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Este artigo tem por objetivo trazer algumas das reflexes contidas em meu
trabalho de conclusdo de curso, defendido no ano de 2007, na Universidade Federal de
Santa Catarina, Brasil. Neste trabalho (Domingues Hoffmann, 2007)', tratei das
concepcdes musicais que se articulam nos discursos dos musicos que praticam a musica
galcha na regido metropolitana da grande Floriandpolis, capital do estado de Santa
Catarina, Brasil>. Entendo por concepcdo musical “a forma de se pensar e de se fazer
arte e masica” (Jacques, 2007, p. 8). Entre os sujeitos com 0s quais trabalhei, tais
concepcdes elaboram distingbes e classificacdes que apontam para valores e visdes de
mundo. Buscando analisar de maneira interpretativa algumas categorias recorrentes nos
discursos, procurei mostrar como elas servem de referéncia para a organizacdo da
pratica e experiéncia dos sujeitos. O presente artigo se concentra num dos aspectos
levantados pela pesquisa, a saber, a idéia de que alguns pressupostos do pensamento de
Theodor W. Adorno sobre a musica popular sdo semelhantes a teoria nativa da musica
gaucha, no contexto por mim estudado.

Trato a “mdsica gaiucha” como um super-género musical, no sentido de que ela
compreende e articula diferentes géneros musicais, tais como a vanera, o bugio®, a
rancheira, 0 xote, a chamarra, dentre outros. E este conjunto de géneros que, de maneira
geral — tanto para a literatura acerca do assunto como para 0s sujeitos entre 0s quais
trabalhei — é entendido como musica gaucha. Porém, durante meu trabalho de campo
pude perceber uma énfase maior, por parte dos musicos, na vanera. Enfase que recai
tanto no namero de vaneras que sdo gravadas nos CDs, como nas musicas que Sao
tocadas nos bailes. Penso a idéia de géneros musicais, inspirado em Bakhtin (2000),
para quem o0s géneros discursivos (aqui, incluem-se 0s musicais) acontecem sempre
dentro de um cenario de relagdes, ou seja, ndo sdo isolados, mas sempre responsivos, e
se caracterizam basicamente por adquirirem relativa estabilidade tematica, estilistica e
composicional®. Inspirado em Bakhtin, Menezes Bastos (1998) aponta para a natureza
dialogica das relacbes musicais, entendendo estas como “as relagdes sécio-culturais
canalizadas através da mausica” (p. 12), ou seja: 0s sistemas musicais estdo sempre
conversando entre si, e se auto-elaborando de maneira resignificadora.

Acompanhei alguns musicos que tocavam nos grupos® Legido Campeira, Raca
Fandangueira e Chao Batido. A maioria deles, se ndo vive diretamente da masica (além
do grupo, dando aulas, gravando com outros musicos, etc.) tem nela uma fonte de renda

! Disponivel no site do Nucleo de Estudos Arte, Cultura e Sociedade na América Latina e Caribe (MUSA):
www.musa.ufsc.br.

2 0 estado de Santa Catarina faz fronteira, ao sul, com o Rio Grande do Sul (estado situado no extremo sul do Brasil)
e a oeste faz fronteira com a Argentina.

® Bugio é um género musical oriundo do Rio Grande do Sul, muito préximo & vanera. O nome do género, segundo
informacges que obtive em campo — encontradas também por outros trabalhos, como o de Ferraro (2006) — se deve a
semelhanca entre o ronco da gaita e 0 som que 0 macaco bugio emite no periodo de acasalamento.

* Vérios autores recorreram a Bakhtin para pensar o conceito de género musical, dentre eles e inauguralmente
Piedade (1997), além de Menezes Bastos (1998) e Oliveira (2004).

¥ Uso o termo “grupo” e “banda” como sindnimos. Interessante notar que no inicio do trabalho de campo um dos
nativos me corrigiu, dizendo que para conjuntos que tocam musica galcha se usa a expressao “grupo” e nao “banda”,
esta Ultima, para ele, se referindo a outros tipos de formacfes musicais, que se utilizam de instrumentos de sopro:
banda marcial, banda alema, etc. Na pratica, porém, notei que os termos eram utilizados cotidianamente por eles
como sinénimos.



importante. O universo sdcio-econdmico em que eles se encontram é multiplo e variado,
sendo complicado estabelecer (pré)definicbes do tipo “os sujeitos pesquisados
pertencem a tal “‘classe’”. Entre meus principais “informantes”, a faixa etaria variava de
22 (vinte e dois) a 34 (trinta e quatro) anos, e a escolaridade entre o ensino médio
incompleto e o ensino superior incompleto. Os grupos sdo formados basicamente por
bateria, percussdo, baixo, guitarra, acordeom de tecla, acordeom de botdo (gaita-ponto)
e vocal. Algumas alteragdes acontecem: podem ter dois vocalistas, ou dois acordeons de
tecla, etc. Respectivamente, surgiram nos anos de 2002, 2000, e 2004, sendo que todos
iniciaram seus trabalhos tendo alguma relagdo com um Centro de Tradicdo Galcha
(CTG): ou tocavam na churrascaria do centro de tradi¢do, ou em formaturas de cursos
de dancas galchas, ou tinham como proposta tocar musica tradicionalista. A maioria
dos mausicos foi “criado em CTG”, estabelecendo uma relagdo com a cultura gaicha
desde a infancia (tendo nascido no Rio Grande do Sul, Santa Catarina, ou Parana), e
fazem parte dos grupos ha mais ou menos dois anos.

As bandas fazem uma média de 12 bailes por més, geralmente dentro do estado
de Santa Catarina, e todas elas tém onibus proprio para transporte®. Geralmente
possuem alguns sdcios, que podem ser masicos que tocam na banda ou um empresario,
que sdo considerados “donos” da banda. So eles normalmente que fixam o caché,
negociam shows com as casas de eventos, agendam gravacOes em programas de
televisdo, estabelecem contato com contratantes de outras cidades. Seus cachés
individuais, por baile, ndo séo fixos, dependendo do valor que foi acordado para o dia,
enguanto os dos outros musicos da banda geralmente sdo fixados previamente.

Todo o material fonografico dos grupos foi gravado de forma independente, ou
seja, sem o auxilio de alguma gravadora que arcasse com 0s custos da gravacao, tendo
0s musicos e 0 grupo que arcar com as despesas. O Legido Campeira é o Unico grupo do
género na regido da grande Floriandpolis que possui contrato com uma gravadora: seu
material também foi gravado de forma independente, mas depois foi apresentado para
uma gravadora, que o remasterizou e distribuiu, fechando contrato com a banda para
préximos trabalhos.

Ao falarem sobre mdusica galcha, os musicos geralmente estabeleciam uma
classificacdo, que distinguia uma musica campeira e uma masica comercial. A musica
comercial seria uma musica mais voltada para o publico, que tem como objetivo
“agradar a todos”, ou & maioria. E caracterizada por uma mistura da musica galcha
(tradicionalista) com outros géneros musicais, principalmente o sertanejo, 0 axé e 0
pagode. Na verdade, uma vanera que usa de elementos destes géneros, como a
percussao, as “levadas” de bateria, as maneiras de cantar. Nas palavras dos nativos, uma
musica “simples, com um refrdo pegajoso, que o povo entenda”. Um refréo “pegajoso”
é um refrdo com “poucas palavras, algo facil de decorar, com uma melodia simples”.

Quando, em uma entrevista, indaguei o que fazia com que a musica X, que 0
grupo tinha gravado fosse boa, um dos musicos me respondeu: “O refrdo dela: curto,
simples e chicletdo: a galera grava. Nada que seja muito trabalhado (que altere muito

® Estes 6nibus s&o marcados nas laterais com o nome do grupo, funcionando como “outdoors ambulantes”, que
ajudam também na divulgacdo do trabalho da banda. Entendo que no contexto em questdo funcionam como capital
cultural num estado objetivado (Bourdieu, 2001), ou seja, 0 conjunto de recursos (materiais e simbélicos) que esta
ligado ao interconhecimento e reconhecimento entre os pares-concorrentes (e os clientes, no caso, o publico)
representado num estado objetivo, material.



tom, envolva muita harmonia), porque dai o povo ndo decora. Quanto mais simples,
melhor”.

A masica comercial também é atribuida grande importancia a letra, que deve
conter palavras de “facil aceitacdo”, que sdo usadas no cotidiano, girias, etc., nada que
contenha muitos regionalismos, palavras especificamente marcadas como pertencentes a
um sotaque galcho (que usa muitas palavras espanholas, ja que o RS se encontra numa
situacdo de fronteira tanto com o Uruguai como com a Argentina), nem que fale de
muitas coisas do campo, como a lida com os animais, a relacdo com a natureza, com o
cavalo, etc.

“E uma musica que agita, anima, bem voltada ao pablico jovem. Uma musica
para dancar”, nas palavras de um dos masicos. Geralmente € entendida como a “mdsica
de hoje em dia”, em contraste com a “de antigamente” (muasica campeira). Nas palavras
de outro musico: “Hoje é mais pancaddo, com uma batida alegre, mais pra cima. E mais
swingado (com contratempos, sincopas), ndo é reto”.

Percebi através das entrevistas, que esta musica comercial tem como outro
contrastante, a musica campeira. Por isso, geralmente quando estavam definindo uma
ou outra, 0s nativos constantemente se reportavam as diferencas entre elas, enfatizando
qgue enquanto em uma, o vocal, por exemplo, se utiliza mais de agudos (musica
comercial), na outra, o que predomina sdo os graves (musica campeira). Assim também
em relacdo a outros elementos, como nas letras, nas divisdes ritmicas, e assim por
diante. Portanto, sempre que falavam em uma, eles acabavam se reportando a outra,
numa relacao de oposicéo dialdgica que € constitutiva (Domingues Hoffmann, 2007).

A musica campeira é caracterizada pelos musicos como uma masica que fala
das coisas do campo: suas letras possuem palavras marcadamente regionais: falam de
cavalo, de histérias de galpdo’, da lida no campo, etc. Outra caracteristica é a de que a
gaita (acordeom) “é bem na cara”, ou seja, é sobressalente em relacdo aos outros
instrumentos: “0 que aparece mais € a gaita”:

Antigamente eles davam uma importancia maior [para a gaita], e ndo quero
dizer que hoje em dia eles ddo uma importancia menor. E que hoje em dia
eles botaram igualitariamente a voz, digamos assim: a letra, a voz e a
melodia, a gaita. Hoje esta tudo bem parelho.

Percebe-se também neste trecho que a musica campeira € entendida como uma
masica do passado, “de antigamente”, em contraposicdo a “musica de hoje em dia”, que
é essa musica mais comercial, com outras influéncias, com uma abertura para outros
géneros e mercados (ndo tdo regionalizados). Nao que 0s sujeitos a entendam como uma
masica que ndo existe atualmente, que ndo se toca mais, mas sim que eles a
compreendem enquanto uma musica que foi criada num passado distante, na “origem”
da musica galcha: onde os musicos tinham uma vivéncia maior no campo, longe da
cidade, onde ndo existiam instrumentos elétricos, por isso a predominancia da gaita, que
era acognpanhada por um violdo e por um instrumento percussivo (geralmente bombo
leguero®).

" Galpdo é uma construgdo ristica, geralmente com uma parte assoalhada de madeira e outra parte de terra batida,
sem portas, &s vezes sem uma das paredes, e serve para que as pessoas se retinam, tomem chimarrédo, contem causos,
ponteiem uma viola, toquem um acordeom e comam churrasco. Tem grande forca no imaginario rio grandense, e teria
servido de abrigo para os pedes de estancia e viajantes (Oliven, 1992).

8 “O bombo leguero & um instrumento de percusséo, tipico dos povos andinos. Bastante difundido na Argentina em
ritmos como o chamamé e a milonga, o leguero faz parte da cultura dos pampas acompanhando o galcho nas
andancas pelo Uruguai, Argentina e Rio Grande do Sul” (retirado do site da radio Entrecantos:
www.entrecantos.com, acessado em novembro de 2007).




A musica campeira também é geralmente atribuido um adjetivo: ela é reta:
“Musica campeira € uma masica mais reta. Tocar mais reto, seco, mais firme é bem
caracteristico da musica gatcha”. Curioso que o adjetivo reto era também utilizado para
descrever uma musica mais comercial: “tem que ser simples, reto, para 0 povo gostar”.
Dentro das percepgfes nativas, me parece que no caso da musica campeira, 0 reto se
refere a uma divisdo musical especifica (que ndo utiliza muitas sincopas, ndo é muito
swingado), enquanto na musica comercial aponta mais para uma idéia de
previsibilidade: algo onde se “enxerga” o final, que ndo conta com muitos desvios
(curvas) — ou *“que [ndo] altere muito tom, envolva muita harmonia”. Mas, sugiro que o
reto, aqui, apesar da forte oposicao entre musica campeira e comercial, parece apontar
para 0 mesmo qualificativo, o da simplicidade.

Percebi que quando elaboravam as distingdes entre a mdsica comercial e
campeira, 0s sujeitos traziam varias categorias especificas sobre a musica que tocam
(simples, reta, pancaddo, alegre), além de construirem uma relacdo entre um passado e
um presente, assim como uma idéia de rural e de simplicidade. Vale lembrar também
gue nenhum dos grupos se propde a tocar sé um tipo de mdsica (comercial ou
campeira); sugiro que eles transitam entre estas (Domingues Hoffmann, 2007).

Um dos pontos que inicialmente me chamou atenc¢do quando definiam a musica
comercial era a suposta simplicidade dela. Insistia em perguntar 0 que era essa
simplicidade, e ora me parecia que ela estava na facilidade de execugdo, ora na
quantidade de notas e acordes, e as vezes ainda, na letra. Minha interpretacdo
compreende que o simples de uma mdsica comercial parece se manifestar na idéia de
que ela possui uma férmula, onde o refrdo tem grande centralidade: curto, com poucas
palavras, em uma harmonia constituida basicamente de triades (acordes formados por
trés notas), e com uma melodia “boa”. Mas o0 que € uma melodia boa para estes
musicos? A resposta deles a essa pergunta apresentou grande recorréncia durante as
entrevistas: uma melodia boa € uma melodia que “gruda na cabega”, que se decora
facilmente. Para que o povo entenda (e decore), o refrdo tem que se utilizar de poucas
palavras, e que estejam presentes no cotidiano deste. A partir disso, entendo que quando
eles afirmam que “hoje em dia ndo d& de ficar falando s6 de cavalo”, estdo apontando
para o objetivo desta musica comercial, de se tornar conhecida (e reconhecida) pelo uso
de palavras e expressdes presentes no dia-a-dia de seu publico, “urbano”, que, a priori,
ndo teria uma vivéncia rural. “Nao falar s6 de cavalo” (e das coisas do campo em geral)
se coloca entdo, como um elemento diacritico (no plano da letra) que auxilia na
distingdo entre a musica comercial e a campeira (onde o tema, por exceléncia, mas néo
exclusivo, sdo as coisas do campo, ou seja, de um outro cotidiano).

Portanto, em alguns momentos, a simplicidade, no discurso nativo, ndo se
encontra no plano da execucdo (geralmente os masicos me mostravam véarias musicas
que eles entendiam como comerciais, mas que tinham um toque de gaita dificil de ser
executado, ou uma virada de bateria, e assim por diante), mas no de um padrdo mais ou
menos seguido: poucas notas na melodia do refrdo, que ndo envolva muitas mudancas
de tons no plano harménico e com palavras acessiveis ao publico. Em outros momentos,
porém, parecia que o simples se opunha ao dificil de executar. Refleti a respeito desta
idéia de simplicidade ligada & execucdo, quando um de meus informantes me contava
sobre como tinha gravado alguns toques de gaita numa musica que tinha ido para o CD:
ele enfatizou que a mdsica tinha trés toques, os dois primeiros mais comerciais, que
“qualquer gaiteiro que bater o ouvido ali, tira o toque”, e um ultimo, que com destreza e



uma técnica apurada ele compés em estudio: levou quase quarenta minutos para gravar
uma passagem de vinte segundos, que “ndo € qualquer um que vai conseguir tirar em
cinco minutos”, e completava: “ou seja, na mesma musica [que € ‘comercial em ultimo
nivel’], fiz um toque simples, comercial, e um toque pra |4 de complexo”. Ou seja, me
parece que neste momento a simplicidade est4d colocada em oposi¢do a dificuldade
técnica.

Porém, o simples (e seu contrario, o sofisticado) no discurso émico néo esta
relacionado somente com a musica comercial, mas também com a campeira. As vezes o
sofisticado estd em uma, &s vezes em outra, depende para onde o olhar (e o ouvir) do
nativo esta apontando: quando falam da letra, a campeira é a mais sofisticada; quando
falam em swing, em elementos percussivos, é a comercial; e ainda, quando falam em
dificuldade técnica na execucdo, podem ser ambas. Apesar de estarem em constante
oposicdo existe uma proximidade, via “simplicidade”, entre a musica comercial e
campeira.

De qualquer modo, enfatizo aqui o carater de uma férmula que o conceito de
simples supde. Sugiro que esta idéia, assim como alguns de seus pressupostos, possui
relagdes com as idéias de Adorno. Vale explicitar aqui algumas delas.

*

Ao tematizar sociologicamente a masica popular — de maneira pioneira, alias
(Menezes Bastos, 1996) —, Adorno (1986b) a opbe a “musica seria” (musica erudita da
grande tradicdo alemd), a diferenciando com o uso dos termos “padronizagdo” e “néo-
padronizacdo”. Uma das principais caracteristicas da musica popular, segundo o autor,
seria, portanto, a estandardizacéo: se referindo as masicas de jazz e filmes da década de
1930 e 1940, Adorno os acusa de — atingidos agora pela logica econdmica do
capitalismo (transformados em mercadoria) — obedecer a formulas familiares ao ouvinte
e ao espectador.

A audicdo da masica popular é manipulada ndo sé por aqueles que a
promovem, mas, de certo modo, também pela natureza inerente dessa
propria musica, num sistema de mecanismos de resposta totalmente
antagbnico ao ideal de individualidade numa sociedade livre, liberal.
(Adorno, 1986b: 120).

A estandardizagdo — producdo de mercadorias culturais idénticas — corresponde
a pseudo-individuacdo, que através do detalhe, confere uma ilusdo de distincdo a
mercadoria, que, na verdade, é pura formula e imitacdo. Dessa forma, o que é
apresentado como novo parece sempre familiar.

Ou seja, a logica da producdo industrial e da racionalidade — uma tendéncia
imanente dos processos de dominagdo — invade as manifestagcbes culturais, que
submetidas a esta l6gica, perdem sua especificidade e subjetividade: “o exercicio do
ludico e do descanso € prejudicado e em seu lugar sdo propostos habitos de consumo de
produtos, que, na verdade, sdo reproducdes do processo de trabalho” (Dias, 2000: 26).
Sao reproducbes do processo de trabalho justamente porque contam com a técnica e a
racionalidade pura, caracteristicas da l6gica da economia e da administracdo, que a tudo
invade e contamina.

De maneira breve e simplificada, sdo estas as idéias que dao forma ao conceito
de inddstria cultural na visdo (e audi¢do) de Adorno — uma racionalidade que leva a
uma sociedade organizada pela logica da administracdo, eliminando assim as
especificidades das vérias esferas da vida social. Vale lembrar que este conceito foi



cunhado como negacdo a idéia de cultura de massa (MacDonald, 1973), pois para
Adorno (1986a), a musica popular (assim como as outras manifestacdes culturais
transformadas em mercadorias) ndo é cultura, é industria, e sendo industria, “nada soma
a liberdade e (...) faz estagnar o homem (especificamente o individuo) na mistificacdo
do controle e da manipulagdo” (Menezes Bastos, 1996: 157).

Parece-me gue na base deste conceito de Adorno estd uma idéia de cultura que
se aproxima muito com a idéia de kultur alemd, e de uma alta cultura. Ao descrever
alguns aspectos da obra de Norbert Elias, Pinos (2005) afirma que o

(...) conceito alemdo de Kultur refere-se basicamente a fatos intelectuais,
artisticos e religiosos, marcando uma tendéncia, como diz Elias, a tracar
uma nitida linha divisoria entre esses fatos e os fatos politicos, econémicos
e sociais. Enquanto o conceito francés e inglés de civilizac@o refere-se a
fatos materiais e a comportamentos humanos, no conceito de Kultur a
referéncia a “comportamento”, ou ao valor que a pessoa tem pela sua
propria existéncia é, segundo Elias, muito secundario. O que o conceito
descreve sdo determinadas producGes humanas (particularmente as de
ordem espiritual) mais do que o valor intrinseco da pessoa. (Pino, 2005: 04)

Ou seja, uma visao de cultura mais estrita que ndo a entende como “organizacao
da experiéncia e da acdo humanas por meios simbolicos” (Sahlins, 1997a: 41), e que,
portanto, desconsidera a légica administrativa como cultura, a separando dela, e a
acusando de perverté-la.

De acordo com esta visdo, quando as pessoas nao estivessem em seu tempo de
trabalho, seu tempo de lazer estaria prenhe de mercadorias culturais que reproduzem o
processo de trabalho. Dias (2000) assinala que este encontro “se da de maneira
mecanica, estandardizada, repetitiva, Unica, impessoal e autoritaria” (p. 28), enfatizando
que a existéncia deste encontro nos momentos ndo destinados ao trabalho, cria uma
“zona nebulosa” na percepcdo dos individuos, que passam a confundir ficgdo e
realidade.

Neste ponto torna-se quase que explicito um pressuposto epistemoldgico da
teoria adorniana: o de que existe uma realidade e ela pode ser descoberta. Assim, o
conceito de ideologia (Marx, 1986) — como falsa consciéncia, uma camuflagem da
realidade infligida as classes dominadas pelas classes dominantes — é central. Vale dizer
que ndo compartilho deste pressuposto, na medida em que entendo que o conhecimento
da realidade é sempre fragmentado (Weber, 2004), e mais, que as coisas sempre sdo
vivenciadas pelos individuos de acordo com suas percepcles, que sdo construidas
socialmente. Portanto, nunca o olhar um objeto é 0 mesmo que o conhecé-lo (e suponho
gue nem através de um processo dialético é possivel tirar uma maquiagem do objeto, a
fim de descobrir sua esséncia): sempre que olhamos (escutamos, vivenciamos, etc.)
algo, preexiste em nds um conceito sobre este algo, uma categoria, que nos da algumas
possibilidades de percepg¢édo sobre este algo, que s6 conseguimos apreender dentro das
possibilidades a que nossa l6gica esta “amarrada”/construida. Em suma, o conhecimento
se da sobre as representacdes da realidade, nunca sobre a realidade propriamente dita
(dura/concreta), pois nada é mais real que o representado, justamente porque o proprio
real sO existe através da representacdo. Isso ndo implica que as percepcdes dos sujeitos
sejam sempre as mesmas, Visto que estdo em constante negociacdo e renegociagdo
através do contato com outras l6gicas de pensamento e outros contextos: na préatica, as
categorias sdo constantemente reavaliadas e as relacdes entre elas podem ser
redefinidas, gerando assim mudancas tanto nas percepgdes dos agentes, como nas
estruturas sociais (Sahlins, 2003).



*

Volto agora as concepgbes nativas do meu trabalho. Estou afirmando que
algumas das idéias que servem para a conceituacdo de musica comercial no universo em
questdo operam por uma logica semelhante a alguns dos conceitos e pressupostos da
teoria adorniana sobre a musica popular®. Claro que os masicos com os quais trabalhei
ndo enxergam a musica que tocam da maneira apocaliptica e degradante que Adorno a
entendeu. Porém, compartilham algumas das premissas ali existentes. A principal delas,
suponho que seja a idéia de que o comercial obedece a certas formulas e padres,
geralmente adjetivados como simples. Por mais que Adorno (1986b) enxergasse
complexidade na musica popular, ele a entendia como uma “parodistica distor¢do do
simples” (p. 120), uma substituicdo superficial conferida por “um conhecimento dos
modelos padronizados”. Ou seja, o complicado aparece como detalhe, que né&o
compromete a mecanicidade e o padrdo da musica. Ora, ha concepcdo nativa, quando o
masico me narrou a complexidade do togque de gaita que ele compds para uma musica
comercial, o complicado entrou literalmente na substituicdo do simples (comercial),
sendo que a mdsica pode ser executada por outros grupos sem aquele toque, que
continuaré sendo reconhecida pelos pares-concorrentes como a mesma musica, ou seja,
o complexo é substituivel, € um detalhe dentro do padrdo. Sugiro que as qualificacdes
(“simples” e “complexo”), neste caso, estdo ligadas a maneira de tocar a masica: como
se existisse uma substancia musical que pode ser executada de modo simples ou
complexo (sendo que a musica, esta “substancia”, continua a mesma), o que aponta para
a natureza aspectual que estas categorias sugerem.

A idéia comum aqui é a de que existe uma formula para que a mdsica seja
“aceitavel/audivel para o povo” como costumam falar os masicos. A formula de que
falam os nativos é semelhante a formula que Adorno contestava: ambos partilham de
um “senso comum” sobre as relagdes entre as varias formas de “cultura” no mundo
moderno (Menezes Bastos, 1995, 1996 e 2005).

Vale lembrar que muitas vezes os sujeitos com os quais trabalhei enfatizavam
que ndo existia uma formula para que a musica “estourasse” (fizesse sucesso, fosse
audivel/aceitavel para o publico), citando como exemplo a musica “Sozinho”, de
Peninha, que se tornou conhecida na interpretacdo de Caetano Veloso. Eles salientavam
gue esta masica ndo tinha uma harmonia simples e que o refrdo dela ndo se repetia,
deixando claro que ela ndo estava dentro daquela férmula de um refrdo simples e
“pegajoso” de que eles tanto falavam, e tinha feito sucesso. Porém, vale ressaltar que o
exemplo dado a titulo de excecdo para a exemplificacdo de uma ndo-padronizacdo nas
musicas comerciais pertence a um género com 0s quais 0s grupos ndo trabalham. Pode-
se até perguntar o que é considerado uma harmonia simples ou complexa na teoria
nativa da musica: o que para um sujeito que toca bossa nova pode ser considerado
simples, para outros masicos pode ser complicado, e vice-versa. Sugiro que o
complicado, harmonicamente falando, para os nativos que acompanhei, € entendido
como o uso constante de tétrades (acordes com quatro notas) com notas adicionadas, o
empréstimo de acordes de outros centros tonais, assim como mudancas de tom no
decorrer da mdsica. Apenas sugiro, pois ndo usei como metodologia a analise das
masicas, 0 que ndo me d& base solida para tal afirmacdo, e que por isso vem apenas a

® Sobre a idéia de que existe um senso comum em relagdo & mdsica no ocidente que se aproxima da légica das idéias
de Adorno, ver Menezes Bastos (1995, 1996 e 2005b). Sobre a mesma tematica, mais especificamente em relagdo ao
rock underground, conforme Jacques (2007).



guisa de sugestdo, devendo ser tratado em trabalhos futuros'®. Além disso, em suas
composicdes ou nas musicas comerciais que escolhiam para integrar o CD, 0os musicos
estavam geralmente pensando nos termos desta férmula, desta valorizagdo do refrdo, o
que, de certo modo, me concedeu espaco para interpretar que, na concep¢ao nativa, a
idéia de comercial esté ligada & de uma padronizacéo™.

Tal idéia tem como pressuposto uma idealizacdo da atitude do
povo/publico/consumidor frente a masica. Certa vez, numa entrevista me foi afirmado
que se usavam palavras simples no refrdo, como girias, porque “a grande maioria é
inculta”, por isso o grupo optava por fazer algo “mais simples, pra ficar bem ao nivel do
pessoal que vai escutar. (Musicalmente, nem sempre, porque as vezes tem coisa que é
simples pra ouvir, mas é complicado pra executar, e vice-versa)”. Parece-me, portanto,
gue outra premissa em comum ao universo adorniano e ao universo de que aqui estou
tratando é a de certa passividade do publico, que consome os produtos que lhe sdo
oferecidos (ou impostos, depende de onde se esta falando) conforme as significacdes
intencionalmente marcadas na obra pelo autor. Ou seja, 0s produtos (neste caso, a
musica) possuem significados, e tais significados sdo assimilados pelo publico
conforme a intencdo que o autor deixa “impressa” no produto. Seria, portanto, um
processo univoco. Desejo assinalar que tal passividade pode ser questionada.

Preocupado em estudar as operacdes dos usuarios frente aos produtos impostos
por uma ordem econdmica dominante, Michel de Certeau (1994) busca enfatizar as
diferentes formas de apropriacdo a que estes sdo submetidos:

A presenca e a circulacdo de uma representacéo (...) ndo indicam de modo
algum o que ela é para seus usuérios. E ainda necessario analisar a sua
manipulacdo pelos praticantes que ndo a fabricam. S6 entdo € que se pode
apreciar a diferenga ou a semelhanca entre a produgdo da imagem e a
producdo secundaria que se esconde nos processos de sua utilizacdo.
(Certeau, 1994: 40).

Esses “processos de utilizacdo” séo varios e diferentes: sdo as maneiras de fazer
que “constituem as mil praticas pelas quais usuarios se reapropriam do espacgo
organizado pelas técnicas da producdo sécio cultural” (p. 41). Lembro que este espaco
pode ser tanto fisico como simbolico. Para ilustrar esta idéia de diferentes usos e
apropriacdes, o autor langa mdo de uma metéafora linglistica: a construcéo de frases se
utiliza sempre de uma sintaxe e um vocabulario recebido, exteriores; porém, o saber
falar, produzir frases, ndo se limita ao conhecimento de um sistema linglistico, mas
opera dentro dele:

Supbe que a maneira dos povos indigenas os usuérios “facam uma
bricolagem” com e na economia cultural dominante, usando inimeras e
infinitesimais metamorfoses da lei, segundo seus interesses proprios e suas
préprias regras. (Certeau, 1994: 40).

19 Dizer que os sujeitos entendem alguns elementos como complicados, n&o quer dizer que eles néo os dominem, nem
que ndo saibam executar, posto que sdo musicos geralmente virtuoses, com grande competéncia técnica, e que
também ja “passaram [estudaram] por outros géneros”, como a bossa nova, o samba, o jazz, o rock, etc.

11 Ngo trato tal padronizacdo como uma caracteristica que desmereca a musica de que aqui estou tratando, apenas
destaco que os musicos constantemente apontam para esta idéia de uma férmula (mesmo porque até na “musica
séria” de Adorno existem recorréncias e padrfes — outros).



E neste contexto que Certeau cria dois conceitos que se complementam:
estratégia e tatica. O primeiro diz respeito ao “calculo das relacbes de forcas que se
torna possivel a partir do momento em que um sujeito de querer e poder pode ser
isolado” (p. 99). A visdo estratégica deste sujeito (que pode ser uma empresa, cidade,
instituicdo cientifica ou militar) postula um “lugar suscetivel de ser circunscrito como
algo proprio e ser a base de onde se podem gerir as relagdes com uma exterioridade de
alvos ou ameagas”. Em suma, a visdo estratégica é uma visao totalizante, caracteristica
de processos de centralizacdo (administrativa, politica, e econémica). Ja a tética
corresponderia um célculo que ndo conta com um proprio, mas que trabalha nos
intersticios entre uma dobra e outra do espaco construido pela mirada estratégica: “A
tatica ndo tem por lugar sendo o do outro. E por isso deve jogar com o terreno que lhe é
imposto tal como o organiza a lei de uma forca estranha” (p. 100). Sempre existem
acOes taticas em resposta a uma totalizacdo estratégica. Esta Gltima tem a ver, por
exemplo, com o mundo paralelo construido pelo Estado: um mundo com leis e
procedimentos rigorosos, pré-estabelecidos. A tatica estaria mais ligada ao mundo
cotidiano: o que se faz com estas leis e procedimentos, como se lanca mao e como se
desvia deles. Esta vivéncia do cotidiano, permeada de a¢des taticas, € o que Certeau
chama de artes de fazer. Tais artes incluem as diferentes atividades diarias dos sujeitos,
tais como ler, cozinhar, morar, e assim por diante.

Em suma, o esforco de Certeau consiste em resgatar o protagonismo dos sujeitos
nas praticas cotidianas. Em relacdo ao ato de consumir, ele assinala que as idéias do
“consumo-receptaculo”, que compreendem o0 consumo enquanto algo passivo, sem
atividade significante (capaz de produzir novos significados), supde “que ‘assimilar’
significa necessariamente ‘tornar-se semelhante’ aquilo que se absorve, e nao ‘torna-lo
semelhante’ ao que se é, fazé-lo proprio, apropriar-se ou reapropriar-se dele” (p. 261).

Outros autores chegaram a conclusdo semelhante atraves de outras pesquisas.
Assim, estudando o caso dos fast foods, Rial (1995) analisa 0 processo de
ressignificacdo dos hamburgueres dos Mac Donalds, que em Pequim, por exemplo,
possuem conotagdes diferentes do que na Califérnia. Sahlins (1997a e 1997b) enfatiza
como o fluxo cultural transnacional € orquestrado segundo as Idgicas nativas, e mais do
que isso, as vezes até mesmo as intensifica, adquirindo proporcGes inesperadas. O
aspecto em comum nestes textos (deixando suas diferencas de lado, neste momento) é o
de compreender que 0s agentes sociais (assim como outros sistemas culturais) ndo agem
passivamente, quando se trata de construir significados para as representacfes e
objetos/produtos de outros contextos. Estes produtos, por sua vez, ndo possuem
caracteristicas inerentes em sua concretude, mas sdo apropriados pelos sujeitos, dentro
de diferentes logicas locais, que trabalham ativamente no processo de significacdo e
ressignificacdo. Assim, quando um sujeito vai a um baile, ou compra um CD de musica
gaucha, ele ndo necessariamente compreende uma musica especifica como o musico
que a compOs ou que a executa. Onde o musico identifica o vulgar, o simples, o
consumidor pode perceber, por exemplo, a sensualidade, ou evocar um desejo
especifico, uma lembranca. E claro que existem limitacBes para a interpretacdo destes
“textos” culturais (Eco, 1991), porém, considero que as possibilidades que se abrem sdo
muitas e variaveis.

Procurei esbocar alguns aspectos que me pareceram semelhantes na teoria
musical nativa e na teoria adorniana sobre musica. Nao que o pensamento “de” Adorno
seja 0 pensamento “dos” nativos, mas sim que existem pressupostos em comum nestas
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maneiras de pensar a musica. O que ndo causa estranhamento nem novidade, posto que
0S pressupostos da teoria adorniana se encontrem presentes também no tratamento de
outros Vvérios autores' (claro que com enfoques e abordagens mais ou menos
diferenciadas), tais como Carlos Vega, Mario de Andrade, Charles Seeger, entre tantos
outros, e como sugeriu Menezes Bastos (1995, 1996 e 2005b), parece ser um
pensamento em relagdo a musica (e a arte em geral) transformado em senso comum no
ocidente: um pensamento, moderno por exceléncia, que coloca sob suspeita tudo aquilo
que é moderno. Sugiro, portanto, que a atualidade das idéias adornianas resida numa
espécie de grande etnografia sobre 0 modo pelo qual o ocidente vem pensando a musica
desde pelo menos o inicio do século XX. Adorno, por ter sido o primeiro a tematizar a
musica sociologicamente (Menezes Bastos, 1996), deu forma a idéias que permeiam o
cotidiano da préatica de diversos géneros musicais, como o rock (Jacques, 2007), o
sertanejo (Nepomuceno, 1999), o samba (Sandroni, 2001), e assim por diante.
Considero que é desta forma que o autor mostra sua atualidade: mais como um exemplo
etnografico que constr6i de modo perspicaz algumas idéias do pensamento “nativo”
ocidental, do que como um modelo de analise que deva ser utilizado pelos estudos sobre
musica popular, particularmente a Antropologia da Musica.

12 Para uma breve resenha das criticas feitas a Adorno nos estudos sobre musica popular, ver Mello
(1997).
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