistemas
musicais das culturas humanas, e o reconhecimento de que 0s pressupostos que eram
tomados como elementares para a compreensdo e avaliacdo da musica (afinagéo,
melodia, contraponto, riqueza harmoénica, complexidade formal, etc.) sdo na verdade
um conjunto de regras de um dos sistemas musicais existentes, o sistema tonal
ocidental.

A musica vista como fendémeno socialmente fundamentado revela-se um
poderoso meio de divulgacdo de ideologias. Esta propriedade da musica ndo se da

exclusivamente no nivel das letras, mas também nas melodias, timbres e ritmos.



Assume-se com isto que a musica expressa contelidos que podem ser decifrados, o
que viabiliza um projeto de semantica musical (Menezes Bastos,1995;
Kaemmer,1993). Esta abordagem ja € claramente utilizada em alguns estudos
etnomusicologicos de sociedades tradicionais. Em sua etnografia da sociedade Kaluli
da Nova Guiné, Feld trata 0 som como sistema simbolico e 0 mito como base
metafdrica que apontam para uma estética Kaluli (Feld,1990). Assim, Feld analisa um
conjunto de cangdes, a classificacdo nativa dos passaros, o choro ritual e as formas
poeticas Kaluli como modalidades expressivas que, como 0 mito, mostram-se
constituidas por codigos de performance que comunicam sentimentos profundos e
recodificam os principios miticos dos Kaluli. Ja Keil, estudando os Tiv da Nigéria,
busca uma espécie de estética ou ideologia da expressdo musical que se encontra
imersa na linguagem, partindo assim para o estudo da terminologia musical dos Tiv
(Keil,1979). Ambos os autores pressupfe que o sistema musical nativo expressa
conteudos que sdo compartilhados entre os membros do grupo, e que ha vinculos
essenciais entre a cosmologia, a socialidade, as artes e a musica, e que eles podem ser
decifrados.

No universo da musica popular, varios tedricos e pesquisadores tomam muitos
destes mesmos pressupostos aqui mencionados, e além disso, se utilizam das
ferramentas teoricas dos EC.

Um dos principais tedricos dos estudos sobre musica popular, Middleton se
inscreve na tradicdo dos EC Britanicos e suas consideragOes teoricas partem das
idéias de Stuart Hall sobre cultura popular e a fluidez de suas formas
(Middleton,1990:8). A propria nocdo de popular é trabalhada, e o autor elabora um
panorama historico dos estudos sobre masica popular, destacando trés momentos da

sociedade ocidental onde ocorreram mudancgas radicais no mundo da musica: a
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revolucdo burguesa, o advento da cultura de massa e a arte pop. Os estilos musicais
sdo tratados como “conjuntos de elementos de uma variedade de fontes, cada qual
com uma variedade de histdrias e conotacfes”, sendo que estes elementos “podem ser
rearticulados em diferentes contextos”(op.cit.:16). A partir dai, Middleton elabora
uma teoria da articulagdo de elementos musicais em diferentes contextos e,
exemplificando esta metodologia, mostra como elementos musicais do hino
americano “Amazing Grace” foram rearticulados pela torcida de um time inglés de
futebol (op.cit.:16-18). Sua abordagem € capaz de conceber “a relacdo entre formas e
praticas musicais, de um lado, e interesses de classe e estrutura social, de
outro”(op.cit.:9), e assim, Middleton mostra como estas duas versdes de uma mesma
melodia apresentam “pricipios articulativos tipicos, tradicionalmente associados a
burguesia (individualismo) e a classe trabalhadora (coletivismo)”(op.cit.:17).

As idéias de Adorno sobre masica merecem longa analise de Middleton, que,
a0 mesmo tempo que reitera a importancia deste pensador para os estudos sobre
mausica (op.cit.:34-35), critica duramente seu pessimismo diante do desenvolvimento
das sociedades industriais (op.cit.:35-40) e ataca sua utilizacdo do “método imanente”
para criar uma autonomia da musica em relagdo a esfera sécio-cultural (op.cit.:41-
45;61-63), revelando sua perspectiva etno- e culturocéntrica (op.cit.:44-45). Como
exemplo da riqueza de um repertdrio repudiado por Adorno, Middleton analisa uma
cancdo da Tin Pan Alley, famoso reduto nova-iorquino de produtores de hits das
primeiras décadas deste século, e avalia como o etnocentrismo do pensador da Escola
de Frankfurt o impediu de ver a importancia da mausica popular e das grandes
mudangas que ocorriam no mundo da masica ocidental. J& Hamm detecta os modelos
narrativos modernistas sobre musica popular que tém sido construidos a partir dos

fins do séc. XVII, que se ligam as lutas e estruturas de classe européias
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(Hamm,1995). Estes escritos sdo construgbes que tem em sua base uma estrutura
hierarquica e excludente, que privilegia um género em detrimento de outros. S&o
narrativas como a da autonomia musical -ligada ao idealismo germénico e
explicitando divisbes como highbrow e lowbrow-, a narrativa da cultura de massa -
todos aqueles que produzem, criam e/ou consomem 0s produtos de massa sao de
classe, etnia ou moral “inferiores”-, as narrativas da autenticidade -valorizacdo da
mausica folclérica ou da musica de culturas diferentes a partir de seu grau de “néo-
contaminacgdo”. A partir do desvendamento destas narrativas, é possivel perceber que
elas estdo sendo articuladas ainda hoje em relacdo a diferentes fendbmenos no mundo
da musica.

Dos varios universos pesquisaveis da musica popular, o rock tem sido um dos
géneros mais estudados (ver Frith,1988). No contexto especifico das bandas de rock
de Liverpool, Cohen mostra como a mdsica comunica mensagens através das
estruturas musicais, textos verbais, formas simbolicas e emocdes que ela suscita
(Cohen,1991). Torna-se claro, assim, que descri¢Ges, defini¢des, categorizacdes da
musica também sdo culturalmente condicionadas, assim como 0 modo como a masica
é valorizada, apreciada e como se responde a ela. Cohen lembra que a cultura e a
sociedade ndo apenas estdo refletidas na musica, mas também séo afetadas por ela. Ja
Walser enfoca o género heavy metal a partir de pressupostos pés-estruturalistas
(Walser,1993). O autor ndo busca verdades essenciais inerentes as estruturas
musicais, mas acredita que a analise musical pode nos ajudar a compreender o
fragmentado mundo contemporaneo, nos fazer entender os pensamentos e desejos de
muitos e ver que suas Unicas politicas sao politicas culturais. Assim apresentado este
breve panorama dos estudos sobre musica, no qual enfoquei principalmente a EM e 0s

estudos ligados ao campo dos EC, pretendo agora analisar como se deu a elevagdo do
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samba, no comego deste século, a categoria de musica nacional, enfocando sua
participacdo no projeto de elaboracdo da identidade brasileira, e apontar para a
semanticidade da musica como tentativa de explicar a escolha do samba, e ndo de

outros tantos géneros musicais da época, para “representar o Brasil”.

4, O Samba pede passagem: misturando alegria e tristeza.

“Desde sua configuracdo inicial, no comeco do século, a “mdsica
popular” brasileira vem se constituindo num féro privilegiado de
discussdo sobre as grandes questBes nacionais. Isto se evidencia
especialmente em momentos criticos da histéria do Pais, quando a
sociedade se divide em posicBes as vezes irreconciliaveis”. (Menezes
Bastos, 1994:7)

O periodo é entre o final da belle époque e o inicio da segunda guerra. O local
é 0 Rio de Janeiro, ponto de elaboracdo e difusdo cultural de uma recém-projetada
identidade nacional, rapidamente transformada em “tradi¢do”. O objeto é a “musica
popular” brasileira, mais especificamente o samba em sua génese, transformado em
mausica nacional como parte de um plano cultural. O foco central é a capacidade de tal
musica de abrigar e unir posi¢des muitas vezes divergentes em seu cerne, ao que
chamarei de “sincretismo” no samba. Por sincretismo entenda-se aqui a “fusdo” entre
elementos culturais conflitantes em um sé elemento.

E importante nos situarmos bem em relacdo ao periodo em questdo, pois
grande parte destas reflex6es decorrem da contextualizacdo do nascimento do samba:
explode a | Guerra Mundial e toda a desestabilizacdo que dela advém; as vanguardas
européias  “privilegiam idéias de ruptura, descontinuidade, mudanca e

experimentalismo” (Silva,1994:30); o Brasil passa por um processo de urbanizagéo e

industrializacdo bastante acelerado, sendo certamente a cidade de Sdo Paulo o
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exemplo mais marcante deste processo: ali ele ocorreu em ritmo e intensidade sem
precedentes (op.cit.:15). Em funcdo destas mudancas tdo significativas no corpo
social, a jovem Republica (com mais ou menos 20 anos) atravessa sérios problemas
de identidade, que vao desde “descobrir o que é o Brasil”, at¢é como moderniza-lo a
partir de tal “autenticidade”. Pode-se dizer que estes dois objetivos - descobrir e
modernizar - resumem o projeto de varios grupos de intelectuais e artistas que
passamos a conhecer como modernistas. Silva mostra que entre estas duas atitudes se
encontra uma tensdo fundamental: “voltar as raizes ou ligar as antenas?”’(op.cit.:20).
Nesta época, percebe-se a influéncia das vanguardas européias sobre a
intelectualidade brasileira nas propostas de ruptura, como por exemplo nas idéias que
se referem a um “marco zero”. Esta expressdo carrega uma imagem de fundacao,
remetendo a “idéias de comeco, rejeicdo de uma estética caduca”, e revela “a
oposicdo claro (o futuro) e escuro (o passado)”(op.cit.:34). O que € importante
ressaltar € que o que se forjava ali era a construcdo de uma identidade cultural para o

Brasil, em processo embrionério, de contornos ainda incertos.

““O processo modernista é a grande nebulosa de onde se formam mitos de
origem para “‘a” sociedade e simbolos fundamentais “da’ cultura para o
Brasil contemporaneo.”(op.cit.:34)

Ainda outros pontos importantes podem ser levantados neste periodo: a
crescente négrophilie européia nos anos 20 e o0 aparecimento de varias “figuras negras
evocativas: 0 jazzman, o boxeador, a sauvage Josiphine Baker”, descritos por James
Clifford (citado em Vianna,1995:101). Tais fatos, que sugerem o enaltecimento da
cultura negra, repercutem no Brasil justamente no periodo em que se passa a discutir a
proposta de uma miscigenacdo como resposta a intensa diversificagdo do mundo

tropical, que teve em Gilberto Freyre seu maior defensor. Além disso, a era do radio
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se inicia e todo um campo de possibilidades em termos de integracdo nacional se abre.
Todas estas questdes participam direta e/ou indiretamente da construcédo da identidade
do brasileiro, da “invencéo da tradi¢do” e da “fabricacdo da autenticidade” brasileiras.

Ao introduzir a masica neste cenario, pretendo chamar atencao para o fato de
que a musica desempenha um papel de grande importancia na formagdo de um éthos

brasileiro, o que é bem localizado por Menezes Bastos ao dizer que:

““a mlsica se estabelece, junto com a lingua falada, como um dos
primordiais discursos das diversas sociedades existentes no
Brasil, expressdo - ao mesmo tempo e, aparentemente, de forma
contraditéria - tanto da unidade quanto da diversidade
nacionais.” (Menezes Bastos, 1989:26)

A aparente inefabilidade da musica muitas vezes nos conduz por caminhos
sinuosos: é comum ouvir falar de masica para relaxar, ou entdo de estados de alma
relacionados a tonalidades, dizer que se pode estabelecer um carater civico ou
romantico a uma melodia através da alteracdo do ritmo, ou ainda encontrar
sensualidade em determinado timbre e jocosidade em outro. Na verdade, na musica
estdo codificados os elementos da cultura da qual ela faz parte, e nela estéo refletidas
as coordenadas que explicam seu uso e simbolismo. Assim, partindo de uma
circunscrita realidade cultural, creio ser possivel inferir algumas hipdteses que

associem elementos musicais a determinado éthos ou sentimento.

““a préatica da musica pelos grupos sociais mais diversos envolve
multiplos e complexos indices de identidade e conflito, o que pode
fazé-la amada, repelida, endeusada ou proibida. Sendo sempre
comprometida, € uma  terra-de-ninguém ideol6gica”.
(Wisnik,1987:115)

Se a musica é uma terra-de-ninguém, este solo foi fartamente semeado pela

ideologia do Estado Novo nos anos 30, e ali germinaram diversas manifestaces
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ufanistas. Por exemplo, quando Villa-Lobos foi incumbido pelo governo de Getulio
Vargas, de implantar o canto orfeénico nas escolas do Pais com o objetivo de imbuir
o cidaddo de um éthos civico e disciplinador. Talvez estejam aqui ecoando as idéias
de Platdo em “A Republica”, onde defendia a supremacia da educagdo musical sobre
as demais formas de educacdo por acreditar que a musica interfere diretamente na
formacéo do carater dos cidad&os e por ver em tal pratica a possibilidade do ritmo e
da harmonia introduzirem-se na alma humana. (Platéo, livro 1:110)

Mas onde se insere 0 samba nesta historia? Primeiramente gostaria de
explicitar que o samba que estou tratando aqui é o samba carioca, pois ha outros focos
de formacdo deste género que ndo abordarei devido ao escopo deste trabalho. O
samba (carioca, lembre-se) foi criado na entdo capital do pais principalmente por
migrantes afro-bahianos em conjunto com musicos da burguesia branca carioca, de
formacdo tanto popular quanto “erudita”, o samba vindo a se tornar a mdsica
brasileira por exceléncia. No entanto, como relacionar o samba com a construgédo da
identidade nacional? Quais seriam 0s elementos constitutivos desta musica que
permitiriam estabelecer associacGes entre o musical e o afetivo?

Vianna demonstra que no contexto da invenc¢do do samba, a separacao entre o
“popular” e o “erudito” é muito mais relevante no plano teorico, pois na pratica o que
ocorria era um intenso intercAmbio de experiéncias musicais onde a distingdo
popular/erudito ndo importava tanto (Vianna,1995). A transformacdo do samba em
masica nacional representa “o coroamento de uma tradicdo secular de contatos entre
varios grupos sociais na tentativa de inventar a identidade e a cultura popular
brasileira” (op.cit.:34). Tais contatos sempre ocorreram, mas a tentativa de se criar
uma mistica em torno da origem do samba (e a decorrente discussdo sobre a

“autenticidade” deste ou daquele samba) acabou por relegar o papel de outros
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mediadores locais e internacionais a um segundo plano: na “briga” pelo titulo de
quem fez o samba, acabam ficando de fora intelectuais e artistas brasileiros e
estrangeiros (como o poeta Cendras, 0 musico Milhaud) e também algumas idéias de
origem européia (como a négrophilie) que na verdade tiveram um papel importante na

invengdo do samba.

“O samba ndo é apenas a criagdo de grupos de negros pobres
moradores dos morros do Rio de Janeiro, mas outros grupos, de outras
classes e outras ragas e outras naces, participaram desse processo, pelo
menos como ““ativos” espectadores e incentivadores das performances
musicais.”(op.cit.:35)

Esta multipla autoria do samba mostra o que poderiamos chamar de

transculturalismo como definido por Malinowski:

“é um processo no qual sempre se da algo em troca do que se
recebe: é um “toma y daca”, como dizem os castelhanos. E um
processo no qual ambas as partes da equacdo resultam
modificadas. Um processo no qual emerge uma nova realidade,
composta e complexa, uma realidade que nao é uma aglomeragao
mecénica de caracteres, nem um mosaico, mas um fenémeno novo,
original e independente.”(citado em Vianna:171)

Este processo transcultural fornece vitalidade a toda cultura heterogénea: a
troca. Uma nota do compositor francés Darius Milhaud nos mostra como era a sua
percepcdo da mausica brasileira na primeira década deste século (note-se que a

distingé@o popular/erudito pouco importa a ele):

“Os ritmos dessa musica popular me intrigavam e me fascinavam. Havia,
na sincopa uma imperceptivel suspensdo, uma respiragcdo molenga, uma
sutil parada, que me era muito dificil de captar. Comprei entdo uma
grande quantidade de maxixes e tangos; esforcei-me por toca-los com suas
sincopas, que passavam de mdo para outra. Meus esforcos foram
compensados e pude, enfim, exprimir e analisar esse “pequeno nada”, tdo
tipicamente brasileiro.””(citado em Vianna:103)

E justamente em torno desses “pequenos nadas” que se constréem as
identidades (e muitas vezes também os discursos ufanistas e preconceituosos). E

importante lembrar que o samba ainda ndo existia enquanto género distinto, e 0 que
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chamariamos hoje de samba era chamado tanto de tanguinho, maxixe, chorinho, como
de sambinha.

Tomarei como ponte para uma ligacdo entre o emergente samba e as idéias
modernistas dois elementos conflitantes discutidos por varios intelectuais da época

como constituintes do “carater nacional”: Tristeza vs. Alegria. Os intelectuais se

dividiam tomando partido ora de uma tristeza congénita do brasileiro, ora de sua
alegria natural. Para Graga Aranha, por exemplo, o tema “tristeza” estaria ligado a
uma nostalgia irremediavel, a “melancolia racial”, uma tristeza cujo sinénimo €é a
inércia. Tal “triste inatividade” deveria ser combatida por meio de uma agdo
fundadora, devendo-se voltar as costas para o passado “inglorio” e manter os olhos
fixos no futuro. Ja Paulo Prado apresentava a tristeza do brasileiro como resultado do
encontro da ambicdo desmedida do colonizador e a sensualidade livre nativa (dos
indios e posteriormente dos negros), suscitando sentimentos que esgotaram 0 povo e

tornaram-no triste.

“Na luta entre apetites, sem outro ideal, nem religioso, nem
estético, sem nenhuma preocupacdo politica, intelectual ou
artistica criava-se pelo decurso dos séculos uma raca
triste.”(citado em Silva:161)

Em contrapartida a estas idéias langam-se outros tantos, como por exemplo
Eduardo Frieiro, que enxerga neste diagnostico a perpetuacdo de um romantismo e

moralismo ultrapassados.

“Se a luxdria e a cobica fossem causadoras de tristeza permanente,
a humanidade inteira viveria sumida numa melancolia sem
fim.””(Frieiro,1931:39)
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O que importa, entretanto, € o fato de que na época este tema era obrigatorio
(Silva:150). A partir da polarizacdo tristeza vs. alegria, outros bindémios se
estabelecem sobre 0 mesmo eixo: passividade vs. atividade, imitagdo do europeu vs.
exportacdo de coisas genuinas. Arriscaria aqui colocar a respeito da origem do samba
- e sem no entanto entrar nesta discussdo - que tal polarizacdo assim se estabelece:
modinha/fado/europeus/tristes de um lado, e de outro
lundu/maxixe/africanos/alegres.

Seria importante agora trabalhar algum exemplo que permitisse explorar esta
dualidade que se apresenta tanto no nivel da “letra” como da estrutura musical. A
tarefa, entdo, seria descobrir como se estabelece a dualidade tristeza/alegria na
masica? Entretanto, devido as limitagbes que prescrevi para este trabalho,
apresentarei somente correspondéncias mais genéricas que dizem respeito ao aspectos
musicais, que me parece o caminho mais desafiador. Lembro assim, que ao tratar do
género samba me refero ao seu aspecto ritmico/melddicos/harmdnico, numa tentativa
de me afastar do plano da letra e me distanciando também de uma analise dos timbres.
E comum encontrar analises de cancdo que tratam exclusivamente da letra,
privilegiando esta como sendo “o campo por exceléncia de significacdo de

conteudo”(Menezes Bastos, 1994:18). A este respeito Bastos acrescenta:

“o problema geral da andlise da cangdo encontra seu teatro de
operacgdes numa analise significativa da musica que, dialogante com
aquela da lingua, seja capaz de romper com aquilo que eu chamei de
“paradoxo musicologico”: a demissdo semantica da muisica no
pensamento Ocidental “vis & vis” a sua entronizagdo como
linguagem plena da engenharia identital, verdadeira ciéncia dos
sentimentos (“pato-logia’).”” (Menezes Bastos, 1994:18)
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Segundo Frith, “se a musica da a letra sua vitalidade linguistica, a letra da a
mausica seu uso social” (Frith,1988:123). Assim, ao “escapar” da letra ficamos com o
desafio de encontrar estes usos sociais codificados no som musical.

O samba tem uma estrutura ritmica binaria, ou seja, os pulsos formam ciclos
de dois tempos com acento no primeiro; porém, no surdo, que é o instrumento
fundamental dos sons graves da base ritmica, o acento ocorre no segundo e ndo no
primeiro tempo. H& uma associacdo muito comum entre as batidas do surdo e as do
coracdo, 0 que caracteriza uma representacdo nativa deste fendmeno acustico. Toda
ginga e malemoléncia referem-se as sincopas do tamborim, fonte de varias
associacfes com os movimentos de quadril provocados pelo andar das “exuberante”
mulatas e dos malandros. A este compasso associa-se a idéia da necessidade do passo,
do caminhar. O sambista Ismael Silva assim se expressa sobre a relacdo entre o andar

e 0 pulso:

“0O estilo (antigo) ndo dava para andar. Eu comecei a notar que havia uma
coisa. O samba era assim: tan tantan tan tantan. Nao dava. Como é que um
bloco ia andar na rua assim? Ai a gente comegou a fazer um samba assim:
bum bum praticumbumpruburumdum.”’(citado em Vianna:123)

Deslocar-se com graca e criatividade - ginga! A esta estrutura ritmica,
portanto, corresponde uma técnica corporal especifica, uma ginga, um balanco que
pode-se associar facilmente a estados de prazer fisico (e assim, diretamente a alegria).
A base ritmica do samba carrega um impulso “para frente”, algo que leva o bloco, que
faz caminhar por prazer, como alias muitas letras de samba sugerem. Entretanto, cabe
aqui a questdo: haveria neste “ir para frente”, tdo bem compassado com o estilo
modernista de “olhar para o futuro”, uma pergunta nao-expressa mas perceptivel e
sentida: “para onde”? Poderia de algum modo estar contida neste ‘“caminhar

teleoldgico” uma pergunta tdo desconcertante? Haveria algo na musica que pudesse
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apontar para uma “resolucdo” futura? Tal hipdtese pode parecer plausivel a luz das
idéias de Attali, que se refere a um poder profético da masica. Attali acredita que na
masica ocorrem mudancas que irdo se dar na esfera social no futuro. Por exemplo, ele

afirma que

“if it is true that the political organization of the twentieth century is
rooted in the political thought of the nineteenth, the latter is almost
entirely present in embryonic form in the music of the eighteenth
century.” (Attali,1993:4)

Sem oferecer mais respostas a estas questdes e voltando ao contexto de origem
do samba, o0 que é certo é que questdes como centro/periferia, urbano/rural,
moderno/antigo, dindmico/indolente e progressista/atrasado contribuiram para a
construcdo do samba como “a musica nacional”. Este género opera bem com todos o0s
bindmios acima propostos: por exemplo, quando estabelece o dialogo entre afetos tdo
divergentes como alegria e tristeza por meio do sincretismo (ver p.13). Se lembrarmos
que neste periodo o radio e o mercado fonografico se desenvolveram rapidamente no
Rio de Janeiro e que ambos exerciam grande influéncia na divulgagdo nacional da
cultura, encontramos um contexto propicio para que o samba - recém-parido e téo
bem acalentado por musicos e intelectuais da época - se tornasse o estilo musical
responsavel por representar o mito de origem da brasilidade mestica.

Interessante notar como algumas estranhas aproximacdes entre o politico e o
musical inauguram “exoticas” parcerias que estabelecem um curioso paradoxo: ao
mesmo tempo em que o samba “pede passagem” e reclama reconhecimento
identitario, trazendo consigo a mesticagem, as classes populares, a ritmica sincopada,
a ginga e, de quebra, a figura do malandro preguicoso - o Estado legitima suas
caracteristicas e lhe confere status de musica nacional. Por exemplo quando, através

do Departamento de Imprensa e Propaganda, o Estado lhe atribui a incumbéncia de
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fazer a apologia do trabalho contra a malandragem. N&o parece estranho convidar a
malandragem a fazer propaganda do trabalho? Ocorre que

“embora alguns sambas procurem efetivamente assumir um ethos
civico no nivel das letras, essa intencdo é contraditada pelo gesto
ritmico, pelas pulsGes sincopadas, que opdem um desmentido
corporal ao tom hinico e a propaganda trabalhista.”(Wisnik,
1987:120)

Este tipo de associacdo “forcada” mostra que 0 que, a primeira vista, parece
fraco ou manipulavel, na verdade pode ter uma consisténcia que ndo aceita certas
imposicBes. Wisnik acima corrobora com a hip6tese de que hd um contetdo
claramente comunicavel na estrutura da masica (independente do texto que
porventura ela possa abrigar).

Este samba participante da amalgama identitaria do brasileiro reclama para si
uma autenticidade e uma ascendéncia sobre os demais géneros musicais nacionais
que, a partir de entdo, passam a ser identificados como regionais. Richard Peterson,

tratando da invencdo da country music norte-americana, esclarece que

““a autenticidade ndo é um traco inerente ao objeto ou ao acontecimento que
se declara auténtico; trata-se de fato de uma construcao social que deforma
parcialmente o passado.”(citado em Vianna, 1995:35)

Sem querer relativizar o que foi dito sobre as relagdes estreitas entre o plano
musical do samba e suas possiveis associacfes, quero ressaltar que algum outro
género que correspondesse as necessidades daquele momento formativo poderia ter
sido eleito como “a musica nacional”. A “entronizacdo” do samba fez parte de uma
estratégia que tem suas bases na esfera sdcio-politica dos primeiros decénios deste
século, quando estavam sendo elaborados os mitos de origem da brasilidade. Tentei
mostrar que o samba “serviu” bem para tal estratégia porque em sua estrutura

musical, ele tem potencialidades que operam bem com os binémios obrigatorios desta
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época “enevoada”. Quero lembrar que através da mdusica muitas oposi¢es ou

diferencas podem ser elaboradas, e quem sabe superadas.

5. Modernidade/ P6s-modernidade

De inicio, este trabalho procurou esbocar o campo multidisciplinar dos EC e
depois elaborar um panorama dos estudos sobre musica, enfocando principalmente as
investigacdes sobre a musica popular e seus nexos com os EC. Na parte anterior,
analisei como se deu a elevacdo do samba a categoria de musica nacional com base na
sua participacdo no projeto de elaboracdo de uma identidade nacional brasileira, no
contexto carioca das primeiras décadas deste século. Pretendo agora trazer a discussao
sobre musica popular e identidade nacional para a atualidade, comecando por uma
incursdo nos debates acerca da modernidade e pds-modernidade.

No verbete sobre modernidade da Encyclopedia Universalis, Baudrillard a
define como “um modo de civilizagdo caracteristico” que se inicia na Europa a partir
do Renascimento, tomando uma tonalidade burguesa-liberal a partir da Revolugédo
Francesa e atingindo sua forma final com o séc. XIX, tendo se espraiado para todos
0s dominios -Estado moderno, técnica moderna, musica e pintura modernas,
comportamento moderno, idéias modernas- “como um tipo de categoria geral e
imperativo cultural” (Baudrillard,1985:424). Algumas das caracteristicas principais
da era moderna sdo: a idéia de progresso continuo das ciéncias e das técnicas, a
dimenséo de mudanca permanente em direcdo ao futuro, a idéia de que o homem deve
dominar a natureza, a intensificagdo do trabalho humano levando a idéia de
produtividade, o enfoque no individuo como consciéncia autbnoma e seu interesse

privado, a exaltacdo da subjetividade e da criatividade individual. Com o século XX,
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estas caracteristicas vdo se intensificando e se mesclam ao surgimento da cultura de
massa, simultaneamente a uma intervencéo gigantesca dos meios de comunicacao.

O termo “pds-moderno” aparece nos anos 80, alegando a exaustdo dos
pressupostos modernistas, como o fim daquilo que Lyotard chama de grandes
narrativas (Lyotard,1986) e com mudangas na ordem da economia e da producéo
industrial (Harvey,1993). Ja Giddens (1991) afirma que o que vivemos hoje nao
corresponde ao fim da modernidade, mas sim a uma radicalizacdo e universalizacdo
das consequéncias da modernidade, embora possamos ver relances da emergéncia de
novos modos de vida e formas de organizacdo social. Algumas caracteristicas desta
modernidade radicalizada seriam: a dissolucdo dos grandes relatos e com eles o
evolucionismo; o desaparecimento da teleologia historica; o reconhecimento da
reflexividade constitutiva da modernidade e por fim, a evaporagdo da posi¢édo
privilegiada do Ocidente. No que concerne a dimensdo do tempo, ocorre uma
diminuicdo das grandes distancias através do transporte aéreo, das imagens da
televisdo e, mais recentemente, do turismo virtual, simultaneamente a uma reducéo do
tempo necessario para realizar viagens e producdes, no fendmeno chamado de
compressdo  espago-tempo  (Giddens,1991:25-29;Harvey,1993:257-276).  Estas
alteracdes provocam radicais mudancas em todas as instituicbes da modernidade,
como o Estado-Nacdo (Oliven,1992:134).

Assim, outro fendbmeno pds-moderno relevante a este trabalho é a dissolucao
do conceito de Estado-nagdo tal como era formulado desde fins do séc. XVIII, bem
como o ressurgimento de formas de identidade mais fluidas e menos apegadas a idéia
de Estado-nagcdo. O cruzamento das fronteiras culturais e simbolicas e a grande
movimentacdo de comunidades, aquilo que Appadurai chama de ethnoscapes

(Appadurai,1994:313), fazem com que haja uma “desterritorializagédo dos fenébmenos
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culturais” (Oliven,1992:135), alterando completamente as fronteiras geogréaficas e
simbolicas do mundo. Se estas mudancas criam novas possibilidades de se encarar
uma comunidade ou uma etnia, o préprio conceito de identidade, que serve de
amalgama para o grupo, transforma-se completamente. Se na modernidade a
identidade era “movel, multipla, pessoal, auto-reflexiva e sujeita & mudanca e
inovacao”(Kellner,1992:141), as teorias po0s-modernas para identidade e sujeito
mostram que estes proprios conceitos sdo mitos, construtos da linguagem e da
sociedade. Na pds-modernidade, os sujeitos “implodiram nas massas” e tém “um
modo de experiéncia descontinuo, disjunto e fragmentado” (op.cit.:144).

No Brasil, a idéia de Modernidade sempre esteve unida ao projeto identitario
nacional ou ao projeto de construgdo nacional, que segundo Ortiz, sdo projetos “que
se aproximam e delineiam um itinerario coletivo, uma ilusdo”(Ortiz,1988:209).
“Moderno” e “novo” sdo tomados como sindnimos, como qualidades que se
contrapem a “atraso”. Ortiz mostra que no caso brasileiro, termos como
modernismo, modernidade e modernizacdo podem se intercambiar, pois se referem
quase sempre a algo a ser atingido, um porvir almejado (op.cit.:207-212). Esta no¢éo
particular de modernidade continua viva a0 mesmo tempo que o Brasil se insere no

cenario globalizado da p6s-modernidade.

“Hoje vivemos no Brasil a iluséo de que o moderno é o novo, 0 que
torna dificil entender que as transformac@es culturais que ocorreram
entre nés possuem uma irreversibilidade que faz com que as novas
geracbes ja tenham sido educadas no interior dessa
modernidade™.(op.cit.:207)
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6. Musica, Midia e Novas Identidades.

Hoje se verifica uma efervescéncia de novos estilos musicais no Brasil
e uma forte presenca desta musica no cenario internacional. Partindo do conceito de
“memoria coletiva internacional-popular” formulado por Ortiz (Ortiz,1994), tentarei
mostrar como a mdsica popular esta imbricada no consumo, que por sua vez

entrelaca-se com a memoria nacional.

“A memoria internacional-popular funciona como um
sistemade  comunicacdo. Por meio de referéncias culturais
comuns, ela estabelece a convivéncia entre as pessoas”.(op.
cit.:129)

A partir dos abalos sofridos pelo Estado-nacdo com o processo de
globalizacdo das sociedades, como se poderia pensar “que a cultura permaneceria
intacta, imune aos humores do sistema mundial?” (op.cit:117). A instancia de
articulacdo das identidades caminha hoje do ambito nacional para uma esfera
internacionalizada, onde compartilhamos com a maioria dos homens os simbolos
construidos e difundidos através da midia. Toda simbologia assim construida passa a
fazer parte de um repertério global comum, de uma “memdaria coletiva internacional-
popular” que tem na midia seu polo irradiador de sentido e no consumo seu objetivo
altimo. J& que neste contexto “os diversos simbolos de identidade tém origem na
esfera do mercado”(op.cit.:122) e como o mercado atual estd cada vez mais
internacionalizado, ha que se “reconhecer que no interior da sociedade de consumo
sdo forjadas referéncias culturais mundializadas”(op.cit.:126). Assim, a publicidade
inventa uma paixdo nacional ou incentiva uma nova onda musical que passa a ser
divulgada em escala mundial, tornando-se marca de brasilidade. Portanto ndo se pode

ignorar o papel de uma ética do consumo que privilegia a “inutilidade das
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mercadorias” (op.cit.:119), e, no caso da mdusica, a efemeridade dos estilos. A
publicidade age assim, como uma forca reguladora, uma instancia que orienta a
conduta da sociedade num sentido integrador, cumprindo “o papel de elaborar o
desejo do consumidor” (op.cit.:120), podendo-se mesmo atribuir-lhe um valor

pedagdgico.

“Os publicitarios se consideram assim como verdadeiros artifices da
identidade nacional. Ensinando aos homens as maneiras, e o imperativo
de consumir, eles trabalham para a eficacia do mercado e

refor¢o da unidade nacional”.(op.cit.:121)

No caso da musica popular brasileira, este carater pedagogico da publicidade
alia-se a uma outra pedagogia: a transmissdo de técnicas corporais especificas que
fazem parte de cada género musical e que tém um forte apelo erético, em alguns
casos até mesmo pornografico (como comentarei mais adiante). Coreografias
coletivas ensinam a um publico cada vez mais jovem como o brasileiro fetichiza o
corpo e a gestualidade feminina, e pedagogicamente reafirmam o modo como um
brasileiro deve se comportar, podendo por isso ser estudadas como técnicas
corporais, no sentido que Mauss deu ao termo, ou seja, “as maneiras como 0S
homens, sociedade por sociedade e de maneira tradicional, sabem servir-se de seus
corpos” (Mauss,1974:211).

O que importa ressaltar aqui é que esta dimensdo erdtica estd presente na
musica e na identidade brasileira ha muito tempo. J& nos anos 40, Carmem Miranda
exibia seus trajes e rebolados que marcaram a imagem do Brasil no mundo, cantando
a marchinha “Eu dei”, esclarecendo s6 no final da cancdo que se tratava de um
inocente beijo. Alias, nas marchinhas carnavalescas como “Mamde eu quero” o
conteudo erotico é evidente, havendo neste género inumeras frases de duplo sentido

que apontam sempre para um aspecto malicioso do brasileiro. Mesmo na Bossa-Nova,
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letras como a de “Garota de Ipanema” centram-se na contemplacdo do andar manso e
sensual da mulher, que tem a ver com a ginga prépria da bossa. Mais recentemente,
dangas como o “Tchan” ou a “Danca da Garrafa” conjugam simbolos félicos,
coreografias explicitamente sexuais e letras que abandonam o duplo sentido para
adotar a literalidade.

Estas associacOes entre brasilidade e sensualidade/erotismo acabam por criar
um sistema discursivo gerador de alteridade em relagcdo aos paises desenvolvidos,
firmando que “aqui”’(no Brasil) somos todos sensuais, instintivos, mesmo
“primitivos”, enquanto “la”, no primeiro-mundo, estariam 0Ss que pensam, 0S
racionais, enfim os “civilizados”. Esta distincdo ratifica a tematica da divisdo
intelectual do trabalho entre primeiro e terceiro mundo nos mesmos moldes
apresentados por Lucas a proposito dos sistemas discursivos criados pela midia
internacional quando esta se refere a intuicdo musical do brasileiro e & mistura étnica
responsavel pelo exotismo sonoro que domina corpos e almas (ver Lucas). Estas
discursividades se assemelham a um ritual de troca entre nos e eles onde, sabendo o
que esperam de nos, lhes damos o que querem, e em troca podemos existir no mundo
através da midia, com nossa marca registrada: o “exotismo-excitante”. Isto de certa
forma redimensiona e atenua as teses do imperialismo da midia e do “colonialismo
cultural” tal como foram formuladas no a@mbito da teoria da dependéndia (ver
Ortiz,1988:187-188), que apontam para uma “aniquilacdo da autonomia politica dos
menos poderosos”(Stam,1995:124), restando para estes o papel de meros

consumidores alienados .

““Ha fortes correntes contrarias a uma globalizagdo unilateral na
medida que alguns paises do Terceiro Mundo (México, Brasil,
india, Egito) dominam alguns setores de seus proprios mercados,
tornando-se inclusive exportadores culturais (Stam,1995:127).
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Assim, ndo pretendo tratar a presenca do erotismo na musica brasileira de
forma a incorrer naquilo que Walser chama de uma tradicdo ocidental de suspeita
racionalista a respeito da sensualidade (Walser,1993:48), mas sim salientar a
incorporacdo e utilizacdo desta dimensdo humana pela midia a servico da formacéao de
uma “memoria coletiva internacional-popular”. Na minha viséo, a interdependéncia
entre musica popular e midia, bem como a presenca do erético na cultura brasileira
representam nexos que nada tém de “apocaliptico”, ao contrario, sdo fatores que
enriquecem tanto a masica quanto a identidade brasileira: € atraveés da mdsica que o
Brasil transmite uma imagem positiva e criativa no cenario global, e é através de sua
insercdo na midia internacional que a masica brasileira se estimula e se realimenta. O
repudio ao erotismo reflete o temor de seu efeito “feminizador” e o desprezo pela
importancia do corpo e da emocdo na construcdo de conhecimento, tendo suas raizes
nas grandes cisfes da cultura ocidental -mente/corpo, arte/vida, individuo/sociedade.

No entanto, a situacdo atual da musica popular brasileira vai além da questédo
da erotizacdo: h&d uma pluralidade de géneros musicais novos que participam
ativamente da construcdo de varias identidades nacionais fazendo frente as grandes
mudancas da pos-modernidade. Estes géneros contemporaneos estdo fortemente
vinculados a etnicidades particulares e regionalismos que tém emergido com vigor
nas Ultimas décadas. Como mostra Oliven, “a medida em que o mundo se torna mais
complexo e se internacionaliza, a questdo das diferencas se recoloca e ha um intenso
processo de construgdo de identidades” (Oliven,1992:135). Se no contexto da
invencdo do samba como mausica nacional havia uma idéia de unificagdo nacional que
era contraria @ manutencdo de diversidades regionais e culturais, atualmente “o
mundo estd em parte assistindo justamente a afirmacdo das diferencas”

(Oliven,1992:135).
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O género samba se sofisticou muito, tanto musical quanto simbolicamente, e
hoje consolida-se com base solida (mas ndo unica) para a identidade/musicalidade
brasileira. Surgem sub-géneros como 0 pagode, que associa-se a atmosfera dos
quintais da periferia, aos encontros de fim de semana, a celebracdo de alguns icones
da brasilidade, como a cerveja. Mais recentemente associou-se a este sub-género, em
sua versdo bahiana, uma tematica explicitamente sexual, que envolve a elaboragédo de
técnicas corporais especificas (ver pg.27). Este sub-género do samba, chamado de
“sexo-musica” (Masson,1997) ,obteve uma resposta significativa do publico
brasileiro, representando um grande sucesso de vendas. No entanto € necessario
cautela para julgar este fendmeno, pois ali estdo inscritos simbolos que degradam a
imagem da mulher, apontando para sua coisificagdo completa, como deixa claro este
trecho de uma cancdo do grupo “Tchan”: Tudo o que é bonito a gente pega pelo
braco/Joga la no meio, mete em cima, mete em baixo/E depois de nove meses vocé vé
o resultado. Além disso, é preocupante o fato de que a midia veicula a “sexo-musica”
macicamente direcionando-a ao publico infanto-juvenil. Com estas caracteristicas, 0
pagode em sua versdo bahiana torna mais complexa a discussdo sobre o campo
identitério brasileiro, trazendo a tona de forma crua fatores marcantes da brasilidade:
0 corpo, a sensualidade, o sexo.

No contexto da releitura contemporénea das tradi¢cbes afro-bahianas, hd um
papel essencial da musica do Oludum, que veio a receber a designacdo genérica de
Axé Music. O universo Axé inclui a consiéncia politica da necessidade de uma acao
direta na sociedade bahiana, 0 Axé sendo ao mesmo tempo um género musical e um
projeto de apoio e educagdo para as criangas de rua. Na masica ha pulsagdes fortes
sem sincopas, mas ricas em acentuacdes nos tempos fortes. A performance da Axé

music é inseparavel da coreografia dos instrumentistas de percussao, invariavelmente
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negros e fortes, com o peito nu, evocando forga e orgulho da negritude bahiana. A
sensualidade aqui € expressa de forma diferente que no pagode e na lambada: se nos
ultimos os movimentos soltos inspiram-se na performance feminina em relagdes
sexuais, na Axe 0os movimentos sdo mais duros, masculinos, mais “pregados” no solo,
trabalhando menos a cintura e mais 0os ombros. Ja que a Axé music se projeta de
forma crescente no mercado internacional da musica, a consciéncia e a identidade
negra que a Axé constrdi remodelam a imagem do Brasil.

Outro género que se define em sua relagdo com a comunidade negra é o funk,
que obviamente ndo é uma mdsica de origem brasileira, mas encontrou aqui,
principalmente na periferia dos centros urbanos, um publico cativo. Vianna (1988)
nos mostra que na Grande Rio, os bailes funk relinem por volta de 1 milhdo de jovens
todo fim de semana e isto ja a quase vinte anos. Em torno desta musica, uma série de
elementos como roupa, vocabulério, dangas se fundem no que é chamado de hip hop.
Este género teve sua origem norte-americana nos anos 60, tendo a questdo do
“orgulho negro” como ponto central. Vianna observa contudo, que nos bailes cariocas
de hoje, esta tematica praticamente desapareceu -diferentemente dos bailes de reggae,
onde o publico usa trajes e penteados de influéncia africana e ha uma militancia
politica anti-racista mais acentuada. A mausica nos bailes funk é exclusivamente
mecanica e o papel do artista & desempenhado pelos DJs que, segundo as explicacdes
nativas, sdo 0s responsaveis por “captar o desejo das massas” (op.cit.:44). Os proprios
DJs reconhecem sua responsabilidade e a importancia que os bailes tém na vida deste
publico, como “valvula de escape para as frustracdes de uma vida semanal estafante e
sem perspectiva”(op.cit.:45). O fato € que os bailes funk na realidade estdo
aglutinando os elementos de uma identidade suburbana carioca, ndo uma identidade

étnica mas de classe social, que possa dar ao grupo mais integridade frente aos
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dilemas e confrontos com a comunidade burguesa da zona sul carioca, habitantes da
“cidade maravilhosa” que todo o mundo conhece.

A musica sertaneja sempre teve grande penetracdo no mercado de discos
voltado para o interior do Brasil e para as classes humildes urbanas
(desterritorializadas do campo) sendo que a midia principal era exclusivamente o
radio. A medida que a televisdo se estabelece como midia mais penetrante e poderosa
no Brasil e um contingente expressivo das populagdes rurais migram para 0s centros
urbanos, a masica sertaneja ganha a audiéncia urbana e a0 mesmo tempo passa a se
articular com o universo do western e da country music norte-americana, tornando-se
um fendémeno de alcance impressionante em termos populacionais, inclusive
conquistando grande parte da audiéncia adolescente das classes média e alta. E
interessante notar que as produtoras de mausica sertaneja, que até aqui voltam-se
apenas para 0 mercado nacional, parecem arquitetar uma expansao na América Latina
gravando cancdes em lingua espanhola, seguindo a trilha aberta pela musica
roméantica e pelos programas infantis. Apesar do abandono da moda de viola, da
adocdo de instrumentos eletronicos e de um formato mais “pop”, resultante da
aproximagdo em relacdo a cancdo norte-americana, alguns nexos originais se
mantiveram: as duplas masculinas cantando intervalos consonantes em registro
agudo, com uma técnica vocal especifica em termos de timbre e vibrato. Um fato
notavel € que o simbolismo articulado pela mdsica sertaneja satisfaz o imaginario
tanto dos “sem-terra” quanto dos grandes latifundiarios, podendo ainda encher as
prateleiras de CDs das classes media e alta urbanas. Esta mdsica reconstréi a
identidade rural do brasileiro, que passa de “Jeca” ignorante e desnutrido, para “peao”

forte e bonito, orgulhoso do universo sertanejo.
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Outro fenémeno musical em acsencdo na midia nacional e internacional é a
musica do Boi amazonense, ou toada amazonica, generalizacdo da musica criada para
a festa popular denominada Boi-Bumbéa de Parintins (ver Assayag,1995). Esta festa
recentemente descoberta pela midia é embalada e legitimada pelas taurimaquias
classicas, criando um universo simbdlico que conjuga elementos alegdricos do
carnaval carioca com icones elaborados a partir das leituras populares da cultura
indigena -aqui estdo os ingredientes basicos desta tradi¢do inventada ha cerca de 80
anos e que recentemente se transformou em “folclore”. A musica do Boi exalta a
heranca cultural dos “antepassados indigenas”, entronizando Tup@ como deus de
todos os indios e celebrando a colheita da mandioca e a pescaria. Os dancarinos e
dancarinas vestem cocares e plumas, 0s movimentos procuram seguir mais uma
gestualidade indigena, se aproximando das técnicas corporais que envolvem o Axé
Music. O discurso do Boi amazonense inventa raizes profundas do povo de Parintins
no universo indigena amazoénico, buscando ali legitimidade e tradicdo. Assim, as
letras falam de boitat4, arco-e-flecha, forca do rio, de um passado herdico de um povo
guerreiro, da imaginaria “Mundurucania”. A mdsica € marcada por tonalidades
menores que evocam uma melancolia épica, havendo ainda uma curiosa “conexao
andina” representada pela utilizacdo do “charango”, e uma mistura muito particular
do ritmo da Axé music e do samba.

A veiculagdo internacional desta musica esta ligada a um projeto da midia
francesa de encontrar novos ritmos e géneros musicais latinos a cada verdo, como
aconteceu anteriormente com a lambada. Esta estratégia demostra uma preocupacéo
dos produtores internacionais em buscar novidades regionais que proliferam no
Brasil, e a partir do sucesso que estes novos géneros obtém no exterior, a midia

nacional se volta a sua divulgacdo em escala nacional. O fenémeno da musica do Boi
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amazonense elabora os itens para a construcdo de uma “inédita” identidade

amazonica, onde o elemento indigena é o componente central.

7. Conclusoes

Procurei contribuir para os estudos sobre musica e para os EC, mostrando
como o campo multidisciplinar dos EC fornece as ferramentas e referenciais tedricos
adequados para abordar o universo da musica popular em conexao com os estudos
sobre midia, globalizacao e identidade nacional. Note-se que este é um estudo
exploratdrio, pois 0 campo da musica popular brasileira, principalmente as tendéncias
mais atuais, tem sido pouco contemplado com estudos sob o viés dos EC ou da
antropologia. Face a multiplicidade destas tendéncias, ficaram de fora do &mbito deste
trabalho varios géneros muito interessantes, como a lambada -que se inscreve nas
tradicOes musicais nortistas (exceto o Boi amaz6nico) que se conectam com a
musicalidade caribenha-, a musica nordestina (acima da Bahia) e seus nexos com a
musica modal medieval e com a improvisagao-, a musica do sul do Brasil -e sua
relacdo com o universo gaucho e com as fronteiras-, o rock nacional -e fenémenos
como o encontro do grupo de trash metal Sepultura com os indios Xavantes no CD
“Roots”-, enfim, seria impossivel abarcar em um so estudo tantas manifestacoes
musicais e as complexidades que cada uma apresenta. Mesmo 0s géneros aqui
abordados foram tratados de maneira introdutoria, sendo que seria interessante
focalizar um dos fenémenos apresentados com o conceitual do estudos das relagfes
de género ou refletindo sobre o0 impacto das novas tecnologias musicais. Espero que o
presente estudo possa suscitar novos trabalhos, e que a masica popular brasileira se

firme como objeto de estudo dos EC.
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