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RESUMO

Esta pesquisa etnografica focaliza a producdo do tecnobrega, uma
modalidade de musica eletronica considerada de “mau gosto” estético, associada as
periferias da cidade de Belém (Capital do Para, no norte do Brasil) e a
individuos/grupos sociais pertencentes a esses espagos urbanos. Consiste
basicamente no resultado de manipulagdes computacionais de timbres, ritmos e
melodias realizadas em estudios por produtores musicais, ainda que o tecnobrega
ndo se encontre relacionado exclusivamente a sintese digital sonora. O seu
surgimento/assentamento local, nos anos 2000, remonta o estabelecimento do
brega no Brasil, a partir da década de 1960, como um tipo de musica algada ao
plano do “povo” através de um discurso midiatico nacional de distingdo sociocultural
concebido no seio das classes médias urbanas emergentes. Igualmente ao brega, o
tecnobrega (uma techno-versao do brega, pelo que o proprio nome sugere) também
se destaca como musica estigmatizada, tanto quanto personagens ligados ao
universo da produgdo musical local carregam o estigma de ser “brega”. Por outro
lado, produtores, cantores, compositores, entre outros atores sociais que integram a
cena musical brega de Belém do Para se servem da condicdo de estigmatizados
para erigir o tecnobrega como musica de resisténcia, ao mesmo tempo (e
ambiguamente) contestando a cultura “dominante” e nela se espelhando. De dentro
do campo desta musica, busco nesta tese apontar e discutir a re-significagdo daquilo
gue no pais se vulgarizou como musica “degradada”, partindo da hipétese de que o
tecnobrega consiste em expressdao de carater cosmopolita, assim como a sua
producao é consequéncia de um ser/agir cosmopolita refletido em comportamentos,
praticas culturais/musicais e no discurso sonoro. A nocdo de cosmopolitismo,
teorizada neste trabalho em termos de tempos e espagos entrecruzados, bem como
a dupla acepgdo do estigma e a relativizagdo da idéia de musica de e para a
periferia, sdo analisadas com base na observacdo de espacos urbanos, em
“trajetorias individuais” de artistas brega, em performances e na produgao musical,
multimidia e tecnolégica que caracteriza o tecnobrega. Cosmopolitismo e
globalizagdo, midias e tecnologias, regionalismo e construgdo de identidades
aparecem como questdes tratadas dentro de um campo teérico amplo que intersecta
a Etnomusicologia, a Sociologia e a Antropologia Social.

Palavras-chave: tecnobrega, etnografia musical, cosmopolitismo, musica de
periferia, festa (s) de aparelhagem.



ABSTRACT

This ethnographic research focuses on the production of tecnobrega, a type of
electronic music which is considered to be of “bad aesthetic taste” associated to the
outskirts of Belém (the capital city of Para, a state in northern Brazil) as well as to the
individuals/social groups belonging to these urban spaces. Tecnobrega consists of
computer-manipulated studio-based timbers, rhythms, and melodies, though
tecnobrega is not exclusively linked to digital media. Its emergence/local record in the
2000'’s resorts to the establishment of the brega (tacky) music in Brazil throughout
the 1960’s, as a type of music led to the sphere of the “populace” through a national
mediated discourse of sociocultural distinction conceived within the emerging urban
middle classes. As with the brega music, tecnobrega (a technology-based version of
brega, as the name itself indicates) is also a stigmatized music in as much as the
social actors related to its local production carry the stigma of being “tacky”. On the
other hand, producers, singers, composers and other social actors related to the
brega scene in Belém do Para make use of this stigmatization in order to establish
tecnobrega as resistance music (ambiguously) contesting the mainstream culture
whereas mirroring itself in the mainstream. From inside this scenario, | attempt to
point out and discuss the re-signification of what in Brazil has been vulgarized as a
“‘degraded” musical style departing from the hypothesis that tecnobrega is an artistic
expression of a cosmopolitan character and its production is the consequence of
acting/being cosmopolitan which is reflected in behaviors, cultural/musical practices
and in its sound discourse. The notion of cosmopolitanism (here theorized as
intercrossed time and space), stigma and the relativization of the idea of music of and
for the periphery are analyzed on the grounds of the observation of urban spaces, of
‘individual trajectories’ of brega artists in performances and music production,
multimedia and technologies that characterize tecnobrega. Cosmopolitanism and
globalization, media and technologies, localism and identity construction are treated
within a theoretical perspective which juxtaposes Ethnomusicology, Sociology, and
Social Anthropology.

Key-words: tecnobrega, music ethnography, cosmopolitanism, periphery music,
sound system party (ies).
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INTRODUGCAO

Esta tese constitui uma etnografia centrada em modos de produgdo de
musicas populares da contemporaneidade, onde praticas musicais relacionadas ao
dominio técnico de instrumentos cedem espaco a competéncias performaticas “nao-
convencionais” evidenciadas contundentemente através da utilizagdo do
computador, onde a figura do compositor pode ser substituida por personagens que
atuam coletivamente na criacdo estética lancando mao de midias variadas e
tecnologias digitais, ou ainda, a partir dos quais emergem formas inovadoras de

propaganda, difusdo e consumo musical.

O tipo de producdo musical ao qual o objeto deste estudo esta relacionado
vem sendo problematizado em trabalhos ethomusicologicos recentes (GUILBAULT,
2006; LYSLOFF, 2003; MEINTJES, 2005, 2006; PORCELLO, 2003; STOKES,
2004), em grande medida pela necessidade de os pesquisadores se posicionarem
frente a “novas” concepcdes de performance, composicdo, autoria, midias e
tecnologias ligadas as praticas musicais e culturais, entre outros temas que por um
lado se encontram fortemente enraizados na tradicdo Ocidental, mas que por outro
precisam ser rediscutidos dentro dos variados contextos onde a musica é
socialmente construida. A expressdao aqui abordada constitui um caso
particularmente desenraizado desta tradicdo, especialmente por se tratar de uma
musica considerada de “mau gosto” estético e de uma localidade até entdo de pouca

visibilidade no cenario da producdo musical no Brasil.

A pesquisa da-se na cidade de Belém (Capital do Estado do Para, na
Amazoénia Oriental), uma metrépole de cerca de um milhdo e quatrocentos mil
habitantes (segundo dados do IBGE/2007) ' e paisagem de multiplas cenas

musicais, sendo mais patentes a das bandas de rock (cover e autorais), > dos grupos

' Acessar o IBGE na internet pelo enderegco <www.ibge.gov.br>.
2 As bandas cover apenas interpretam o repertério de outras bandas e artistas, ao passo que as
autorais compdem suas proprias cangdes.
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gue tocam musicas regionais como o carimbé e a guitarrada (comentadas no curso
deste trabalho), da chamada MPP (Musica Popular Paraense, correspondente a
MPB, no nivel nacional), e também a das musicas brega, de onde despontou o
tecnobrega (objeto deste estudo) como fendbmeno recente de visibilidade no pais.
Entre estas cenas locais, a do brega se apresenta como a mais proeminente, tanto
pela profusdo quanto pela variedade de eventos, incluindo bailes roméanticos, shows

de bandas, e também festas e apresentagdes embaladas pelo ritmo do techno.

No artigo intitulado What is Bad Music? (2004), o socidlogo Simon Frith
considera-se intrigado em relagdo as musicas que ele aprecia e os outros n&do. No
meu caso, porém, 0o que me intriga sdo justamente as musicas que os outros
apreciam, mas que em mim causam estranhamento (a principio), exatamente por
estarem ligadas a idéia do “mau gosto”. Contudo, arrisco-me em afirmar que ambos
compartiihamos de uma mesma necessidade, a de refletir sobre estas musicas,
embora tenhamos sido tocados por elas de formas diferentes, ou ainda, apesar das

motivagdes de Frith terem sido mais “dignas” que as minhas, por assim dizer.

Levado por esse sentimento € que me decidi por investigar o tecnobrega em
Belém do Para, que como toda e qualquer musica entendida como de “mau gosto”,
“‘degradada”, de “ma qualidade” ou “ruim”, normalmente ndo se constitui objeto de
estudo de historiadores e socidlogos da musica, etnomusicologos, € menos ainda de
compositores e musicologos. No entanto, diferentemente do que provavelmente
ocorreu com Frith, minha opc¢ado implicou em uma transformagdo de postura
académica, pessoal e sociocultural, sobre a qual procuro nesta tese fazer um relato
cuidadoso, enfocando o estranhamento, e ao mesmo tempo, a familiaridade do
pesquisador com a expressao pesquisada — respectivamente emergidos da tradicao
musical Ocidental na qual se baseia a minha formagéo e sensibilidade estética, e
também de “novas relagdes no criar, executar e escutar” (LUCAS, 1994/1995: 17)

que vém demandando de mim observacéao e reflexdo em outros patamares.

O “mau gosto” atribuido ao tecnobrega reside em suas conexdes
socioculturais/histéricas e no modo como esta musica é produzida naquela
localidade. Em relagédo ao primeiro aspecto, o tecnobrega consiste em uma espécie
de techno-verséao regional contemporanea (anos 2000) do brega, que por sua vez se

estabeleceu em diversas partes do Brasil (a partir da década de 1960) como musica
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de “ma qualidade” relacionada ao gosto estético e ao modo de vida de classes
populares de periferias urbanas. Ja em termos estritamente musicais, o tecnobrega
€ produzido basicamente através da manipulacdo computacional, em estudio, de
timbres, melodias e ritmos de dancas locais e translocais atrelados a matrizes
percussivas eletrdnicas, ainda que a sua produgédo também esteja relacionada a
atividade artistica de bandas e a eventos especificos denominados “festas de

aparelhagem”.

A criacédo e o assentamento do tecnobrega como musica de e para as
periferias de Belém do Para estédo ligados a um particular “modelo de negdcios” que
funciona, ao menos em termos ideais, a margem de principios que regem o0s
mainstreams culturais e a industria fonografica convencional, no que diz respeito,
por exemplo, a questdo dos direitos autorais e da comercializagdo de midias de
audio. Noutras palavras, produz-se, divulga-se e consome-se musica sem que para
isto artistas necessitem assinar contratos com gravadoras e pagar por espago em
radiodifusoras, bem como a criagcdo de hits de tecnobrega pode resultar da
manipulagdo de musicas ja existentes (“versbes”) e a compra/venda de musicas
normalmente acontece gragas ao trabalho de vendedores ambulantes em vez de por

intermédio de lojas especializadas.

Fixadas neste modelo se encontram as “metamidias”, midias alternativas ou
nao-convencionais, tais como CDs “piratas” comercializados livremente na cidade,
editores de audio virtuais baixados gratuitamente da internet por produtores musicais
em estudios, e especialmente as “festas de aparelhagem”, que representam
radiodifusoras independentes caracterizadas pela audiéncia no tempo-espaco da

transmissao.

As midias alternativas transparecem forte apelo tecnoldgico, aspecto este que
se tornou diferencial no nivel da produgédo do tecnobrega, ndo apenas em termos
musicais stricto sensu, mas também relacionado a visualidade das “festas de
aparelhagem” e das apresentagbes de bandas. Em todo caso, a tecnologia se
coloca como denominador comum para diferentes apropriacdes que conformam esta

musica.

Nas “festas de aparelhagem”, que correspondem a eventos itinerantes que

acontecem em diferentes locais nas periferias de Belém, em areas da zona
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metropolitana, ou mesmo em localidades do interior do Estado (com menor
frequéncia neste Uultimo caso), DJs controlam estruturas metalicas robustas
chamadas de “aparelhagens” — estimadas em torno de setecentas na cidade de
Belém (LEMOS & CASTRO, 2008: 15). No interior dessas estruturas se encontra
uma diversidade de equipamentos eletrdbnicos e computadores utilizados na
reprodugdo de hits de tecnobrega e também em mecanismos de manipulagao

sonora tais como a mixagem (detalhada no terceiro capitulo).

Estas festas contam ainda com a participagédo de técnicos de som, imagem e
efeitos visuais que atuam na iluminacdo, na producdo de fumaca artificial, na
reproducgao de videoclipes (e também de animagdes, imagens captadas ao vivo etc.)
em teldes, ou ainda, na operagao de sistemas hidraulicos através dos quais as

referidas estruturas ganham movimento.

No caso das bandas — em torno de cento e quarenta nesse espago urbano
(Idem, Ibidem: 15) —, vocalistas, baixistas, guitarristas e tecladistas dividem espaco
com dangarinos, cujo vestuario e coreografias podem variar de acordo com as
tematicas sugeridas nas letras das musicas. Em certas ocasides, as performances
acontecem em cenarios especificos, a exemplo de uma oca, que pode ser plantada
no centro do palco caso se esteja representando a figura ou o0 modo de vida do

indio.

A utilizacdo de recursos computacionais na produgao do tecnobrega néao
apenas me leva a crer que a musica se encontra muito bem relacionada com
tecnologias disponiveis no mercado mundial (desde equipamentos de som até
soffwares para manipulagdo musical), como também produtores e outros
personagens desta cena musical deixam claro o desejo de que ela se mantenha
sempre atualizada, ou seja, que reflita linguagens contemporaneas e universais
presentes na musica massiva global. Vale mencionar que as pulsdes em torno da
atualizacao ja se faziam presentes desde o brega, ha mais de quatro décadas —
conforme se podera notar no primeiro capitulo, em especial quando de comentarios

sobre a Jovem Guarda como um movimento musical cosmopolita.

Da contemporaneidade, do apelo tecnolégico e do universalismo impregnados
no tecnobrega surge a idéia de se compreender esta expressado estético-musical

como de carater cosmopolita, apesar do estigma do “mau gosto”, que em uma
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primeira instancia parece nédo se coadunar aquele traco. Na verdade, o rétulo que
estigmatiza as sonoridades brega se constitui como pré-condigdo a compreensao do
cosmopolitismo no universo da produc¢ao desta musica, que na presente pesquisa se

materializa também como aporte e ndo apenas referencial tedrico.

Além da abordagem tedrica sobre cosmopolitismo, outro diferencial neste
trabalho consiste na discussdo do objeto sob a circunstancia do estigma do “mau
gosto” estético, caso contrario a investigagcao se restringiria a mais uma entre uma
infinidade de pesquisas que exploram musicas cosmopolitas através da experiéncia

tecnolégica atrelada a produgéo sonora.

As reflexdes sobre o cosmopolitismo (aqui restritas a esfera das relagdes
interculturais) envolvem dois macro-aspectos, um relacionado ao fato de implicar o
envolvimento cultural nativo com alteridades que circulam em nichos abrangentes do
mundo globalizado, e outro concernente a valorizagdo de préprios culturais que
conferem identidades especificas as expressdes locais/regionais. Inseridos nestes
macro-aspectos se encontram comportamentos, praticas musicais/culturais e

discursos musicais enleando a construgao do ser e do agir cosmopolita.

O ser e o agir cosmopolita se vinculam a uma perspectiva mais contundente
em termos tedricos, onde a nocdo de cosmopolitismo encerra ndao apenas uma
dimensao de espaco, correspondendo a deslocamentos fisicos e/ou acesso ao
universo do Outro via tecnologias, mas também uma dimensao de tempo, a partir da
qual o tecnobrega incorpora virtualmente, e também sob mediacdo tecnoldgica,
referenciais provenientes do presente e de outras épocas, passadas e/ou futuras. A
compreensao destas duas dimensdes corresponde, portanto, a um dos objetivos

desta tese.

A respeito das apropriagdes no tempo-espaco pelo tecnobrega, dedico-me a
também observar regionalismos musicais atuando na conformagdo desta musica,
impulsionado pela problematica envolvendo uma tendéncia na produgdo e no
consumo de sonoridades contemporaneas cosmopolitas mais fortemente
relacionada a certos modelos que ja se tornaram lugar-comum na esfera da

circulagao musical global, a exemplo da techno music.
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A literatura etnomusicolégica contemporanea conta com uma pluralidade de
trabalhos explorando diversidades locais ao redor do planeta, situacdo esta que
reflete uma preocupagao académica em torno da influéncia avassaladora do
Capitalismo hegemonico sobre as progressdes urbanisticas populacionais globais e
as multiplas culturas e identidades que delas emergem. Em contrapartida, e
conforme considera Samuel Araujo (1999), o campo da Etnomusicologia ainda da
pouca atencdo as musicas produzidas por classes populares que circulam [ou que
tendem a circular] em escala mundial, apesar do empenho dos pesquisadores em

suas pesquisas.

Levando em conta que esta pesquisa também explora o regionalismo (que, ao
fim e ao cabo, esta contido no cosmopolitismo), em uma dada medida eu estaria
engrossando o fildo do bem-intencionado movimento de valorizagdo de proprios
culturais e musicais. Em outra, porém, minha proposta reflete uma tendéncia mais
recente nas etnografias musicais (igualmente bem-intencionada, sem duvida), tendo
em vista que eu busco langar sobre o0 objeto de estudo um olhar de dentro para fora.
Mais especificamente, este olhar incide sobre contextos locais de agenciamentos
culturais de classes populares que se projetam para um espectro mais amplo da
producado musical eletrénica contemporanea, néo no sentido de reafirmar questoes
de hegemonia estética e dominagao cultural, mas sim de compreender os fluxos
provenientes de um cosmopolitismo que se da no ambito da localidade, apesar e

gragas ao estigma.

No que concerne a produgao do tecnobrega, o cosmopolitismo contém em si
um mecanismo ambiguo de resposta ao pensamento e a acgado cultural
pretensamente hegemoénicos (no seio de quem se constréi a atribuicdo do “mau
gosto”), ora de resisténcia, ora de aceitagdo, se ndo as duas coisas ao mesmo
tempo. Desta situacdo despontam discussées que também se configuram como
objetivos deste trabalho, dentre as quais o reposicionamento etnografico diante da
idéia de musica de e para a periferia — também em relagdo a prépria periferia
enquanto espaco urbano e sociocultural —, e a relativizagdo do estigma, no sentido
de ele nado se limitar ao rétulo. Neste ultimo caso, o estigma se conforma como tatica
cosmopolita de propaganda, insergdo mercadoldgica e legitimidade sociocultural

para o tecnobrega e seus protagonistas.
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De modo mais abrangente, esta pesquisa busca apontar e compreender as
formas pelas quais o estigma e o cosmopolitismo emergentes da producdo do
tecnobrega operam na (re) definicdo local do brega, a principio compreendido como
musica “degradada” e relacionado a um suposto estilo de vida de periferia distinto do
centro (n&o apenas do centro da cidade, como também do centro de poder por onde

circulam as culturas “dominantes”) em termos sociais, culturais e de gosto estético.

Com vistas a concretizacdo destes objetivos, lango mao das seguintes
hipoteses: primeiramente, as musicas brega, assim como o rotulo de “mau gosto”
estético que lhes é atribuido, decorrem de construtos socioculturais e ndo da ordem
do som; em segundo lugar, a elaboragcdo da nogao de cosmopolitismo para o
tecnobrega esta diretamente relacionada ao estigma de ser “brega” carregado por
protagonistas que atuam no nivel da produgdo musical, bem como ao agenciamento
desta condicdo em favor da visibilidade para esta musica e seus artistas, da
conquista de novos mercados consumidores, e também da reversao do carater
desabonador explicito na marca do “mau gosto”; em terceiro lugar, o “modelo de
negocios” das midias alternativas nao limita o circuito produgéo-circulagdo-recepgao
do tecnobrega as periferias de Belém, apesar do discurso nativo enaltecedor da
musica de e para as periferias enquanto expressao cultural do “povao” e resistente a
“‘ordem”; finalmente, ndo existe a musica de periferia neste particular de pesquisa,
assim como nao existe a periferia enquanto espacgo sociocultural subalterno

separado do centro.

Na relagdo entre o universo de dominio do tecnobrega e as mediagbes
estéticas, socioculturais e mercadolégicas que emergem a luz das reflexdes sobre
cosmopolitismo, estigma e musica de e para as periferias, fazem-se presentes
formas ambiguas de empoderamento de classes populares, que se materializam
tanto pela valorizagdo das midias alternativas que circunscrevem o citado “modelo
de negédcios” quanto por meio de agenciamentos enddégenos e exdgenos através
dos quais esta musica vem ganhando visibilidade, especialmente fora dos seus
espacos ordinarios. Baseado nisto € possivel repensar sobre a condicdo do
estigmatizado, assim como sobre o rétulo de “mau gosto” atribuido as musicas

brega.
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Como ja foi dito, esta pesquisa se da em trés instancias da produgédo do
tecnobrega: na “festa de aparelhagem”, no estudio e na banda de tecnobrega: na
primeira, eu destaco a atuagéo performatica do DJ de “aparelhagem” e acompanho
o movimento das festas em diferentes espagos urbanos (dentro e fora das periferias)
através do que chamo de “etnografia itinerante”; na segunda, eu participo do dia-a-
dia de trabalho de um produtor musical em estudio, que inclusive me ensina
procedimentos e mecanismos para a criagdo em computador de hits de tecnobrega;
na terceira, por fim, enfatizo a figura de uma cantora de tecnobrega e peculiaridades

estético-musicais que caracterizam a producao e as performances de banda.

Maximizadas na observacado participante, as técnicas para escritura
etnografica compreendem notas/diarios de campo e narrativas biograficas coletadas
através de entrevistas (gravadas em audio ou audiovisual e transcritas). A partir
destas narrativas, da estética da produgdo musical e dos discursos musicais
propriamente ditos, busquei reconstruir trajetérias socio-profissionais de atores da
cena musical do tecnobrega, tendo em vista apreender o significado nativo de ser
“‘brega” e de se criar uma musica que também é brega, bem como reconhecer o ser

e 0 agir cosmopolita que emolduram a produgao estético-musical como um todo.

Sobre a narrativa biografica, Eckert (1998: 32) alerta para os seus

condicionantes:

(...) Parece nascer espontaneamente na aplicabilidade de entrevistas
livres, onde algumas concentram-se nos temas e/ou tema sugerido
pelo pesquisador, outras abrangem muitas dimensées. O
pesquisador precisa estar atento na experiéncia de campo para dar
conta do testemunho do informante que tanto pode trazer uma
pluralidade de temas associados a diferentes redes de relagdes
apresentadas de forma ftotalizante numa interpretagdo social
multidimensional, quanto pode construir sua narrativa motivada por
uma tematica mais fechada, que circunscreve a ftrajetoria pessoal
frente as determinacées externas.

O diario de campo, por seu turno, consiste em uma técnica na qual o
pesquisador se vé também como sujeito da cultura. Reflete uma ruptura
epistemoldgica na ordem do eu (cognitiva) através da explicitagdo de tensdes na
escritura (CARDOSO DE OLIVEIRA, 2002).
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Um diario de campo né&o é escrito no momento da observagéao, o que significa
dizer que o pesquisador precisa langar mao de sua memoria para poder concebé-lo,
além do recomendado auxilio de suas notas de campo. Sobre a memoaria, 0 mesmo
autor considera que nela estd contida “uma massa de dados cujo significado é
melhor alcancado quando o pesquisador a traz de volta do passado, tornando-a

presente no ato de escrever” (Idem, 2000: 34).

Tendo em vista nédo fechar o discurso e garantir a profundidade qualitativa da
pesquisa, optei por realizar entrevistas “ndo-diretivas” (THIOLLENT, 1980: 79-99).
Neste tipo de entrevista, ndo é o pesquisador que edifica completamente o enfoque
investigativo, mas sim o dialogo produzido com os colaboradores. O fato de estes
ultimos ndo terem se sentido coagidos a responder exatamente o que lhes estava
sendo perguntado contribuiu positivamente para a aceitagao da minha presenga no
espaco do Outro. Em contrapartida, a modalidade de entrevista em questdo pode
desencarnar uma situagao de desigualdade de trocas que “dissimula, sob mascara

de reciprocidade e de liberdade de fala, a hierarquia e a monopolizacdo do saber’
(Idem, Ibidem: 83).

A excecdo dos registros sonoros realizados em estudio durante a pesquisa,
todos advém de filmagens que fiz das praticas musicais do tecnobrega,
especialmente nas instdncias da banda e das “festas de aparelhagem”, tendo em
vista poder interpretar toda uma teia de significados que se projetam ndo apenas no
som, mas também nas visualidades captadas das performances, incluindo o
discurso corporal (no caso da banda) e de multimidias integradas (no caso das
‘festas de aparelhagem”). J& os registros fotograficos (todos feitos por mim, a
excegao das imagens de numeros 16 e 17, que me foram gentilmente cedidas pela
cantora de tecnobrega Gabi Amarantos) incluem espacos e processos de produgao,

equipamentos, aparatos tecnoldgicos, personagens e eventos de performance.

O primeiro capitulo aborda a subjetividade impressa na nog¢ao de “brega”,
aspectos referentes a palavra dicionarizada e o fato de ter se transformado em
categoria de julgamento estético forjada em termos socioculturais e histéricos. A
discussao central abrange o contexto em que as sonoridades brega se
estabeleceram em diferentes regides do Brasil, incluindo o Para e particularmente a

cidade de Belém. Comento sobre o surgimento do tecnobrega dentro de um
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panorama no qual o brega regional se transformou em musica dangante e foi re-
midiatizado na TV e nas radiodifusoras locais, teco consideracdes sobre o “modelo
de negdcios” e as midias alternativas ligadas a produgao desta musica nas periferias
da referida cidade, e falo preliminarmente sobre as suas trés instancias produtivas
(estudio, banda e “festa de aparelhagem”) e também sobre papéis sociais nativos
desta cena musical. Ainda neste capitulo, apresento questbes tedricas sobre
globalizagdo e cosmopolitismo, além de explicitar aspectos que se desenrolaram por
toda a tese, a exemplo do regionalismo como elemento de constituicdo do
cosmopolitismo, a tecnologia mediando a nogéo de cosmopolitismo e o fato de o

estigma do “mau gosto” ndo implicar somente na incorporagéao negativa do rétulo.

O segundo capitulo narra a relagdo ambigua de familiaridade e
estranhamento do pesquisador com o0 universo pesquisado, levando em conta
observagbes que fagco do espago urbano (incluindo a periferia), e também
circunstancias que perfilaram a minha trajetéria individual e consequentemente
apoiaram a formagdo do meu perfil sociocultural. Ainda, integram este segmento
contribuicdes de autores sobre a musica de “mau gosto”, a nog¢do de
“‘Etnomusicologia Virtual” relacionada a praticas de pesquisa etnogréfica
caracterizadas pela “auséncia” do investigador em campo (referindo-me a uma fase
inicial de pesquisa, quando eu ainda ndo havia adentrado presencialmente os
espacos de producdo do tecnobrega) e os conceitos do antropdlogo Gilberto Velho

sobre “projeto”, “campo de possibilidades” e “trajetdria individual”.

No terceiro capitulo eu descrevo e problematizo a produgdo do tecnobrega
em estudio, amparado nas praticas musicais e na trajetéria individual do guitarrista e
produtor musical Jhon Kleber (sic). Uma discussédo corrente neste e nos outros
capitulos desta tese reside na construcdo/desconstru¢cao da idéia de musica de e
para a periferia, por sua vez baseada em contradi¢des que circunscrevem o “modelo
de negédcios” das midias alternativas. Ainda, referencio autores cujas pesquisas
focalizam a relagdao da producdo musical e do transito de informacgdes via midias e
tecnologias com a popularizagao e constru¢ao de identidades de musicas em escala

global.

O capitulo seguinte esta centrado na instancia das “festas de aparelhagem”,

da qual eu ressalto equipamentos, multimidias e tecnologias envolvidas em um
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espetaculo de grande teor semidtico que mistura sonoridades e visualidades
diversas, o espago da periferia (também referenciado no segundo capitulo), a
performance do DJ, relagdes de sociabilidades que despontam da cena festiva,
aspectos materiais e miticos ligados a concepg¢ao de um equipamento sonoro, e um
publico identificado com um estilo de vida de “periferia” onde distingdes
socioculturais que separam elite e povo se apresentam difusas no discurso sonoro

cosmopolita.

O penultimo capitulo explora eventos de performance envolvendo uma banda
de tecnobrega, consideragdes sobre ensaios, “projetos” que incidem sobre a nogéao
de cosmopolitismo, a trajetéria socio-profissional da cantora Gabi Amarantos, a
desterritorializagdo do tecnobrega e a relagao entre a musica de “mau gosto” e uma
variabilidade de sons que conforma esta musica — incluindo referenciais que

circulam nos mainstreams culturais.

No sexto e derradeiro capitulo eu articulo as principais questdes de pesquisa
com a visibilidade e a construcdo de identidades em relagdo a uma musica
estigmatizada. Neste sentido, importou levar em consideragcdo agenciamentos
através dos quais o rotulo passa a refletir também positividade em vez de apenas

negatividade.

Todas as citagdes diretas de autores que escrevem em idioma estrangeiro
foram traduzidas por mim para o portugués, bem como todas as entrevistas

referenciadas foram realizadas por mim e unicamente por ocasido desta pesquisa.

A midia que se encontra no ANEXO da tese — um DVD-R de dados que deve
ser reproduzido em computador com unidade de leitura de DVD — consiste em um
recurso metodologico da etnografia e da analise do material de campo. Nela estao
contidos vinte e trés arquivos, de audio (mp3 e wave) e audiovisuais (mpeg e avi),

gue me ajudaram a compor a narrativa etnografica.

Informo ainda sobre duas convencdes adotadas na escrita deste trabalho:
primeiramente, o termo brega grafado em itélico corresponde a musica, enquanto
que o “brega” indicado entre aspas e sem italico diz respeito ao adjetivo; em
segundo lugar, todos os géneros/movimentos musicais citados se encontram em

italico, sejam eles nacionais ou estrangeiros.
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1 — DO BRASIL AO PARA: SOBRE A CONSTITUIGAO DA MUSICA
BREGA E DA NOGAO DE “BREGA”

Quer representando tipos de musica, valores, comportamentos, aparéncia
visual ou gosto estético, parece-me imperativo que a delimitagdo da nocdo de
“‘brega” venha associada a certos referenciais e contextualizagbes, independente
dos sentidos que mais tarde Ihe corresponderdo. No entanto, a forca do costume
acaba por se incumbir de justifica-la ao invés de compreendé-la nas situagbes em
que se dao o seu emprego. Dei-me conta disto em varios instantes desta pesquisa e
também no curso de minhas experiéncias e percepcdes pessoais, Como na ocasiao
em que encontrei Caetano Veloso citado no Almanaque da Musica Brega (2007), de

autoria do ex-DJ, psicélogo e colunista radiofénico Antonio Carlos Cabrera.

Nitidamente surpreso (pela for¢a do costume), mas sem qualquer sentimento
de indignacgao, perguntei-me o que estaria fazendo o icone mpbista em um volume
dedicado a musica brega e aos “bregas” da musica, acompanhado ainda de nomes
como o0 de sua conterranea Gal Costa e do roqueiro Paulo Ricardo.
Correlativamente, Ney Matogrosso passaria longe de ser chamado de “brega’,
apesar dos insistentes brilhos em figurinos que nele sugeriiam no maximo
excentricidade, mas que em outros que ndo gozem de sua reputagao provavelmente
indicariam exagero, se ndo mau gosto estético. Ou ainda, como admitir o fato de a
cancao de Gilberto Gil intitulada Se eu quiser falar com Deus ter sido inspirada em
uma triste e solitaria composicdo autobiografica de Nelson Ned (ARAUJO, 2002:
258)?

Sem delongas, voltei ao livro para uma leitura mais cuidadosa da nota sobre
aquele cantor e compositor. Ali dizia que Caetano teria se aventurado a cantar
musicas como “Tapinha” — célebre hit de funk carioca gravado por ele em 2001 —
baseado talvez na “aura de intelectualidade e ousadia que o eximia de qualquer
cliché” (CABRERA, 2007: 125).
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A hipétese levantada por Cabrera, que na minha interpretacdo aponta em
Caetano um sentimento de autoconfianga, vem denotar a manutencdo do habito,
neste caso o do artista ndo correr o risco de ser rotulado de “brega” ou de nao se
considerar de algum modo como tal, mesmo a musica brega estando presente em

seu repertorio.

Habitos ou costumes, que neste trabalho constituem maneiras de viver
baseadas em distingdes socioculturais, atuam sob a égide de dicotomias exemplares
como riqueza-pobreza, elite-povo, breguice-elegancia, centro-periferia, cultura-
ignoraéncia, entre outras. Neste sentido, cabe o enunciado do socidlogo Pierre
Bourdieu (1994: 83) sobre estilo de vida como sendo “um conjunto unitario de
preferéncias distintivas que exprimem, na ldgica especifica de cada um dos
subespacgos simbdlicos, mobilia, vestimentas, linguagem ou héxis corporal, a mesma

intencéo expressiva”.

Em contrapartida, considero que processos circunstanciais ou oportunistas
como negociagdes politicas, sociais, estéticas, mercadoldgicas, midiaticas etc. se
prestam a relativizar certos antagonismos, a ponto de, por exemplo, se poder pensar
com um pouco mais de liberdade sobre a questao envolvendo o artista baiano em
vez de simplesmente taxa-lo disto ou daquilo; se ndo, de sentenciar
desfavoravelmente uma obra que mistura “alnos com bugalhos”, ainda que cantores
brega como Agnaldo Timéteo tenham alguma vez na vida imitado idolos da Era do
Radio (CABRERA, 2007: 13), ou apesar da “rainha dos caminhoneiros” Sula Miranda
ter estudado piano, violdo e balé, além do grau superior que recebera de uma
faculdade de Belas-Artes (Idem, Ibidem: 114).

Se, por um lado, este exemplario de contextos e associagcdes insinua um teor
de subjetividade a definigdo de musica brega e da nogao de “brega” na esfera
artistico-musical, por outro, de acordo com o etnomusicélogo Samuel Araujo (1987:
21), o termo mantém incorporado um aspecto depreciativo, ndo importando os
significados que traga consigo. De qualquer modo, devo comentar sobre uma
circunstancia curiosa, e até irbnica, em que o referido aspecto, apesar de seu carater
inapelavel, somente se constituiu desta forma em razdo da emergéncia de multiplos

significados relacionados ao brega como musica de mau gosto estético e ao “brega”
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como um jeito “cafona” de se viver a margem de padrdes culturais socialmente

instituidos.

Sem a pretensao de explorar todo um repertério semantico e estético do

termo em questdo, mas certo da importancia de situa-lo de modo a contemplar os

problemas levantados para esta investigacéo, lanco mao dos seguintes registros:

1)

2)

3)

Quanto a palavra dicionarizada, procede mais longinquamente (século
XIX) do substantivo “xumberga” (bebedeira), que por sua vez deu origem
ao verbo “xumbregar” (importunar) e ao adjetivo “xumbrega” (pessoa ou
objeto de aspecto ruim). Também se refere aos termos “briga” e “coOmico”,
assim como, no século seguinte, absorve a acepgdo de “zona”’ ou
“prostibulo” (XEXEO, 1997).

Sociologicamente, Araujo (1987: 20-21) elenca-lhe significados como
“festa em um bordel” e cancdes relacionadas a vida de pessoas de baixa
renda. O autor comenta a respeito do sentido social de “brega” enquanto
coisa vulgar e cafona, embalado pelo que diz o cantor Eduardo Dusek
sobre a musica brega como pertencendo ao universo das empregadas
domésticas (ldem, Ibidem: 18), emigradas dos interiores do Brasil [com
seus habitos e todo um complexo de referenciais culturais préprios] para

grandes cidades em busca de emprego (Ildem, Ibidem: 19).

No que concerne a caracterizagdo do género sonoro, Frenette (2003) situa
o brega como tipo musical tragico constituido na década de 1930 a partir
das cancbes-opereta de Vicente Celestino. Mais tarde, “a estética de vale
de lagrimas se somariam os elementos do samba-cancédo e do bolero”
(Idem, Ibidem: 25), assim como influéncias de letras e arranjos da Jovem
Guarda.

Acrescenta o autor (Ibidem: 26) que,
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A voz tipica do género é uma particular mistura da de um cantor de
bolero com a de um sertanejo, temperado por um diluido acento
nordestino (...). As musicas costumam trazer, em meio aos arranjos
de cordas, um teclado meloso e distorcido, que preso a poucos
acordes permeia toda a cangdo. A batida repetitiva soma-se muitas
vezes o recurso de repeticdo das palavras do ultimo verso.

Segundo Araujo (1987: 30-32), a constituicdo do brega estd assentada em
transformacdes estéticas desde a Era do Radio, quando a musica brasileira passou
a ser difundida em larga escala. Primeiramente, musicas tradicionais manifestaram-
se ecléticas quanto a utilizagdo de instrumentos musicais, objetivando sua
adaptagao a esquemas orquestrais internacionais, a exemplo das orquestras de jazz
e de tango, entre outras bastante exploradas pela Radio Nacional antes de 1940.
Outro aspecto mencionado pelo autor diz respeito as misturas de géneros e estilos
nacionais e internacionais, que traz como consequéncia a constituicdo de novas
musicas. Por fim, a utilizacdo de instrumentagao eletronica, de modo a acarretar
tensdes entre adventos tecnolégicos e uma audiéncia acostumada com os love
themes (ldem, Ibidem: 33) das modinhas, aqui representando um género musical
mais conservador.

Com a exploséo radiofénica nacional (especialmente apos 1940), os temas
sentimentais continuaram presentes [fazendo jus a secular tradicdo romantica
existente na musica brasileira] em tipos de musica como o bolero, 0 samba-cangéo e
a musica sertaneja, que mais tarde experimentaram o efeito da massificagdo. O
brega possui ainda um canto irreverente de efeito estético caricatural, assim como
textos contendo ironia e sarcasmo ligados a musicas de classes sociais baixas.
Ambos destacam-se em géneros como o brega-rock (Idem, Ibidem: 39-50), >
representado por artistas e grupos musicais como Rita Lee, Eduardo Dusek, Blitz,

Ultraje a Rigor e Magazine.

Em maior ou menor grau, todos estes indicativos tomaram projecdo em
diferentes localidades do Brasil onde o brega se desenvolveu como musica regional,

de modo especial no Nordeste, Centro-Oeste e Norte. No caso especifico do Para, o

*0 brega-rock consiste em um género musical que se despregou dos modelos wave caracterizadores
das principais bandas de rock do Brasil. O termo wave faz referéncia ao New Wave, movimento
musical calcado em géneros como o punk-rock e o rock-and-roll que comegou no Reino Unido e nos
Estados Unidos no final da década de 1970 e inicio dos anos oitenta (CALLUORI, 1985; CATEFORIS,
2004; COON, 1978).



29

referido termo teria surgido na época da “corrida do ouro” * para designar cabarés
(MARTINS, 1997). Ja enquanto tipo musical, a constituigdo do brega se encontra
fortemente fundamentada em géneros musicais populares dancantes do Caribe [e
da América Latina] como o bolero e o calipso, que “ficaram conhecidos no Para
depois da 22 Guerra, quando se conseguia sintonizar [de 4] algumas radios das
Antilhas” (Idem, Ibidem).

Entre outras musicas que constituem diferentes conexdes caribenhas e latino-
americanas no brega regional, o bolero e o calipso podem ilustrar bem algumas
particularidades das sonoridades brega estabelecidas no Para. No bolero, género
romantico e de tempo lento, estariam refletidos pressupostos classicos da musica
“‘cafona”, tais como tematicas amorosas referentes as dores da traicdo (dores de
‘corno”) ou a frustragdo de um amor nao correspondido, ambas encharcadas de
profunda melancolia. No calipso, por seu turno e de modo contrastante, estariam
encerradas dindmicas melddicas e ritmicas evidenciando maior movimentagao
sonora, andamentos mais acelerados, ou mesmo uma feicdo humoristica bastante
explorada na produgao musical brega de Belém do Para. No entanto, conforme se
podera notar adiante, a influéncia do calipso na formagao desta musica mais tem a
ver com a construgdo de uma identidade cultural e musical do que propriamente com

similaridades entre forma e estrutura do som.

Contrastes de natureza sonora em relagdo ao brega regional também se
encontram presentes na conformacao de tipos musicais que dele teriam decorrido,
como no caso do tecnobrega, objeto deste estudo. Contudo, a pesquisa com o
tecnobrega se amplia para outros campos, incluindo a performance, o gosto
estético-musical, o tempo-espaco envolvido na produgcdo da musica e o

aproveitamento de midias e tecnologias nas praticas musicais como um todo.

Concebido na primeira metade dos anos 2000 por produtores musicais, DJs e
musicos populares oriundos de areas periféricas de Belém, o tecnobrega vem
significar uma modalidade de musica dangante caracterizada por pulso veloz,
percussao proeminente, uso de tecnologias computacionais na manipulagao de sons

e exploragao de diferentes conexdes com géneros musicais e cangdes especificas

* A expressdo se refere a exploragdo de ouro na regido da Serra Pelada (no Para) durante as
décadas de 1970 e 1980.
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que se tornaram populares através do radio, da televisdo e de outros veiculos

midiaticos.

Apesar de langcar mao de instrumentos musicais como guitarra elétrica,
teclado e baixo (particularmente em performances de bandas), o tecnobrega esta
conectado em primeira instancia ao trabalho de estudio, onde produtores utilizam
computadores, internet rapida e softwares gratuitamente baixados da Web em
atividades de manipulagdo sonora como o mixing (superposi¢cdo de sons), O
sampling (apropriacdo digital de amostras sonoras) e o looping (repeticao de

excertos musicais).

Apods tratamento sonoro, arquivos de musica sdo salvos em computadores
para uso posterior em estudio, em shows de bandas, em tipicos eventos populares
denominados “festas de aparelhagem” e na confecgdo de midias de audio (CDs)
para o comércio informal no centro de Belém, em sitios turisticos do Para, em locais
ou situagdes englobando intenso fluxo de pessoas, e nos proprios espagos onde

acontecem as apresentagoes.

Nas bandas, musicos e grupo de danga dividem o palco, enquanto que nas
“festas de aparelhagem” o palco € ocupado apenas por DJs, personagens estes que
controlam enormes estruturas metalicas conhecidas localmente pelo nome de
“aparelhagens”. Dentro destas estruturas se encontram computadores e uma
variedade de equipamentos eletronicos através dos quais os DJs tocam musica e
pdem em acao efeitos visuais de naturezas diversas, tais como fumaca artificial,
iluminagdo, ou mesmo, em alguns casos, movimentos hidraulicos que fazem as

“aparelhagens” se mover.
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Imagem n° 1 — “aparelhagem” Musi Star (22/09/2006)

O tecnobrega representa ainda um “modelo de negdcios” (VIANNA, 2003)
alternativo no qual estratégias de produgdo, circulagdo e consumo musicais néao
mantém, a principio, relagdes com a industria fonografica convencional ou com o
comeércio musical tradicional. Exemplo disto se da nas “festas de aparelhagem”, com

a producédo e venda imediata de CDs para o publico presente.

A despeito da observagao de direitos autorais e de contratos mediando regras
econdmicas entre artistas e grandes companhias, modelos desta natureza
‘envolvem criagdo e disseminagcdo de obras artisticas e intelectuais em regimes
flexiveis” (LEMOS & CASTRO, 2008: 21) denominados modelos de negdcios
abertos. Os chamados open business possuem como principais caracteristicas a
producao em rede, o aproveitamento de tecnologias em favor do acesso a cultura, a

sustentabilidade econémica e a flexibilidade dos direitos de propriedade intelectual.

Tal modelo poderia ser considerado parcialmente como causa ou
consequéncia de dois tragos do tecnobrega: o repertorio, reunindo basicamente

“versdes” de musicas existentes, incluindo a musica pop internacional, o funk
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brasileiro, o forro, tipos do folk regional como o carimb6é (GUERREIRO DO AMARAL,
2003, 2005; MACIEL, 1983), estilos de rock entre outras; e um rétulo de “mau gosto”
estético historicamente atribuido a quaisquer musicas espalhadas pelo pais
inspirando cafonice ou breguice, por seu teor sonoro romantico (apesar do
tecnobrega se revelar fortemente como modalidade de musica techno), por suas
letras simplérias, piegas e as vezes escarnecedoras, ou mesmo pela aparéncia e
comportamento dos intérpretes, assim como pelo gosto musical “desabonado” de

quem produz esta musica.

Considerando o estudio, a banda e a “festa de aparelhagem” como as trés
instancias privilegiadas da producdo do tecnobrega, desde ja vale observar
diferencas fundamentais entre trés papéis nativos: do compositor, do DJ e do
produtor musical. O primeiro corresponde normalmente ao cantor (solista ou
integrante de banda) envolvido no processo de criagdo musical, seja de musicas
préoprias (composi¢des) ou de “versdes”. Ja o segundo atua apenas nas “festas de
aparelhagem”, muito embora a denominagdo de DJ também seja atribuida ao
produtor musical. E o derradeiro, apesar de sua figura ser imediatamente

relacionada ao estudio, pode ser encontrado nas trés instancias.

O modelo relaciona-se ainda ao contexto no qual se deu o estabelecimento
do tecnobrega em Belém, e ndo apenas a algumas de suas particularidades,
conforme mencionei anteriormente. O tecnobrega teria entdo surgido meio ao
declinio da difusédo radiofénica do brega no inicio da década de 1990, especialmente
nas frequéncias FM locais, que passaram a investir em musicas de sucesso nacional
como o pagode, a musica sertaneja e o axé (COSTA, 2004: 145). Realidades como
o fechamento de casas de shows especializadas em brega (“bregdes”) e de
gravadoras locais (Idem, Ibidem: 145) contribuiram para que esta musica passasse a
ser divulgada de um modo alternativo, através do que Vianna (2003) chama de

“metamidias”.

Em linhas gerais, este modelo meta-midiatico compreende a seguinte cadeia:
1) cantores e bandas gravam suas musicas nos estudios dos produtores; 2) além de
gravar, os produtores musicais criam hits em computador misturando diversos
materiais musicais; 3) ja os intermediarios incluem pessoas que escolhem, nos

estudios, as musicas que acreditam poder virar sucesso, conduzindo-as as fabricas
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caseiras de midias de audio; 4) em seguida, camelés e outros distribuidores

comercializam CDs informalmente.

Segundo o jornalista paraense Vladimir Cunha,

Ao gravar uma musica, ja que ninguém no cenario tecnobrega langa
um disco cheio [ha excecbdes, porém], a banda ou o DJ [referindo-se
ao produtor musical de estudio] imediatamente repassa o arquivo
[mp3, em geral] para um atravessador, que monta uma coletédnea
com outros artistas, entrega de graga para o0S donos das
aparelhagens tocarem as musicas em suas festas e revende o CD
para os camelés do centro da cidade (...).°

No entanto, o diferencial deste modelo se encontra nas “festas de
aparelhagem”, tendo em vista que estes eventos encerram todo o circuito midiatico
do tecnobrega, que inclui produgdo, circulagdo e consumo musicais. A Unica
ressalva que faco é em relacdo a atividade da producdo em estudio como pré-
condigdo para que as “festas de aparelhagem” acontegam, apesar desta instancia
também produzir musica, conforme se podera verificar no quarto capitulo deste
trabalho.

As “aparelhagens” integram ainda a referida cadeia divulgando musicas de
cantores, bandas e hits criados em estudio nos moldes de uma radiodifusora
convencional, sendo que sem lhes cobrarem quaisquer valores pelos servigos de
veiculagdo. Na verdade, seu sustento advém prioritariamente do faturamento das
bilheterias das festas e da venda imediata de midias de audio, gravadas ao vivo, a

um publico presente que pode atingir alguns milhares.

De certo modo quebrando regularidades dentro deste circuito, observo que
unidades como fabricas caseiras, intermediarios e produtores musicais de estudio
comegam a perder espacgo profissional e de mercado, tendo em vista que, para
reduzir custos, “aparelhagens” e bandas vém preferindo contratar como funcionarios
permanentes pessoas especializadas em diferentes atividades na produ¢ao musical.
Um estudo descritivo sobre o modelo referido encontra-se na obra recente de

Ronaldo Lemos e Oona Castro intitulada Tecnobrega: o Para reinventando o

® Excerto de texto nao-publicado gentilmente cedido pelo autor.
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negocio da musica (2008), em que os autores analisam questdées como renda,

faturamento, emprego e eficiéncia deste especifico mercado cultural.

A pesquisa de Lemos e Castro decorre de analises interdisciplinares sobre o
mercado do tecnobrega envolvendo a participacdo de advogados, antropdlogos,
socibélogos, economistas e jornalistas dedicados ao estudo dos open business dentro

de um projeto denominado “Modelo de Negdcios Abertos — América Latina”.

No campo do Direito, buscou-se observar a elasticidade de regras de
propriedade intelectual e a medida da eficiéncia de modelos abertos em relagao aos
tradicionais. No nivel socioecondbmico, por sua vez, foram consideradas as
dimensdes de mercado, suas relacbes de sustentabilidade, papéis culturais e
sociais, hierarquias, estrutura, normas de funcionamento e redes de contatos. Ja a
visdo antropoldgica levou em conta o comportamento dos agentes deste mercado, o

que pensam e de que modo se relacionam com elementos simbdlicos e materiais.

Os autores chamam a atengdo para o fato de que, embora o mercado do
tecnobrega seja fortemente motivado por circunstancias econbémicas que se
materializam em determinadas formas rentaveis de negdcios, sua sustentabilidade
também se encontra ligada a fatores locais de ordem sociocultural através dos quais
sao evidenciadas tensdes entre realidades dispares, isto €&, entre modelos

formais/legais e informais/ilegais.

A referida investigacdo consiste em duas etapas subsequentes, uma
qualitativa e outra quantitativa. A primeira consta de observacdes participantes
realizadas em apresentagcbes de bandas de tecnobrega e em “festas de
aparelhagem”, onde o0s pesquisadores observaram particularmente os

comportamentos dos atores sociais nestas cenas musicais.

Ainda em relagado a primeira etapa, os autores destacam agentes e agéncias
envolvidos, tais como equipamentos sonoros (“aparelhagens”), DJs, artistas
(compositores, bandas e cantores), estudios e produtores musicais, vendedores
ambulantes que comercializam CDs e DVDs de tecnobrega em espagos comerciais
informais, casas de festas e seus proprietarios/funcionarios, além dos festeiros,
espécies de contratantes que intermedeiam contatos entre artistas e os donos das

casas de festas.
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A etapa seguinte consta de uma coleta de dados do tipo survey, com o qual
se buscou generalizar resultados sobre o mercado do tecnobrega dentro de uma
pequena margem de erro, de modo que as informagdes levantadas nédo fossem
invalidadas no caso de alguma incompatibilidade quando do cruzamento de

estatisticas.

Neste segundo momento, os autores mapeiam o mercado do tecnobrega e
realizam um levantamento econdmico e social dos agentes implicados. No que diz
respeito ao mapeamento, a pesquisa recaiu sobre trés grupos de entrevistados:
proprietarios de “aparelhagens”, artistas de bandas e vendedores ambulantes. No
primeiro caso, as perguntas e respostas circularam em torno da quantidade de
festas, do ativo fixo [bens materiais adquiridos por uma empresa e por ela utilizados]
e dos cachés recebidos; no segundo, os depoimentos evidenciaram especialmente a
dependéncia das bandas em relagcdo as “aparelhagens” no que se refere a
divulgacao de musicas, muito embora, por outro lado, também tenham revelado que,
através das bandas [e a despeito do que acontece com as “festas de aparelhagem’],
o tecnobrega consegue movimentar mercados consumidores translocais; no ultimo,
o foco incidiu sobre o volume de midias de audio e audiovisuais comercializadas em
espacos outros que nao somente os das “festas de aparelhagem” e das

apresentacoes de bandas de fecnobrega.

Em termos socioecondmicos, os agentes do tecnobrega se conhecem nao
apenas no campo profissional, mas também no pessoal, estabelecendo entre si
relacbes simultdneas de comércio e apre¢co mutuo (Idem, Ibidem: 47). Mesmo
quando do rompimento de contratos, € comum que todos compartihem de um
espirito colaborativo (Ildem, Ibidem: 48) que se projeta tanto na preservagdo das
amizades quanto na manutencdo de um equilibrio monetario entre as partes
envolvidas. No caso deste “modelo de negdcios” (VIANNA, 2003), costuma-se dar
mais valor a concorréncia amistosa e as redes de trabalho, emprego e renda do que
a iniciativas lucrativas isoladas. Uma situacao a parte, e sobre a qual me reporto no
curso desta tese, reside no alto faturamento de “aparelhagens” consideradas de
grande porte, que apesar de serem poucas, dominam o circuito das festas brega em

Belém do Para.
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Outro aspecto abordado por Lemos e Castro (2008) reside em um processo
contundente de dispersdo no cenario cultural da cidade, no que concerne a
proliferagdo de sujeitos no espago urbano atuando na producgéo fonografica. Aliada
ao fato de os eventos festivos brega acontecerem normalmente nas periferias de
Belém, e também em razdo de os artistas desta cena musical serem oriundos
dessas areas, a situacdao em questdo trouxe como consequéncia “uma profunda
transformacao nas posi¢cbes dos agentes socioecondmicos” do tecnobrega (ldem,
Ibidem: 42), na medida em que todo o eixo produtivo desta musica se deslocou para

as zonas periféricas.

Nas periferias de Belém do Para, as residéncias dos agentes correspondem
nao apenas a sua morada, mas também aos locais onde constroem seus estudios
de gravagao, guardam equipamentos, ensaiam, negociam festas, compdem, entre
outras atividades que integram o citado modelo. Neste sentido, deve-se levar em
conta que a musica corresponde a unica atividade profissional dessas pessoas
(Idem, lIbidem: 44), ainda que para sobreviver necessitem desempenhar varias

funcgdes. Segundo os mesmos autores (ldem, Ibidem: 43-44),

Multifuncional. Assim podemos definir um agente da rede do
tecnobrega. Quase ninguém é sé aquilo que o torna conhecido. E
comum conhecer pessoas que tém mais de uma atividade, seja no
campo da musica ou fora dela. DJ de estudio que é vendedor de rua
ou DJ de aparelhagem, cantor de banda que é produtor musical ou
festeiro, cantor que €& compositor e produtor de CD, DJ de
aparelhagem que é locutor de radio e apresentador de TV e por ai
vai.

Sobre o trabalho referido, vale a pena ainda comentar sobre algumas macro-
questdes depreendidas pelos autores apds a realizagao das pesquisas quantitativa e
qualitativa, especialmente porque algumas delas tensionam com discussdes que eu
conduzo nesta tese, e também em funcdo de que Lemos e Castro discutem sobre
um problema que eu apenas aponto, o dos direitos autorais relacionados ao tipo de

“‘modelo de negdcios” (VIANNA, 2003) no qual se insere o tecnobrega.

Em primeiro lugar, existe uma tendéncia comum [do senso comum] de as

pessoas acreditarem que as mudangas sempre partem dos mainstreams culturais,
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por onde circula maior volume de capital, em vez de serem originadas nas periferias.
Comparativamente, “¢ como um fotégrafo que segue um artilheiro com os olhos
esperando o gol e perde o incrivel lance do zagueiro” (LEMOS E CASTRO, 2008:
196). Nao se trata de excluir o Outro, mas atentar para as realidades excluidas e
perceber nelas “saidas muito mais interessantes e criativas do que aquelas

fabricadas no seio do mundo dos negdcios” (Idem, Ibidem: 196).

Um segundo ponto diz respeito as periferias se apropriarem de novas
tecnologias, se organizarem em redes e responderem a questdes que circulam em
ambito global, [tais como o monopdlio de gravadoras de grande porte sobre a

producgao cultural e a disseminagéo de padrbes de gosto massificados].

Outro aspecto reside no fato de que as leis de propriedade intelectual ndo dao
conta de responder prontamente as mudangas sociais, motivo pelo qual
determinados modos de expressao popular, a exemplo do tecnobrega, invadem o
terreno da ilegalidade, [apesar de despertarem interesse na esfera dos mainstreams
culturais — especialmente em termos de possibilidades de abertura de mercados e
lucro —, que em termos ideais deveriam “dancar conforme a musica”, ou seja,

deveriam se manter dentro da legalidade].

Por outro lado, uma quarta consideracao diz respeito as leis nao interferirem
na industria do tecnobrega, muito embora existam casos de artistas locais que
reclamam pelos seus direitos de autoria. O acesso ao tecnobrega é livre, realizado
via tecnologias [através do computador, por exemplo], bem como as suas
apropriagdes musicais ndo sofrem qualquer tipo de regulagdo. Os artistas néo
ganham dinheiro com a venda de CDs, mas com os shows que fazem, e que lhes

rendem bem mais do que ganhariam com o recolhimento de direitos autorais.

Além da tensdo entre a legalidade e a ilegalidade, o tecnobrega também
hospeda a tensédo entre a formalidade e a informalidade. Neste sentido, a quinta
opinido dos autores é de que a formalidade ou a informalidade nos modelos dos
negocios correspondem tado-somente ao necessario tempo para que novos modelos
possam ser assimilados [embora nem sempre sejam reconhecidos] em escalas mais

amplas de mercado.
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Em sexto lugar, o modelo deve ser apreciado com cautela, ja que, como todo
e qualquer modelo de mercado, possui contradicdes [sobre as quais me reporto
nesta tese]. Ademais, novos mercados nao emergem simplesmente da
predisposicao de artistas em abrir mdo de seus direitos autorais ou “da mera
disponibilidade ou de melhores condi¢des de acesso a tecnologia” (ldem, Ibidem:
203). Ocorre que, tanto a tecnologia quanto a abertura de direitos de propriedade
proporcionaram uma transformagao nos principios de uma atividade ja existente, o
que no caso do tecnobrega implicou na criagdo de uma nova musica e de uma nova

organizacgao de mercado.

Por fim, o tecnobrega nédo esta ligado a um mercado massivo da grande
industria cultural [apesar de estabelecer vinculos com padrbes estéticos da
producdo musical global — conforme comento ao longo dos capitulos -,
potencializando-se assim como musica de massa], bem como n&o corresponde a
uma alternativa cultural de resisténcia [contrariamente aquilo que eu defendo neste
trabalho].

O tecnobrega resulta de dois movimentos musicais correlatos: nacionalmente,
consiste em uma decorréncia do brega, considerado midiaticamente como
modalidade de musica emotiva, de baixa qualidade estética e disseminado no Brasil
sob influéncia precipua da Jovem Guarda; localmente, tem origem imediata no
brega-calypso, por sua vez um tipo de musica que agrega sons de guitarra elétrica
com possiveis influéncias caribenhas e latino-americanas. Apoiado nesta dupla
influéncia, eu dou condugdo aos itens seguintes deste capitulo introdutdrio,
enfatizando questdes como a construcdo do discurso midiatico nacional que
estigmatizou a musica brega, a relagdo da Jovem Guarda com a génese do brega
na década de 1960 e o desenrolar do brega no Para até o aparecimento do

tecnobrega.
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1.1 — A MARCA PELO DISCURSO: MIDIA NACIONAL E O ESTIGMA DE SER
‘BREGA’”

Um provavel grande dilema social constituido ao longo da historia das
civilizagdes deve residir na dificuldade de se distinguir entre o “elegante” e o
“cafona”. O crescimento exponencial de profissbes como a de consultores de moda
pode refletir satisfatoriamente esta situagcdo, ao menos em parte. O trabalho de
criticos musicais também toca o problema, na medida em que opinam sobre o que é

“boa” musica e o que deve ser classificado como som “desprezivel”.

Ha ndo muito tempo atras, usar bijuterias revelava nada menos que uma
atitude “brega”, enquanto que adornar o corpo com joias significava status social e
elegéncia. Hoje em dia, porém, ndo é incomum dar uma olhada nas vitrines das lojas
e perceber que pecas nao-preciosas podem ser vendidas a precos equivalentes ao
que se pagaria por uma corrente de ouro, por exemplo. Mais que isto, saber usa-las
adequadamente implica em uma postura de refinamento. Nao é a toa que noticiarios
televisivos comumente exibem dicas sobre como as mulheres podem se apresentar
sofisticadamente usando colares, pulseiras e brincos de plastico, madeira, penas de

animais, sementes, entre outras matérias-primas.

Ja no campo musical, cito o exemplo de Roberto Carlos, que de artista imerso
no contexto da musica brega (ARAUJO, 1987: 63-71) passou a figurar como talvez o
mais importante personagem da musica romantica no Brasil, atendendo as platéias
presenciais mais elegantes e exigentes. Para o publico massivo, que inclui os
‘bregas” e os né&o-endinheirados, resta o espetaculo Especial Roberto Carlos,

transmitido anualmente pela emissora de televisdo Rede Globo.

Dois trabalhos referenciais para esta tese exploram diferentes sentidos
relacionados a musica brega e a constituicdo de um discurso midiatico que a
caracterizou como sonoridade de “mau gosto” estético ligada as classes populares:
na Antropologia, a tese de doutorado de Antonio Mauricio Costa (2004) sobre o

“circuito bregueiro” em Belém do Para, e no campo da Etnomusicologia, a
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dissertagdo de mestrado de Samuel Araujo com titulo Brega — Music and Conflict in
Urban Brazil (1987). ®

Na primeira pesquisa Costa (2004) enfoca as festas brega enquanto
constituintes de um “modelo festivo” da cidade. Entre alguns aspectos, importa
salientar a premissa do autor no tocante a existéncia de um distanciamento entre o
brega regional e o nacional, ao considerar que a marca de “mau gosto” estético néo
se manifestaria no nivel da localidade. No entanto, a problematica ligada a
constituicdo do brega enquanto género musical desvalorizado acaba por emergir das
entrelinhas de suas observagdes, levando-me a divergir do antropdlogo. Assim
sendo, em vez de a referida marca se extinguir com a regionalizagdo do brega,
minha hipdtese é de que ocorrem processos de transfiguracdo do estigma de ser
“brega” manifestado através da musica. Nestes ultimos, mantém-se a esséncia, isto
€, 0 aspecto depreciativo, mas se modificam os conteudos, ou seja, os olhares sobre

0 objeto.

Discussobes relevantes trazidas por Costa percorrem o desenvolvimento do
brega enquanto estilo musical, seus sentidos regionais, difusdo musical, atividades
da industria cultural local na producdo de idolos brega e de sucessos em hit
parades, o significado empresarial de eventos musicais populares, a légica das
festas brega na paisagem urbana de Belém e a relagao entre publicos especificos e

as “aparelhagens”.

Ao falar de “circuito bregueiro”, o autor se remete ao conceito antropolégico
de Magnani (1996) sobre “circuito” como sendo “o exercicio de uma pratica cultural
ou a oferta de um servico qualquer demarcados por estabelecimentos,
equipamentos e espagos sem relagdo de contiglidade entre si e reconhecidos em
conjunto pelos seus usuarios regulares” (COSTA, 2004: 2). Os circuitos se
materializam em territérios por onde pessoas circulam, se encontram, entram em
conflito e estabelecem trocas, bem como neles privilegiam-se comportamentos,
espacos, e também discrepancias e regularidades presentes nas relagbes de
sociabilidades (MAGNANI & MANTESE, 2007: 19).

® Uma vers3o reduzida da dissertagdo de Araujo (com o mesmo titulo) encontra-se publicada no 9°
volume do periddico Latin American Music Review (1988).
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No circuito da musica brega em Belém do Para, o servigo ofertado
corresponde ao lazer, enquanto que a pratica cultural consiste na festa em si e em
um universo de sociabilidades marcado por codigos (reconhecer musicas, saber
dancar etc.), agdes comunicativas e encontros. Segundo Costa (2004), o circuito é
composto pelas casas de shows onde as festas acontecem, por equipamentos que
constituem as “aparelhagens”, pelos fas-clubes e publicos frequentadores de
eventos festivos, por bandas, cantores, gravadoras, produtoras, pela venda de CDs,
pela difusdo musical radiofénica e por taticas de publicidade com vistas a informar

onde e quando as festas vao acontecer.

A tese sustentada pelo autor (Idem, Ibidem: 4) é de que as festas brega
(entendidas como um circuito de dimensdes historico-sociais) representam praticas
culturais assentadas em mediagdes econdmicas e politicas entre publico, agentes
empresariais e representantes do poder que se dao dentro e fora do circuito. Para
tanto, o trabalho busca “demonstrar que a regularidade deste modelo de festa
favoreceu a existéncia de uma forte identificacdo entre o brega e o publico que
consome este estilo musical” (Idem, Ibidem: 3). Por sua vez, esta identificagéo
alicergou expressodes do brega enquanto simbolos regionais que romperam o circuito
e invadiram outros Estados do norte do Brasil [0 autor ndo os indica, porém] onde as

festas brega também s&o comuns.

O modelo festivo teria surgido desde a década de 1950, por ocasides de
festas populares realizadas em cabarés e gafieiras de Belém, e que evoluiu durante
os trinta anos seguintes até um formato que espelhasse um universo cultural
caracterizado simultdnea e contundentemente pelo lazer e pela atividade

empresarial.

O primeiro capitulo reune diferentes relatos abordando a ligagdo entre os
significados do brega como pratica cultural urbana de Belém e o seu universo
cultural, musical e empresarial, desde pessoas leigas até apreciadores da musica,
artistas e empresarios envolvidos em sua produgdo e/ou divulgacéo. Entre os
assuntos relatados se encontram a historia do brega no Para desde a década de
1960, a proliferagdo de equipamentos sonoros e “festas de aparelhagem” a partir do
final dos anos 1980, o ressurgimento do brega (na década de 1990) nas radios

locais atrelado a ritmos caribenhos dancantes e sensuais como o calipso, o
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merengue e o bolero (ldem, Ibidem: 48), a diferenca entre o brega nacional (mais
romantico) e o regional (mais dangante), o brega como musica de periferia e também
relacionado ao modo de vida de classes populares (ldem, Ibidem: 36), iniciativas de
positivagao do brega regional [considerado nos mainstreams culturais como musica
‘cafona” e de “mau gosto” estético] a partir dos anos 1980, o estabelecimento de
artistas em Capitais do nordeste brasileiro [onde implementam relagdes comerciais
com grandes agentes e agéncias interessados na popularizagédo nacional do brega
paraense], a identificacdo de papéis nativos tais como o de proprietarios das casas
de shows e o de festeiros, e uma cena musical brega contemporanea que inclui
tanto festas para jovens (referindo-se as “festas de aparelhagem”) quanto para
pessoas com mais idade (referindo-se aos chamados “bailes da saudade” — citados

nos capitulos 3 e 4 desta tese).

O capitulo seguinte apresenta a “festa de aparelhagem” como negocio
empresarial relacionado a uma crise no mercado fonografico do brega regional
ocorrida nos anos 2000 (ldem, Ibidem: 139). No caso desta pesquisa com o
tecnobrega, porém, eu considero que a referida crise tenha emergido na década

anterior.

Segundo o mesmo autor (Ibidem: 79-156), constituem particularidades deste
tipo de empreendimento a divisdo do trabalho (incluindo DdJs, recepcionistas,
gerentes, motoristas, carregadores, montadores de equipamentos, técnicos em
eletrbnica etc.), a expansao dos negocios (de equipamentos de pequeno porte para
de grande porte, em alguns casos — uma minoria), condi¢do socioecondmica dos
empresarios (donos dos equipamentos ou “aparelhagens”), agenda semanal de
festas, circularidade das apresentacbes em espacos festivos de Belém,
investimentos macigos em tecnologias multiplas (de som, iluminagao, efeitos visuais
etc.) e esquemas de divulgagdo e propaganda de festas [através de midias

alternativas e também convencionais].

O terceiro capitulo discute a atuagdo dos publicos nas “festas de
aparelhagem”, desde as formas como sao atraidos (via taticas propagandisticas e
de divulgagdo midiatica de eventos) até envolvimentos mais profundos com esta
instancia, a exemplo da formacgao de fas-clubes que passam a frequentar as festas

com regularidade.
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O autor caracteriza os publicos das “festas de aparelhagem” de duas
maneiras: uma levando em conta modos de apropriacao cultural destes eventos, e
outra considerando os seus perfis socioculturais. No primeiro caso figuram as
representacdes através da danca, as formas de sociabilidades e as identificacdes
desses publicos com as “aparelhagens” (lbidem: 157). Ja no segundo caso séo
considerados trés tipos de publicos: o cativo, o opcional e 0 momentaneo (SILVA
apud COSTA, 2004: 172-173). O cativo é formado majoritariamente por classes
sociais pobres, que ja tém o brega incorporado em seu universo cultural e social. Ja
o opcional, como o proprio adjetivo sugere, corresponde aqueles que dangam e
ouvem brega por opgao, a exemplo de pessoas com formacgao universitaria que, de
alguma maneira, cresceram ouvindo este tipo de musica. Por fim o momentéaneo,
que abriga individuos de classe média que ndo consomem brega, exceto quando
esta musica integra o repertério de festas que costumam frequentar — neste caso,
eventos festivos de classe média ao invés de “festas de aparelhagem” e outras

modalidades de festas brega.

No quarto e ultimo capitulo o autor trata das festas brega que se dao fora do
“circuito bregueiro”, como no carnaval, na quadra nazarena - referente as
festividades do Cirio de Nazaré, que acontece em Belém em cada més de outubro,

desde 1793 — e em eventos juninos.

O trabalho de Araujo (1987), por sua vez, enfoca diferentes géneros musicais
nacionais incluidos em uma categoria ambigua denominada brega, que para esta
pesquisa vém esclarecer algumas conexdes nacionais e transnacionais encontradas
no brega regional do Para e particularmente no tecnobrega. Ademais, tanto as suas
pertinentes observacdes sobre o discurso midiatico banalizador da musica brega em
nivel nacional, quanto o seu entendimento sobre a imprecisdo deste vocabulo em
termos dos seus significados musicais, sociais e culturais, sugerem-me rediscuti-los
e reposiciona-los etnograficamente, considerando condigdes empiricas dentro de um
panorama de producdo musical local que apontam inclusive para reflexdes sobre

outras apropriagdes destes sentidos.

A questdo acerca da definicdo da palavra brega reside em um problema
investigativo apresentado na parte introdutéria de seu texto através da seguinte

interrogativa: como determinar o que é tipico em tradigdes que absorvem muita
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musica comercial? Ao analisar os argumentos do autor, percebi que a formulagéo da
pergunta surge do fato de ele mencionar, por um lado, uma variedade de
especulacdes sobre o que a palavra significa, e por outro, a emergéncia da musica
brega na esfera da grande midia nacional e o impacto disto para as gravadoras
nacionais e estrangeiras. Alids, o primeiro capitulo comenta justamente sobre a
atuagao da industria da gravagao na década de 1980 e as implicagbes deste tipo de

business musical para a difusdo e popularizagéo do brega no Brasil.

Nesse periodo, tendo em vista poderem atender a uma demanda gerada dos
principais difusores da musica nacional (as radios AM/FM e a TV), gravadoras
passaram a operar seguindo duas dire¢cdes opostas: de um lado, observando a
producdo da chamada Musica Popular Brasileira (MPB), que por sua vez consiste
em uma variedade de géneros musicais populares evoluidos da Bossa Nova e
ligados ao gosto de uma elite cultural; de outro, produzindo “musica pro povao”
(ARAUJO, 1987: 10-11).

Os anos oitenta testemunharam ainda uma crise econémica no pais (Idem,
Ibidem: 13-15), cujos reflexos foram cabalmente sentidos no negdcio da gravagéo.
Trazendo a questdo para o ambito desta pesquisa, comecou-se a produzir, distribuir
€ consumir musica em Belém de maneira informal, sob provavel influéncia do fato de
as gravadoras terem deixado de investir em sucessos duvidosos. Precisavam sim
apostar em talentos ja consagrados (ldem, Ibidem: 13) — dai talvez o porqué de
Roberto Carlos, por exemplo, ter sido eternizado pela midia televisiva, apesar do fim
da Jovem Guarda enquanto movimento musical. O radio, que até préximo do final da
década de 1980 representava o principal meio difusor do brega naquela localidade,
fora substituido pelas “aparelhagens”, que a partir de entdo se potencializaram como
midia essencial na divulgacao deste género. Mais tarde, transformaram-se na mais

célebre midia alternativa de tipos musicais como o tecnobrega.

A histéria da Jovem Guarda marca a construcdo midiatica do discurso que
estigmatizou o brega como musica “grotesca”. Antes disto, porém, este movimento ja
estreitava relagcdes com o que havia de mais contemporaneo, urbano e popular na
producdo artistico-musical Ocidental, ou seja, com a fase do rock internacional

encabecada pelos The Beatles.
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Regravagbes de rock britanico (FROES, 2000: 64) em lingua portuguesa
elucidam o que passou a ser chamado no Brasil de ié-ié-ié, que corresponde a um
modo mais “suave”, e por que nao dizer mais sentimental, de tocar rock basico
(guitarra, baixo e bateria). Ainda assim, a Jovem Guarda trilhou um caminho um
tanto destoante do legado roméntico da musica nacional, mesmo mantendo vivas
tematicas como aquelas ligadas ao amor, por exemplo. Cantores e conjuntos
musicais como Roberto Carlos, Erasmo Carlos e Renato e Seus Blue Caps
tornaram-se idolos nos quatro cantos do pais numa época em que a musica pop

internacional se encontrava em franco acolhimento.

Apds um periodo de auge, a Jovem Guarda perdeu espaco artistico e de
mercado no inicio da década de 1970, sob alegagédo de nao partilhar de um espirito
de protesto a Ditadura Militar (ARAUJO, 2002; NAPOLITANO, 2001) concretizado
nas musicas de um segmento de artistas particularmente valorizado pelas camadas
meédias urbanas intelectualizadas. Neste panorama imortalizaram-se “incontestaveis”
da MPB como Chico Buarque, Caetano Veloso, Elis Regina e Gilberto Gil.
Ironicamente, a Jovem Guarda esta ligada a um dos periodos mais prosperos da
indUstria fonogréafica brasileira (FROES, 2000).

Acanhado nas altas rodas, a Jovem Guarda migrou para o interior do Brasil,
tornando-se entdo musica “ruim” e estigmatizada. Nas grandes cidades, por sua vez,
“‘manteve publico fiel entre as camadas mais pobres da (...) populagéo, passando a
ser chamada pejorativamente de brega” (VIANNA, 2003). Para fins de registro
histérico e bibliografico, Araujo (1987) chama atengao para a conexao entre declinio

da Jovem Guarda e a eclosao da musica brega.

O termo “estigma” remete de imediato a pesquisa do socidlogo canadense
Ervin Goffman intitulada Stigma: Notes on the Management of Spoiled Identity
(1986), em que o autor explora os sentimentos do individuo “estigmatizado” sobre si
mesmo e em relagdo aqueles socialmente considerados como “normais”. O estigma
corresponde a um atributo individual, mas de origem social, que representa uma
ameacga a coletividade, ou ainda, consiste na deterioragdo de uma identidade

pessoal que ndo se encontra coadunada a padrdes estabelecidos pela sociedade.

Nas interagées sociais e nas trocas simbdlicas que emolduram a vida

cotidiana, a criagado da imagem social de um sujeito pode nao corresponder as suas
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vivéncias individuais, configurando assim o que Goffman chama de “identidade
social virtual”. Neste sentido, a sociedade cria esteredtipos sociais e categoriza o
individuo em modelos que, no caso do estigma, representam identidades

degradadas e explicitadoras de situacdes atipicas e inaceitaveis.

Do ponto de vista de quem sofre o estigma, a sociedade lhe usurpa
oportunidades e possibilidades, bem como nulifica sua individualidade através da
imposicdo de padrbes de poder. Desviar-se desses padrdes significa estar a
margem da sociedade e dos mecanismos de controle social, dai o porqué de o
“‘estigmatizado” ser classificado como elemento pernicioso e desprovido de

potencialidades.

O autor em questado reconhece trés modalidades de estigma: na primeira, a
pessoa se encontra desacreditada em relacdo a quaisquer interagdes sociais, tal
como ocorre com individuos acometidos por deformagdes fisicas definitivas; na
segunda se encontram presentes as culpas individuais e as fraquezas de carater,
tais como ser homossexual, envolver-se em paixdes excessivas e se ver dominado
por vicios; ja a ultima aborda diferengas ligadas a nacionalidade, a religido e a raga,

podendo ser propagadas de pais para filhos.

A referida obra apresenta a idéia de estigma a partir de duas perspectivas: na
primeira, Goffman propde que se entenda o estigma para além de parametros
estritamente psicologicos, adequando-o0 a macro-interesses da Sociologia através de
classificagdes sociais — os atributos reconhecidos como positivos conformam a
categoria dos “normais”, enquanto que os atributos negativos constituem a categoria
dos que se desviam, e que por isso sdo “estigmatizados”; na segunda, e dentro de
uma abordagem interacionista (do Interacionismo Simbdlico, que privilegia contextos
face a face da vida social), “normais” e “estigmatizados” deixam de representar
categorias estaticas e passam a ser estabelecidos de acordo com especificos

processos sociais.

No que concerne a esta tese, porém, a teoria de Goffman sobre “estigma” nao
da conta dos fluxos existentes nas relacbes de poder negociadas cultural e
politcamente entre “vozes” hegemodnicas e subalternas que emergem do universo
da producéo do tecnobrega. Quero dizer com isto que, embora variem de acordo

com processos sociais, para o autor referido os atributos positivos e negativos se
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mostram claramente definidos. Ou seja, em cada processo individual, os atributos
positivos se mantém tao-somente positivos, enquanto que os negativos se mantém

tdo-somente negativos, nao havendo, portanto, nem permuta nem indistingao.

Em outras palavras, Goffman nao considera o fato de que, em uma mesma
circunstancia social, as “vozes” hegembnicas possam se comportar também como
subalternas, e sem que para isto deixem de ser hegemodnicas, e vice-versa. Ou
ainda, que as “vozes” poderiam inclusive nao existir como esséncias distintas
(exceto em termos do que elas discursam) justamente porque se encontram em
fluxo. Com base nesta contrapartida a Goffman, o estigma figura para a pesquisa
com o tecnobrega menos como matriz tedrica e bem mais como baliza historica,
politica, social e cultural em favor de reflexdes sobre cosmopolitismo, identidades e a

construcao da nocgao de periferia.

1.2 — NO TEMPO E NO ESPACO: DIMENSOES PARA O COSMOPOLITISMO

Naquela manhé de 18 de junho de 1963, quando um jovem cantor
entrou num bar da rua Visconde do Rio Branco, préoximo a Praca
Tiradentes, e tomou café antes de seguir para o movimentado
estudio da Columbia, a cidade [do Rio de Janeiro] ndo desconfiava
que estava para comecar um importante e definitivo capitulo da
histéria da musica brasileira, que indiretamente acabou por influir nos
desdobramentos de toda a nossa cultura popular. Roberto Carlos
entraria em estudio com o grupo Renato e seus Blue Caps, para
gravar uma “versdo” [aspas minhas] brasileira do sucesso “Splish
Splash”, que cinco anos antes o americano Bobby Darin emplacara
mundo afora (FROES, 2000: 15).
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Segundo um editorial de imprensa (Idem, Ibidem: 106),

A bossa nova esta reagindo com grandes reservas a avassaladora
onda do ié ié ié, que tomou conta ndo somente dos jovens, a quem é
dirigida, mas também gragas a sua contagiante vibragdo, de homens
e mulheres maduros. Quando a guitarra surgiu, como uma nova fonte
da juventude, a bossa pareceu a muitos madura e intelectualizada
demais. Perdeu o publico, ou jamais o alcangou com o impacto que
se justificava (...).

Na sequéncia, tomando de volta a palavra, segue o autor (Ibidem: 106):

Mas comecgavam ali os anos dourados da MPB, com a realizagdo do
Il Festival da Musica Popular Brasileira, iniciado no Guaruja no final
de abril [de 1966]. O mercado fervilhava, com Chico Buarque
langando pela RGE um compacto em que estavam dois classicos:
“Meu Refrao” e “Olé Ola”, ao mesmo tempo em que a Phillips
lancava Elis Regina com “Canto de Ossanha” e Nara Ledo pedia
passagem com sua versdo de “Pedro Pedreiro”.

Vistos conjuntamente, os trés excertos jornalisticos evidenciam uma classica
querela fincada na histéria das musicas populares do Brasil, a partir da qual me
proponho a introduzir consideragcbes sobre cosmopolitismo na perspectiva das
relagbes culturais. Por conseguinte, no curso dos capitulos, conduzo a discussao
rumo ao entendimento do tecnobrega como musica cosmopolita, tanto quanto se

embebem de cosmopolitismo aqueles que o produzem.

Géneros como a Bossa Nova, que se encontram na origem da invencéo da
sigla MPB, integram um projeto estético e intelectual que vou chamar de modernista,
assim como teria acontecido anteriormente com a Semana de Arte Moderna, ou com
a construgao de Brasilia dentro da politica desenvolvimentista do entdo presidente
Juscelino Kubitscheck. Quaisquer destes projetos tinham como premissa o
rompimento com o passado, seja por ocasidao do advento de novos paradigmas na

musica brasileira com a Bossa Nova, assim como pela revolugao arquitetdnica de
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Oscar Niemeyer, ou ainda, pelas iniciativas de 1922 para abandonar
peremptoriamente a estética do século XIX impregnada nas artes plasticas, musicais

e literarias.

Todos estes movimentos compartilharam um sentimento de brasilidade, na
medida em que seus agentes se dispuseram a valorizar temas de ordem nacional,
ou mesmo regional. E o caso da presenca do Rio de Janeiro na obra de Tom Jobim,
assim como a figura da garota da praia de Ipanema musicada por este bossanovista.
Meio a uma franca revolugéo tecnoldgica, a Bossa Nova ainda escolhera o violao
como instrumento simbdlico, tanto quanto investira em composi¢cdes intimistas

direcionadas para e consumidas por classes intelectualizadas de grandes cidades.

Noutro horizonte, o do cosmopolitismo, surge na cena musical nacional a
Jovem Guarda, sendo que atrelada a febre contempordnea mundial global da
guitarra elétrica, ao rock capitaneado pelos Estados Unidos, ao evidente
crescimento da musica comercial e ao desenvolvimento de novas tecnologias (as
eletrbnicas, de modo particular). Por outro lado, o cosmopolitismo contém em si um
mecanismo inverso, materializado em posturas de valorizacao identitaria, como a de
trazer a tona o elemento regional, entre outros menos ou mais relevantes em
projetos modernistas e/ou de natureza globalizada. Neste sentido, pode-se também

considerar a Bossa Nova como uma musica de carater cosmopolita.

De qualquer maneira, o cosmopolitismo se confunde com a prépria nocao de
cultura global, entendida do ponto de vista das culturas locais como uma entidade
desterritorializada e auto-sustentavel, tanto em suas representacbes quanto na
elaboracao de seus significados e estratégias de disseminagdo e consumo em larga

escala.

No artigo intitulado Music and the Global Order (2004), Martin Stokes analisa
diferentes abordagens antropoldgicas e etnomusicoldgicas sobre a globalizagéo a
partir de processos nos quais a musica se desloca por entre fronteiras. O autor
discute questdes como a formacido de culturas diaspédricas e a industria da world
music relacionadas a duas referéncias sobre a globalizagdo, uma caracterizando-a
como um conjunto sistémico e totalizante da produgdo e do consumo da diferenga
revelado em modos de representagdo colonial, e outra concebendo-a a partir de

panoramas locais “nos quais musicos e ouvintes (...) negociam niveis e dao forma,
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estrutura e significado a novas cenas musicais dentro do contexto global” (Ibidem:
49).

A dialética entre o global e o local exercitada a partir de contatos e didlogos
entre diferentes culturas implica na (re) constru¢ao de identidades locais, nacionais e
transnacionais. Neste sentido, o etnomusicélogo Ramén Pelinsky (2004) comenta a
respeito da musica local conduzida ao formato de world music, por sua vez atrelada
a diferentes ouvidos, visdes e escutas. Com vistas a producao da world music e a
sua entrada em redes culturais e mercadolégicas de paises industrializados,
musicos que ocupam posi¢cdes minoritarias na ordem politico-econédmica mundial
ndo apenas congregam elementos provenientes de especificas tradicbes que os
identificam em termos musicais, mas também incorporam referenciais sonoros de
tradicbes dominantes (GUILBAULT, 2006: 141).

Na negociagao cultural, o local versus o global envolve o choque entre
homogeneizagao e diversidade, podendo ser concretizado, por exemplo, no embate
entre politicas e estéticas para a musica regional e as diferengas culturais com as
quais tém que lidar. Em contrapartida, Taylor (2003) langa m&o do termo
“glocalizagao” (glocalization) para assegurar a indistinguibilidade entre o local e o
global. Nas palavras do autor, “sdo inextricavelmente relacionados, um infiltrando e

implicando no outro” (Idem, Ibidem: 66-67).

Segundo relata Friedman (2000), um primeiro entendimento sobre
globalizagdo considera que as categorias representacionais e suas abstracdes
descontextualizam-se em diregdo a um universo global liberto de significados locais.
Nesta perspectiva, o discurso globalizador seria emoldurado pelo pensamento
neoliberal hegemdnico, em que se associam maximas como multiculturalismo,
hibridizagdo, border-crossing e transnacionalismo. Por outro lado, considera o
surgimento e a interferéncia de elites pds-coloniais junto as culturas exportadas
pelos americanos, apesar de afirmar que nao se identificam (as elites) com o local
ou o nacional, em razdo de estarem atreladas a um modelo identitario recente de
internacionalismo cosmopolita baseado especialmente em metaforas planetarias e

apropriacao e consumo.

Antropélogo social de formagédo marxista, o autor em questdo aborda temas

como sistemas globais, formacédo de nagdes-Estado, multiculturalismo, migragdes,
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sociedades coloniais e pds-colonialismo. Na obra intitulada Cultural Identity and
Global Process (1994), Friedman demonstra nas relagdes entre o global e o local
como a fragmentacdo cultural e a homogeneizagdo modernista constituem
igualmente realidades caracterizadoras da globalizagdo. Este trabalho discute a
dependéncia mutua entre os mercados mundiais e as transformagdes culturais no
nivel das localidades, tornando evidente a complexidade das inter-relacbes entre os
processos sociais globalmente estruturados e a formagdo e organizagdo de

identidades.

As elites pds-coloniais citadas por Friedman (2000) podem ser pensadas
dentro de um plano mais abrangente, o da formacéo das sociedades transculturais,
que segundo Sahlins (1997) possuem carater centrado e se encontram fixadas a
“terra natal”. Enquanto lugar de origem, a terra natal mantém-se como foco de um
extenso espectro de contatos e relacdes culturais, constitui uma fonte de herancas
identitarias e da contorno as condutas de seu povo, em territérios estrangeiros e/ou
nos contextos urbanos locais. De modo diferente, Appadurai (1991: 193) fala de
cultura meio a processos de desterritorializagdo, assim como Friedman (2000),

sendo este a luz dos movimentos migratorios.

Em relacdo a musica na contemporaneidade, Fradique (2003) ressalta a
importancia de se discutir sobre a (des) territorializagdo de produtos culturais, tendo
em vista que “a produgdo musical resulta em grande parte de processos de
localizagédo de correntes e estéticas globais, através da criagdo de complexas teias

de apropriagdes e de processos de imaginagao social”’ (Idem, Ibidem: 25).

Se Friedman pensa as sociedades transculturais atreladas a fluxos de
pessoas entre centros e periferias, o antropologo Ulf Hannerz (1999) demonstra a
possibilidade de se praticar o cosmopolitismo sem sair de casa. Na perspectiva pos-
colonialista, isto traria como consequéncia o exercicio de um dominio do mundo
externo (o centro, o global) pelo mundo interno (a periferia, o local). No entanto, este
dominio também se reveste de submissdo, em razao da aceitacdo da cultura
exterior. Segundo o autor (Ibidem: 254), “a subordinagédo do cosmopolita a cultura

estrangeira envolve a autonomia pessoal em face da cultura da qual ele se originou”.

Cosmopolitas e locais consideram que possuem 0s mesmos interesses junto

a sobrevivéncia da diversidade cultural. Se, por um lado, os cosmopolitas encontram
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um valor na diversidade, por outro o acesso pessoal dos locais a diversas culturas
constitui o principio através do qual se agarram a sua prépria cultura. Ainda, o
sentimento cosmopolita reside no fato de os seres humanos se encontrarem
constantemente interessados em conhecer de onde as outras pessoas vém, e
também em representar pertencimentos sociais, politicos, culturais e territoriais que
podem variar desde “circunstancias locais, fenomenoldgicas, aos mais distantes
niveis de integracao regional, nacional, internacional e transnacional, cuja influéncia

esta variavelmente presente nas vidas dos agentes sociais” (RIBEIRO, 2003: 20).

No que tange as tensdes entre o local e o global, e reforgando a concepgao
de cosmopolitismo apartada de categorias como migragcao e desterritorializagao,
Hannerz (apud RABOSSI, 1999) afirma que uma visdo relacional sobre as
sociedades torna-se mais fundamental do que circunstancias em termos de espaco
e localidade. Dito isto, amplio a assercao ao levar em conta questbes temporais
envolvidas no convivio societario, intra e inter-sociedades, a exemplo de processos

de transferéncia e assimilagao culturais via mediagdes tecnoldgicas.

Na etnografia musical intitulada Nationalists, Cosmopolitans, and Popular
Music in Zimbabwe (2000: 7-8), o etnomusicélogo Thomas Turino considera
cosmopolitismo como sendo tudo o que faz referéncia a objetos, idéias e posi¢des
culturais mundialmente difundidos, muito embora ainda sejam especificos para
certos segmentos populacionais em dados paises. Trata-se de uma determinagéo
translocal sobre a constituicdo de tipos especificos de habitus e de formacdes
culturais. Contudo, o cosmopolitismo implica em praticas, tecnologias e estruturas
conceptuais concretizadas em localidades especificas e nas vidas das pessoas. Por
consequéncia, formagbes culturais cosmopolitas sao invariavelmente locais e

translocais.

Ainda segundo este autor, a pratica do cosmopolitismo ndo se limita a
localidades isoladas, isto €, pode ocorrer também em outros diferentes espacos,
independente de distancias geograficas. Assim sendo, modos de vida cosmopolita,
idéias e tecnologias sdo conectados através de diferentes midias, contatos e
intercambios, os quais Turino denomina “cosmopolitan loops” (Idem, Ibidem: 7-8). A

constituicdo do habitus similar, que através das midias providencia a conexao entre
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diferentes grupos cosmopolitas, fundamenta as comunicag¢des sociais, as aliangas e

as competicoes.

Conjunturas como o éxodo da Jovem Guarda dos centros urbanos para
interiores e periferias de grandes cidades, assim como a projecao internacional da
Bossa Nova através de acontecimentos como o propalado concerto de 1962 no
Carnegie Hall, em Nova lorque, transparecem uma primeira dimensdo do
cosmopolitismo que pretendo evidenciar e para a qual vou chamar de dimenséao
espacial. Neste caso, a pratica do cosmopolitismo decorreu de deslocamentos de
musicos do Brasil para os Estados Unidos. Situacdes reveladoras deste tipo de
cosmopolitismo também se pronunciam em praticas correntes como turnés musicais
de pop-stars ao redor do mundo, ou ainda, tomando uma contramao, através do
trafego de culturas consideradas excéntricas por entre dominios de alteridades

ligados a modelos Ocidentais de produgao musical.

Ja a outra dimenséao abrange questdes temporais, a exemplo da negagao do
passado na modernidade bossanovista, apesar da presenga do samba-cangcdo em
sua linha de ascendéncias imediatas, ou até, mas longinquamente, das influéncias
de Claude Debussy nesta nova estética de impressbes. Em relagdo a Jovem
Guarda, por seu turno, afirma-se um tempo presente diluido em

contemporaneidades musicais cosmopolitas difundidas midiaticamente.

A etnografia musical realizada no territério de dominio da producéo do
tecnobrega procura dialogar proficuamente com estas duas dimensdes, conforme
sera visto com mais detalhes nos capitulos terceiro, quarto e quinto desta tese. O
problema do regionalismo em musicas de visivel teor comercial (retomando a
preocupacao de Samuel Araujo), por exemplo, suscita uma relevante discussdo no
ambito da dimensado temporal do cosmopolitismo, residente na observacdo do
passado imerso num plano que privilegia atualidades. Mesmo sem aprofundar a
reflexdo, depreendo que € justamente através da retomada, no cosmopolitismo, do
tempo pretensamente decorrido, que se torna possivel distingui-lo da nocédo de

modernidade.



54

1.3 — O PERCURSO DO BREGA REGIONAL

O surgimento e o assentamento do tecnobrega na cena musical das periferias
de Belém do Para devem ser compreendidos também a luz de diferentes periodos
vividos pelo brega regional, levando-se em conta mudancgas culturais que ao mesmo

tempo lhe antepuseram e lhe conferiram fisionomia.

Antes mesmo da intensificacdo dos movimentos de periferizacdo e
interiorizagcdo da Jovem Guarda, a “onda” musical brega ja se propagava em
diferentes recantos do Brasil. Em Belém, nos anos de 1960, setores urbanos
populares se divertiam em casas noturnas afastadas do centro da cidade. Ja a
emergente classe média urbana, avessa as sonoridades “cafonas”, atrelou-se ao
idealistico espirito de modernidade e reputada qualidade conferido a géneros

pertencentes a dita MPB.

Durante as décadas de 1950 e 60, clubes noturnos locais e casas de shows
hospedeiros de festas populares recebiam o nome de “sedes” (COSTA, 2004: 119-
120), que incluiam agremiagbes esportivas, sindicatos, associagbes profissionais
etc. O termo em questdo contrapunha-se aos “cabarés”, por sua vez relacionados a
prostituicdo e a vida boémia vigentes em certas regides da cidade. Analogamente, a
nocdo de “cabaré” remete-me a ja citada acepg¢do de brega como “zona” ou
“prostibulo” (XEXEO, 1997) e, por conseguinte, a criagdo dos chamados “bregdes”.
De qualquer maneira, Costa (2004: 120) considera em seu estudo que os “bregdes”
somente teriam surgido no final dos anos de 1980 designando exclusivamente festas
brega, e a partir de uma comparagdo com as “sedes” que no minimo me soa
ambigua — dadas as contrastantes significagbes atribuidas a “cabaré” e “sede”.
Segundo o pesquisador (ldem, Ibidem: 120), “os bregbes eram como sedes em

grande escala, improvisadas em galpdes e arenas amplas”.

A partir dos anos de 1970, as “sedes” passaram a identificar genericamente
“‘quaisquer casas de festa ligadas ao lazer das camadas populares” (Idem, Ibidem:
120), muito embora hoje em dia somente se utilize o termo para designar locais de
festas brega, particularmente as de “aparelhagem”. Talvez em razdo da severa
critica social embutida no sentido dos “bregdes”, o termo tenha perdido forga e caido
em desuso ao longo do tempo, ao menos no discurso de cantores, DJs e outros

participantes do universo de produg¢ao musical considerado nesta pesquisa.
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Anteriormente a década de 1980, as praticas musicais brega em Belém
possuiam um carater mais romantico, sob efeito de tradicdes como a do bolero,
assim como a da proépria caracteristica sentimental na qual se enquadra uma série
de exemplos do cancioneiro popular nacional, desde a modinha. Ja apds 1980,
ascenderam nas festas tipos musicais mais dangantes impregnados de
regionalismos e também de outras influéncias, nacionais e/ou estrangeiras: € o caso
da lambada, uma musica local folk dancante mista investida de pulso veloz, de
elementos musicais do carimbé (detalhado no quarto capitulo), do maxixe, do forro,
do merengue dominicano e da plena porto-riquenha, e ainda ligada a dancgas

sensuais latinas globalizadas como a cimbia e a salsa (GARCIA, 2006).

Para o compositor paraense Junior Neves (2005), os anos 80 no Para
corresponderam ao que ele chama de “primeiro movimento do brega”, caracterizado
pelo apoio pertinaz de gravadoras nacionais e radiodifusoras de Belém expedido a
producao musical local. Entre outros fatos, entendo que isto tenha decorrido direta e

naturalmente da “explosdo” nacional do brega duas décadas antes.

Em relagéo a este movimento inicial, no qual influéncias musicais caribenhas
e latino-americanas ainda nao teriam se manifestado de maneira vultosa, o0 mesmo
compositor ressalta — em entrevista a este pesquisador (20/07/2005) — alguns
aspectos estético-musicais conformadores do brega regional, dentre eles o
excessivo romantismo, a satira, a “dor de cotovelo” (ciume), letras diretas e
repetitivas, uma batida lenta, a presenga de uma ou duas guitarras na execugao de
matrizes ritmico-melddicas que reincidem ao longo das cangbdes, o baixo
funcionando basicamente como apoio harmoénico, duas claves, sons de metais

extraidos do teclado, bateria eletronica e o aproveitamento de eletro-ritmos.

Ja no final da década de 1980 e inicio da seguinte, o brega se viu afetado
pelo enfraquecimento de seus elos com gravadoras e radiodifusoras, bem como, por
consequéncia, passou a investir em midias alternativas como as “aparelhagens”
(NEVES, 2005), que ja tocavam nas periferias de Belém desde meados do século
(COSTA, 2004: 11). Este periodo corresponderia a um segundo movimento do
brega, conforme registra Neves no texto intitulado “Brega”, de 1980 a 2005: do brega

pop ao calypso do Para (2005).
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Durante os dez anos seguintes, o brega se re-midiatizou através do radio e da
TV, tanto quanto incorporou exacerbadamente elementos de regionalismo musical
(Idem, Ibidem), a exemplo do calypso (sic.) — dai a origem do termo brega-calypso,
correspondendo a modalidade musical precursora do tecnobrega. Denominada
‘brega pop” (COSTA, 2004: 12), esta ultima fase se estabelece ainda como
background onde se desenvolveram dois dos mais recentes tipos musicais brega,
ambos erguidos das periferias de Belém, sendo que com trajetérias elevadamente
distintas: um deles €& o tecnobrega, fundamentalmente atrelado as “metamidias”
(VIANNA, 2003) e circunscrito a espacgos locais e regionais de produgéo, circulagao
e consumo musicais; o outro corresponde ao fendmeno do calypso, resumido e

ampliado na popularidade local, regional, nacional e internacional da Banda Calypso.

Coordenada pelo guitarrista Chimbinha e pela dangarina e vocalista Joelma, a
Calypso ocupa-se de um repertorio similar ao de inumeras bandas brega de Belém
que nao experimentaram tdo estrondoso sucesso. Segundo consenso entre
compositores e cantores locais brega, uma relevante e corrente estratégia
propagandistica desta banda consiste em ela se apresentar para diferentes publicos
e corporagdes empresariais ligadas a produ¢do musical como sendo de calypso e
nao de brega. Assim sendo, em vez de ser rotulada como uma banda que toca
musica “degradada” ou de “mau gosto” estético, revela-se como depositaria de
tradicbes meritérias dentro da formagdo musical regional, e ao mesmo tempo,
também de um internacionalismo cosmopolita refletido inclusive na grafia do género,
que no Para passou a ser escrito calypso, com a letra ipsilon, ao invés de com a

letra J.

Musicalmente, no entanto, Junior Neves esclarece (em entrevista —
20/07/2005) sobre aspectos musicais conformadores do calypso que mais o
aproximam do que o distanciam do brega regional, dentre os quais tragos
sentimentais enfocando particularmente o amor (com menos apelo emocional, se
comparado ao brega), intensificagdo do som da guitarra, atuagado do baixo também
como instrumento de arranjo (e ndo apenas como apoio harménico) e utilizacdo de
instrumentos de sopro e bateria (sendo que acusticos). Por outro lado, o compositor
evidencia distingbes no calypso como andamento mais acelerado, a nao-utilizagao

de eletro-ritmos e o emprego de sintetizadores.



57

Em trecho de entrevista concedida a este pesquisador (02/02/2006), a cantora
de tecnobrega e coordenadora da banda Tecnoshow Gabi Amarantos considera

que:

Brega, pra mim, é um ritmo maravilhoso que nés temos, que fala de
uma musica (...) de amor, (...) que o Calypso [referindo-se a Banda
Calypso] colocou um outro nome, nao sei se por vergonha da palavra
“brega”. Porque o que o Calypso faz, o que a banda Calypso faz, que
é o ritmo do calypso, pra gente sempre foi brega.

Outro indicativo de contiglidade do calypso e do brega regional se concentra
no proprio modelo meta-midiatico, experimentado pela Banda Calypso antes mesmo
de ter se tornado a identidade s6cio-musical mais corpulenta do tecnobrega cerca de
dez anos mais tarde. Segundo Lemos e Castro (2008: 17), a Calypso “comegou a
gravar e vender sem apoio de uma gravadora. Criaram seu proprio selo e
distribuiram seus CDs [a pregos baixos, entre cinco e dez reais cada] para grandes

supermercados populares”.

Apesar do panorama favoravel de sustentabilidade artistica, econémica e de
mercado apresentado por “modelos de negécios abertos” (Idem, Ibidem: 21) desta
natureza, Joelma e Chimbinha optaram, em ultima instancia, por outros mecanismos
de producao, circulagdo e consumo musicais que nao os alternativos ou os meta-
midiaticos, incluindo a insergéo da Banda Calypso em diferentes mercados nacionais
via programas de televisdo e divulgacdo em revistas de grande circulagao na area
da musica, além de parcerias proficuas com “gravadoras, selos e distribuidores de
toda sorte” (Idem, Ibidem: 18). No outro extremo, o tecnobrega administraria uma
espécie de resposta local a uma crise mais ampla da industria cultural, cujos reflexos
foram sentidos no investimento cada vez menor em artistas, ou ainda, na reducéo da

diversidade dos produtos a serem distribuidos e consumidos (Idem, Ibidem: 19).

Se a “voz” de resisténcia a mainstreams musicais embutida nas praticas
alternativas do tecnobrega o faz despontar como condigdo venturosa a produgao,
disseminagcao e consumo menos comprometidos com interesses corporativos € mais
envolvidos com o propdésito democratico de se ter acesso a musica, seja qual for,

também é verdade que o estigma de ser “brega” inelutavelmente passa pelo desejo
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nativo de ser reconhecido noutras esferas produtivas, mercadolégicas e
relacionadas a gostos musicais menos “depreciados”, ou quem sabe até, mais

“refinados”.

Neste ultimo sentido, agenciamentos nativos passaram a emergir do universo
da producdo do tecnobrega com vistas a divulgacdo e popularizagdo da musica e
também de artistas, de modo que pudessem ganhar projecdo semelhante a de
tantos programas televisivos que enfatizam carregadamente estilos de vida como o
das classes médias urbanas, ou mesmo a de eventos de cultura e musica como a
Festa do Pe&o no municipio paulista de Barretos, que de “brega” tem tudo, mas que,
por outro lado, espalha o luxo e a opuléncia de ricos fazendeiros que ali empregam

seu prestigio social e seus bens materiais.

Segundo Gabi Amarantos em outra entrevista (07/03/2007),

No primeiro ano da [banda de tecnobrega] Tecnoshow a gente ja foi
pro “Faustdo”, a gente fez coisas no “Fantastico” e “Altas Horas” e
um monte de coisa (...). " A histéria da Tecnoshow foi muito forte e foi
muito abengoada. Foi muito, sabe! Uma coisa de loteria mesmo, eu
considero. E isso comegou a fazer com que essas pessoas
quebrassem um pouco do preconceito: “poxa, ndo suporto o
tecnobrega, mas a Tecnoshow é uma excegéo...”. Pra mim ja é meia
vitéria (...). Eu comecei a ser chamada pro “Sem Censura Paré”, que
nem o “Sem Censura” la da Nagle [da apresentadora Leda Nagle,
atualmente na TVE Cultura], que era um programa assim, que
“bregueiro” nunca pisou, Theatro da Paz ® pra cantar brega... Entéo
vérias conquistas: ganhei o “Prémio Cultura de Musica”... ° vérias
coisas que foram rolando (...). Grandes TVs daqui e pessoas
comegaram a [dizer] ‘poxa, tem alguma coisa bacana nesse
Movimento, nessa historia”.

= A0

" “Faustdo” (“Domingdo do Faustdo”), “Fantastico” e “Altas Horas” correspondem a programas
televisivos exibidos semanalmente (aos domingos) em rede nacional pela emissora Rede Globo.
Respectivamente, podem ser classificados como programa de auditério, jornalistico e de
entretenimento.

8 Fundado em 15 de fevereiro de 1878 sob os prosperos ares do Ciclo da Borracha, o Theatro da Paz
tornou-se uma das mais suntuosas e imponentes casas de espetaculos do Brasil, a moda das
grandes salas de concerto européias. Apos exatos 131 anos de existéncia, a soberba construcao
Neoclassica continua abrigando predominantemente a chamada “arte erudita”, como a 6pera, o balé
classico e as orquestras sinfonicas.

° Gabi Amarantos refere-se ao “Primeiro Prémio Cultura de Mdsica”, um evento-solenidade realizado
em novembro de 2004, no mesmo Theatro da Paz, em que foi agraciada com o titulo de melhor
cantora popular. Coincidéncia ou ndo, vale comentar que, naquela noite de premiagdes, o grande
homenageado foi o compositor paraense de formagao erudita Waldemar Henrique, que completaria
um século de vida no ano seguinte e cujo prestigio local junto aos profissionais de musica (incluindo
0s musicos ditos populares) poderia ser comparado ao de Villa-Lobos, por exemplo, em nivel
nacional.
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Outra ambiglidade incrustada categoricamente no circuito do tecnobrega
envolve o contraste entre exercicios saudaveis e insalubres da “pirataria”. Enquanto
artistas langam no mercado informal musicas (“versdes”) avulsas, sua “reprodugéo
nao autorizada € tida [por eles] como positiva” (LEMOS & CASTRO, 2008: 49), ao
passo que, quando atingem sucesso e passam a produzir suas proprias cangoes,
realizar “pirataria” (por outros agentes, naturalmente) subentende no minimo

concorréncia.

Enquanto que, de um lado, a producdo musical encerrada em “versdes”
pressupde a pratica da “pirataria” dentro de um circuito ao mesmo tempo alternativo
e restrito a localidade, de outro, o advento da composicéo na linha produtiva faz com
que mecanismos diferenciados para criacdo, disseminagdo e consumo sejam
absorvidos e/ou recriados. Exemplo disto se encontra em bandas como a
Tecnoshow, que também atuam na contram&o do que ja se estabeleceu como
tradicdo no cotidiano da produgao do tecnobrega, ou seja, compondo propriamente,
atrelando-se a circuitos convencionais € mais abrangentes, observando seus direitos

de autoria e praticando o que poderia ser chamado de “antipirataria”.

Nas palavras enfaticas de Gabi Amarantos (em entrevista — 07/03/2007),

Vamos fazer musica, vamos parar com esse negocio de “verséao’”,

porque da problema, é sem autorizagdo e ndo chega a lugar
nenhum. E eu comecei a fazer as mdusicas, fiquei assim numa
compulsdo de compor, eu ndo parava de compor, dia e noite, sempre
compondo.

Ainda que a presente pesquisa nao esteja focada na atividade detalhada
desse modelo de circulacdo de mercadorias culturais, refletir sobre ele incide
decisivamente em uma discussao que é central para esta tese: a de ponderar em
cima de um espirito militante de anuéncia a mecanismos de producgao, circulagao e
recepcao do tecnobrega, por sua vez marcado nas consideragdes de autores como
Hermano Vianna, que aborda as musicas das periferias de grandes cidades como
representacbes culturais isoladas, independentes e auto-sustentaveis. Na
contracapa da publicacao intitulada Tecnobrega: o Para reinventando o negocio da

musica (2008), por exemplo, Vianna registra com entusiasmo sobre um “mundo
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paralelo cujo funcionamento é finalmente revelado (...)". Ou ainda, “as musicas saem
direto de estudios de periferia e sdo distribuidas (...), animando gigantescas festas

(...), sem mais depender da grande midia ou gravadoras”.

Considerar a existéncia das musicas das periferias implica em também se
levar em conta a existéncia de outras musicas, e que lhes fazem oposicao. Refiro-
me as musicas dos centros, ndo propriamente as que tocam nos centros urbanos em
vez de nas periferias das cidades, mas aquelas que representam as culturas
dominantes, e que, juntamente com as musicas das periferias, engendram relagdes
de poder que distinguem social e culturalmente a musica “boa” da musica “ruim”.
Esta questdo da o tom ao capitulo seguinte, onde abordo sobre a minha insergcéo no
campo da producdo do tecnobrega, tomando como base a relagdo de
estranhamento/familiaridade do pesquisador com o seu objeto de estudo e a
observacdo da cidade de Belém e de suas periferias como espacos de

ambiguidades socioculturais.
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2 — INSERGAO NO CAMPO

Um ponto de vista classico em dominios do saber como a Antropologia e a
Etnomusicologia pbée em destaque a valorizagcdo do discurso nativo e dos
significados que os individuos e/ou comunidades estudadas atribuem as suas
praticas culturais. No entanto, métodos e epistemologias através dos quais
pesquisadores buscam compreender as formas de viver e pensar dos seus
pesquisados se configuram meio a uma questdo de abordagem cientifica que
continua sustentando discussdes ético-metodologicas e se mantém implexa no fazer

etnografico: quais os sentidos implicados na captagédo da voz do Outro?

O primeiro sentido abrange uma exacerbagdo da condicdo “cientifica”
embutida nas expressdes observadas, a ponto de o investigador nédo trazer a tona
os antagonismos existentes entre o “pensamento selvagem” e o0 seu arcabougo
l6gico e dramatico. Ou ainda, tomando um caminho oposto, falar sobre o necessario
e ontolégico distanciamento que perfila o pensamento antropolégico simplesmente
pode perder sentido, caso o etnégrafo, no afa de garantir-se pertencido, sucumba a

fantasia de experimentar ser quem nao €, ou seja, o proprio nativo.

O segundo, por sua vez, envolve o relacionamento entre diferentes matrizes
linguisticas, a do pesquisador e a dos pesquisados, tanto quanto formas expressivas
desabrocham do contato etnografico, como a oralidade, a leitura, a escuta e a
escrita, além do enredamento entre estruturas cognitivas e simbdlicas distintas
(ECKERT & ROCHA, 2004).

No tocante ao presente estudo, a trama entre cddigos, linguagens, vivéncias,
percepgoes, logicas, dramas e cognigdes da-se imerso em uma rede significativa de
constrangimentos sociais, técnico-cientificos, linglisticos e de gostos musicais, a
ponto de este pesquisador também necessitar falar de si mesmo e ndo apenas fazer
emergir a voz do Outro ou traduzir noutros codigos as expressdes de alteridade.

Mais especificamente, busco neste capitulo caracterizar o meu ethos sociocultural
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com base em minha trajetéria como musico e pesquisador, assim como lango méao
de experiéncias, dentro e fora do campo empirico, que contribuiram de modo cabal
para reflexdes sobre a relacdo de estranhamento e familiaridade estabelecida com
os colaboradores da pesquisa e com todo o universo de produgdo do tecnobrega.
Por outro lado, deixo claro que este trabalho ndo consiste em uma analise sobre a
minha interagdo emocional com o tecnobrega, com o ser “brega” e com as
sonoridades brega de um modo mais amplo, muito embora este aspecto esteja pelo

menos subentendido em algumas passagens narradas.

Tanto da parte de quem investiga quanto dos que sao investigados, percursos
e vivéncias podem ser explorados dentro do que Gilberto Velho (1994) considera ser
uma “trajetéria individual”’, conceito este erigido a partir de duas nogdes
complementares: a primeira, denominada “projeto”, significa um modo de agir
ordenado com vistas a alcangar determinados objetivos; ja a segunda, chamada de
“‘campo de possibilidades”, representa a dimensido social e cultural na qual os
projetos sdo concebidos e executados (Ibidem: 40). Por conseguinte, uma dada
trajetéria individual, de ordem pessoal, profissional, artistica, religiosa etc.,
equivaleria a um conjunto de projetos cuja “viabilidade de suas realizagdes vai
depender do jogo e interagdo com outros projetos individuais ou coletivos, da

natureza e da dindmica do campo de possibilidades” (Idem, Ibidem: 47).

Durante o tempo e os contextos em que este trabalho se desenvolveu, pude
observar um elemento que me parece inerente a qualquer trajetéria individual: o das
transformacgdes individuais. No caso do pesquisador, mudangas se deram numa
zona limitrofe espessa entre a militdncia em favor de musicas rotuladas de “brega” e
um conjunto de identidades sociais, ou mesmo de uma caracteristica de consisténcia
existencial que me levou a estudar o tecnobrega basicamente pela necessidade de
eu buscar uma razdo substancial para o0 meu desprezo pela musica “ruim”, a
despeito de juizos superficiais, taxativos e desabonadores que costumeiramente
ougo dos meus pares acerca dos “bregas” e daquilo que eles apreciam em termos
musicais. No caso dos pesquisados, conforme sera visto nos capitulos seguintes,
transformacdes individuais ocorreram na mesma esteira em que seus projetos

musicais sofreram modificagdes, foram criados ou simplesmente deixaram de existir.
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2.1 — MUSICO VERSUS PESQUISADOR: O OLHAR SOBRE O OBJETO

A medida que eu circulava por entre diferentes ambientes musicais e
socioculturais de Belém durante a pesquisa, e também a partir de minhas entradas,
negociagdes e pertencimentos nos especificos nichos em que se deu o trabalho de
campo, passei a refletir sobre experiéncias particulares soltas no tempo-espaco de
minha existéncia, que por um lado auxiliaram o pesquisador na sua relacdo com o
objeto de estudo, e que por outro operaram num processo mais abrangente de
transformacdo individual, a principio apartada de minha formacao artistico-

profissional e da construgdo de minha sensibilidade musical.

Embora estacionadas num mesmo tempo, estas experiéncias se deram em
espacos bastante diferenciados, ou mesmo antagbnicos: uma delas no ambiente
urbano de Belém, onde nasci e vivi até a maioridade, e a outra em areas rurais do
municipio de Obidos, as margens do rio Amazonas e no oeste do Para, onde

passava férias escolares durante a infancia e a adolescéncia.

Entre minhas atividades cotidianas em Belém, costumava ir a casa de uma
irma de meu pai, distante de onde eu residia poucos minutos, a pé ou de bicicleta.
Em vez de ali encontrar meus primos e com eles brincar de alguma coisa (0 que
talvez se esperasse de uma crianga), punha-me a trocar idéias com o marido de
minha tia, especialmente sobre musica erudita. Quando n&o conversavamos,

ficAvamos escutando musica horas a fio.

Os outros daquela casa provavelmente se indagavam sobre o tanto de
assunto que um menino e um senhor poderiam ter em comum. Minha tia,
particularmente, chacoteava-nos por conta do tipo de musica que apreciavamos. Em
certa ocasido e muito bem humorada, dissera ao marido que nao se

responsabilizaria se ele por ventura me deixasse maluco.

Situagbes outras se somaram a esta experiéncia, tais como o estimulo
musical que recebi de minha mée (que estudara acordeon) e o meu consequente
ingresso em uma escola de musica para estudar piano classico, e mais tarde, canto
lirico. Nesta via de mao unica em termos de gosto musical, portanto, acabei
desenvolvendo uma natural intolerancia em relagdo a outras sonoridades que nao

aquelas que eu estava acostumado a ouvir e praticar.
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Fora da cidade grande, porém, minha trajetéria ganhava um contorno bem
diferente. Apés o término de cada ano letivo e transcorridas as festas de Natal e Ano
Novo, eu seguia de Belém para o oeste, rumo a fazenda de meu pai, localizada num
braco do Amazonas denominado Parana de Dona Rosa e distante de Obidos cerca

de trés horas de barco rio acima.

Durante o dia, eu normalmente acompanhava os funcionarios (pedes) em
suas tarefas cotidianas. A noite, nos dispiunhamos a conversar, jogar domino,
“porrinha”, cantar, ou mesmo a escutar musicas (gravadas em fitas K-7) em radios
de pilha (n&o havia luz elétrica no lugar). Na companhia de um ou de outro, aprendi
a entoar cang¢des imortalizadas na voz de artistas como Roberto Carlos,
provavelmente o mais popular icone do género romantico por aquelas redondezas.
Isto quando ndo me via cantando musicas criadas ali mesmo, sobre os lombos dos
cavalos, em cima dos “cascos” (canoas) ou diante do fogdo a lenha mexendo o
tacho. Entre alguns nomes consagrados, poderia citar ainda trés ou quatro, mas
tendo em vista a construcdo deste texto, decidi ficar apenas com o Roberto, que

para mim foi o0 mais marcante.

Até que retornasse das férias, eu aproveitava o quanto podia as festas locais,
as cantorias, as conversas de pedo, entre outras vivéncias que fui acumulando a
cada viagem a fazenda, e para as quais eu ndo encontrava formas de integragcéo a
minha agenda na cidade grande. Para n&o ser taxado de ridiculo, sentia-me
impossibilitado de referenciar em Belém algumas das minhas preferéncias musicais,
a excegao da musica erudita, considerada de inquestionavel valor por meus pares e
concebida para pessoas dotadas de sensibilidade estética e auditiva. Sob a mesma
preocupacgao, omitia minha pouca familiaridade com a musica de figuras candnicas
da chamada MPB, como Gilberto Gil, Chico Buarque, Caetano Veloso etc., muito
menos com a musica pop internacional e o rock nacional estourados nas hit parades
da década de 1980.

Ampliado e resumido na musica erudita dentro do contexto urbano, tornei-me
mais tarde professor de musica. Apesar de minha trajetéria como aluno de
conservatério e depois como professor de musica, envolvi-me com tematicas dentro
da competéncia da musica popular, especialmente no ambito da pesquisa

académica. De pianista, cantor e conhecedor de uma dada teoria musical Ocidental,
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também passei a explorar outras maneiras de fazer musica e de falar sobre musica,
ainda que bastante inseguro, num primeiro momento, acerca da importancia que
essas sabedorias teriam para mim enquanto pessoa, musico, cientista e professor.
Assim, embrenhei-me pelos interiores do Para e nas periferias de Belém atras de
mestres, compositores, artesdos, cantores e instrumentistas, e a partir de entéo fui

me aproximando mais resolutamente do campo da Etnomusicologia.

Atualmente, na condigdo de pesquisador da area da musica popular, obrigo-
me a refletir mais profundamente em cima de minhas experiéncias musicais
passadas e presentes, no sentido de poder conecta-las a minha trajetéria de vida, e
também buscando nelas elementos que me ajudem a situar-me dentro dos projetos

académicos e profissionais que desenvolvo.

Navegando na maresia dos meus pensamentos, percebo que, de certo modo,
tenho recuperado um pouco daquilo que deixei na fazenda. Contradizendo as
minhas proprias previsdes, vejo-me hoje re-enganchado a outras musicas, incluindo
aqui géneros que, para alguns e em certas rodas, poderiam ser classificados como
de “segunda classe”, na melhor das hipdteses. Contudo, ndo voltei a cantar nem a
ouvir Roberto Carlos, tdo-somente porque hoje em dia suas musicas ndo mais me
provocam simpatia, salvo raras excegdes -— trata-se de uma questdo de
transformacao de gosto musical e ndo de reflexdo estética ou mesmo de atribuigéo

de juizo de valor a musica do referido artista.

Em Belém, meus habitos ndo iam além de seguir os costumes do meu
pessoal, bem a risca, exceto pelo gosto exacerbado que sempre demonstrei pela
musica “classica”, desde o Renascimento até o século XX. Curiosamente, tal
circunstancia gerou sentimentos dicotdmicos em uma expressiva parcela dos meus
pares: por um lado a frustragao, simplesmente por ndo compreenderem a auséncia
da letra na musica instrumental, ou por ndo decodificarem os enredos das Operas,
entre outras razdes; por outro a admiracdo, tendo em vista a minha pretensa
capacidade de conhecer a secular tradicao musical européia, além de saber aprecia-

la e também reproduzi-la.

Tanto quanto alguns reprimiam de algum modo meu gosto musical “refinado”,
também eram capazes de compartilhar comigo um sentimento de repulsa em

relacdo a certos géneros musicais tidos por nés como de mau gosto estético. Assim
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como eu, queriam demonstrar elegancia, apesar de que, numa certa medida,
também rejeitavam a musica pianistica, sinfénica, operistica, de camara, entre
outras modalidades classificadas como eruditas. Sem me achar melhor que eles por
causa disto, no entanto os percebia cada vez mais intimos de uma diversidade de
musicas que estdo na “crista da onda” da circulagdo global massificada, e

exatamente por isso sao consideradas boas.

A medida que fui me aproximando de outras musicas que ndo as de
Monteverdi, Bach, Mozart, Beethoven, Brahms, Verdi, Debussy, Stravinsky etc., mais
eu sentia (e sinto) a necessidade de compreender o que enleia o gosto musical.
Sintomatico nesta mudanca de repertério de escuta foi a inclusdo de diversos tipos
musicais em minha modesta discoteca. Comecei com os “bons”, para que nido me
visse logo de cara velejando em aguas desconhecidas. Depois, fui ousando

gradativamente, ou transgredindo, noutro ponto de vista.

Menos expressiva teria sido a minha “transgressao” se nao tivesse levado um
solavanco acidental e definitivo, ao passar a vista em observacbes escritas de
Hermano Vianna sobre o modo de produgdo do tecnobrega em Belém do Para,
enfocando particularmente o estudio e as “festas de aparelhagem”. Assim, adentrei o
“‘estranho” universo musical brega em busca de algumas respostas, mesmo o
pesquisador correndo o risco de ser visto e de ver a si mesmo transformado, sob

influéncia de uma modalidade de musica que carrega o rétulo do “mau gosto”.

Trechos do diario de campo de 21 de julho de 2005 documentam a primeira
visita que fiz ao estudio do DJ Beto Metralha, que no inicio desta pesquisa produzia
hits de tecnobrega para cantores, bandas e “aparelhagens”, mas que posteriormente
passou a se dedicar a produc¢ao audiovisual de propagandas de festas que circulam

na TV aberta local:

Cheguei a frente da casa de Metralha (...) e fui recebido por uma
senhora de meia idade que carregava no colo a filha bebé do
produtor. Apés o convite para sentar-me em uma cadeira (...),
trocamos umas poucas palavras até que ele aparecesse.
Cumprimentamo-nos e logo nos direcionamos a uma escada
localizada a minha esquerda (...). Subimos (...) e enframos em seu
estudio. Porta adentro, havia a esquerda nada mais que uma parede,
ao fundo uma janela, e a direita a mesa de som e o computador,
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separados de outro recinto por uma diviséria de vidro (...). Diante do
computador, sentamo-nos lado a lado (...). Disse-me o produtor ter
podido construir um estudio, equipado tanto para fazer gravagbes ao
vivo quanto para criar musicas através do computador (...). Ao exibir-
me recursos instalados em seu PC e ao executar amostras de sua
produgéo, passamos a nos enxergar apenas através do reflexo da
tela do micro, onde tudo se passava. Apesar de com os olhos
vidrados ali, quase nada do que via eu compreendia. Apesar de
minha percepg¢éo auditiva (...) distraida pela presenga da complexa
linguagem dos softwares musicais que Metralha utilizava em
manipulagbes sonoras, eu buscava compreender nos ritmos e
timbres sintetizados pelo computador quais as sonoridades que
identificavam o tecnobrega e de que forma eram concebidas e
tratadas no estudio. Senti-me aturdido; senti-me ignorante. Contudo,
ndo o interrompi. Apesar do meu siléncio, o produtor parecia
pressupor meu entendimento sobre seus relatos e demonstracées,
provavelmente por eu ser, assim como ele, um profissional da area
da musica. Por conta disto, e antes que eu lhe desse uma impresséo
errada (se é que néo lhe dei), confessei-lhe em algum momento a
minha incompreenséo, além do que lhe solicitei futuros encontros em
seu estudio, se possivel, para que eu fosse gradativamente tomando
familiaridade com esta forma especifica de fazer musica (...).

Uma “festa de aparelhagem” congrega produtores, DJs, proprietarios de
equipamentos sonoros, iluminadores, camera-men, publico, vendedores ambulantes
de “cachorro quente” (sanduiche de carne bovina moida), de churrasquinhos no
palito e de bebidas, entre outros personagens que integram uma das cenas musicais
mais pitorescas de Belém do Para. Consistem em espécies de boates itinerantes ao
ar-livre frequentadas principalmente por residentes em bairros periféricos. O
equipamento € atualmente formado por enormes caixas de som, amplificadores,
teldes, canhdes de luzes, computadores, teclados, aparelhos para mixagem e

sampling. "°

As mesmas vém atuando como midia principal de divulgagdo de uma musica
que integra um circuito ndo-convencional onde coexistem producdo em estudios
caseiros, compra/venda de CDs “piratas” e veiculagao/consumo musical através de
aparelhagens sonoras transportadas por caminhdes de um canto a outro da periferia

da cidade. Alias, foi justamente o fenbmeno do deslocamento das “aparelhagens”

10 Segundo Porcello (1991: 69), o sampling corresponde a um processo digital que codifica
fragmentos (samplers) sonoros e posteriormente os armazena na memoria do computador. Uma vez
armazenados, estes fragmentos podem ser reproduzidos através de um teclado (que possui uma
incomparavel capacidade mimética), ou ainda, mais freqiientemente, sdo manipulados através de
mecanismos eletronicos de edicdo. Outra modalidade de sampling reside na transferéncia de
amostras sonoras de um contexto para outro, sem qualquer perda de qualidade sonora.
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que me levou a realizar junto ao equipamento sonoro Poderoso Rubi o que chamo

de “etnografia itinerante”, conforme sera visto no quarto capitulo.

Impressionado com noticias sobre a mobilizagdo de publico gerada por estas
festas, apesar de serem pouco divulgadas nas midias convencionais, fui conferi-las
a olhos e ouvidos nus. Ao fim de um evento festivo, sai dali completamente avido
por entender que forga € essa que consegue simultaneamente contentar tanta gente

e importunar outros tantos.

A medida que eu participava das festas, fui gradativamente conhecendo
proprietarios de “aparelhagens”, DJs que operam o0s equipamentos sonoros,
produtores musicais de estudio que prestigiam estes eventos, além de observar as
audiéncias sempre expressivas quantitativamente. Por conseguinte, fui também me

transformando...

Através do exercicio do distanciamento, por sua vez atrelado de modo
ambiguo a progressiva familiaridade do pesquisador com a referida musica e seus
protagonistas, passei a compreender outra faceta do estigma que se mantinha
escondida até entdo: a de ndo apenas representar a “pedra no sapato” dos artistas
de brega, mas também a de revelar uma circunstancia histérico-social através da
qual o tecnobrega vem experimentando outros agentes e agenciamentos, para além
daqueles confinados unicamente no fundo do quintal da ultima residéncia do mais
escuro e labirintico conjunto habitacional da periferia de Belém. ' Isto é, o discurso
do estigmatizado, assim como o discurso sonoro propriamente dito, configura-se
dentro de uma proposta de valorizacédo cultural, ainda que fixada em uma musica

destacada como pendao de degradacéo estético-social.

Por outro lado, o sentido de isolamento geografico, social e cultural relativo as
praticas do tecnobrega |he traz a possibilidade de manter-se afastado de
mecanismos convencionais de controle, a exemplo do monopdlio de gravadoras
sobre a produgcdo e a comercializacdo musicais. Tal processo encontra-se
relacionado a praticas diversas, que num espectro mais amplo podem configurar o

que Costa (1999: 66) considera ser um “projeto de resisténcia cultural’.

" Metaforizo aqui a oposigao elite-povo, presente no discurso nativo tanto do estigmatizado quanto
no de quem rotula o brega como musica de “mau gosto” estético.
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Ampliando a idéia do autor e trazendo-a para o particular desta pesquisa, a
resisténcia também pode ser entendida como atrelada a movimentos de abertura
estética, propagandistica e comercial emergidos do campo de produgdo do
tecnobrega, menos no sentido de preservar intacto o “modelo de negdcios”
(VIANNA, 2003) no qual se desenvolvem atividades de criagdo, divulgacdo e
recepgdo musicais nas periferias de Belém, e mais de dirimir questdées como 1) a
escassez de agéncias e agentes empresando “aparelhagens” e especialmente
bandas e cantores, 2) o forte discurso midiatico que rotula as sonoridades brega
como de “baixo caldo” e esteticamente “hediondas”, através da construcdo de uma
identidade musical regional com base na positivagdo da idéia de “brega”, e 3) a
insuficiéncia de parcerias entre o circuito fechado do tecnobrega e midias de maior
alcance, tendo em vista a difusdo do brega regional para além dos seus espacgos e

publicos ordinarios.

Para tanto, o éxito de propdsitos como ganho de popularidade e conquista de
novos mercados consumidores dependeriam substancialmente da legitimagao do
chamado “ritmo brega”’ perante a dita sociedade de elite, através de quem o
tecnobrega atravessaria o mundo da periferia e adentraria o centro da cidade, e
mais amplamente, o centro de um conjunto de valores ndao condizentes com o que

se configurou no Brasil como musica cafona, pouco sofisticada e simpldria.

A critica em torno do “mau gosto” estético da musica brega de uma maneira
geral engloba questdes de juizo de valor que enunciam e denunciam uma musica
presumidamente construida sem critérios, sem reflexdo e deslocada de um

determinado senso de coeréncia. Nas palavras do filésofo e critico musical Henry

Burnett, 2

O que motiva alguma reflexdo pra mim a respeito dessa chamada
"musica de periferia” é que vocé [referindo-se ao antropdlogo
Hermano Vianna]l e o Pedro Sanches, por exemplo, mostram a
importancia de se perceber que ha algo acontecendo por tras dessa
producdo, mas ndo se preocupam em apontar a possivel limitacdo da
sensibilidade que vem a reboque disso tudo (...). Acho que alguém
precisa, com e contra vocé, tensionar essa Vvisdo, a meu ver,

parcimoniosa, de achar que a musica da periferia é uma linha de

12 Acessar na internet o endereco <http://www.overmundo.com.br/overblog/dominguinhos>
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continuidade de um certo padrdo do cancioneiro nacional e que isso
néo significa um enorme prejuizo para o nosso desenvolvimento
como nacdo. Se a musica popular nos representa, se é nossa mais
forte "representacao”, é preciso pensar sobre essa "nova identidade”,
que pbe até um Chico Buarque em duvida a respeito do fim da
cangéo, por exemplo... se a cangdo esta acabando como, de fato,
parece estar, é porque noés também estamos definhando como pais.
(...) Nédo esquegamos que a musica popular nos expressa enquanto
povo, e se antes nos sentiamos representados por um Luiz Gonzaga
e hoje precisamos nos ver no tecnobrega, estamos descendo ladeira
a baixo, junto com a politica, a sociedade... (...) Nado posso levar a
sério - de um ponto de vista formal, rigoroso, técnico uma musica que
nunca quis ser séria, que sempre foi mestre na auto-ironia (...).

Em contrapartida, a musica deve ser compreendida para além do que se
mostra simplesmente como fendbmeno, ou seja, para além daquilo que € unicamente
tocado e/ou cantado, ainda que isto possa vir a desencadear ambiguidades, dilemas
ou paradoxos. Neste sentido, relembrando Merriam (1964), a musica precisa ser
compreendida de dentro da cultura onde é pensada, concebida e praticada —
certamente um ponto nevralgico que posiciona bem a Etnomusicologia no rol das
disciplinas que se prestam a estudar musica feita por determinadas pessoas e em

especificos tempos e espagos.

Em termos abrangentes, a musica enquanto forma de expressdo humana
circula em duas esferas que a principio parecem ndo estabelecer relagbes: uma
ancorada no senso comum, no gosto musical, nos juizos de valor e nas tendéncias
midiaticas, e outra fixada no conhecimento musical através da analise da forma, da
estrutura do som e das técnicas composicionais. Na primeira, ndo € incomum que
preferéncias e pretericdes musicais individuais estejam ligadas a poderosos clichés
conceituais compartilhados coletivamente, a exemplo do que aconteceu com a
banalizagdo do discurso midiatico (do qual fui porta-voz) sobre o brega e o ser
‘brega”, ou porque as praticas do ftecnobrega encontram-se tradicionalmente
circunscritas nas periferias de Belém. Em relagdo a segunda esfera, por seu turno,
nao se leva em conta questdes como a diversificagdao dos modos de producgao, os
materiais envolvidos, a linguagem estética de um modo mais amplo, as fungdes da

musica e o tipo de cultura na qual esta imersa e de onde se manifestou.
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A respeito das observacgdes feitas pelo referido critico musical ao antropdlogo,

publiquei o seguinte comentario:

Queria e continuo querendo entender o que implica no gosto musical,
mas desatrelado da nogdo de "certo padrdo de cancioneiro nacional”
(---), que me parece dubia e ao mesmo tempo reverberante de uma
ideologia e de um discurso que separam por muros espessos e altos
o centro da periferia, o pobre do rico, a tradicdo da modernidade, o
digital do analbégico, o bom do ruim, o colonizador do colonizado, o
original da cépia, entre outras relagbes de oposi¢do. Comecei a
estudar o tecnobrega sem saber se em algum momento conseguiria
aprecia-lo, embora meus objetivos cientificos ndo necessariamente
implicassem em prazer de escuta musical. Imerso no trabalho de
campo, no entanto, comecei a escutar outros "ecos sonoros” (...)
[ZUMTHOR, 1997: 183-184] que emanam desta e de qualquer outra
musica. Sdo justamente estes ecos que normalmente desprezamos,
por graga ou azar de nossa escuta musical ocidentalizada que
privilegia o fenbmeno auditivo em si (...). NGdo é a toa que prefiro
dormir ouvindo Bach do que acordar com a batida do funk. Por outro
lado, a musica soa, para além dela propria, o seu entorno.
Lembrando Dell Hymes [2002], o som é social (...). Por que a
supervalorizagdo das musicas de "periferia” causa esse frisson todo?
Ora... O Brasil vive supervalorizando as coisas, mesmo aquelas que
mais tarde se confirmam como expressées culturais representativas
do pais. Os modismos entdo, nem se fale. Acredito piamente que o
distanciamento/proximidade nos ajuda a ver qualidade naquilo que
antes era visto como desdém (...). Mudam as opiniées, mudam as
estéticas das musicas e também se reconfiguram os "limites da
sensibilidade", contrapostamente aquilo que Burnett considerou (...).
"N&o posso levar a sério - de um ponto de vista formal, rigoroso,
técnico uma musica que nunca quis ser séria, que sempre foi mestre
na auto-ironia” [trecho citado por Burnett no excerto anterior]. Volto a
questdo do "padrdo” sobre a qual fizeste referéncia anteriormente.
Acho-a limitante sob o ponto de vista da antropologia da musica,
considerando que a teoria musical é gestada exatamente onde a
cultura é produzida. Por isso mesmo sabemos quando o tico-tico no
fuba é tocado por um pianista estrangeiro que se embebeu em
Mozart e Beethoven a vida inteira. A problematica dentro da analise
musical ainda reside no fato de que se pensa a musica a partir de
referenciais tnicos (etnocéntricos) que definem rigor e técnica. Estes
conceitos séo construidos, assim como o0 rigor e as técnicas
composicionais eruditas do século XX ja estdo bem distantes do rigor
e da técnica que emolduraram a musica de Beethoven, entre outros.
Se ndo nos dispusermos a entender a mdusica ndo apenas no
aspecto de sua estrutura, mas também considerando o seu entorno,
fica bem facil sustentar qualquer coisa dentro do comentado "padrao”
analitico. Alids, a grande dificuldade e ao mesmo tempo o grande
fascinio do conhecimento musical é desenvolvermos, enquanto
analistas, diferentes competéncias, tanto quanto devemos saber qual

'3 Acessar o mesmo enderecgo na internet citado na nota de rodapé anterior.
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delas aproveitar ao se falar de brega, de tecnhobrega, de Jovem
Guarda, da musica de Stravinsky, de Cage, de Schubert, de
Dominguinhos etc. Pode n&o parecer, mas minha posicdo é bem
diferente do excessivo relativismo da poés-modernidade, em que
parece ser pecado concluir qualquer idéia, ja que tudo é possivel.
Né&o sou partidario da neutralidade; portanto, ndo poderia (e nem
quero) boicotar o juizo de valor, especialmente em se tratando de um
objeto estigmatizado. Também discordo quanto a "falta" de seriedade
na musica brega, embora esteja encarnada em sua performance e
na recepgdo. E que a estética ndo se limita aquilo que ouvimos: o
trabalho etnografico que tenho realizado (...) me pée em contato com
aquilo que esta por detras da musica propriamente dita (...)
[ARAUJO, 1999], a exemplo dos processos produtivos que envolvem
uma gramatica musical e tecnolégica que ainda me causa muito
estranhamento (...).

Até o ano de 2005, quando ingressei no primeiro semestre do curso de
doutorado, ainda ndo havia imaginado poder estudar uma musica tdo distante da
minha realidade, seja em fungao da trajetdéria que percorri como musico de formagao
erudita, seja também por ter crescido em um grupo sociocultural “pequeno-burgués”
(GRIGNON & PASSERON, 1992: 140-141) atento a determinados padrdes de como
se vestir, 0 que apreciar musicalmente, que lugares frequentar, com quem
relacionar-se, que profissdes e carreiras valorizar etc. A moda, através da qual estes
e outros modelos se revelam, integra um conjunto de fatores que sublinham estilos
de vida a priori drasticamente distintos, bem como implicam na adog¢ao de categorias

como chique, brega, elegante, fora de moda, cafona, obsoleto, dai em diante.

O estigma de “mau gosto” estético relacionado ao brega em nivel nacional e,
consequentemente, ao tecnobrega e outros congéneres locais, situa a pesquisa em
um pressuposto de tempo-espago: de que tanto o fecnobrega quanto quaisquer
sonoridades consideradas brega correspondem simultaneamente a musicas feitas
para divertir classes populares nas periferias das cidades, e também a musicas
fortemente rejeitadas por uma elite cultural intelectualizada que se concentra no
centro — ndo apenas no centro da cidade, mas também no centro de um sistema
global de pensamento hegeménico. Por outro lado, a pesquisa etnografica aponta a
existéncia de diferentes publicos/apreciadores desta musica, assim como “festas de
aparelhagem” ja acontecem em outros espagos que nao somente os das periferias
de Belém. Ou ainda, bandas de tecnobrega saem da cidade para se apresentar em

localidades do interior do Para e noutros Estados brasileiros.
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Contrastes como o que acabo de mencionar sugerem a esta pesquisa investir
na revisao de certas essencialidades socioculturais, partindo de predmbulos como a
dicotomia centro versus periferia, até questdes ligadas a um cosmopolitismo

autébnomo, global e desatrelado de regionalismos e identidades culturais especificas.

2.2 — MUSICO VERSUS PESQUISADOR: O OLHAR SOBRE A CIDADE

A presengca do pesquisador em campo, tanto quanto uma gama de
negociagbes que podem garantir desde a sua entrada no espago do Outro até
diferentes niveis de insercao por ele alcangados, constituem aspectos basilares do
que se entende por pesquisa etnografica. Isto remonta a praticas e fundamentos
metodoldgicos como o da observagao-participante, a partir de Malinovsky, autor do
classico da Antropologia Funcionalista intitulado Argonautas do Pacifico Ocidental
(1976 [1922]), e atravessando paradigmas outros como o Estruturalismo Iévi-
straussiano e a Antropologia Interpretativa ou Hermenéutica apregoada por Clifford
Geertz.

Desde que estabelecida como campo disciplinar, a Etnomusicologia vem
langando mao do legado epistemoldgico da Antropologia, tanto na constituicdo de
marcos tedricos proprios quanto na concepc¢ao e desenvolvimento de especificos
métodos e técnicas que assegurem o trato com o objeto sonoro, o fenbmeno ou a
cultura musical como um todo. Dentro de uma perspectiva pds-moderna, um
exemplo cabivel encontra-se na chamada “Etnomusicologia Virtual” (LYSLOFF,
2003: 24-27), segundo a qual pude realizar parte da etnografia sem que eu

necessitasse estar em campo presencialmente.

Segundo o autor citado, uma etnografia musical online — feita através de um
computador conectado a internet — caracteriza-se por habilidades musicais e
linguisticas especificas, envolvendo entrevistas, acesso a paginas de pesquisa,
coletas de textos e de gravagdes de audio [eu incluiria também os materiais
audiovisuais], e ainda observacdo de diversos tipos de atividades musicais
associadas. Nada muito diferente daquilo que convencionalmente é realizado em

uma pesquisa de campo, a exemplo de procedimentos de documentacao [etc.] e das
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ja citadas observacéo participante e entrevistas (ldem, Ibidem: 24), apesar de se

valer de cbdigos e veiculos diferenciados ou menos convencionais.

Dispor-me a seguir por esta vereda decorreu do surgimento de uma
circunstancia preliminar de trabalho de campo, ou melhor, da falta deste, numa fase
da pesquisa em que eu ja necessitava falar sobre o tecnobrega de dentro do seu
universo de dominio, mesmo sem ainda poder materializar a minha presenca nos
espacos etnograficos de produgdo, performance e consumo desta musica. Nessa
altura, por volta de abril de 2005, recém havia me mudado para Porto Alegre e
iniciava o primeiro semestre letivo do doutorado, portanto sem possibilidades de,
naquele momento, viajar para Belém do Para e testemunhar o tecnobrega a olhos e
ouvidos nus -— entrevistando DdJs, produtores e cantores, observando
participativamente as “festas de aparelhagem”, os ensaios de bandas e o trabalho
dentro do estudio, conversando com pessoas ligadas a musica brega de um modo
mais amplo (ou mesmo com quem a despreza), colhendo documentos, imagens e
diferentes sonoridades, além do contato com uma “nova” gramatica tecnolégica
diluida nos discursos sonoros propriamente ditos e nos dos atores sociais que

integram a cena musical brega nas periferias de Belém.

A preméncia de estar em campo acabou fazendo com que eu entrasse na
internet e comecgasse a procurar, com regularidade, por documentos, pessoas,
lugares e quaisquer informagdes que pudessem ir me abrindo caminho para o
“‘estranho” mundo da musica brega. Dos varios achados proficuos nessa fase inicial
da investigagcao, destaco a primeira personagem da cena musical brega com quem
me comuniquei: o técnico de suporte (configuragdo e manutengao de internet) José

Roberto da Costa Ferreira, administrador do dominio <www.bregapop.com>.

Através das informag¢des conseguidas com o Zé Roberto (como costumo
chama-lo) e do acesso ao conteudo do referido site, formei uma lista prévia de
contatos online com nomes de diversos potenciais colaboradores de pesquisa, entre
compositores, cantores, DJs e produtores musicais. E foi assim que comecei a trocar
dados e informagdes com gente que sé conheci pessoalmente meses mais tarde,

quando entdo passei a também fazer “Etnomusicologia Presencial”. *

14 Utilizo a expressao “Etnomusicologia Presencial” apenas como contraste a idéia de
“Etnomusicologia Virtual” proposta por Lysloff, sem quaisquer pretensdes conceituais — 0 que seria
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Quaisquer usuarios de internet podem criar listas online de contatos,
utilizando gratuitamente softwares baixados e instalados em seus computadores,
normalmente denominados messengers. O MSN Messenger, bastante popular entre
cantores, compositores, DJs e produtores musicais com quem dialoguei — presencial
e/ou virtualmente —, constitui exemplo de uma dessas ferramentas destinadas ao
transito de arquivos, conversas de audio e audiovisuais, e ainda bate-papos via
teclado (de onde se originou, na linguagem computacional, o verbo “teclar’,
caracterizando agbes imediatas de envio e recebimento de mensagens textuais

entre dois ou mais individuos).

Em decorréncia do fato de eu estar sendo integrado e também de estar me
integrando a este espaco virtual de convivéncia (por outro lado, definitivamente real
em termos de tempo e de interpessoalidade), fui intuindo sobre quem eu deveria
procurar em Belém, aonde ir, ou mesmo que questdes problematizar. Isto me levou
a fazer uma agenda prévia de campo, que nesse estagio da pesquisa incluia
basicamente estabelecer contato com produtores musicais, entre os quais o DJ Beto
Metralha, que segundo o Zé Roberto seria a pessoa com quem eu primeiro deveria
conversar. Acatei a sugestdo do dono do bregapop e prossegui com 0 meu

computador até achar quem eu procurava.

Navegando pela Web, encontrei um “diario de viagem” (VIANNA, 2005)
falando sobre o tecnobrega e outras musicas que circulam em mercados
considerados paralelos, além de indicagdes, notas jornalisticas, depoimentos e
outras referéncias disponiveis para acesso livre abordando a estética brega, o gosto
musical, ou ainda, a “falta” de gosto. Sem sair de casa, fui me inteirando a respeito
dos locais onde acontecem as “festas de aparelhagem”, os shows das bandas, e
ainda, onde estariam os produtores musicais de Belém que trabalham diretamente
com o tecnobrega. Demorou pouco para que eu localizasse Metralha e em seguida o
incluisse no meu MSN. Trocamos algumas mensagens textuais online e, apoés
algumas sessdes de conversas informais, combinamos um encontro presencial, mas

que somente aconteceu meses a frente.

redundante no caso da Ethomusicologia, por ser esta uma area de conhecimento que classicamente
possui como um de seus elementos constitutivos a presenga do pesquisador em campo, de modo
especial em se tratando de pesquisas etnograficas.
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Em julho de 2005, logo que aportei naquela cidade para a realizagdo da
primeira incursdo em campo, telefonei para cada um dos produtores musicais
contatados via internet — incluindo Beto Metralha, coincidentemente o primeiro dos
produtores com quem estive presencialmente. Avisei-lhes de que eu ja havia
chegado e reconfirmei com cada um as datas e os horarios em que se dariam os

encontros.

Do bairro de Val-de-Cans (area 8 do desenho a seguir), tomei uma condugao
e me dirigi até o Jurunas (area 18), onde fica a residéncia e o estudio de Beto
Metralha.
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No trajeto, diferentes paisagens fisicas, humanas e sonoras foram me
sugerindo — como eu imaginava — uma Belém contrastante, econdmica, social e
culturalmente. Por outro lado, e sem que eu esperasse, situagbes analogas se
repetiam em quaisquer regides da cidade, como se centro e periferia nao

constituissem espagos conhecidamente inconciliaveis.

Atrelado a esta ambiglidade, percebi o Jurunas ressoando-me
retumbantemente como um pedagco da cidade onde estas diferencas se
encontravam e se misturavam com mais insisténcia, constituindo deste modo um
espaco urbano de periferia em que problemas como estigma e cosmopolitismo

poderiam ser (re) definidos e desdobrados.

Durante todo o tempo em que eu vivi em Belém — infancia, adolescéncia e
parte da idade adulta —, sempre olhei Jurunas de longe. Se nao, simplesmente o
encarava como um corredor por onde eu passava de um ponto da cidade para outro.
Apesar disto, a paisagem jurunense a principio jamais me causou estranheza, por
um lado provavelmente porque este bairro se encontra proximo a locais que
integraram o meu cotidiano em algum momento, tais como o antigo moradio dos
meus avos — localizado na divisa entre o Jurunas e bairro de Batista Campos, '° —, a
escola onde treinei judd, a de inglés e a de musica; ou ainda, por outro, em razao de
eu talvez nao ter querido encarar os aspectos do Jurunas que me incomodariam e

me fariam n&o esquecer de que o estrangeiro ali sou eu.

Enquanto eu enxergava Batista Campos de baixo para cima, dada a grande
quantidade de edificios concentrados naquela area (caracteristica esta que identifica
os bairros pertencentes ao centro de Belém, a excegdo do centro histérico da
cidade, onde predominam residéncias de até no maximo trés andares — térreo,
primeiro andar e pavimento superior), eu via o Jurunas exatamente do modo oposto,
isto &, de cima para baixo, tentando contar, do quinto andar dos meus avés, quantos

eram os telhados das casas.

Do quinto andar dos meus avos, especialmente se de dentro de seu

apartamento, eu poderia falar genericamente sobre quem sdo os moradores de

'® Batista Campos faz limite com os bairros centrais da Cidade Velha e Nazaré (area 15 do desenho
anterior), assim como divide fronteiras com mais duas zonas periféricas além do Jurunas: a
Cremacéo (area 16) e a Condor (area 19).



78

Batista Campos, de Nazaré, do Umarizal "’

etc. (todos bairros “nobres” e centrais),
quais as condi¢des de vida dessas pessoas, seus lazeres e oficios, os discursos que
possuem sobre gosto musical, seus niveis de escolaridade, as maneiras de se
vestirem, como fazem uso das palavras e dos gestos, de que forma tratam as
pessoas, quais 0s seus valores, dai em diante. Isto porque estes mesmos
moradores, de modo geral, pertenceriam a uma realidade sociocultural bem mais

proxima de mim, se comparados aos que vivem sob os tetos jurunenses.

Noutros termos, a citada idéia genérica carrega consigo um modelo de
binarismos marcadamente presente no discurso das pessoas — estejam elas em
quaisquer das duas extremidades neste modelo —, das instituicdes e das relagdes de
poder que atuam nas sociedades, onde o Primeiro Mundo corresponderia a uma
realidade, e o Terceiro, a outra completamente diferente. Da mesma maneira, os
pobres estariam separados dos ricos, o centro ndo cruzaria com a periferia, a musica
erudita ndo dialogaria com os géneros ditos populares, a “boa musica” contrastaria

com a musica de “mau gosto”, o elegante rivalizaria com o grotesco, entre outros.

Formalmente, estive na casa de Beto Metralha trés vezes; outras tantas,
posteriormente, no local onde mora Gabi Amarantos (também no Jurunas), que
conheci por intermédio daquele produtor musical. Andarilhar pelo Jurunas e
conversar com gente dali tornou-se uma atividade bastante regular durante as
minhas idas a campo, a ponto de eu ir percebendo sua dinamica, seus contrastes,
suas regularidades, me sentindo estranho e ao mesmo tempo identificado com sua

paisagem e estilo de vida.

Independente do nivel de imersao do pesquisador em campo, e considerando
certas responsabilidades éticas que ndo devem ser por ele menosprezadas, sua
inelutavel condigdo de outsider o conduz ao entendimento do universo do Outro
enquanto um terreno idealisticamente desconhecido. Contudo, a pesquisa, a
reflexdo e o convivio intercultural operam na recriagdo do que os olhos véem, os
ouvidos escutam e o coracido sente, explorando niveis de pertencimento a serem
negociados e efetivamente alcangados, assim como reagrupando amalgamas soltos

em sua trajetdria individual que o distanciam de outras realidades que ndo a sua

' Assim como Batista Campos e outros bairros de Belém, o Umarizal também se avizinha a periferias
e centros ao mesmo tempo, a exemplo do Telégrafo (areas 11 e 12 do desenho anterior) e do Reduto
(area 15), respectivamente.
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propria, por preconceito, por obediéncia a normas societarias e/ou por puro
desconhecimento. Retomando a metafora, foi desta maneira que me vi apto a
descer de elevador do quinto andar do prédio dos meus avos, caminhar a esquerda
pela Travessa dos Tupinambas, adentrar o Jurunas, ver quem e o que esta abrigado

sob os telhados das casas, e ainda desbravar o que falta; e sempre faltara.

Em Os estabelecidos e os Outsiders: sociologia das relagbes de poder a partir
de uma pequena comunidade, Elias e Scotson (2000) retratam apropriadamente a
guerra de foices entre comunidades que se julgavam diferentes uma da outra, mas
que, na verdade, poderiam ser consideradas bastante proximas, se deixadas de lado
categorias analiticas socioculturais omni-explicativas em favor da observagédo de
seus estilos de vida. Ainda que nao esteja nos planos deste trabalho compreender o
potencial de homogeneidade existente em grupos tidos como distantes um do outro,
vale considerar algumas conclusbes a que chegaram os autores, tais como a
supervalorizagao da diferenca, que no plano das relagdes sociais faz brotar de modo
reciproco esteredtipos e preconceitos. Dai eu considerar a entrada do pesquisador
no ambiente da produgcdo do fecnobrega como um rompimento de barreiras

socioculturais, tema ao qual me dedico no presente capitulo.

Numa rua qualquer do Jurunas, uma casa de alvenaria pode ser construida
ao lado de outra, de pau-a-pique; carros de passeio, cagambas, bicicletas e carrogas
disputam espago nas vias, que ficam ainda mais ocupadas em decorréncia da
precariedade das calgcadas; barraqueiros instalam suas vendas em plena rua, que
pode ser larga ou estreita, asfaltada ou de pigarra. Had quem viva no Jurunas com
agua encanada, assim como parte dos moradores respira 0 esgoto da vizinhanga.
Em ruas pouco transitaveis, a “pelada” da criancada em frente as suas casas pode
ser interrompida por um ou outro motorista mais arrojado. Vizinhos conversam
através das janelas, encontram-se no meio da rua, agrupam-se para trocar idéias,
fazem escambo, sentam-se as portas das suas residéncias para ver o movimento ou

para jogar conversa fora.

Por razdes ligadas mais a manutengdo de um status social do que por
qualquer outro motivo, pessoas de classe média ndo escolheriam o Jurunas para
morar, embora comprem em feiras dali 0 seu peixe de agua doce, a sua farinha de

mandioca, o agai, entre outros produtos regionais que geralmente possuem
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qualidade inferior nos supermercados; embora também saibam que os valores
imobiliarios do Jurunas sdo mais baixos que os do centro, apesar dele praticamente
dividir “quintal” com a Cidade Velha e com Batista Campos; ou ainda, levando em
conta que parte do Jurunas pode oferecer uma estrutura de bairro também
encontrada no centro. Contudo e apesar disto, a presenga da classe média no
Jurunas, tanto de populagao flutuante quanto de residentes, constitui um elemento
marcante desta periferia, conferindo-lhe diversidade e sublinhando a prerrogativa de
que condicdo social e situacao econdmica nao constituem variaveis diretamente
proporcionais. No caso da classe média, por exemplo, insuficiéncia de dinheiro nao
implica, de modo absoluto, em decréscimo de padrao de vida. Quer dizer, apesar
das decorréncias praticas da escassez de capital, estratégias de manutengéo

daquele status sao criadas e postas em pratica.

Como em varios outros bairros de Belém, carros-som trafegam pelas ruas do
Jurunas anunciando festas populares, apresentacbes de bandas, promogdes e
liquidacbes em lojas e mercados, entre outras propagandas previamente gravadas
ou transmitidas em tempo real. Em algumas vias ha caixas de som presas em
postes de iluminagdo publica, através das quais os transeuntes se informam e
também se deleitam ouvindo brega, tecnobrega e outras musicas. Ambas as
praticas sdo comuns em partes de bairros de Belém onde o fluxo de pessoas €&

normalmente mais intenso do que o de veiculos automotivos.

Muito embora eu nao pretenda dissertar sobre o que caracteriza um
jurunense de um modo mais abrangente, quero comentar, porém, sobre um tipo de
pertencimento que gira em torno das sonoridades que emanam daquele bairro e das
pessoas dali que fazem musica. Ao fim e ao cabo, falar disto € também poder refletir
sobre a légica da produgdo musical, ou mais amplamente, tentar compreender um
sistema nativo de pensamento estético, resumido e alargado ndo apenas na
producdo, mas na idéia do senso comum de um estilo de vida estandardizado como
de periferia, ligado as pessoas pobres, sem instrucéo e dotadas de uma deploravel

sensibilidade musical.

Ser jurunense é, entre outras coisas, estar junto de um celeiro de musicos e
musicas, passando pelo cantador de carimb6 (GUERREIRO DO AMARAL, 2003,
2005; MACIEL, 1983) Mestre Verequete, pela Escola de Samba Rancho Ndo Posso
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Me Amofina (RODRIGUES, 2006), além de Gabi Amarantos, Beto Metralha e outros
sons e personagens de uma paisagem sonora multiplice; € como ser mangueirense
no Rio de Janeiro, ainda que ndo exista em Belém uma Escola de Samba como a
Estagédo Primeira de Mangueira — que me parece ter sido escolhida como a “menina
dos olhos” de todo o brasileiro que gosta de samba-enredo —, ou porque o Jurunas
estd as margens de um rio e ndo aos pés de um morro; é pertencer a um lugar que

“tem uma diversidade musical maravilhosa”, '®

nas orgulhosas palavras de Gabi,
nascida e criada naquele bairro; é ainda ndo querer estar em outro lugar, mesmo em

se podendo estar.

Os encontros com Beto Metralha significaram para esta pesquisa uma
sucessao de primeiras experiéncias. Nao apenas o fato de ter sido ele a primeira
personagem desta cena musical com quem eu estive presencialmente, foi em sua
casa que, pela primeira vez, vi-me diante de um estudio de gravacgéao. Foi ali também
que eu presenciei, com total perplexidade, a criacdo sonora através do computador

€ nao a partir de instrumentos musicais.

No rol dessas vivéncias iniciais, destaco um trecho que escrevi do diario de
campo decorrente do primeiro encontro que tive com Beto Metralha, ocasidao em que
escutei do produtor a primeira referéncia empirica a questdo do estigma ligado ao
brega, de cuja incisividade foi definitiva para que eu decidisse investir neste tema

como uma das preocupacdes centrais da pesquisa:

Agradeci-lhe a disponibilidade em receber-me naquele momento,
pedi-lhe autorizagdo para fazer algumas anotagdées e comecei a falar
sobre a pesquisa que eu estava alinhavando. Antes que
engrenassemos uma conversa, porém, dois fatos ocorreram.
Primeiramente, Metralha pediu a uma moga que me servisse daquilo
que fosse de minha preferéncia, entre agua, refrigerante ou suco.
Aceitei o refrigerante. Apos este momento de cordialidade, o produtor
comentou sobre uma matéria “sensacionalista” veiculada em uma
importante revista de circulagdo nacional '°* menosprezando o género
brega. Mergulhado em constrangimento, disse-lhe que eu havia
tomado conhecimento do fato dias antes e que o lamentava
profundamente. Explicitamente, Metralha demonstrou receio de que
0 nosso contato pudesse também ser usado como um instrumento
detrator do tecnobrega e das pessoas envolvidas em sua produgdo

18 Excerto de entrevista (02/02/2006).
19 Deixo omitidas as identidades da revista e de quem escreveu a matéria.



82

(...). Por ter lido a matéria na integra e principalmente por considerar
a tendenciosidade de seu conteudo, aproveitei a deixa do produtor e
0 provoquei para continuarmos a conversa em torno da ética
jJornalistica. Ademais, fui criando ao longo do dialogo algumas
oportunidades de fala, em que eu procurei lhe deixar o maximo
possivel convencido de que esta pesquisa resultaria em um trabalho
cientifico de cunho académico, e para o qual o componente ético
deveria inexoravelmente ser preservado (...).

Ao longo da interagdo com Beto Metralha, a meu ver cada vez mais
proficiente e estreita, cheguei a pensar que com ele eu faria a etnografia dentro do
estudio. Aconteceu que, tdo-logo chegara o momento de eu Ihe propor um convivio
mais frequente deste pesquisador no dia-a-dia do estudio — efetivamente
acompanhando o processo de criagao musical —, fui surpreendido com a noticia de
que Metralha deixaria de trabalhar como produtor musical e passaria para o ramo da
producado audiovisual, atendendo a uma demanda cada vez mais presente de se

veicular na TV aberta anuncios de festas populares, incluindo as de tecnobrega.

Levando em conta que o trabalho de Beto Metralha com video-producéao
implicou em ele previamente tomar conhecimento da agenda local das festas brega,
comumente lhe telefonava ou Ihe passava mensagens pela internet, com o intuito de
saber qual a programacgao da semana, entre “festas de aparelhagem”, shows de
bandas de brega e de tecnobrega, eventos para fins especificos — langamento de
DVDs de bandas, de cantores ou de “aparelhagens”, por exemplo — etc. Além do
mais, por sua reconhecida reputacdo entre os profissionais do brega em Belém,
Metralha se tornou para mim uma espécie de cartdo de visita, em especial quando
dos contatos preliminares que eu precisava fazer com possiveis novos
colaboradores. Deste modo cheguei a Gabi Amarantos, e, por conseguinte, a

Tecnoshow e ao produtor musical e guitarrista da banda Jhon Kleber.

Ao conversar com a cantora Gabi Amarantos pela primeira vez, ainda por
telefone, disse-lhe antes de qualquer outra coisa que a indicacdo para procura-la
havia sido feita pelo DJ Beto Metralha. Bastou isto para que a artista aceitasse me
receber em sua casa, local este que se transformou em um dos pontos mais

importantes dos meus itinerarios de pesquisa.
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2.3 — CONSIDERAGCOES SOBRE A MUSICA DE “MAU GOSTO”

“O julgamento é a explicagdo, a explicagéo é o julgamento”. Deste modo se
refere o socidlogo Simon Frith (2004: 19-20) a musica “ruim” como um construto

social e nao da ordem do som.

Como uma luva que se ajusta a mao perfeitamente, a afirmativa do autor traz
a tona uma questao problematica do campo da Etnomusicologia contemporanea e
das pesquisas musicais de um modo geral, que consiste no desinteresse académico
pelas expressdes culturais consideradas “degradadas”, de “mau gosto” estético,
entre outros adjetivos da ordem do desprezo e do desabono (ARAUJO, 1987, 1988,
1999, 2007; TAYLOR, 2004; WASHBURNE, 2004).

Talvez pelo receio de que o campo disciplinar se banalize, ou mesmo se
trivialize, os motivos pelos quais nao se investiga sobre estas expressdes podem ser
varios, dentre os quais a estandardizacdo de modelos de producdo para a musica
popular, a valorizagdo da imitagdo em vez da criatividade, o autodidatismo e n&o o
conhecimento técnico-musical formal das personagens implicadas, interagbes com
contextos imorais — a exemplo da criminalidade, do sexo e da violéncia — e com uma
série de experiéncias mundanas que ndo existem para, ou pelo menos nao se
coadunam a tradicdo académica (FRITH, 2004; WASHBURNE & DERNO, 2004).
Apesar disto, as musicas existem, representam contextos variados e atuam na

transformacao destes mesmos contextos.

O fato de as musicas existirem, mas também, por algum motivo, ndo existirem
diante de quem pode percebé-las e compreendé-las para além do som propriamente
dito, leva a Etnomusicologia a se confrontar epistemoldgica, tedrica, ética e
metodologicamente com dois mundos aparentemente distintos: em um deles
residem o canone, o “exdtico”, a musica “pura” e a arte “maior”, e no outro, o
heterogéneo, o ordinéario, as apropriagdes mercadologicas e a arte de “baixo calao”.
Na introdugéo da coletédnea de artigos sobre musicas “vas” intitulada Bad Music: The
Music We Love to Hate (2004), Christopher Washburne e Maiken Derno chegam a
estes mundos com base em referéncias sobre praticas de musicélogos e

etnomusicologos ao longo do século XX.
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No inicio dos anos 1900, etnomusicologos empenhavam-se na observagao de
comunidades isoladas, enquanto que musicologos praticavam arqueologia buscando
desenterrar preciosidades musicais esquecidas no tempo-espago. Em seguida,
aqueles primeiros passaram a pesquisar também em ambientes urbanos,
procurando por espacos de sub-culturas. Ja os ultimos se devotaram a reconstrucao
de narrativas histéricas gestadas no ventre da civilizagado Ocidental (Idem, Ibidem: 3-
4).

Mais tarde, tanto etnomusicélogos quanto musicélogos se dedicaram a
constituicdo de valores compartilhados nos seus respectivos campos do saber. No
entanto, dissidentes interessados na separacdo definitiva entre expressdes
“superiores” e “inferiores” passaram a langar mao de politicas candnicas para pér em
pratica projetos tais como identificar de obras-primas, valorizar performers e musicos
virtuoses, encontrar preciosidades culturais, reconhecer eventos tradicionais,
assentar novas tendéncias etc. Meio ao canone, porém, flutuavam residuos de
musicas e artistas considerados mediocres, e, por conseguinte, impréprios para

serem estudados (Idem, Ibidem: 3-4).

Ao discorrer sobre a musica brega no ensaio O fruto do nosso amor (2007),
Samuel Araujo evidencia questdes de abordagem da cang¢do que eu entendo
incidirem exatamente sobre dilemas que localizam o pesquisador em uma zona de
friccdo da tradicdo do campo disciplinar com novos desafios oriundos de uma

musica sobre a qual ainda se precisa produzir conhecimento (TAYLOR, 2004: 99).

Baseado no interesse convencional dos etnomusicologos pelo exotismo
impresso nas expressodes culturais e nao pela observacédo de ocorréncias mundanas
que se transformam através da exploracdo do homem, Araujo (2007: 167-168)
ressalta a dificuldade da Etnomusicologia em lidar com algumas questdes que
emergem da anadlise da cancgao, dentre as quais: 1) considerando um reduzido
numero de férmulas universais sobre as quais se erigem variadas combinagdes, de
gque maneira seria possivel justificar o desprezo pela repeticdo? 2) de que modo
declinar de um exame diligente da cangéao, ja que o brega ndao se materializaria
como musica séria? 3) quais instrumentos analiticos serviriam ao pré-julgamento de
artistas considerados né&o-criativos? 4) como analisar um fendmeno musical

recheado de clichés? 5) como produzir conhecimento a partir de uma musicologia
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repleta de fetichismos simbdlicos e de mercado? 6) como lidar com o fato de as
letras das musicas nao representarem o “fascinio pela magia do texto e da palavra”
(Ibidem: 168).

O exemplo empirico de Araujo foi a cangao roméantica O fruto do nosso amor
(que deu nome ao texto do autor, e € também conhecida pelo titulo Amor perfeito),
de Amado Batista, um icone do brega que se tornou sucesso de vendas no Brasil
(CABRERA, 2007: 18-19). Apesar disto, e pelo menos até o contexto da
Redemocratizacdo em meados da década de 1980 (ARAUJO, 2007: 172), o brega
nacional vivenciou a condigdo ambigua de expressdo musical popular que, ao
mesmo tempo, carregou o desprezo da midia e experimentou grande repercussao
social (Idem, Ibidem: 163). J& na segunda metade dos anos oitenta, porém, néo
apenas “o ‘fendmeno brega’ passou a receber atengdo sem precedentes em midias
de circulagao nacional” (Idem, Ibidem: 172), como também o referido autor produziu
alguns de uma série trabalhos abordando a musica brega no Brasil, a comecgar por

sua dissertacdo de mestrado (comentada no capitulo anterior).

N&o coincidentemente, os anos oitenta também foram fecundos para o brega
regional, na medida em que artistas receberam, respectivamente, suporte macigo de
radios locais e gravadoras nacionais na divulgagcdo de musicas e na produgcao de
discos (NEVES, 2005).

No artigo intitulado What is Bad Music (2004), Simon Frith explora caminhos
para argumentar sobre musicas consideradas boas e ruins. Sua abordagem parte de
dois pressupostos: um ligado ao rétulo de “mau gosto” em si e outro relacionado a

sua aplicagao como conceito.

No que diz respeito ao primeiro pressuposto, o fato de uma mdusica ser
simplesmente considerada ridicula instaura uma lacuna entre aquilo que os artistas
pensam estar realizando e o que eles de fato realizam. Em outras palavras,
enquanto de um lado se encontram as praticas e o fazer musical como um todo, o
outro lado esta representado pela audiéncia e pela critica. Ja no que concerne ao
segundo pressuposto, o autor entende que, embora a musica “ruim” signifique um
construto de ordem social, ela também consiste em importante conceito para a

construgédo da nogao de gosto musical e para a estética. Em suas palavras, “minha
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questao, resumidamente, ndo esta no que é musica ruim [sem aspas], mas no que €

‘musica ruim’ [com aspas]?” (Idem, Ibidem: 19).

Com base nestas proposi¢cdes vou considerar trés grandes questdes, que
para mim sintetizam o pensamento do autor: o julgamento em si, as suas

justificativas e as suas motivagoes.

Em relagédo ao julgamento em si, a explicagado a respeito de uma musica ser
‘ruim” em vez de “boa” corresponde a nada mais que o préprio julgamento sobre o
som (ldem, Ibidem: 19), que por sua vez consiste em uma agdo almejadamente
fundada no gosto musical. No entanto, a construgdo do gosto musical envolve
circunstancias que extravasam do campo sonoro para as relacdes sociais e
culturais. Por este motivo entdo, as explicagdes (justificativas?) a respeito da musica
‘ruim” estdo ligadas a questbes sociolégicas, mesmo quando o julgamento é feito
por alguém que presumidamente pode falar sobre musica de outro lugar que ndo o
do senso comum. Nas palavras do autor, “0 que acontece, em outras palavras, € um
julgamento deslocado: ‘musica ruim’ descreve um sistema perverso de produgéo (...)
[ligado a exposi¢ao midiatica, a comercializagdo e a um padrao capitalista global
para a criagdo musical na contemporaneidade] ou um mau comportamento” (Idem,
Ibidem: 20).

A segunda questdo repousa em trés razdes pelas quais uma musica é
considerada “ruim” (Ildem, Ibidem: 28-29): “inautenticidade” [caracteristica da musica
que a faz descambar para o formato comercial, que por sua vez corresponderia ao
falseamento do som “original”], “mau gosto” (refletindo toda sorte de julgamentos) e
“estupidez” (um termo nao-utilizado com frequéncia na critica profissional, apesar de

estar presente comumente no discurso popular).

A terceira diz respeito as motivagdes para o julgamento, e sobre as quais
emergem dois temas interligados: a intengcdo e a expectativa (Idem, Ibidem: 30). A
intengao se refere a apresentagao de argumentos musicais (ligados a produgao e ao
resultado sonoro) quando do julgamento das motivagdes dos musicos. No caso da
musica “ruim”, o que se ouve resultaria de uma atitude perniciosa. A expectativa, por
seu turno, leva em conta ndo apenas o julgamento das intengbes dos artistas, mas

também a escuta musical relacionada aquilo que a musica deveria ou poderia ser.
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A condicdo existencial da musica considerada “ruim” estd apoiada na
existéncia de outra musica, esta julgada como “boa” (FRITH, 2004: 17; OAKES,
2004: 62). Para o esteta, critico musical e etnomusicologo Jason Lee Oakes, néo &
tarefa facil entender e conceituar a chamada “boa musica”. Sua definicdo esta
calcada em uma caréncia ou auséncia, o que em outras palavras quer dizer que a
musica é “boa” tdo-somente porque ela ndo é “ruim”. As fronteiras que definem o
que seria a “boa musica” se referem aquilo que ela exclui e ndo aquilo que ela

possui, isto €, aquilo que ela rejeita nos Outros (OAKES, 2004: 62).

Ao contrario do pouco interesse de criticos e observadores em discutir sobre
e explicar o porqué de uma musica ser “boa” [e, exatamente por ser “boa”, ela ndao
corre o risco de ser problematizada], o discurso sobre a musica “ruim” € sempre
mais presente, mais abundante, mais facil de ser feito e também mais divertido
(Idem, Ibidem: 62). Afinal de contas, e ironicamente, a musica “ruim” ndo poderia ser

levada tdo a sério quanto a musica “boa”.

A categoria “musica ruim” é produzida na interagao entre o discurso e o som
musical, apesar de o autor deixar claro que, para qualquer outsider, as referéncias a
ela jamais brotam do som propriamente dito. Nas palavras do autor em questao
(Ibidem: 62-63),

Se isto [a musica “ruim”] ndo pode ser compreendido fora das
matrizes sociais e lingliisticas nas quais opera, qualquer avaliagéo
sobre a ‘musica ruim’ deve considerar questébes como quem
supostamente produz e escuta a musica ruim, como pessoas
conversam sobre e performatizam a musica ruim, e por que e por
quem a musica é rotulada de ‘ruim’.

As observacdes do autor decorrem de uma pesquisa de campo realizada em
um show do Loser’s Lounge (traduzindo na lingua portuguesa, Recinto dos
Perdedores), um evento bimensal sediado na cidade de Nova lorque no qual
talentos locais se apresentam em tributo a grandes nomes da musica pop do
passado. Nesta ocasido, a diversidade de faixas etarias e gostos musicais deram o
tom ao aspecto heterogéneo da audiéncia, ainda que, por outro lado, esta ultima

também tenha demonstrado mais homogeneidade em termos raciais e de classes
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sociais — incluindo pessoas brancas, de classe média e “educados” (Ildem, Ibidem:
63-65).

Ndo importando tendéncias individuais, a chamada pop music tem sido
notada freqientemente como uma musica “tola”, seja pela imagem que o artista
transmite ao publico, ou pelo fato de que a arte criadora envolve elementos de
tecnologia [que, de um ponto de vista mais ortodoxo, implica dizer que a musica é

“ruim” ou de “segunda ordem”] (Idem, Ibidem: 70).

O cliché é tao evidente em relacdo a certos artefatos culturais tidos como
desabonadores da arte, a ponto de se poder dizer que as musicas sido “tao ruins que
acabam sendo boas” (Idem, Ibidem: 70). Portanto, entendo que, justamente por
serem “boas” (mesmo sendo “ruins”), as musicas nao deixam de ser apreciadas.
Noutro extremo, é comum também se dizer que a musica pop é “tao boa que acaba
sendo ruim” (Idem, Ibidem: 70), dada uma desordem [estética] abundante

(calculada, todavia) que, mesmo assim, invade o territorio do gosto “refinado”.

Sobre a relacédo entre “refinamento” e “mau gosto”, Oakes (lbidem: 70)

considera que:

Néo é coincidéncia que o refinamento signifique literalmente a
remogdo de impurezas de alguma coisa através de um processo de
aparamento [no sentido de cortar o que é inadequado] e polimento. A
pureza da cultura refinada, entdo, serve para mascarar a desordem e
o esforgo que subjazem a sua propria produgdo. O mau gosto, por
sua vez, é grotesco, isto é, exibe ‘uma tendéncia em dire¢do ao
excesso, a abundancia’, o que néo evita paradoxo, ambivaléncia e
mistura’.

Entre o “elegante” o “desalinhado”, a diferenca reside unicamente no fato de
que, na chamada “musica ruim”, demonstra¢gées sem rodeios (desmascaradas) do
esforco e do calculo na produgdao musical Ilhe trazem como consequéncia a
atribuicdo do rétulo do “mau gosto”, através do qual séo taxadas de inauténticas,
artificiais (Idem, Ibidem: 70), entre outras adjetivagdes. Exemplo desta questao da-se

no capitulo seguinte, onde eu acompanho a produgdo em estudio do tecnobrega, e
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também, para a qual eu considero como elemento de tensdo a trajetéria de um

produtor musical abrangendo diversidade em termos de gosto musical.

N&o se pode perder de vista que a questdo do julgamento estético sobre a
musica “degradada” se encontra inexoravelmente relacionada a agenciamentos
individuais de sociais, ao mesmo tempo em que o rétulo desabonador € “negociado
coletivamente [e] experienciado por uma maioria de ouvintes como alguma coisa
intuitiva e imediata” (Idem, Ibidem: 81). “Tanto quanto indicam gosto pessoal, 0 bom

e 0 mau indicam modos diferentes de percep¢ao” (Idem, Ibidem: 80-81).
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3 - DOS ESTUDIOS DE TECNOBREGA...

Tomando como base a produgdo musical do tecnobrega em estudios, este
capitulo se divide em trés etapas: primeiramente, eu abordo a relacdo entre as
“‘metamidias” (VIANNA, 2003) e a construgao/desconstru¢ado da nogdo de musica de
e para a periferia; em seguida, teco consideragbes sobre a “trajetdria individual”
(VELHO, 1994) de um produtor e aspectos do cotidiano laboral nesses espagos
especificos, enfatizando a conexao entre o tempo real em que se produz um hit e o
tempo ligado ao ser e a acdo cosmopolita que direciona o trabalho desses
profissionais; por fim, descrevo a produgao sonora propriamente dita por meio de
procedimentos e mecanismos tecnolégico-computacionais como a mixagem e a

masterizacao.

Em diferentes campos da producdo cultural, incluindo a musica e outras
expressoes artisticas, fala-se de uma crise de dimensdes planetarias que vem se
intensificando, juntamente com o fendmeno do surgimento de novas midias e
tecnologias substituindo, incrementando, ou mesmo aniquilando esquemas estéticos
e técnicos tradicionais de criagao, divulgacdo e consumo. Trata-se de uma crise na
industria da cultura, que por um lado explicita situacées como a proliferacdo de
artistas e produtos artisticos variados nos quatro cantos do mundo, mas que por
outro assiste a uma demanda global centralizadora que se assenta no reducionismo
das diversidades locais, ou ainda, na valorizagao de auspiciosas formulas prontas
canalizadas a producdo cosmopolita que me parecem conquistar posicdes de
destaque num mercado de homogeneidades em que houve retragao da “diversidade
dos produtos distribuidos e [se] passou a investir, cada vez mais, em menos artistas”
(LEMOS & CASTRO, 2008: 19).

A dinamica contemporanea das relagcdes de mercado praticadas pela industria
da cultura revela o contraste existente entre a rapida e excessiva difusdo de
informagdes e a dificuldade em absorvé-las em um tempo social efémero, onde

idolos fugazes séo criados [e destruidos] em dimensé&o global (VALENTE, 2003: 20-
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21). Neste sentido, tem-se investido a olhos vistos em mecanismos outros que
possam dirimir modelos que, ao longo do tempo e das transformagdes das
civilizagdes, teriam se tornado pouco eficazes. Dai o surgimento dos softwares para
transmissao de dados em tempo real, dos sites alimentados colaborativamente, das
empresas virtuais para venda de produtos e servigos, dos acervos digitais, entre

outros exemplos.

No campo da musica, uma importante virada paradigmatica deu-se com a
possibilidade de se criar arquivos sonoros em formato digital para difusdo e
comercializagédo através da internet, o que no caso do tecnobrega se tornou uma
pratica essencial. Deste modo, musicas que ndo percorrem a grande midia — a
maioria delas — tém a chance de serem divulgadas e consumidas em nichos
culturais diversos, assim como podem circular em redes mais abrangentes. Este tem
sido o “projeto” (VELHO, 1994) maior no ambito da produgado do tecnobrega, apesar
de esta musica ser concebida dentro de um sistema mercadolégico limitado as
periferias de Belém e ser destinada em primeiro lugar a pessoas e classes menos
favorecidas, social, econbémica e culturalmente, tais como as empregadas

domeésticas de Dusek citadas no primeiro capitulo deste trabalho.

O tecnobrega apresenta-se como uma espécie de resposta a referida crise da
industria cultural, de um lado resistindo ao monopdlio absoluto das gravadoras e
outras midias consideradas convencionais através de um modelo proprio de
producao, circulagdo e recepgado musicais, € de outro desconstruindo este mesmo
modelo, conceitualmente e em termos das praticas musicais, artisticas e culturais

cotidianas na “aparelhagem”, na banda e no estudio.

Para além de estéticas e tecnicalidades tidas como desviadas de habitos ou
costumes hegemdnicos ligados a questdo do gosto musical — quer dizer, no sentido
de a musica ser de “ma qualidade”, de acordo com padrdes de rigor e forma na
analise musical Ocidental —, o produtor musical, assim como o DJ de “aparelhagem”
e os artistas de banda, lidam direta ou indiretamente com processos culturais
entrecruzados no tempo-espago de historias sociais, trajetérias individuais,
mecanismos comerciais considerados alternativos e projetos coletivos que desafiam
a “ordem”. Na mediacéo destes processos se encontram as midias e as tecnologias,

através das quais, ao mesmo tempo e de modo ambiguo, o tecnobrega figura tanto
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como musica “irregular’ quanto é reconduzido a um universo estético e identitario

global.

No trabalho intitulado A Riddle Wrapped in a Mystery: Transnational Music
Sampling and Enigma’s “Return to Innocence” (2003) Timothy Taylor considera que,
do modo como o fenbmeno da globalizagdo vem atualmente sendo discutido e
teorizado, ndo é mais possivel aborda-lo sem se levar em conta a atuacdo das
tecnologias digitais no transito de informag¢des. Mais especificamente, o artigo
decorre de um estudo de caso em que sao examinados os caminhos por onde a
musica de grupos étnicos da Taildndia se movimenta ao redor do planeta. Buscando
compreender quais sdo estes caminhos e de que maneira se apresenta no mundo
globalizado, Taylor recorre aos panoramas globais de Appadurai (1999) para
conceituar o que denomina “infoscapes”, uma instancia de comunicagao intercultural
que contém em si, via computador, internet ou outras tecnologias digitais,
panoramas técnicos, ideoldgicos, étnicos, midiaticos e financeiros (TAYLOR, 2003:
64).

A discussao gira em torno da violagdo ou n&o dos direitos humanos das
comunidades tradicionais tailandesas cujas expressdes musicais sao re-apropriadas
na Franga, em circunstancias como a da producdo de concertos e também de um
CD denominado Polyphonies Vocales des Aborigenes de Taiwan. Do ponto de vista
nativo, na medida em que se desrespeitariam esses direitos, a “verdade” inerente a
cultura tradicional seria substituida por uma representacao de verdade em contextos
culturais globais onde a musica pode ser misturada com sonoridades pop (ldem,
Ibidem: 69).

Assim como Appadurai, Taylor concebe o intercambio entre diferentes
culturas partindo de movimentos de desterritorializagcdo, a exemplo do cosmopolita
viajante que se depara com a cultura do Outro na terra do Outro. No caso da
pesquisa com o tecnobrega e numa perspectiva diferente, procuro enfatizar musicos
populares que nao precisaram sair de casa para criarem musicas nos moldes
contemporaneos da produg¢ao Ocidental, através do computador, por exemplo. Por
outro lado, todavia, admito que a questao da desterritorializagao do tecnobrega deva
ser considerada de certo modo, na medida em que os agenciamentos desta musica

vém crescendo e se diversificando, além das rapidas mudancas estéticas do
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tecnobrega decorrentes do objetivo de os produtores manterem um update sonoro, e
também, de que a musica potencialize a conquista de novos publicos e mercados

consumidores.

Sobre a mudanga cultural na musica aborigine, Taylor comenta sobre a
relacdo de ambiguidade existente entre o comportamento musical contemporaneo —
a exemplo de processos como a mixagem e o sampling — e o prego a ser pago por
assumir-se “primitivo”. Noutras palavras, avocar a si o primitivismo €, de um lado,
privar-se do restante do mundo por via dos seus diversos panoramas globais; de
outro, é recusar-se a reconhecer a si proprio deste modo, para nao correr o risco de
ser considerado “puro”’, no sentido de original e obsoleto (Idem, Ibidem: 73).
Entretanto, em razdo do nitido apelo tecnoldgico relacionado ao tecnobrega, o prego
a ser pago deve recair menos na sua “pureza” e bem mais no estigma que o relega
a condicdo de musica subalterna, mesmo sendo produzido dentro de parametros
estéticos contemporaneos de criacdo musical, ou ainda, mesmo sendo o0s

produtores fiéis depositarios de um espirito musical cosmopolita.

Ao abordar o zouk, género musical popular caribenho, Jocelyne Guilbault
(1993: 12-17) faz referéncia a diferentes midias atuantes no projeto de
popularizagdo desta musica nas Antilhas, tais como a imprensa e as radios
difusoras, sendo que nas ilhas francesas desenvolveram-se marginalmente ou
dentro de um circuito ndo-convencional. A autora estabelece de que maneira uma
musica popular de massa desenrola-se, e como tem sido recebida e apreciada por
distintas populagdes apds recriagdes, transformacdes e apropriacdes musicais locais
e globais. Ao estudar a relagdo global/local na popularidade do zouk, a autora
examina e compara diferentes juizos de valor sobre musica, compreende como cada
julgamento articula experiéncias historicas, sociais, politicas, econbémicas e

estéticas, e demonstra através da musica a dindmica destas experiéncias.

Embora o enfoque da autora incida sobre questdes de identidade em relacéo
a aspectos que circundam a popularidade internacional do zouk, seu trabalho trata
de assuntos que se revelam centrais na pesquisa com o tecnobrega, dentre os quais
o papel das midias na formacgao e no estabelecimento de um sistema alternativo de
circulagdo e consumo musicais, um tipo de desenvolvimento cultural considerado

marginal, através do qual discuto sobre o exercicio dialético de debilidade e poder
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entre quem carrega a marca do estigma de ser brega e quem 0 agencia, e ainda, no
que diz respeito a musica em si e ao discurso dos produtores musicais sobre o

tecnobrega, as incorporag¢des que dao contorno a nogao de cosmopolitismo.

As pesquisas de Guilbault envolvem o estudo de praticas musicais — dentre
elas a soca e o calipso — em conexado com as tecnologias e as relagdes de poder
que as emolduram. Todos os seus projetos combinam politicas estéticas com a

construcao de subjetividades e temas nacionais.

No campo das etnografias realizadas em estudios de gravacgédo, Louise
Meintjes (2005) estuda os mecanismos de elaboragdo sonora da identidade zulu
durante a gravagao de um disco destinado aos mercados internacionais e regionais.
Baseado no capitulo “Performing Zuluness” de seu livro Sound of Africa! Making
Music Zulu in a South African Studio (2003), o trabalho em questdo explora a
preocupacao da autora em relacdo a tarefa de compreender a “eficacia ndo-verbal
de sons e gestos que tém participagdo importante na produgéo da diferenga” através
da mudanca musical (MEINTJES, 2005: 72).

O sentimento de zuluidade, defendido por um produtor musical negro sul-
africano (West Nkosi) que resolveu fazer um arranjo de uma musica tradicional
(ngoma) de sua regidao de origem para langar no mercado internacional, reside na
articulacdo entre a tradicdo e a modernidade na criagdao musical dentro do estudio.
Segundo a autora, “ele queria que fosse possivel que estrangeiros dangassem
ngoma em danceterias ao mesmo tempo em que os padrdes ritmicos e o sentimento

da dancga zulu tradicional fossem mantidos” (Idem, Ibidem: 74).

Durante a gravagao, a utilizagcdo da tecnologia eletrénica se encarrega de
distanciar a sonoridade criada em estudio de sua fonte originaria. Assim sendo, a
referéncia que se quer comunicar (no caso, a zuluidade) torna-se difusa. Por outro
lado, a difusividade enreda-se noutro processo, o da multidimensionalidade
interpretativa desta referéncia. No caso da produgado do tecnobrega, a questao fica
evidente ao se falar de regionalismo e multiplas identidades na conformagéao de uma

musica de carater cosmopolita, conforme se podera notar ao longo deste trabalho.

A mudangca musical via tecnologia me reporta ao conceito de

“schismogenesis”, do etnomusicologo Steven Feld (1994: 269), em que a musica
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deve ser compreendida ndao como um “pastiche de superficies atemporais,
dissipagbes anti-historicas, diversidades estilisticas descontextualizadas [e]
imprecisdo autoral” [referindo-se ao conceito de “schizofonia” (Murray Schafer), no
qual o som modificado representa uma ruptura com a verdadeira musica da qual se
originou], mas sim como um /6cus politizavel e polemistico para a compreensdo em

contexto de problemas tais como autenticidade, autoria etc.

Thomas Porcello (1996; 2003), que também realizou etnografia em estudios,
analisa as relagdes da musica, do discurso e da tecnologia com o som
contemporaneo gravado. Sua tese é de que o significado fenomenoldgico da musica
reside ndo apenas nos textos musicais, mas também em processos sociais e
individuais de conflitos musicais. Destes conflitos o autor enfatiza a dualidade do
tempo: de um lado, as relagdes internas estabelecidas para o trabalho musical
através de estruturas harmoénicas e ritmicas; de outro, o fluxo de uma estrutura
musical interna através da performance musical de epistemologias do mundo social
(PORCELLO, 2003: 265).

A fenomenologia social defendida pelo autor em questdo sugere que as
experiéncias humanas na criagcdo musical dentro do estudio sejam constituidas
como profundas interagdes entre 1) as tecnologias de audio, 2) o discurso, e 3) o
produto musical propriamente dito. Em cada uma destas interacdes, a participagao
dos sujeitos sociais se daria de duas maneiras fundamentais, uma delas através de
uma continua negociag¢ao social dentro dos limites desta triade, e a outra por conta
do esforgco de cada participante em delimitar uma epistemologia individual que
engajasse discursos profissionais e populares, e também entendimentos locais

acerca de musica e gravagao.

Na etnografia das experiéncias do fazer musical (PORCELLO, 1996: vii) do
tecnobrega, busco compreender a tecnologia [e as midias] como mediadoras de
transformacdes técnicas, estruturais e de estilo, todas inseridas num espectro mais
amplo, o das mudangas sociais (PORCELLO, 2003: 284).

A despeito do emprego de fontes sonoras ja consagradas na produgéo
musical dentro dos ambiguos espacgos delimitadores das musicas popular, erudita e
tradicional, o campo da Etnomusicologia tem se deparado contemporaneamente

com uma “nova” modalidade de criagdo musical, que por um lado pode prescindir de
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instrumentos musicais, ou mesmo da voz humana, mas que por outro se encontra
cada vez mais amalgamada a utilizacdo do computador. Este “instrumento”, que de
musica tem tudo e nada, constitui a principal ferramenta de trabalho de produtores
musicais, que de musica sabem tudo e nada. Pode-se dizer o mesmo em relagdo a
artistas de bandas de tecnobrega e DJs de “aparelhagens”, para quem as atividades
computacionais também se encontram na linha de frente de praticas como criagao e

reprodugao de musicas e imagens, gravacoes de audio e performances.

De um jeito ou de outro, tornou-se convencional fazer mdusica nao
convencionalmente, desafiando as ciéncias musicais a avangarem no que diz
respeito a certas reflexdes nos niveis técnicos, estéticos e propriamente sonoros, a
exemplo do que poderia ou ndo ser entendido como composicdo em um atual
panorama globalizado de complexidades onde reinam soberanamente a
permissividade sonora e a consequente e inexoravel preméncia da constituicao e

renovagao de identidades.

Se pareci ortodoxo, a pesquisa com o tecnobrega reflete justamente a idéia
oposta, no sentido de se poder abordar sobre questdes candnicas do campo musical
partindo de concepgoes, experiéncias e praticas “excéntricas”. Ou ainda, de rever o
canone sem se deixar levar, irrefletidamente, por um discurso nostalgico, dogmatico,
entristecido e bastante envolvente revelando a saudade de uma musica que hoje
nao mais existiria. Por exemplo, as praticas computacionais relacionadas a criagao e
reprodugao do tecnobrega manifestam, de um lado, a violagdo de uma tradigdo em
que valor artistico e qualidade estética se encontram calcados na producdo acustica
do som, bem como no ineditismo de obras musicais, e de outro, a aproximagao com
um universo cosmopolita fortemente representado pela incorporacédo do computador

e dos mecanismos digitais no fazer musical Ocidental contemporaneo.

Se as midias e as tecnologias consubstanciam-se como um dos aspectos
emblematicos para a conformagdao da nogcdo de cosmopolitismo na produgao
musical do tecnobrega, deve-se também levar em consideragdo uma questdo mais
ampla de espaco-tempo, abordada preliminarmente no primeiro capitulo e
desenvolvida ao longo da etnografia. Dai a necessidade de esta pesquisa explorar
nao apenas o estudio como o fulcro da producdo do tecnobrega, mas diferentes

instancias onde esta musica é produzida.
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De qualquer modo, o trabalho do produtor musical no estudio funciona
tradicionalmente como unidade comum, sustentando ou auxiliando a producao
musical das bandas e das “aparelhagens”. Isto €, um produtor musical pode criar hits
de tecnobrega e divulga-los nas “festas de aparelhagens”, assim como pode
incorporar tecnologias sonoras computacionais em musicas que posteriormente
serdo apresentadas nas performances das bandas e também assimiladas em midias
comercializaveis de dudio e audiovisuais (GUERREIRO DO AMARAL, 2008).

3.1 — UNIVERSOS PARALELOS: AS “METAMIDIAS” E A CONSTRUGCAO DA
MUSICA DE PERIFERIA

O surgimento e o assentamento do tecnobrega nas periferias de Belém
encontram-se relacionados a duas questdes interligadas, que nesta tese emolduram
o0 contexto onde se desenrolam as discussbes centrais sobre estigma,
cosmopolitismo e as proprias nogdes de musica brega e o ser “brega”. uma delas,
centrada nas “metamidias” (VIANNA, 2003), midias alternativas ou n&o-
convencionais, teria nascido (ou se encontraria na origem) de um diferente plano de
negocios que estd na base da producgao, circulagdo e recepgdo musicais; a outra
integra a conexao entre a criagdo da chamada musica de periferia e a atribuicdo da
marca de mau gosto estético ao tecnobrega.

As midias nao-convencionais, assim como a musica tida como “ruim”,
constituiriam por um lado um mundo a parte dos mainstreams estéticos, culturais e
mercadoldgicos que conformam o universo cosmopolita da musica comercial. Neste
sentido, o tecnobrega pode ser entendido como uma “musica paralela”, conforme
considera Hermano Vianna (Ibidem).

Para o autor citado, a idéia em questdo deixa transparentes aspectos
intrinsecos as musicas de periferia, tais como o fato de terem sido concebidas de
modo independente, a distancia das instituicbes e de agentes que operam em
circuitos hegemodnicos. Contudo, se o tecnobrega emergiu a sombra de
reconhecidas culturas estéticas e musicais, a ponto de seus atores necessitarem

criar mecanismos proprios de sustentabilidade para produgédo, divulgagédo e
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consumo, € necessario atentar para a existéncia de vinculos entre estes mundos
opostos, ou ainda, levar em conta relacdes de reciprocidade que, ao fim e ao cabo,
dao sentido a nogao primordial de paralelismo, em termos das analogias a serem
depreendidas e problematizadas.

Paralelamente ao universo alternativo das “metamidias” (Idem, Ibidem), radio,
televisdo, cinema, gravagbes de audio e internet estabeleceram-se como
consagrados suportes ou veiculos para difusdo da informagéo, os quais Perrone e
Dunn (2001: 2-3) denominam “midias de transmiss&o”. Ja no universo paralelo das
periferias surgiram midias andalogas, também destinadas a comunicagdo, mas
irradiando uma aura diferente. E o caso da “aparelhagem”, uma espécie de estacao
de radio independente caracterizada pela audiéncia no tempo-espago (ao vivo) da
transmissao, dos CDs “piratas” de tecnobrega, que circulam em todo o Estado do
Para gragas a atividade de vendedores ambulantes, e das cépias nao-registradas de
softwares utilizados em estudio por produtores musicais.

Para além de comunicar, propdsitos como popularizacdo de artistas e
musicas, expansao de mercados e ganho de fama e dinheiro, revelam mundos nao
tao diferentes, apesar do contraste entre a militAncia em prol da musica de periferia
como alternativa criativa de resisténcia, de um lado, e mecanismos socioculturais
que dao conta de atribuir as sonoridades brega o rétulo de “mau gosto” estético, de
outro. Neste sentido é que procuro tensionar com uma légica essencialista presente
nas relacdées de classe e poder que define quem domina e quem é dominado,
tomando como certa e existéncia de “taticas” e “estratégias” (DE CERTEAU, 2005)
dissolvidas nas praticas culturais e musicais de atores ligados a produgédo do
tecnobrega em vez de estruturadas socialmente.

Para Michel De Certeau, enquanto as estratégias representam as acodes
institucionais, o lugar do poder e a capacidade de produzir, as taticas consistem nas
atividades dos fracos, submetidos as leis do lugar e cujas atividades limitam-se a
utilizacdo, manipulacdo e alteracdo do espaco. Contudo, o fluxo entre taticas e
estratégias impresso nos discursos musicais e na estética cultural do tecnobrega de
modo mais amplo aponta para a possibilidade de reflexdo sobre questdes como, por
exemplo, a dicotomia entre a “alta arte” e a “arte popular”, pertinentemente abordada
no trabalho de Richard Shusterman intitulado Forma e funk: o desafio da arte
popular (1991: 57), em que o autor faz uma critica veemente ao pensamento

estruturalista de Pierre Bourdieu. Segundo Shusterman, a ilegitimidade da arte
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popular para Bourdieu esta no fato de ela subordinar a sua forma a alguma fungao,
isto é, a essencialidade da arte (que lhe confere legitimidade) cede lugar aos
prazeres e as perturbacdes da vida.

Anteriormente, Magnani (1978: 12) ja considerava que:

A categoria popular é muito pouco precisa em termos sociolégicos e
pressupbe uma homogeneidade que esta longe de ser comprovada
nos estudos existentes sobre camponeses, operarios, camadas
médias baixas ou outros segmentos e setores que pudessem ser
incluidos nessa classificacdo. Da mesma forma, falar em elite
pressupbe um monolitismo nas camadas mais altas da sociedade
que poderia colocar na mesma categoria grandes proprietarios rurais,
alta burguesia, oOficiais generais, setores da intelligentzia,
administradores, etc. (...) A oposi¢cédo elite X povo em termos de
cultura é muito vaga e pouco precisa.

Apesar do tragado cultural-relativista (na concepg¢ao boasiana) 2 desenhado
para esta pesquisa — desde imprecisdes relacionadas a utilizagdo do termo “brega”
(explicitadas no primeiro capitulo), até a descrigdo do bairro do Jurunas como
exemplo cabivel de periferia urbana, bem como por consideragdes envolvendo
aspectos da trajetéria de vida deste pesquisador (conforme constam no segundo
capitulo) —, as musicas brega e o ser “brega” encontram-se francamente vinculados
a um tipo de organizagdo social e cultural que enfatiza distingbes em vez de
simetrias. Deste modo, distinguem-se as classes dentro de um complexo de
heterogeneidades que é uma cidade, em termos de seus costumes e valores
estandardizados, espacos ocupados, ou mesmo pelos bens materiais que possuem.

Na criagao de um “modelo de negdcios” (VIANNA, 2003) especifico destinado
as diferentes praticas culturais ligadas ao tecnobrega se encerra uma nogao que,
por seu carater controverso dentro do escopo desta investigagdo, merece ser
aprofundada. Dando continuidade as consideracdes expressas no capitulo anterior,
refiro-me novamente a periferia, entendida ndo apenas como sitio geografico contido
no mapa urbano, mas também como elemento operativo na caracterizacdo de

especificas realidades sociais e culturais.

% A idéia de Franz Boas (2009) para a cultura se fundamenta em um tipo de relativismo no qual cada
ser humano enxerga o mundo langando mé&o do seu inventario particular de vivéncias, motivo este
pelo qual o antropdlogo deve procurar sempre relativizar suas posigdes, bem como pér a prova o
valor das culturas, incluindo a sua propria.
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Sobre a expansao das periferias urbanas em grandes cidades, Moura e
Ultramati (1996) trazem consideragdes que se mostram relevantes a compreensao
da nocao de periferia pretendida na presente pesquisa. Uma delas, de carater mais
essencialista e puramente geografico, a compreende como lugar distante de um
referencial central, ndo condizendo, portanto, com a verdadeira relacdo existente
entre periferias e centros urbanos. Pode ser pensada em termos urbanisticos,
levando em conta aspectos generalistas como pequena densidade ocupacional e
expressiva velocidade de propagacao para terrenos desocupados e ainda mais
distantes. Ja enquanto localizacdo na cidade, normalmente corresponde as areas
afastadas do centro, desocupadas ou densamente povoadas.

Outro modo de circunscrever uma periferia como segregada do centro
[retomando consideragdes feitas no capitulo anterior] toca em macro-aspectos
sociais e econdmicos, a exemplo da alta concentracao de populagcdo de baixa renda,
bem como da caréncia de servigos basicos. No entanto, apesar da qualidade de vida
deficitaria e das distancias fisica e social que separam a periferia do centro, os
autores em questdo (Ibidem: 16) apontam circunstancias como o crescimento de
areas suburbanas atuando na génese de movimentos de aproximagao entre regides
urbanas a principio consideradas dispares, contrarias e isoladas uma da outra.
Portanto, saindo da esfera dos essencialismos e adentrando outra, a das
relativizagdes, a paisagem da periferia pode vir a confundir-se com a do centro, e
vice-versa.

Em Cidade de Muros: crime, segregag¢éo e cidadania em S&o Paulo, Teresa
Caldeira (2001: 211) propbée um modelo de distingdo social e espacial, onde
“diferentes grupos sociais estdo separados por grandes distancias: as classes média
e alta concentram-se nos bairros centrais com boa infra-estrutura, e os pobres vivem
nas precarias e distantes periferias”. O mesmo modelo admite ainda “transformacdes
recentes (...) gerando espacgos nos quais diferentes grupos sociais estdo muitas
vezes proximos, mas estdo separados (...) e tendem a né&o circular ou interagir em
areas comuns”. Na opinido da autora, a proliferagcao de areas condominiais fechadas
em periferias de grandes cidades ilustra bem este ultimo aspecto, assim como, em
bairros do centro de Belém, por exemplo, cidaddos socialmente abonados “amargam
o incbmodo” de se deparar com nichos de “mediocridade” e pobreza e diante de

seus proprios narizes.
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Se, por um lado, o mote urbanizador local ndo fugiu do modelo dual centro-
periferia, por outro, e de modo especial em bairros de ocupagdo mais antiga, a
paisagem desta cidade revela situagdes em que tal modelo se mostra escasso para
explicar todo um conjunto de dindmicas que se ampliam na questao da desigualdade
sociocultural. Segundo a autora mencionada (lbidem: 255), a insuficiéncia do modelo
decorre de circunstancias como a migracao de parte das classes alta e média do
centro para as periferias, a melhoria das condicbées de vida em espacos urbanos
afastados das areas nobres e a pauperizacao das classes trabalhadoras.

A ideologia de resisténcia impregnada nas musicas e artistas brega da
periferia como representacbes e representantes de um mundo subalterno vem
reforgcar a oposigcao elite-povo, confinando o tecnobrega as festas populares para
divertimento de pessoas rotuladas (pelo Outro, do mundo hegeménico) de pobres,
mal-vestidas, mal-instruidas, mal-alojadas, deselegantes e de arautos do gosto
musical duvidoso. Enfatiza ainda um particular circuito de produgdo, divulgagao e
consumo musicais idealisticamente restrito a esse espaco e a essa gente.

Em contrapartida, conexées com alteridades emergem das praticas culturais
cotidianas ligadas ao tecnobrega via conjunturas como, por exemplo, o alcance de
diferentes publicos/apreciadores desta musica — quando de apresentacbes de
bandas em localidades fora de Belém, ou ainda, dentro da propria cidade, na medida
em que “festas de aparelhagem” acontecem eventualmente em espagos néao-
ordinarios, distante das periferias.

No campo das midias convencionais, tem-se criado “estratégias” (DE
CERTEAU, 2005) destinadas a exploragao desta musica, que afinal de contas tem
sua condicao existencial relacionada a um “modelo de negécios” (VIANNA, 2003)
que se revela interessante, de modo especial pelo aspecto de auto-sustentabilidade
expresso na articulagdo das “metamidias” (Idem, Ibidem), inclusive no nivel
econdmico. No outro extremo, ha uma necessidade interna de o circuito alternativo
expandir-se, ainda que a proximidade com o pretenso universo dominante possa de
algum modo enfraquecer o pretenso universo do dominado.

Um requisito que alimenta o liame entre forcas a principio dispares consiste
no barateamento da produgdo musical do tecnobrega nos estudios, cujos reflexos
podem ser sentidos no preco de uma midia de audio no comércio informal de Belém,
nao custando cada uma mais que cinco reais. Isto sem falar que, neste caso, as

gravagdes podem ser realizadas em formato digital comprimido mp3, garantindo
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assim um numero expressivamente maior de musicas compiladas em um unico CD,
se comparado a um CD de audio padrao, por sua vez confeccionado em formato
descomprimido e com um numero de faixas categoricamente inferior (embora com
melhor qualidade sonora, em termos técnicos e ndo necessariamente de apreciacao
musical em contexto cultural).

O baixo custo da producdo do tecnobrega em estudios decorre diretamente
da utilizagao, pelos produtores, de tecnologias majoritariamente computacionais, a
despeito de todo um aparato material e de infra-estrutura requerido por um estudio
convencional, incluindo instrumentos musicais, ambiente acustico adequado a
gravagao e especialmente uma variedade de microfones que possam atender a
diferentes demandas da ordem do som. Ainda assim, o que mais importa ao outsider
atraido pela cultura local € de que maneira as tecnologias sdao empregadas, tendo
em vista poder entender, ao fim e ao cabo, manifestagdes relacionadas ao modus
operandi do citado “modelo de negdcios”. Dai a curiosidade de instancias midiaticas
de longo alcance e da maioria dos pesquisadores e jornalistas em encontrar
respostas para questdes recorrentes, como por exemplo, quem ganha dinheiro com
o tecnobrega?

Mais que na musica em si, a moda em torno do tecnobrega se recosta no
mercado, na economia e nas “taticas” (DE CERTEAU, 2005) tecnoldgicas e estéticas
que pretendem conferir valor a cultura subalterna, de uma gente “desvalida”, mas
que, no entanto, pode vencer na vida langando m&o de uma musica que a identifica
culturalmente. Ja este trabalho, noutra perspectiva, ndo possui como manifestagao
precipua apenas o som propriamente dito, mas também suas representacdes,
mediante especificos codigos e discursos musicais, e através dos quais a condigao
do estigmatizado é revista, assim como a nocédo do “mau gosto” implexo nas
sonoridades brega.

Na medida em que a dita cultura da periferia desperta a atencdo do Outro, o
estrategista hegemonico torna-se o tatico subversivo sobre quem se exerce dominio,
assim como a periferia torna-se centro enquanto for vista e ver a si mesma como
criadora da cultura. Para Vianna (2005), o nucleo do sistema teria se deslocado do
centro para a periferia — passando a ser chamado de “nova periferia” — em razao de
que foi na periferia que nasceu um diferente “modelo de negdcios (...) capaz de
manejar (...) [uma] nova realidade tecnoldgica” encontrada na base da produgéo,

circulagao e recepgao musicais do tecnobrega. O referido autor reconhece ainda o
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modelo em questao como atrelado a um processo de “inclusao social conquistada a
forga, no momento em que a periferia deixa de se comportar como periferia — [grifo
meu] — [mesmo carregando o estigma do mau gosto estético], passando a nao mais
admitir a condi¢ao que o centro lhe impunha até entao.

Se, por um lado, as consideragdes de Vianna abrangem a inversdo nas
relacbes de poder entre hegemdnicos e subalternos, por outro, a presente pesquisa
aposta na indeterminagao dos papéis de quem domina e de quem é dominado. Isto
€, tanto no pretenso universo do mais forte quanto no pretenso universo do mais
fraco, supremacia e submissdo atuam em simbiose, como se cada um deles se
tornasse suficientemente elastico, a ponto de alcangar o outro, inclui-lo no seu
interior e com ele fundir-se, originando assim um novo organismo, ao mesmo tempo
forte e fraco, periférico e central, dominante e dominado, hegeménico e subalterno.
Caso contrario, ndo haveria motivo para se discutir sobre estigma em relagdo a uma
musica que teria definitivamente abandonado sua condi¢do periférica para agora
tornar-se centro. Afinal de contas, por pior que seja e seja ela qual for, a musica do
centro ndo carrega o rétulo de “brega” — no maximo pode ser chamada de lixo
cultural, e com a devida distancia social em relacdo ao outro “lixo”, o da periferia,

que s&o as musicas brega.

3.2 — O DIA-A-DIA DO PRODUTOR MUSICAL: ESPACO, TEMPO E CRIACAO

Ainda que, ironicamente, 0 meu primeiro contato presencial em campo tenha
sido com um produtor musical de estudio, localizar este tipo de profissional nas ditas
periferias de Belém se tornou uma das tarefas mais arduas desta pesquisa.
Diferentemente do que acontece com artistas de bandas de tecnobrega e
principalmente com “aparelhagens”, produtores que trabalham exclusivamente em
estudios vivem praticamente no anonimato. Assim como normalmente tém
visibilidade midiatica nula ou minima, o fato de ndo ganharem direitos de autoria lhes
traz como consequéncia nado serem identificados pelo publico consumidor enquanto
os “donos” das musicas, apesar do habito de bandas e “aparelhagens” os anunciar,

por ocasidao de apresentacdes e festas.
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Em vez de sobre o palco, o cotidiano laboral de um produtor musical em
estudio se esconde em espacos tipicamente residenciais, que podem incluir a sala
de estar, o quarto de dormir, ou um canto qualquer da casa onde se possa colocar
uma bancada, e sobre ela, um computador ligado a internet, uma mesa de audio
(mixer), microfones (para captacé&o dos vocais), fones de ouvido e caixas de som.
Um teclado-arranjador acoplado a placa de som do computador ndo é incomum,
especialmente quando o produtor precisa sintetizar matrizes de melodias/ritmos que
ainda nao tenham sido previamente gravadas no disco rigido ou que nao estejam

disponiveis nos softwares utilizados nas manipulacdes sonoras.

Imagem n° 3 — Estudio do produtor musical Jhon Kleber (13/03/2009)

Acompanhar o dia-a-dia de produtores musicais também se revelou como um
exercicio de pesquisa complexo, suscetivel a certas descontinuidades e passivel de
percalcos. Além da dificuldade natural de se localizar estudios nos reconditos das
periferias de Belém, qualquer agendamento prévio de atividades de campo em que
pesquisador e estes pesquisados necessitassem dialogar poderia ser cancelado, em
cima da hora, tendo em vista a dindmica em que as agendas destes ultimos séo

concebidas. Assim aconteceu... Dos varios exemplos elucidativos desta situacéo,
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cito uma das ocasides em que estive com o produtor musical DJ Beto Metralha, logo
no inicio das minhas incursdes no territério de dominio do tecnobrega.

Ao adentrar seu estudio, e certo de que teriamos um dia de trabalho frutifero,
encontrei mais seis pessoas ocupando aquele pequeno espaco, incluindo um DJ de
“aparelhnagem” e negociadores de musicas para serem vendidas no comércio
informal de Belém e também para integrarem playlists em “festas de aparelhagem”.

Bastante inconformado, vi-me imerso em uma cena para mim representativa
do caos total, em razao tanto da impossibilidade do cumprimento da agenda de
pesquisa quanto do relativo estado de tensdo que Metralha transparecia, na medida
em que necessitava atender a todas as demandas praticamente ao mesmo tempo.
Por outro lado, minha gradativa familiaridade no ambiente dos estudios levou-me a
entender que o trabalho dos produtores musicais da-se noutra dimensao, que para
eles nédo envolve necessariamente falta de planejamento, ou mesmo
constrangimentos junto aqueles que por ventura ndo possam ser atendidos
prontamente.

Mesmo com Jhon Kleber, com quem tive maior proximidade entre os
produtores musicais que colaboraram nesta pesquisa, € com quem efetivamente
convivi dentro de um estudio de gravacdo de tecnobrega, circunstancias analogas
sucederam, apesar dele sempre ter se colocado a disposicdo dos interesses deste
pesquisador, seja falando-me sobre as suas atividades profissionais, demonstrando-
as, ou até ensinando-me como criar um hit de tecnobrega utilizando quase que
somente aparatos computacionais.

As largas horas diarias de confinamento de um produtor em estudio e a
necessidade de produzir muitos hits em pouco tempo relacionam-se,
respectivamente, com duas realidades de seu cotidiano profissional: uma delas, por
conformidade, diz respeito a questdo do anonimato; a outra, por contraste, concerne
a um numero reduzido de musicas que emplacam nas paradas de sucesso das
“festas de aparelhagem” e no repertorio de bandas.

A assimetria entre quantidade e tempo poderia ser entendida, neste caso,
como consequéncia do fato de produtores musicais de estudio obterem seu sustento
prioritariamente das encomendas de musicas que lhes s&o feitas. Seguindo esta

l6gica, se ganha mais quanto mais se produz.
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Correr contra o tempo significa ainda compensar um tempo efémero e veloz

em que sucessos anteriores “se desmancha [m] no ar’ ?’

com outro tempo, tao
efémero e veloz quanto, em que novas musicas sao criadas. A existéncia curta e
breve de hits de tecnobrega implica um mecanismo acelerado de substituicdo, em
que produtores precisam se preocupar nhdo apenas com O tempo exiguo para a
entrega das encomendas, mas também com a sua credibilidade junto a difusores e
consumidores, que afinal de contas figuram normalmente como os principais
responsaveis pelo éxito ou fracasso de cada musica. Um exemplo cabal da-se com
a boa ou ma aceitagao de hits nas “festas de aparelhagem” influindo no trabalho do
produtor em estudio.

O ritmo frenético do trabalho em estudio, bem como a busca de novas
férmulas de sucesso por bandas e “aparelhagens” (comentadas na sequéncia dos
proximos dois capitulos), traduzem de um lado “uma pluralidade de modos diversos
de interpretagdo do mundo” (MAGNANI, 1978: 8) caracterizadora das sociedades
complexas, e de outro a necessidade de os produtores, cantores e DJs de
“aparelhagens” serem reconhecidos artisticamente, inclusive fora dos espacgos
ordinarios por onde o tecnobrega transita.

Velocidade e efemeridade na produgdao musical podem ser reconhecidas
ainda como aspectos embutidos em praticas nativas — entendidas como “taticas”,
nos termos de Michel De Certeau (2005) — que funcionam como mecanismos
compensadores do estigma de ser “brega”. No que diz respeito ao discurso musical,
a produgdo do tecnobrega vai se transformando na maresia do surgimento
acelerado de novas tendéncias técnicas, tecnolégicas e propriamente sonoras
caracterizadoras de um suposto padrao hegeménico para a produgdo musical, em
linguagem sonora universal e consumivel em escala abrangente.

Outra nocédo de tempo encontra-se relacionada as praticas cosmopolitas na
producdo do tecnobrega e ao proprio discurso musical enquanto som de carater
cosmopolita, ainda que se esteja falando de uma cultura dita periférica, pré-
concebida no pretenso discurso dominante como tradicional, obsoleta, distante dos
avancos tecnoldgicos, e por fim, destituida de cosmopolitismo. Em contraposi¢ao ao
cosmopolitismo erigido na esfera do povo, Ribeiro (2003: 21-22) defende a idéia de

que esta nogao consiste em uma representacao social especifica da elite.

' Tomo de empréstimo este segmento de Marshall Berman (1986) apenas como metafora na

abordagem da questédo da efemeridade na produgédo e consumo musicais.
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Tomando como exemplo os paises da América Latina, Prysthon (1999)
enfatiza a importancia que uma postura cosmopolita representa as culturas das
periferias, tendo em vista a maxima do discurso colonial de que o unico meio de
legitimagdo da produgcdo desses paises € através da copia de modelos
metropolitanos. Mais que isto, a autora admite que, de modo geral, “a afirmagao de
um produto cultural cosmopolita € mais relevante dentro de um contexto interno (...)
que no contexto amplo exterior” (Ibidem: 59), ja que o consumidor local esta mais
envolvido com as heterogeneidades que circulam no ambito global, assim como,
para o mercado mundial, as diferengas se concentram nas especificidades locais.

Na relagdo entre o global e o local, vale fazer a diferenciagdo entre
globalizagdo e cosmopolitismo, apesar de ambos os termos suscitarem idéias
imediatas como abrangéncia, universalidade, completude, integralidade e totalidade.
Foi durante o seminario inaugural do curso de mestrado em Etnomusicologia da

Universidade Federal do Rio Grande do Sul %

que o Professor Visitante Thomas
Turino, em resposta a uma indagagdo minha, falou que a unica diferenga entre o
global e o cosmopolita € que o primeiro atinge a todos e percorre todos os lugares,
ao passo que o segundo, embora compartiihando da mesma ambic¢ao, alcanga
apenas determinados nichos, aos quais chama de “formacdes culturais”.

Muito embora cada formacgao desta natureza possa ser entendida como um
todo, ainda assim este todo ndo se caracteriza como global, ja que este ultimo, por
definicdo, deve abarcar todos os nichos culturais. Baseado nisto, resta-me
depreender que o artista universal e a chamada musica global ndo passariam de
utopias conceituais, mesmo em se tratando de icones e géneros musicais
planetarios como Elvis Presley, o rock, os The Beatles, a techno music, Ludwig van
Beethoven, entre outros supostamente conhecidos nos quatro cantos do mundo e
em todas as culturas. Mais confortavel seria admitir as nogcdes de artista cosmopolita
e de musica cosmopolita, na medida em que a totalidade pode ser circunscrita, e
consequentemente, melhor controlada e sujeita a generalizagdes.

A acao e a conformacdo do ser cosmopolita no campo da produgdo do
tecnobrega englobam trés aspectos interligados: um comportamento artistico,

profissional e de visdo de mercado impresso nas praticas cotidianas das bandas,

2 Refiro-me especialmente a palestra proferida pelo etnomusicélogo Thomas Turino intitulada

History, Culture, and the Study of Zimbabwean Popular Music: Theoretical and Methodological
Considerations, realizada em 18 de margo de 2009 no auditério do Instituto Latino-Americano de
Estudos Avangados (ILEA) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
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“aparelhagens” e estudios, e delineado como de carater cosmopolita; as praticas
culturais e musicais, que ao mesmo tempo realimentam o citado comportamento e
dele se originam; e por fim, o discurso sonoro propriamente dito. Em quaisquer
destes aspectos, separadamente ou atuando em conjunto sob a insignia de
cosmopolitismo, mecanismos ambiguos ligados ao estigma de ser “brega” se
manifestam, de dentro e de fora do universo da producdo do tecnobrega, ora
favorecendo-lhe enquanto alternativa de mercado, elemento de identidade cultural
regional/local e exemplo de sustentabilidade artistica, ora ratificando-lhe a marca de
mau gosto estético.

Indispensavelmente, o cosmopolitismo sempre esteve ligado a necessidade
de contato e negociagdo com o Outro, trazendo a tona tensdes entre realidades a
principio distintas, como o global e o local, o relativismo e o etnocentrismo, o
universalismo e o particularismo (RIBEIRO, 2003: 18). Um caso emblematico nesta
pesquisa da-se com a tradicional utilizacdo de “versdes” de musicas existentes na
criacao de hits de tecnobrega, ainda que determinados grupos ja prefiram compor a
copiar, em favor da questdo dos direitos autorais influenciando a difusdo dos seus
produtos artisticos para além das fronteiras locais.

A criagcdo de “versdes” em um estudio de tecnobrega denuncia um
componente relevante do comportamento cosmopolita de produtores musicais: a
comunicagao. Langcando mao de tecnologias computacionais e da internet, aqueles
interagem com outros profissionais, tendéncias estéticas e legados culturais de
diferentes épocas e lugares.

A comunicagao se amplia também em redes de contatos e em consequentes
‘projetos” (VELHO, 1994) artisticos envolvendo diversas midias, instancias
produtivas e artistas — de dentro da localidade e também de fora —, ou ligados ao
circuito alternativo das periferias de Belém e ao mesmo tempo relacionados a
mainstreams culturais externos e/ou manifestagoées de outras periferias ja absorvidas
nas esferas midiaticas e propagandisticas convencionais. Cito como exemplos a
realizacdo de eventuais “festas de aparelhagem” em parceria com DJs de funk
(MCs) vindos a Belém de outras cidades, programas locais televisionados como o
Na Freqiiéncia — em que trabalharam conjuntamente o produtor DJ Beto Metralha, a
cantora de tecnobrega Gabi Amarantos, e DJ Dinho, dono da “aparelhagem”
Tupinamba —, e noites festivas em que artistas locais de bandas e “aparelhagens” se

encontram, como no caso em que a mesma Gabi Amarantos subira ao palco da
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“aparelhagem” Rubi por ocasido da | Festa de Aparelhagem GLS Belém, ocorrida na
data de 14 de janeiro de 2006.

Na conformagao do tecnobrega, o transito de diversas tendéncias estéticas e
de legados culturais via operagbes comunicativas explora ainda uma questao de
temporalidade que € primordial nesta pesquisa, na medida em que integra
justamente a outra dimensdo do cosmopolitismo que tenho procurado enfatizar.
Neste particular, o tempo na comunicagdo se encontra inexoravelmente ligado as
“trajetorias individuais” (Idem, Ibidem) dos seus protagonistas, e de maneira mais
abrangente, as suas respectivas “formagdes culturais”, de acordo com o que pensa
Thomas Turino.

Embora esta pesquisa ndo explore comparativamente diferentes trajetorias
individuais influenciando praticas musicais e culturais na produg¢ao do tecnobrega, é
importante salientar que a atuacgao artistico-profissional de cada protagonista, em
quaisquer das instancias produtivas desta musica, € reflexo direto de uma gama de
experiéncias acumuladas ao longo de suas vidas, e ainda, de perspectivas
projetadas para o futuro. Trazendo a tona a voz do nativo, o tecnobrega é recheado
de “histdrias”, quer sejam elas presentes, vindas do passado ou langadas rumo a um
tempo que ainda esta por vir — neste ultimo caso, as “histérias novas”. Juntas, estas
histérias ddo o tom a nogdo de cosmopolitismo como agregador de diferentes
temporalidades.

As “trajetorias individuais”, bem como a influéncia de diferentes “formacodes
culturais” na constituicdo da musica local, incidem sobre uma questdo bastante
subjetiva em relagdo ao tecnobrega, que é entender esta musica enquanto um
género definido, considerando aspectos como forma, identificadores estritamente
sonoros, e principalmente influéncias musicais captadas de multiplos tempos-
espacos, locais, translocais, anteriores, atuais, futuros, regionais e universais. Este
capitulo, de modo especial nos itens seguintes, dedica-se a entender o tecnobrega
como uma colcha de retalhos sem bordas, por um lado despojando-o da corporatura
fechada de género musical, mas por outro o inserindo noutro panorama sobre
género, menos estrutural e mais histérico-contextual.

Além da forma e conteudo, autores como Bauman (1996) consideram outros
critérios a serem privilegiados na determinagcdo de um género (discursivo, literario e
poético), dentre os quais funcéo e efeito, colocagdo no mundo e no cosmos, valor de

verdade, tom (entonagao, importancia), distribuicdo social e contextos de uso. Neste
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sentido e em termos formais, um género possui tanto propriedades estruturantes
quanto um “espectro flexivel e ilimitado de possibilidades e expectativas
concernentes a organizagdo dos meios e estruturas formais dentro da pratica
discursiva” (Idem, Ibidem: 88).

As praticas musicais e culturais ligadas a produgao do tecnobrega, por sua
vez em retroalimentacdo com um comportamento tido como cosmopolita,
materializam-se no trato com multiplas temporalidades via utilizagdo de tecnologias,
assim como através de hibridismos sonoros conectados a trajetérias particulares e
“formacgdes culturais” variadas; ou ainda, na criagdo de versdes como resultado da
manipulagdo computacional de ambiéncias e matrizes sonoras herdadas da Jovem
Guarda, do Caribe e América Latina, da musica pop internacional (entendida como
musica comercial, a dos idolos pop), da chamada techno music, entre outros
antepassados, contemporaneidades e futurismos diluidos no fazer musical dos
estudios, das “aparelhagens” e das bandas.

Misturas de sons, transitos no tempo-espaco e praticas culturais/musicais
propriamente ditas demarcam nao apenas o “projeto” (VELHO, 1994) cosmopolita do
tecnobrega, mas também sinalizam respostas ao estigma de ser “brega” dentro de
um dindmico “campo de possibilidades” (ldem, lIbidem) musicais, estéticas e
mercadoldgicas, marcado ora pela resisténcia ora pela aceitacdo, onde o ser
subjugado pelo mais forte também é capaz de coroar-se “rei” e dizer a que veio.

De acordo com os itens seguintes e nos proximos capitulos etnograficos, o
desafio deste trabalho incide sobre a abordagem destas relagdes envolvendo
estigma e cosmopolitismo através n&o apenas do discurso musical propriamente
dito, mas também dos seus significados e contextos sociais, histdricos, estéticos e
comerciais.

O tempo em que se deu a pesquisa de campo coincidiu com dois fenbmenos
paradigmaticos no nivel da producdo do tecnobrega, ambos ligados a gradativa
extingdo (de certo modo) da fungdo do produtor musical de estudio. O primeiro
deles, retomado no quinto capitulo em relagdo as bandas, diz respeito ao ideal de
substituicdo da pratica da criagdo de “versdes” pela composi¢ao, resguardando
assim direitos de autoria, bem como ampliando espacos de mercado que néao
aqueles especificos das periferias.

Esta nova maneira de fazer musica implicou situagdes como a diminuicao da

demanda de trabalho nos estudios, e ainda, conforme ocorreu com o DJ Beto
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Metralha, produtores migraram para outras atividades. Em relagcdo ao exemplo
citado, porém, vale registrar que o especifico mercado de propaganda audiovisual
do qual Metralha passou a fazer parte se mostrara bastante promissor, pela
inexisténcia de outros profissionais do ramo em Belém, bem como porque as festas
da periferia passaram a ser anunciadas também nas midias convencionais,
especialmente na televisao.

O segundo consiste em uma modificagdo de relagdes de mercado, uma vez
que, para diminuirem custos e poderem dispor dos produtores de modo exclusivo,
“aparelhagens” e bandas optaram por ndo mais contratar os seus servicos como
terceirizados, e sim por assimila-los permanentemente. Consequentemente, o seu

cotidiano laboral vai readequar-se as novas necessidades produtivas.

3.3 — TEORIA E PRATICA DA MANIPULACAO SONORA

Dentre algumas atividades relacionadas ao cotidiano de um produtor musical
de estudio, talvez a mais emblematica delas em relagéo as praticas do tecnobrega
seja a manipulagdo sonora. Manipular um som qualquer comporta uma série de
procedimentos digitais incluidos em dois mecanismos: mixagem e masterizagao.

Mais que simplesmente sobreposi¢cao de sonoridades, a mixagem consiste no
tratamento de informagdes digitais de sons via alteragcdo de caracteres como
frequéncia, volume, efeitos e equilibrio entre diferentes fontes. Reunidas em pistas
ou canais multiplos, cada informacao pode ser manipulada individualmente, a ponto
de, ao final da mixagem, todas reunirem-se em um unico canal para o processo final
da criacdo musical denominado masterizacdo. Nesta ultima etapa, as informacdes
agrupadas sao convertidas em formato de audio, por sua vez empregado nas “festas
de aparelhagem”, na gravagao de CDs, ou mesmo nas performances de bandas.

Na gramatica computacional € comum entender mixagem significando
gravagao, assim como masterizagado equivalendo a edi¢gdo. Por exemplo, softwares
de manipulagdo sonora, sejam eles referidos por produtores ou disponiveis na Web
para download, classificam-se em dois grupos prioritarios: para gravagao e para
edicdo. No entanto, a gravagdo esta contida tanto na mixagem quanto na

masterizagao. Isto €, gravam-se sons nas multipistas de um mixer, da mesma forma
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que, na masterizagdo, o som conclusivo necessita ser gravado. Caso contrario e
respectivamente, o produtor nédo poderia agrupar os canais mixados em uma pista
unica, bem como ndo armazenaria o resultado de suas interferéncias derradeiras.
Mixar é gravar, mas n&o apenas isto.

Como na gravacgao, a edicdo também acontece em ambos os mecanismos.
Na mixagem, a edicdo da-se com a unificagdo das pistas, podendo ser chamada (e
assim, melhor compreendida) de pré-edigdo ou pré-masterizagédo. Por conseguinte,
na masterizagao realiza-se a chamada edic¢ao final. Novamente, mixar é gravar, mas
nao apenas isto. Mixar é também editar, assim como masterizar ndo é apenas editar.
Masterizar é também gravar.

A arte de manipular como empreendimento central no nivel da producao
musical em estudio vincula-se, a principio, apenas as praticas com “versdes” de
musicas. Afinal de contas, a manipulacido pressupde a existéncia prévia de um som.
Contrariamente, o som prévio de uma composi¢cdo de tecnobrega ja poderia ser
considerado como resultado de manipulacdo, mesmo que outros procedimentos
sejam efetivados ulteriormente, uma vez que se trata de uma musica eminentemente
computacional, isto é, concebida desde o principio através de mecanismos de
manipulacéo.

Seja como for, no exercicio da manipulagdo materializam-se ambiglidades
sobre as quais tenho me debrucado, todas elas relacionadas a possibilidade de se
discutir sobre a musica de periferia em contraste com certos clichés conceituais que
distinguem nesta pesquisa a “boa musica” da musica considerada de “mau gosto”
estético. A pratica musical com “versdes”, ou mesmo a utilizagdo de musicas inéditas
como matérias-primas sonoras para procedimentos e mecanismos de manipulacgao,
constituem exemplos importantes desta situagcdo. Na esteira das relagcbes de
contraste, distinguem-se poderes diferenciados, grupos sociais, estilos de vida, e
ainda, conteudos de teor altamente subjetivos que parecem se adequar unicamente
as sonoridades brega e a nenhum outro tipo de musica, especialmente se absorvida
nos mainstreams culturais cosmopolitas.

No caso de Jhon Kleber, o fato de o produtor lancar mao tanto de “versodes”
quanto de composicbes em suas praticas musicais cotidianas (ainda que,
tradicionalmente, tais praticas estejam concentradas primariamente no manuseio de
“versdes”) revela conexdes com marcos de sua “trajetoria individual” (VELHO, 1994),

dentre os quais experiéncias acumuladas tanto na producdo musical computacional
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quanto no trabalho dentro de um estudio convencional, ou porque sua formagao
profissional e de apreciador musical inclui bases estéticas variadas.

Como tantos casos relatados no campo da musica popular, Jhon Kleber se
considera um autodidata. Comegou a estudar com manuais de acordes cifrados e
videoaulas, a partir de onde péde executar ao violdo can¢des de Tim Maia, Legido
Urbana, Paralamas do Sucesso, entre outros representantes do pop-rock nacional
da década de 1980. Posteriormente aprendeu guitarra elétrica, o que lhe abriu
caminhos para a musica brega, bem como passou a tocar MPB na noite de Belém.

O percurso que fez como instrumentista o influenciou sobremaneira no inicio
de sua vida como produtor musical, na medida em que, antes de trabalhar
diretamente com produgdo musical computacional, se dedicou a gravagcédo em
estudios convencionais, ou seja, com a presenga de musicos e instrumentos
musicais. A chegada de Jhon em um estudio tipico de tecnobrega deu-se com o fato
de que suas aliangas profissionais passaram a se concentrar em bandas locais,
onde atuou (atua) como produtor musical e guitarrista.

Seus primeiros trabalhos, ja como produtor musical de tecnobrega,
incorporam a estética das “versdes”, ao passo que, a partir de seu ingresso na
banda de Gabi Amarantos, em 2006, enveredou para a criagdo de musicas novas.
Referindo-se ao passado e langando méao de sua “trajetéria individual” (Idem,
Ibidem), Jhon Kleber diz que as “primeiras musicas que eu fiz, elas sdo muito copia
mesmo”. %

O periodo em que se deu esta pesquisa cruza a trajetéria profissional de Jhon
Kleber em trés bandas, onde atuou (atua) como produtor musical e também
guitarrista: a Tecnoshow, originalmente de tecnobrega, e as bandas Acg¢ai com
Pimenta e Banda Amazonas, ambas com repertorio primordialmente voltado ao
melody, isto €, a um tipo de tecnobrega com andamento mais cadenciado (ver item
3.3.1, adiante).

Ao ingressar na Tecnoshow, Jhon Kleber ja acumulava quatro anos de
experiéncia profissional na Banda Amazonas. No entanto, pelo volume de trabalho
nas duas bandas simultaneamente (entre 2006 e 2008, que corresponde ao tempo
em que trabalhou na Tecnoshow), o referido produtor suspendeu suas atividades de

guitarrista na Banda Amazonas, ficando ali somente como produtor musical. Em

% Trecho extraido de entrevista (07/03/2007).
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2008, apés ter-se desligado destas bandas, fundou a Ag¢ai com Pimenta, onde
permanece até o momento.

No tempo em que esteve na banda Tecnoshow, participou ainda de projetos
em parceria com a cantora Gabi Amarantos, dentre os quais apresentacdes de
Jovem Guarda, MPB e musica pop dancgante, conforme menciono no quinto capitulo

deste volume.

3.3.1 — melody, tecno e cyber

No senso comum local, assim como no entendimento de musicos, DJs,
cantores, compositores e produtores musicais com quem eu estabeleci contato ao
longo desta investigacédo, o brega do Para pouco ou nada tem a ver com o brega
nacional, em termos estritamente musicais. Alias, enfatizar suas diferencas consiste
em importante manobra de afirmacgéao identitaria, quer por aqueles que carregam o
estigma de ser “brega”, quer por agentes e instancias do mainstream que enxergam
alternativas culturais promissoras em tipos musicais como o tecnobrega.

Apesar de esta pesquisa ndo enfatizar tais diferengas, importa levar em
consideragdo aspectos como a “batida” (beat) acelerada caracterizadora das
sonoridades brega estabelecidas em Belém, na comparagdo com um tempo lento de
cangao popular romantica que circunscreve o brega nacional. Dai a caracterizagéo
dos brega regionais como géneros dangantes, a exemplo do brega rasgado (com
batidas mais fortes e movimentos coreograficos complexos), do brega pop
(integrando elementos do rock, herdando batidas mais suaves do brega romantico e
com foco nas artimanhas do amor explicito), do tecnoreggae (que mistura batidas de
reggae, no contrabaixo, e de brega, na bateria), do tecnobrega, e ainda, de duas
variantes do tecnobrega sobre as quais incido o olhar, o cybertecnobrega e o
melody. Por esta mesma esteira percorrem variadas influéncias de tempo-espaco
que atuam na conformacao do tecnobrega, das quais ressalto o funk, o house, o
forro eletrénico e a chamada techno music, bem como legados caribenhos e latino-
americanos, dentre eles a soca, o calipso e a cumbia.

Seguindo o exemplo do calipso do Caribe como espécie de origem legendaria
do brega-calypso, os géneros que desenham (mas n&o demarcam) a silhueta

multifacetada do tecnobrega sao referidos via naturalizagdes locais e ndo através de
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conceitos estanques que definem formas musicais. Deste modo, vale entender o
tecnobrega como portador de uma estrutura flexivel, na qual se mesclam sons,
contextos e histérias, no sentido em que Bauman (1996) se refere.

A cumbia, por sua vez, é apreendida no ambito da producédo do tecnobrega
como uma “batida” (e ndo como um género propriamente dito) de tempo lento,
‘original” e n&o-dangante, que serve de base para a criagdo da soca (ou
cybertecnofunk), esta sim entendida como apropriada a danga, em razao de seu
ritmo mais vigoroso e veloz. Outra ocorréncia da-se com o funk carioca, que na
producado musical do tecnobrega ganha as cores da soca (também entendida como
“batida” e ndo como género de musica), para se dangar junto, e do house, para se
dancar separado.

O exemplario em questdo consta de uma entrevista filmada (21/10/2006), em
que o produtor musical, DJ e proprietario da “aparelhagem” Musi Star DJ Iran
contextualiza e demonstra musicalmente a utilizacdo de “batidas” como a soca, que
surgiu em decorréncia da inadequagao do ritmo lento (chamado de cumbia) para a
danca. Ja a mistura do funk carioca com a soca € 0 house se deve a exposicao
midiatica e ao contato cultural de artistas brega do Para (é o caso do DJ Iran) em
localidades como o Rio de Janeiro. Dai o aparecimento do cybertecnofunk como
sindnimo de soca. %

Quaisquer que sejam as combinagdes sonoras aproveitadas na produgao
musical dos estudios e particularmente das festas brega nas periferias de Belém,
todas se encontram alicergadas em uma base comum, o tecnobrega, de onde cada
uma delas se originou. Em termos mais amplos, o tecnobrega teria se desmembrado
em dois grandes subgéneros: o cybertecnobrega, idealizado e concebido por DJ
Iran, e o tecnomelody, mais recentemente. Em conjunto, tfecnobrega,
cybertecnobrega e tecnomelody — respectivamente apelidados de tecno, cyber e
melody — amparam uma gama de complexidades sonoras e estéticas que
circunscreveriam um género maior, que €& o proprio tecnobrega, e ainda, um
especifico modo de viver a principio ligado as praticas e gostos musicais da periferia.

Enquanto o tecnobrega enfatiza movimentos melédicos, possui texto (letra),
incorpora eletro-ritmos e recebe timbres como de teclados e guitarras, em tese o

cyber consiste num tipo musical exclusivamente computacional, sem letra e

24 I T . . : “ »
Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado “Iran 1”.
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valorizando especialmente arranjos ritmicos. De modo consensual, produtores de
estudio, compositores e cantores admitem que a diferenca entre estas musicas
reside fundamentalmente na auséncia de textos e do som da guitarra no cyber. Na
mesma entrevista de outubro de 2006, DJ Iran aponta e exibe musicalmente
algumas particularidades do cyber (comparando-o com o tecnobrega), tais como a
vigorosa linha do baixo computacional enquanto definidora de estilo, bem como a
presenga de ostinatos (como uma “rima” que se repete durante toda a musica), a
utilizacao de efeitos (“brincadeirinhas”, conforme relato do referido produtor) e uma
“batida” mais pesada e seca. %°

O melody, por sua vez, aparece no contexto musical das periferias de Belém
meio a frustracdo de ndo mais se poder dangar tecnobrega nas festas, tendo em
vista 0 seu beat cada vez mais acelerado. O advento do cybertecnobrega elucida
com clareza essa espécie de passagem realizada pelo tecnobrega, de um tempo ja
acelerado para outro mais acelerado ainda.

Outra referéncia contextual estimuladora do aparecimento do melody diz
respeito a proliferagao recente, em Belém, dos chamados “bailes da saudade”, onde
se toca brega em ritmo mais lento. Contudo, o melody nao deixa de consistir em um
tipo de tecno, ainda que, pela relativa lentiddo no tempo, seja mais bem aproveitado
nas bandas de tecnobrega em vez de nas “festas de aparelhagem’. E o caso da
cangao intitulada Melody do Rubi, produzida por Jhon Kleber e gravada por Gabi
Amarantos e a banda Tecnoshow. ?° J& o brega romantico de meio século atras,
este sim se redescobriu naqueles bailes, onde casais de meia-idade se encontram
para dangar mais aconchegados e relembrar juntos os sucessos do passado.

Segundo consenso entre produtores, DdJs, cantores e donos de
“aparelhagens”, o que mobiliza favoravelmente os publicos de shows de tecnobrega
sdo as novidades musicais, tecnologicas e estéticas que Ihes sado apresentadas por
ocasido das performances de bandas e nas “festas de aparelhagem”. Naturalmente,
isto inclui quaisquer criacbes de estudio aptas a ganhar projecdo nas midias
alternativas das periferias de Belém. Ainda, que estes novos atributos se instaurem,
se modifiquem e se renovem a marcha veloz e ininterrupta das transformacodes

culturais caracterizadoras do fecnobrega.

% Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado “Iran 2”.
% Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado Melody do Rubi.



117

A depender da instancia produtiva, se no estudio, na banda ou na “festa de
aparelhagem”, e desde que possam ser vistos e/ou percebidos auditivamente, os
aspectos inovadores podem incluir uma indumentaria inédita, um novo ritmo, um
equipamento recém-adquirido, um recurso tecnoldgico, a estréia de um DJ, e toda
sorte de elementos que corroborem os eventos festivos enquanto espacos atrativos.
O advento do “novo” incita ainda competicdes e distingdbes no campo da producéo
musical, como no caso das “aparelhagens” em relagao as tecnologias. Isto €, uma
“aparelhagem” é superior as outras quanto melhor estiver resguardada em termos
tecnologicos.

A novidade no tecnobrega enleia re-ordenamentos de habitos ou costumes,
incluindo transformagdes no gosto musical (ou pelo menos no discurso sobre o gosto
musical), no itinerario geografico e social das praticas musicais, no consumo, na
conformacgao de identidades culturais e nas relagées midiaticas e de mercado. Deste
modo, e apesar das conexdes muitas vezes ambiguas entre dindmicas sociais e
tradicbes que imputam formas, conteudos e fungbes para a musica, tais re-
ordenamentos tratam de matizar relagdes polarizadas como o centro versus a
periferia, a boa musica em contraposicdo a musica ruim, entre outras disparidades
que tendem a presumir o tecnobrega dentro de um universo a parte — mesmo
podendo este universo servir de referéncia as instancias culturais ditas

hegemodnicas, assim como delas pode tirar proveito.

3.3.2 — um projeto em minutos

A criagdo musical em estudio do tecnobrega abrange o ser e a agao
cosmopolita, que por sua vez se encontram relacionados a um comportamento
multifacetado envolvendo 1) visdo de mercado, no que se refere aquilo que as
pessoas querem ouvir, cantar e dangar, 2) atuagao/éxito profissional, no que diz
respeito as possibilidades de trabalho para o produtor de estudio, impulsionadas
pela valorizagdo de suas musicas na esfera do consumo e entre seus colegas
artistas e produtores dentro do campo da criagao musical, e 3) um espirito artistico
consubstanciado tanto nas técnicas e tecnologias empregadas no trabalho de

estudio quanto no entrecruzamento de materiais musicais na elaboragédo de um novo



118

som.

Neste particular de pesquisa, comportar-se de modo cosmopolita evidencia
um trago contraditorio na producdo musical, de um lado caracterizado pelo tempo da
composicao e pela figura do musico como um criador potencial de obras de arte, e
de outro, pelo tempo da “versdao” e a figura do produtor como alguém que se
apropria da arte alheia para construir uma colcha de retalhos sonoros.

Sem discutir aqui o valor da arte (pois a arte consiste em expressdes
inseridas em contextos culturais e ndo em esséncias com qualidade intrinseca), o
fato é que tempo da producdo musical em estudio respeita uma forte dindmica de
transformacgdes multiplas, de modo que, um hit especifico ou um padrao sonoro que
hoje se encontrem entre os mais tocados nas festas brega, amanh& podem ser
suprimidos, modificados ou substituidos.

Diferentemente de um cosmopolitismo que investe na construgcdao de
fendbmenos artisticos e musicais globais através da fixagdo, no tempo, da figura do
artista, bem como de um tipo de musica que, ao menos em tese e idealisticamente,
deve galgar patamares de popularidade cada vez mais elevados (apesar da
trajetéria efémera de artistas e musicas nos circuitos midiaticos globais), o
cosmopolitismo do tecnobrega da-se justamente pela ndo-fixagdo das musicas e
pelo seu poder de transformacédo — o que nao quer dizer que a figura do artista ndo
possa ser relembrada tempos mais tarde.

Se o tempo é efémero para o tecnobrega, a compensacgao desta condi¢ao da-
se com a velocidade da producédo, a ponto de se poder criar um hit em questao de
minutos, ou quem sabe até, um novo género musical. Este aspecto, que transforma
o estudio de tecnobrega num verdadeiro ambiente de experimentos musicais, é
também compensado pela necessidade de aceitacéo e visibilidade desta musica em
outros nichos culturais. Quer dizer, quanto mais rapida e diversificada for a producao
desta musica, mais chances ela possui de penetrar, € ao mesmo tempo, ser
assimilada e requalificada nas midias convencionais.

De outro ponto de vista, a efemeridade da musica encontraria motivo na
rapidez da produgéo, ja que faltaria tempo a obtencdo de um produto considerado
de “bom gosto”, de satisfatéria qualidade musical, e por que n&o dizer, uma obra
artistica.

Encontrei Jhon Kleber pela primeira vez no ano de 2006, em uma das vezes

que estive na casa de Gabi Amarantos para acompanhar os ensaios da Tecnoshow.
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Nessa ocasiao, a cantora me dissera que havia deixado de trabalhar com DJ Iran, e
que seu novo produtor musical passaria a ser Jhon Kleber, também guitarrista e
companheiro da cantora durante os dois anos em que atuou no grupo.

Num espacgo de tempo de dois anos e meio, desde que conheci Jhon Kleber
até a finalizacdo da pesquisa de campo, observei seu dia-a-dia no estudio, assim
como acompanhei a banda Tecnoshow em apresentagdes locais. Como nem
sempre era possivel conversarmos durante as suas horas de trabalho, eu
costumava telefonar para o casal agendando encontros informais, normalmente na
casa da familia de Gabi, onde ambos residiam. Quando ndo, saiamos juntos para
comer churrasquinhos de espeto, entre demais programas paralelos ao
empreendimento de pesquisa dentro do estudio. Ironicamente, através destas outras
atividades é que efetivamente me foi possivel captar com maior profundidade as
observacgodes que realizei no cotidiano laboral de Jhon Kleber.

No entanto, me faltava ainda compreender o funcionamento do artesanato
musical em si, isto é, o processo da criacdo musical, no qual se encontram os
mecanismos de mixagem e masterizacdo. Dai ter-me surgido a idéia de contrata-lo
como professor, ndao importando quantas aulas fossem necessarias para que eu
aprendesse minimamente a criar um hit de tecnobrega.

Ao fazer-lhe a oferta, disse-lhe que estabelecesse os honorarios que julgasse
conveniente, ndo apenas pela importadncia que isto teria para a pesquisa, mas
também pela deferéncia a este pesquisador ao desempenhar uma tarefa que lhe
poderia soar incbmoda de algum modo. Expostas estas preliminares, disse-me o
produtor, generosamente, que o0 seu prego seria um pen-drive e nada mais. Naquele
momento, era de um pen-drive que ele precisava para trabalhar, e nada mais.

Com o pen-drive nas maos, esperei ainda duas semanas para que as aulas
pudessem ser ministradas. Agendamos o encontro duas, trés, quatro vezes, todos
cancelados em razdo dos compromissos profissionais do produtor. Mas o que faria
eu com um pen-drive ocioso em maos? Decidi entdo entrega-lo a Jhon Kleber
mesmo assim, ja sem pretensdes de, naquele instante, receber as minhas aulas.
Seria simplesmente devolver-lhe a generosidade, ainda que as aulas demorassem a
vir. A revelia de agendamentos de pesquisa, porém, horas mais tarde despedia-me
do produtor, com surpresa e entusiasmo, agradecendo-lhe pelas tao-esperadas e

esclarecedoras aulas.
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Antes do inicio das aulas, foi necessario que se fizesse a escolha entre
acoplar matrizes sonoras ja existentes a “batida” do tecnobrega (configurando um
caminho teoricamente mais facil e rapido) ou criar uma musica nova (implicando
uma atividade a principio mais complexa e demorada). Em fung¢do de que o produtor
havia marcado, para mais tarde, uma rodada de cerveja com amigos da vizinhanga
jurunense, ambos concluimos que o tempo seria mais bem aproveitado se
ficAssemos com a primeira opcéo. De fato, o que mais importava no momento era
depreender o processo criativo, ndo no sentido de valorizar os insigths musicais (por
exemplo, a elaboragdo de uma linha melddica principal), mas sim de enfatizar o
modus operandi dos mecanismos e procedimentos de estudio.

Apesar da ponderagcdo, o desenrolar das aulas agregou as duas
possibilidades. Por um lado, tomamos como base o hit de tecnobrega intitulado Faz
o T, % estourado nas paradas de sucesso de bandas e “festas de aparelhagem”, e
de outro recriamos uma grade instrumental e vocal referente a um pequeno
segmento desta musica.

Os dois itens seguintes, nos quais abordo os mecanismos de mixagem e
masterizacdo, consistem em uma descricdo das aulas, embora nela também
constem dados coletados e experiéncias vivenciadas ao longo de toda a pesquisa

de campo.

3.3.2.1 — mixagem

Na criacdo musical em estudio, o produtor conta com uma estrutura minima
de equipamentos que inclui um computador completo (monitor, gabinete ou CPU,
teclado e mouse) com placa de som off-board, um disco rigido ou HD, um mixer e
monitores de audio. Ademais, um suporte tecnolégico-computacional composto de
um gerenciador e de softwares para gravagao e edicdo de som.

Para gravar e reproduzir audio, todo e qualquer computador necessita ter
instalado uma placa de som, que pode ser on-board ou off-board, respectivamente

acoplada e separada da placa-mae ou placa principal da maquina. Profissionais de

" Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado Faz o T. A midia em questado consta de
um CD de musicas inéditas da banda Tecnoshow que eu recebera de presente da cantora Gabi
Amarantos, em 2006.
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audio normalmente optam por computadores com placa de som off-board, cujo fato
de ser desatrelada da placa-mae confere melhor performance aos softwares em
procedimentos de manipulacdo sonora. Ja a placa on-board funciona como menos
eficiéncia, tendo em vista que utiliza energia da placa principal, a mesma que deve

alimentar, ao mesmo tempo, o conjunto inteiro do computador.

Produtores como Jhon Kleber trabalham com dois discos rigidos em vez de
apenas um, o que lhe possibilita armazenar copias de seguranga de programas e
arquivos. Assim, se um dos HDs apresentar defeito, o produtor tem como recorrer
aos dados armazenados no outro dispositivo.

Chamado também de mesa de som, o mixer intermedeia a conexao, via
cabos, entre o computador e instrumentos musicais/microfones. Por sua vez, a
reprodugdo no computador de audios reproduzidos ou gravados pressupbe a
instalagdo de caixas de som (monitores de audio) com poténcia bem superior
aquelas que normalmente vém nos kits-multimidia utilizados pelo usuario comum de
computador.

Apesar da funcdo do mixer, timbres de instrumentos como o teclado podem
ser gravados diretamente no computador. Segundo Jhon Kleber (em entrevista —
18/11/2006), “as vozes ja vém equalizadas dentro dos padrées mundiais, né? Entéao
ndo precisa mexer na mesa e (...) acrescentar grave, médio, agudo (...). Entéo (...)
eu ligo eles direto Ia no cabo. Eu ndo uso passagem pela mesa, entendeu?”.

Das tecnologias computacionais, Jhon Kleber destaca a escolha de um
gerenciador, plataforma ou sistema operacional, através do qual os softwares séo
reconhecidos, instalados e postos para funcionar. Na produgcéo do tecnobrega,
trabalha-se preferencialmente com o sistema Windows, para o qual programas de
estudio como o Vegas e o Sound Forge foram desenvolvidos.

A mixagem, que a grosso modo representa a superposicao ou a mistura de
sons, poderia ser mais bem delimitada como um processo de maior complexidade,
compreendendo gravagao e sequenciamento de linhas vocais, instrumentais e
efeitos sonoros variados. Cada linha corresponde a uma sucessao de clips
sequenciados digitalmente, através de softwares como o Sony Vegas, dos mais
populares seqlenciadores entre os produtores de tecnobrega em Belém do Para.

Dependendo da modalidade de captagao sonora, as linhas podem ser

gravadas, manipuladas e armazenadas em canais de &udio (em um formato
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descomprimido denominado wave) ou de midi (um protocolo digital utilizado na
transmissao de dados sonoros e nao do som propriamente dito).

Distribuido pela Sony Creative Software, o Sony Vegas foi originalmente
desenvolvido como um manipulador computacional de audio, designado aos
formatos XP e Vista da plataforma Windows. Constitui-se como um software para
mixagem nao linear, ou seja, o tratamento sonoro da-se em multipistas, uma para
cada linha instrumental ou vocal. Por sua vez, cada pista possui, individualmente,
controles (canais) para equilibrio de niveis de volume (compressor), aplicacédo de
efeitos (reverb), equalizagéo de frequéncias (equalizador), entre outros. Dai também
ser chamado de um software para mixagem em multi-canais.

A atividade de sequenciamento (por isso, sequenciador) se detém na
organizagao e calibragem das informag¢des musicais digitalizadas nas pistas, a fim
de que, em seguida, sejam transformadas em uma pista Unica para a edigéo final ou
masterizagdo. A mixagem, portanto, pode ser entendida como pré-edigao (ainda que
se possa editar conclusivamente através de softwares de mixagem como o Vegas —
a partir de sua quarta versao) ou pré-masterizagdo. Em versdes mais recentes do
Vegas ja se pode combinar edicdo de audio e video, o que ndo vem ao caso
aprofundar neste texto.

Devidamente mixadas, as linhas seguem para a etapa seguinte da produgao
musical: a masterizagdo. Tanto a mixagem quanto a masterizagdo consistem em
processos de edicdo, com a diferenca de que, na primeira, € permitido ao produtor
alterar linha por linha, individualmente. A mixagem constitui, portanto, um
empreendimento focado no detalhe do som ou da informagdo musical gravada. Na
masterizagao, por sua vez, as multiplas pistas ja deverao ter sido transformadas em
pista individual durante a pré-edicao, a fim de que, sob o0 amparo de softwares como
o Sound Forge, o produtor possa proceder com a edic¢ao final.

A mixagem computacional inclui peremptoriamente técnicas de manipulagéo
sonora como o sampling, largamente acolhido no universo de dominio do
tecnobrega. No sampling, a criagdo de amostras sonoras € realizada através de
programas como o Fruit Loops, também denominado FL Studio, Fruity Loops ou
simplesmente Floops.

O Fruit Loops consiste em um modelo de software para sequenciamento
musical, comportando recursos de mixagem, edicdo e gravagdo de audio. Na

producao do tecnobrega, porém, € basicamente utilizado para a criagdo de matrizes
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ritmicas, através de uma ferramenta do programa que consiste num painel de
timbres, ou como diria Jhon Kleber, de “bumbos”.

Embora o referido programa traga um exemplario de matrizes ritmicas prontas
para edi¢cao, a producado do tecnobrega demanda dos produtores a criagao de seus
proprios arsenais, e que deles possam langar mao, posteriormente, no momento da
criacao musical. Para tanto, produtores devem primeiramente importar para o Fruit
Loops os “bumbos” dos quais efetivamente se valerdo durante o trabalho em
estudio.

Duas sédo as formas de importagdo: a primeira, gravando diretamente no
computador amostras executadas em instrumentos como teclado e bateria; e a
segunda, criando samplers de musicas gravadas e arquivadas do HD do
computador. Vale ressaltar que o programa em questdo ndao manipula matrizes
prontas e sim realiza montagens sonoras a partir de recortes, dai o fato de os
‘bumbos” do Fruit Loops, na produgdo do tecnobrega, corresponderem
obrigatoriamente aos samplers importados. Em entrevista, (18/11/2006), Jhon Kleber

considera que,

O Fruit Loops (...) ndo tem os ritmos [matrizes ritmicas montadas],
mas tem os timbres (...). Ritmo mesmo ngo tem, ele ndo tem, pelo
menos no Fruit Loops. Ele tem alguns “demos” [exemplos prontos de
‘ritmos” que ja vém arquivados no programa], alguns ja montados
que néo tém a ver com a nossa histéria. (...). Eu peguei um ritmo de
uma bateria de fora [dando um exemplo hipotético] e joguei ela
dentro do Fruity Loop. Ai [€] o timbre.

Uma vez montadas e gravadas em arquivos com extensao flp, as matrizes
elaboradas no Fruit Loops podem ser exportadas para outros programas de
manipulagédo sonora em formatos compativeis como o wave. Isto explica o fato de as
“batidas” produzidas no Fruit Loops serem posteriormente mixadas em programas
como o Vegas.

Apesar do papel evidente do Fruit Loops na produgdo do fecnobrega, sua
utilizacdo em estudio da-se eventualmente, se comparado a softwares como o
Vegas e o Sound Forge. Na realidade, aquele programa é somente operado quando
da necessidade de o produtor criar uma nova “batida” de tecnobrega ou incorporar
em seus arquivos digitais “bumbos” que ainda ndo tenham sido importados. Deste

modo, apenas os dois ultimos programas tomam parte, com efeito, no dia-a-dia de
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trabalho do produtor, o que quer dizer, de outra maneira, que produtores como Jhon
Kleber ndo prescindem dos ja referidos arsenais para efetivarem cotidianamente
procedimentos e mecanismos de tratamento sonoro.

Antes que iniciassemos a mixagem propriamente dita, Jhon Kleber dissera-
me que o mixer deveria ser ajustado para operar num beat mais lento, se
comparado ao dos hits de tecnobrega tocados nas “festas de aparelhagem”.
Segundo o produtor, os DJs normalmente aceleram o tempo das musicas, de modo
que, ja prevendo esta situagcdo e tendo em vista contrabalanga-la, produtores de
estudio costumam reduzir a velocidade da “batida”, que para o tecnobrega oscila ao
redor de 180 batimentos por minuto (bpm).

Outro aspecto preliminar € que, nos primeiros oito tempos de cada hit de
tecnobrega a ser produzido, o som percussivo da “batida” (de bateria, no caso desta
mixagem) figura praticamente solitéria na grade de sonoridades (a n&o ser pelo som
isolado de pratos no tempo inicial), anunciando ritmicamente a entrada das demais
pistas, no nono tempo. Este € o tempo aproveitado por DJs de “aparelhagem” e
musicos de banda para fazerem anuncios ao microfone, saudar o publico, calibrar
“viradas” de bateria, entre outras possibilidades.

Nao existe uma ordem para a inclusao de vocais e instrumentos nas pistas de
mixagem, exceto em relagcédo a “batida” e ao “piano-base”, que devem anteceder as
demais linhas sonoras. Enquanto a “batida” (de bateria) ?® consiste no referencial de

pulsagdo para todas e cada uma das pistas, o “piano-base”, %

realizado por um
teclado acoplado ao computador, corresponde ao suporte harménico que vai
percorrer toda a musica.

Apds a sincronizagdo da harmonia do teclado com o ritmo da bateria,
incorporamos & grade de sons a voz cantada (do pesquisador) *° e as linhas de
guitarra, baixo, string e pratos, uma a uma. O recorte sonoro da guitarra *' pode ser
importado tanto do teclado quanto do préprio instrumento, neste ultimo caso através
de uma mesa de som interligando-o ao computador. Segundo Jhon Kleber, o0 som da
guitarra nesta mixagem corresponde a uma “batida” de reggae. No caso do baixo, *

o som transferido para o Vegas provém exclusivamente do teclado (que mimetiza

8 Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado “Bateria”.

2 Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado “Piano-base”.
% Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado “Voz".

% Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado “Guitarra”.

%2 Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado “Baixo”.
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aquele instrumento), tendo em vista uma pretendida estabilidade de freqléncia
sonora, que na produgao através do préprio instrumento n&o acontece. O string, 33
também concebido unicamente através do teclado, corresponde simultaneamente ao
solo instrumental e ao recheio da harmonia do “piano-base”. Por fim os pratos, **
utilizados com frequéncia no “bumbo” inicial dos hits, bem como nas viradas de
bateria previamente importadas do Fruit Loops.

Na imagem a seguir, tirada da tela do computador de Jhon Kleber, pode-se
verificar a grade completa das fontes sonoras atuantes na mixagem, com
identificacdo de instrumentos e vocal (a esquerda), além de um grafico de cor

definida referente a cada pista:
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Imagem n° 4 — Pistas de mixagem (13/03/2009)

% Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado “String”.
% Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado “Pratos”.
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Levando em conta que cada pista possui canais proprios de mixagem,
produtores podem tratar individualmente voz e sons instrumentais. Para tanto, Jhon
Kleber e eu langamos mao de ferramentas de manipulagao tais como o “compressor”
(para equilibrar niveis de volume), o “reverb” (efeitos sonoros), “pan” (balance),
“‘volume” (controle de intensidade) e “equalizador” (ajuste de frequéncias).
Realizados os mecanismos de mixagem, transformamos as multipistas em pista
unica (indicada em cor verde na imagem seguinte), ja pensando na préxima etapa

da produgao de estudio, isto é, a edigdo final ou a masterizagdo. >°
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Imagem n° 5 — Pista pré-masterizada (13/03/2009)

% Para escuta do trecho mixado, deve-se consultar a midia anexa e reproduzir o arquivo denominado
“Faz o T mixado”.
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3.3.2.2 — masterizagao

Como no caso do Vegas, o Sound Forge (também conhecido por Sonic
Foundry, Forge, e mais recentemente por Sony Sound Forge) também traz consigo,
a partir de sua sétima versdao, a marca Sony Creative Software, bem como,
igualmente aquele, se destina a edi¢gado de audio. No entanto, certas caracteristicas e
funcionalidades presentes em um e ausentes no outro, ou que impliguem na melhor
performance de um destes softwares em relagdo ao outro, se refletem no fato de
produtores como Jhon Kleber utilizarem simultaneamente os dois programas ao
invés de apenas um. Segundo o referido produtor, a principal delas diz respeito a
melhor qualidade do audio no Sound Forge, caso contrario se poderia utilizar o
Vegas também na masterizagédo, em vez de apenas no mecanismo de mixagem.

Além da qualidade do som produzido, que para Jhon Kleber esta na origem
da utilizagdo de ambos os softwares na produgdo musical do tecnobrega, outros
aspectos coletados de uma entrevista (18/11/2006) que fiz com este produtor
reforcam a questéo, tais como: 1) enquanto o Vegas manipula as multipistas em
arquivo unico, o Sound Forge necessita gravar arquivos multiplos para realizar a
mesma tarefa; 2) no Sound Forge, as manipulagdes em multipistas costumam
congelar o programa, ao passo que o Vegas mantém-se funcionando mesmo com
25 ou 30 pistas abertas ao mesmo tempo; 3) os plugins de efeitos sonoros, que para
Sound Forge nao acarretam funcionamento irregular do programa, em relagdo ao
Vegas (a partir de sua quarta versao, visto que as anteriores ndo possuem a referida
funcionalidade) ocasionam o seu travamento; e 4) ao contrario do Vegas, nao se
pode efetuar a sincronizagao entre pistas no Sound Forge.

Como ponto de partida para a edig¢ao final, o arquivo digital pré-masterizado
no Sony Vegas deve ser aberto no Sound Forge para os ajustes derradeiros, e
consequentemente, como diria Jhon Kleber, a conclusado do “projeto”. Assim, faz-se
a escuta do som mixado e verifica-se 0 que ainda poderia ser melhorado antes da
gravagao do arquivo final.

A imagem a seguir mostra, no editor final, o grafico da pista pré-editada do
trecho de “Faz o T”. Ainda que, visualmente, aparecam duas pistas em paralelo,
trata-se de uma pista unica, ja que uma delas representa apenas os dados musicais
€ nao o arquivo sonoro propriamente dito a ser reproduzido, masterizado e gravado.

Comparativamente, seria como a partitura, numa paralela, e o fendbmeno sonoro, na
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outra. O mesmo acontece com as multipistas no Vegas; isto é, para cada linha
sonora, de voz ou de som instrumental, surgem na tela duas pistas em paralelo e na
mesma cor, uma identificando as informagdes musicais, € a outra, o som em

processo de mixagem.

m Sonic Foundry Sound Forge 6.0 - [PAULO PARA MASTLRISAR;“]
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Imagem n° 6 — Arquivo mixado aberto no Sound Forge (13/03/2009)

Na masterizagao de um hit qualquer de tecnobrega, Jhon Kleber langa méo
de duas ferramentas do Sound Forge: o “L3 Multimaximizer’, para ajustes de
frequéncia, e o compressor “Wave Hammer’, para igualar niveis de volume. Em
relacdo ao arquivo pré-masterizado na aula anterior sobre mixagem, porém, nao
houve necessidade de o produtor realizar qualquer alteragao na pista em termos
destes parametros, uma vez que ja havia conseguido um resultado sonoro
satisfatério na mixagem, ainda que através da manipulagéo individual das pistas. De
qualquer modo, e sem qualquer alteracdo na mixagem gravada, Jhon Kleber

demonstrou-me como isto poderia ser realizado no Sound Forge.
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Em relagdo a mixagem, a edicdo final consiste em um mecanismo bastante
simples, de facil e rapida operacionalidade. E, quanto melhores os resultados da
pré-edicao, a masterizacido procede de maneira ainda mais simples. Neste sentido, a
masterizagdo visa particularmente acabamentos musicais, cujas minucias muitas
vezes nem chegam a percepgdo do publico, conforme considera Jhon Kleber. De
qualquer modo, masterizar representa a busca de um som melhor, mais equilibrado
e mais aprazivel, mesmo que ninguém além do produtor se importe com isto — eis
aqui um interessante mote para se refletir sobre os principios desabonadores das
sonoridades brega em relagao a questdes que motivam a produgao musical.

Nesta etapa da produgdao do tecnobrega, costuma-se também aplicar um
efeito sonoro no ultimo tempo de cada musica, evitando assim que ela termine de
modo “seco” (nas palavras de Jhon Kleber), bem como se deve acrescentar um
siléncio de aproximadamente 60 milésimos de segundo antes do tempo inicial da
pista pré-masterizada, justamente para que, quando da utilizagdo da pista
masterizada em gravagdes de midias de audio, por exemplo, o tempo final de um hit
nao coincida exatamente com o inicio do préximo.

Embora o Vegas e o Sound Forge gravem tanto em mp3 quanto em wave,
produtores normalmente optam pelo ultimo formato, em razdo de que o primeiro
ocasiona o travamento de ambos os programas, e também pela melhor qualidade de
audio deste ultimo. Por outro lado, playlists de “aparelhagens”, assim como as
midias de audio que circulam no comércio informal do tecnobrega, requerem o
formato comprimido, justamente porque este ocupa menos espago nos discos dos
computadores e nos CDs, respectivamente. Deste modo, produtores necessitam
lancar mao de suportes adicionais, como no caso de Jhon Kleber, que utiliza o
software denominado Xing MP3 para transformar arquivos wave em mp3.

Segundo Jhon Kleber (em entrevista — 18/11/2006),

Ele [o Sound Forge] me da a opgéo de (...) salvar em MP3, mas é
outra fungdo que o Sound Forges e o Vegas... Eles ndo aceitam
legal. O Vegas trava logo, e o Sound Forges, tu salva uma faixa de
sete musicas e ele trava quando tu salva em MP3. Entédo, salva tudo
em wave (...). E pra transformar em MP3, sem perder a qualidade
né? Vai mudar um “bocadinho” no agudo (...). O MP3 deixa o agudo
mais saliente, mais estridente. Se no wave é [faz o som com a boca]
“ts-ts-ts-ts-ts...”, no MP3 ja é mais “tx-tx-tx-tx-tx...”, mais grave o
agudo. (...). Ele perde a freqiiéncia, mas ele aumenta o volume.
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Ainda em relagdo a utilizagdo nas “festas de aparelhagem” de musicas
gravadas em estudio, produtores necessitam acessar o arquivo final gerado no
Sound Forge utilizando um programa denominado PCDJ, que consiste a0 mesmo
tempo em tocador de audio e mixer virtual operado por DJs durante as festas. Feito
isto, produtores conseguem aplicar no arquivo um plugin de batimentos por minuto,
através do qual os DJs de “aparelhagem” passam a conhecer o andamento em que
cada hit de tecnobrega foi criado dentro do estudio, e assim altera-lo, de acordo com
um referencial de tempo e com as conveniéncias do momento.

De modo inescapavel, o produtor lida dentro do estudio com questdes que
vao além da criagdo musical stricto sensu. Se, por um lado, o tecnobrega percorre
outras instancias produtivas além do estudio — no caso, a banda e a “festa de
aparelhagem” — por outro é possivel ampliar a idéia do estudio como unidade
comum na producdo desta musica (conforme me referi no inicio deste capitulo), na
medida em que o trabalho do produtor também visa o escoamento dos produtos
para consumo através de diferentes midias. Portanto, a centralidade do estudio
repousa tanto na produgdo em si quanto em aspectos como uma postura
cosmopolita do produtor dissolvida em praticas musicais n&o limitadas a
mixagem/masterizagdo e que consubstanciam o tecnobrega como um tipo sonoro
multifacetado, de certo modo efémero, passivel de transformacbes, e por isso

mesmo, sem um contorno definido, em termos classicos, enquanto género musical.
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4 — “FESTA DE APARELHAGEM”: MUSICA E CULTURA SOB
REFLETORES, IMAGENS, CORES E MOVIMENTOS

O presente capitulo se dedica a descri¢ao das “festas de aparelhagem”, onde
enfatizo o equipamento de um modo geral, as multimidias integradas e as
tecnologias envolvidas nos eventos festivos, a caracterizagdo do publico — em
termos de um estilo de vida de periferia compartilhado e ndo em relagao a distincbes
socioculturais que separam “povo” e “elite” — e do espago de “periferia”’, a
competéncia performatica do DJ e as relagdes de sociabilidades que ele estabelece
com 0 publico, o hibridismo sonoro que identifica o repertério do tecnobrega e os

tragos misticos e materiais atrelados a concepg¢ao de uma “aparelhagem”.

As discussbes se concentram principalmente na ambiglidade do modelo das
“‘metamidias” (VIANNA, 2003) em relagcdo ao cosmopolitismo que caracteriza a
produgao do tecnobrega, bem como na valorizagdo de regionalismos traduzidos
para uma linguagem global de criagdo musical contemporanea. Ainda, reflito sobre o
contraste existente entre o estigma do “mau gosto” e um cosmopolitismo calcado em
metaforas futuristas ligadas as performances e a produgdo musical nas “festas de

aparelhagem”.

Desde que as musicas brega evadiram das radios de Belém no inicio da
década de 1990 (ver Capitulo 1), as chamadas “festas de aparelhagem” passaram a
atuar provavelmente como sua principal midia de divulgagdo. Cerca de uma década
depois, o recém-criado tecnobrega adentrara o circuito alternativo dos estudios, da
comercializacdo informal de midias de audio, e da producao, veiculagdao e consumo

musical através de bandas e “festas de aparelhagem”.

As “festas de aparelhagem” consistem em espécies de boates itinerantes que,
de quinta-feira de uma semana até segunda-feira da outra (COSTA, 2004: 81),
percorrem as periferias daquela cidade, localidades da zona metropolitana e

municipios do interior do Para. Dependendo do tamanho, do tipo de equipamento
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utilizado nestes eventos e do valor dos bens materiais implicados, seu deslocamento
pode ser realizado sobre carrocas, pequenos veiculos utilitarios, ou mesmo, em
alguns casos, por caminhdes fechados com alta capacidade de carga. Entre um
trajeto e outro, as festas instalam-se no meio das ruas, em pequenos terrenos, casas
de shows e sob enormes galpdes semi-abertos que aludem a hangares de marinas
ou de avides de pequeno porte. Em quaisquer destes espagos, uma expressiva
maioria de jovens de classes populares reune-se para ouvir musica, cantar, dangar e
apreciar o conjunto do equipamento (dai o nome “aparelhagem”), normalmente em

pequenos grupos ou casais.

Homens e mulheres solteiros também aproveitam as “festas de aparelhagem”
para flertar e conseguir companhia, nem que seja por um instante. Entre outras
razdes, isto explica o fato de freqientadores comumente se envolverem em brigas,
especialmente se tomados pela cerveja e/ou pela cachaga, muito embora o espirito
coletivo seja o do divertimento sem violéncia. Seja como for, seguranga e
policiamento constituem um aspecto marcante destas festas, em particular no caso
das “aparelhagens” de grande porte, isto é, dos equipamentos com vasta dimenséao
fisica, de alto custo, e ainda, dotados de multiplas tecnologias de som, computagéo

e de efeitos visuais e luminosos.

Invariavelmente, as grandes “aparelhagens” — uma minoria, entre mais de
seiscentas estabelecidas em Belém e na regido metropolitana (Idem, Ibidem: 103-
105) — sdo as que mobilizam maior publico, de muitas centenas até alguns milhares
em cada festa realizada. Por conseguinte, também sdo as que necessitam de
espacos fisicos mais amplos, a exemplo das “sedes” (ver Capitulo 1), que
correspondem aos locais privilegiados onde as “festas de aparelhagem”

normalmente acontecem.

Enquanto que uma “aparelhagem” de pequeno porte pode langar mao de
apenas uma unidade de controle de audio e de caixas de som que caberiam na
carroceria de um pequeno veiculo utilitario, a de grande porte (na qual esta pesquisa
se concentra) conta com caixas de som de alguns metros de altura (em forma de
torre), canhdes de luzes brancas e coloridas, teldes, maquina de fumaca, estrutura

de gravagdo de CDs para venda imediata, filmadora, e ainda, uma unidade de



133

controle multimidia que pode inclusive se movimentar, através de um sistema

hidraulico acoplado a sua estrutura.

Foi na data de 12 de janeiro de 2006 que estive pela primeira vez em uma
“festa de aparelhagem”, por ocasiao do 390° aniversario de Belém, organizado pela
Prefeitura Municipal para acontecer no sambdédromo da cidade. O instante e o local
soaram-me mais que oportunos, tendo em vista a possibilidade de eu observar um
evento desta natureza sem precisar desempenhar a dificil tarefa (até entdo) de
deslocar-me as periferias — muito embora eu estivesse ciente de que sdo as
periferias os espagos ordinarios destas festas, e, por conseguinte, onde eu deveria

estar mais frequentemente durante o exercicio do trabalho de campo.

Os organizadores prepararam dois palcos para as apresentagdes: um deles
suspenso, numa extremidade do sambodromo, para shows de bandas de pagode e
calypso, e outro no nivel do ch&o, no lado oposto, onde técnicos e DJs instalavam a
“aparelhagem” Tupinamba, conhecida também pelos apelidos (“slogans”) de “Treme
Terra” e “Altar Sonoro”. Neste ultimo caso, caixas de equipamentos eletrénicos,
fiacdo, apetrechos de iluminagdo e estruturas metdlicas formavam um vultoso
amontoado de parafernalia, que horas mais tarde se transformaria na ultima e na

mais aguardada atracéo daquela noite festiva.
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Imagem n° 7 — Montagem da “aparelhagem” Tupinamba (12/01/2006)

Ja era noite, e eu estava ali desde o cair da tarde, observando nao apenas o
erguimento da “aparelhagem”, mas também a dindmica do espago do sambddromo
como um todo. Transitei de um palco para outro, assisti a diferentes performances
musicais e percebi que o lugar ficava cada vez mais preenchido de pessoas. No solo
se concentrava uma maioria de jovens, enquanto que, na arquibancada, pessoas de
faixa etaria média um pouco mais elevada dividiam assentos com idosos, criangas e
familias inteiras que aproveitaram a gratuidade do evento para assistir a uma
programacgao musical diversificada. Vale mencionar, no entanto, que o publico das
“festas de aparelhagem” ordinarias deve ter, no minimo, dezoito anos de idade,
ainda que, comumente, um ou outro consiga ludibriar a fiscalizagdo ou acessar os

locais destes eventos sem ser percebido.

Nesse meio-tempo, até que a Tupinamba iniciasse sua apresentacdo cerca
de quatro horas mais tarde, a extensdo do palco deixava, gradativamente, sua
aparéncia de um canteiro de obras, dando lugar a estrutura central da
“aparelhagem?”, para onde as ateng¢des do publico estariam voltadas durante mais de

uma hora de espetaculo.
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Imagem n° 8 — Estrutura central da “aparelhagem” Tupinamba (12/01/2006)

Em termos de visualidade, o palco das “aparelhagens” talvez consista em seu
mais notavel aspecto. A silhueta dos equipamentos, assim como as imagens nos
teldes e a aparéncia dos DJs posicionados na parte central das estruturas (neste
caso, acima do letreiro “Altar Sonoro” — ver imagem anterior), revelam um conjunto
de elementos que lhes confere identidade e sentido. Isto explica o fato de o DJ
Dinho, dono da Tupinamba, ter adentrado a “aparelhagem” utilizando um cocar,
como um lider indigena prestes a estabelecer comunicagdo com uma populosa tribo

que Ihe aguardava.

Ja em relacéo as identidades sonoras, o DJ incitara o publico através de um
tipico alarido, correspondente ao grito de guerra dos aborigines — em que se utiliza
uma das maos percutindo os labios, tendo em vista a obtengédo de um som agudo e
caracterizado por cortes sucessivos e continuos. No entanto, trata-se de um som
produzido eletronicamente em vez de através da voz do DJ, ou seja, decorre da
sintese sonora realizada em estudio e posteriormente transferida ao equipamento da

“aparelhagem”.
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Em resposta ao chamado do DJ através daquele som sintetizado, o publico
desenhava com os bragos a letra “T”, identificando a “aparelhagem” em atitude
coletiva de saudacao aquele equipamento e aquele DJ. Semelhante ritual acontece
em festas de outros equipamentos de grande porte, como no caso do Pop Som, que
produz o som do aulido de uma &aguia e recebe como cumprimento um sinal
concebido por dedos e maos, semelhante a letra “Z”, representando as asas do

passaro em quest&o. Dai ser também chamado de “Aguia de Fogo”.

A incorporagao de elementos identitarios regionais no tecnobrega, no caso da
“aparelhagem” Tupinamba através da cultura aborigine, consiste em um importante
elemento de tensao incluido nas musicas, nas praticas culturais e nas performances

de uma expressao fortemente caracterizada pelo cosmopolitismo.

Os sons que identificam uma “aparelhagem”, uma banda ou um produtor
musical de estudio (neste ultimo caso, presentes em midias de audio) se manifestam
ainda através de “vinhetas”, um elemento estético largamente utilizado na produgéo
do tecnobrega. Em relagao as “festas de aparelhagem”, as “vinhetas” consistem em
intermiténcias de falas mixadas antes e durante a sequéncia das musicas tocadas,
podendo variar desde expressodes curtas até pequenos textos, ambos normalmente

recheados de efeitos sonoros criados em computador.

No momento em que DJ Dinho conclamava o publico, o lugar ja se
encontrava completamente tomado de pessoas. A “aparelhagem”, por sua vez,
escondia-se meio a névoa artificial liberada pelas maquinas de fumaga, bem como,
por outro lado, resplandecia fortes luzes, numa exibicdo de carater sabidamente
musical, mas que também encerrava e acionava, respectivamente, diferentes

expressoes e sensagoes.
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Imagem n° 9 — “Festa de aparelhagem” (12/01/2006)

Mais do que nas outras instancias da produgdo do tecnobrega, o carater
multimidia das “aparelhagens” e um evidente apelo tecnoldgico implexo no
equipamento e no proprio fazer musical computacional pronunciam as “festas de
aparelhagem” como a referéncia de maior vigor e impacto para aquela musica, em
termos propagandisticos e de visibilidade, apesar da popularidade de bandas como
a Tecnoshow (abordada no capitulo seguinte) e do fato de o estudio consistir na

base de toda uma cadeia produtiva.

Ha quem diga que as “aparelhagens” tenham surgido com este nome a partir
da década de 1970, a exemplo do DJ Zenildo, proprietario da Brasilandia, com quem
eu conversei informalmente no curso da pesquisa de campo. Ja o trabalho
antropolégico de Costa (2004: 11) recua no tempo quase duas décadas e aponta o
ano de 1952 como o periodo em que teria sido fundada a mais antiga “aparelhagem”
de Belém, batizada de Espléndido Rubi. O fato é que, ao longo de pelo menos
quarenta anos (aproximadamente), as “aparelhagens” vém funcionando como
radiodifusoras gratuitas, ocupando-se em divulgar géneros musicais, cantores e

grupos artisticos ausentes dos mainstreams culturais (TV aberta, industrias
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fonografica convencional e dos espetaculos, radioemissoras de grande alcance etc.)
sem |hes cobrar quaisquer remuneragdes pelas transmissdes, por sua vez
realizadas ao vivo, no tempo-espaco das festas. Independente do porte do
equipamento, as “aparelhagens” tiram o seu sustento basicamente do prego dos
ingressos, que no caso das de grande porte custam em média dez reais cada um.
Além do valor pago nas bilheterias, as maiores “aparelhagens” também fazem caixa
através da venda de CDs e camisetas no momento das festas, bem como de bonés

e souvenires com as cores e a logomarca que identificam o equipamento.

Enquanto que, por um lado, o referido modelo de radiodifusdo tenha se
mantido durante esse periodo, por outro a existéncia das “aparelhagens” é
peremptoriamente marcada por transformacgdes, a exemplo de aperfeicoamentos
periddicos dos conjuntos dos equipamentos, particularmente no que diz respeito a
aquisicdo de novas tecnologias de som, imagem, iluminagdo e relativas a sua
macro-estrutura. Segundo relata Vianna (2005), os frequentadores das “festas de
aparelhagem” dao valor a estas “evolucdes’. E o caso dos fas-clubes de
“aparelhagens”, que costumam se reunir por ocasido das festas para render
homenagens as “novidades” trazidas ao publico. * Na visdo dos profissionais das
“aparelhagens”, o melhor equipamento corresponde aquele que possui a melhor e

mais inovadora tecnologia.

As “novidades” tecnoldgicas, assim como a apresentacédo de hits inéditos de
tecnobrega ou de tipos de musica que jamais tenham sido tocados noutro
equipamentos enredam dois aspectos que caracterizam as relacbes entre as
grandes “aparelhagens” de Belém: o primeiro reside num espirito compartilhado de
competitividade, enquanto que o segundo repousa em niveis de prestigio local
conquistados por cada uma delas. Ainda, entre tais aspectos se estabelece um
vinculo ambiguo de causa e efeito, na medida em que a competitividade implica na
consequente popularidade das “aparelhagens”, ao mesmo tempo em que a
arrecadagao de bilheterias, o preenchimento de agendas de festas e iniciativas
propagandisticas podem aquecer ou arrefecer a disputa por nichos de divulgagao e

consumo musicais.

% Em seu trabalho de doutoramento, Costa (2004: 172-199) discute com profundidade a atuagao dos
fas-clubes de “aparelhagens” em Belém.
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No que concerne especificamente a utilizacdo de midias sonoras no curso de
quase meio século, as “evolugdes” nas “aparelhagens” partiram do vinil e chegaram
até os formatos wave e mp3, passando pelo compact disc e MD. Enquanto que, nos
“bailes da saudade” (referidos no Capitulo 3), DJs langam mé&o de vitrolas (com prato
e agulha) para tocar bolero, mambo, merengue, zouk, cumbia, Jovem Guarda,
carimbo etc., as musicas das “aparelhagens” sdo produzidas hoje pela manipulagao
em estudio, encontram-se digitalizadas em computadores e se assentam sobre a

continua e veloz percussividade eletrénica caracterizadora dos géneros techno.

As trés incursdes iniciais que realizei em “festas de aparelhagem” revelaram
para esta pesquisa trés aspectos fundamentais concernentes a caracterizacao desta
instancia de producdo musical e a descricdo de um evento deste tipo. O primeiro
emergiu da referida apresentacdo da Tupinamba, na medida em que, dentre as
minhas observagdes, detive-me especialmente em determinados eventos de
performance (comentados anteriormente) e nos tipos de musica tocadas pelo DJ
Dinho. O segundo aconteceu dois dias depois, quando pela primeira vez adentrei o
palco da “aparelhagem” O Poderoso Rubi e fiquei lado a lado com DdJs e
equipamentos diversos utilizados nesta festa de multiplas midias integradas. Por fim,
na domingueira do dia 22 de janeiro de 2006, concentrei-me na questdo da “festa de
aparelhagem” enquanto evento das e para as periferias, partindo do olhar do
pesquisador em direcdo tanto as pessoas que dividiam espaco com o equipamento
Pop Som quanto a um territério mais amplo, contemplando o bairro, os seus

residentes e suas conexdes com a geografia social de Belém.

Antes que a “aparelhagem” Tupinamba comegasse a tocar a playlist para
aquela noite, os gritos de guerra dos indios e os movimentos de bragos na forma da
letra “T” entremearam um texto mixado e previamente gravado através do qual a voz
do narrador apresentou ao publico presente o tecnobrega enquanto ritmo regional,
assim como falou das tecnologias que compdem o equipamento e contou a histoéria
da origem mitolégica do guerreiro tupinamba. Apos este preludio, o ambiente da
festa foi inundado por hits de funk e pop-rock reinventados sob os auspicios do que

mais tarde eu passei a entender como a “batida” do tecnobrega.

Apesar dos tragos de regionalismo presentes em ja comentadas situagdes de

performance da “aparelhagem” Tupinamba, ou mesmo de transformacdes estéticas
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durante o curso da festa — como no caso da substituigdo de versos originais de
obras ja existentes por letras de evocagado as pessoas e a cultura do lugar —, o
fendbmeno musical como um todo me pareceu menos ligado a cultura local e bem
mais a valorizacdo de uma linguagem cosmopolita, por sua vez caracterizada
especialmente pelo espetaculo multimidia que € uma “festa de aparelhagem”, pela
énfase na tecnologia e na produgdo musical computacional, e também pela nitida
presencga do techno atuando sobre o conjunto das musicas. Eis, portanto, a tensao
entre o regionalismo e o cosmopolitismo a qual me referi anteriormente. Por
conseguinte, uma preocupagado ao longo de toda a investigacdo consistiu em se
poder explicar, com base no discurso musical e em contextos estéticos, historicos e
ideoldgicos referentes a constituicdo e ao assentamento das sonoridades brega na
localidade, o que existe de regional no fecnobrega que n&o decorra tdo-somente do
discurso nativo em favor da valorizagcdo desta musica enquanto simbolo de

identidade cultural.

A segunda incursdo decorreu da necessidade imediata de eu vir a conhecer
outros equipamentos e as dindmicas de outras festas, bem como,
consequentemente, da possibilidade de eu encorpar o trabalho de campo através de
relagdes entre experiéncias prévias e recentes de observagao e coleta de dados.
Neste caso, contribuiram também as referéncias que eu ouvia a respeito do
equipamento O Poderoso Rubi (ou Rubi, simplesmente) como o mais popular da
cidade, especialmente de colaboradores de pesquisa e poucos amigos e conhecidos
meus que se diziam apreciadores de tecnobrega. Nas conversas que eu tinha com
essas pessoas, 0s seus relatos mais incisivos diziam respeito a forma de uma nave
espacial adquirida pelo Rubi, motivo pelo qual recebe o apelido de “A Espacgonave
do Som”. Outra expressao que identifica esta “aparelhagem” diz respeito a fungao de
uma espagonave, que reside na exploragao de tempos, universos e galaxias — dai,

portanto, também ser chamada de “O Portal Intergalactico”.
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Imagem n° 10 — “Aparelhagem” O Poderoso Rubi (15/01/2006) ¥

Tanto a questdo da suposta popularidade do Rubi quanto do formato do
equipamento levaram-me a considerar este primeiro contato com a citada
“aparelhagem” um momento de particular relevancia para esta investigagcéo, tendo
em vista que a sua visibilidade na cena das festas de tecnobrega poderia abrir mais
facil e rapidamente os acessos a realizacdo do trabalho de campo, da mesma
maneira que a idéia da nave espacial me sugeriu o desafio de compreender a
relacdo entre uma musica classificada como degradada e uma imagem que, ao
contrario, suscitaria para todos, indistintamente, o mistério, a curiosidade o desejo e
o sonho. Com base nesta motivacdo, decidi-me mais tarde por acompanhar a
trajetéria da “aparelhagem” Rubi nas periferias de Belém do Pard, corporificando o
que chamo de “etnografia itinerante” — abordada no item seguinte do presente

capitulo.

Como na experiéncia com o Tupinamba, a festa do Rubi deu-se em um local

para mim bastante familiar: numa casa de espetaculos chamada Metropole, onde eu

" A data referente a imagem (15/01/2006) difere da data em que aconteceu a festa (14/01/2006)
apenas em virtude de o registro fotografico ter sido feito na madrugada do dia seguinte. A mesma
situagdo se repete com as imagens n° 11 e n°® 12.
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costumava ir durante a década de 1990 para me entreter com apresentagdes de
grupos folcléricos regionais e de MPB. Assistir a shows na Metropole (que na época
tinha o nome de Escapole) se tornou atividade de lazer comum para pessoas de
classe média, como eu, atentas as modas do momento. E como a moda ndo tem
garantia de vida eterna, na década seguinte o local passou a abrigar as “festas de

aparelhagem” e outros eventos de “segunda ordem”.

Por outro lado, e diferentemente do que aconteceu no sambddromo da cidade
ha dois dias, adentrei o palco do Rubi, vi o equipamento funcionar, me deparei com
técnicos e DJs dentro e ao redor de uma estrutura de luzes predominantemente
vermelhas (correspondendo a cor da pedra preciosa rubi), fiz fotos, preenchi notas
de campo, e sempre que possivel, conversava com alguém que por ventura

pudesse, no futuro, me conceder um encontro informal ou uma entrevista.

Ao mesmo tempo em que observava o equipamento, fazia meus registros e
trocava algumas palavras com um ou outro que passava a minha frente, eu
aguardava a chegada de DJ Gilmar, proprietario da “aparelhagem”, para quem
gostaria de apresentar-me como pesquisador e com quem pretendia estabelecer um
contato mais proficuo. lronicamente, somente consegui entrevista-lo dois anos e

meio depois.

Logo que DJ Gilmar apareceu, fui conduzido por um técnico da “aparelhagem”
até o local onde ele se encontrava. Cumprimentamo-nos, agradeci-lhe a gentileza de
a organizacgao do evento ter-me concedido acesso ao palco, expus-lhe rapidamente
os objetivos da pesquisa, e por fim, pedi-lhe que me permitisse circular por aquele
ambiente durante toda a festa, e também que eu o entrevistasse em uma ocasiao

mais oportuna.

Vez por outra, afastava-me do palco rumo a pista de dancga e as barracas de
bebidas e comidas enfileiradas rente ao muro de uma das laterais da Metropole.
Nesses instantes, pude observar quem ocupava o espago € como se organizavam
para desfrutar a festa. As pessoas ali chegadas pareciam-me nunca estar sozinhas.
Reuniam-se em pequenos grupos e executavam diferentes ritos de sociabilidades,
incluindo conversas, consumo de bebida alcodlica e performances ligadas ao deleite

musical e a apreciagao do DJ e da “aparelhagem”.
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Aspecto marcante das “festas de aparelhagem” € que significativa parte
desses grupos € constituida por representantes do mesmo sexo, como se mulher
nao se metesse em assunto de homem, ou ainda, que homem nada conhecesse do

universo feminino.

Os integrantes de cada grupo vestiam-se de maneira semelhante, o que pode
sugerir seu pertencimento a um mesmo nivel socioecondmico. Trajavam-se como
lhes convinha, mas sempre de maneira bastante informal. Além das calgas jeans,
usavam preferencialmente roupas leves e curtas, como saias e shorts, para as
mulheres, e bermudas para os homens. Os funcionarios da “aparelhagem?”, por seu
turno, vestiam uniformes pretos de lycra — calga comprida e camiseta de manga

curta (ou sem manga).

Entre varios grupos, deparei-me mais raramente com pessoas que me
pareciam nao pertencer aquele espago: gente “bem vestida” e “bem apessoada” que
também gostava de “festa de aparelhagem”. Além da distingdo pela aparéncia, tais
pessoas marcaram diferenga na medida em que formavam seus grupos
relativamente afastados das areas onde o publico se concentrava mais fortemente
para dancgar, cantar e contemplar mais de perto a “aparelhagem”. Logo imaginei que

talvez ndo quisessem se misturar a massa.

Apesar das observagdes que fiz em relagcdo ao publico presente, precisei
levar em conta o fato de esta festa ter acontecido em um perimetro urbano que eu
supunha nao pertencer a periferia de Belém, além do que se tratava de um evento
nao-ordinario, conforme referencio brevemente no capitulo anterior. Assim sendo, vi-
me novamente impelido a comparecer em uma “festa de aparelhagem” que para
mim mostrasse a “cara”’ da periferia — 0 que somente aconteceria dias mais tarde,
quando entdo resolvi enfrentar o receio do perigo e conduzi-me até a periferia, por
ocasido de uma festa realizada pela “aparelhagem” Pop Som ao cair de uma noite
de domingo. Ainda, e a despeito dos que frequentavam aquela festa, o
encantamento visual que o Rubi gerou em mim fez com que, involuntariamente, eu
me prendesse bem mais aos elementos do palco, em particular os equipamentos e o

desenrolar da atragao multimidia.

Embalados por hits de pagode, funk e outros ritmos na “batida” do

tecnobrega, o publico gradativamente tomava conta da pista de danca, que nas
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“festas de aparelhagem” localiza-se normalmente entre 0 equipamento e caixas de
som em forma de torre. Além de DJs de “aparelhagem”, artistas como Gabi
Amarantos e drag-queens também realizaram suas performances, antecipando o
momento mais importante da noite, quando o DJ Gilmar embarcaria na “Espaconave
do Som” trajando uma vestimenta prateada e usando luvas com feixes de laser

vermelho.

Imagem n° 11 — DJ Gilmar, momentos antes de sua performance (15/01/2006)

Além da musica e do espetaculo multimidia, a “festa de aparelhagem” partilha
com 0 seu publico um mundo ao mesmo tempo de realidade e fantasia, de verdade
e inverossimilhanga, de possibilidade e impraticabilidade. Na festa do Rubi, o
equipamento se torna uma espagonave, o DJ se converte em comandante
interplanetario e as musicas transfixam o tempo-espago para enfim serem

transformadas em hits de tecnobrega.
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Imagem n° 12 — DJ Gilmar durante performance (15/01/2006)

Para a realizacdo da terceira incursao, desloquei-me até mais ou menos a
divisa entre Belém e o municipio de Ananindeua, na regido metropolitana. A “sede”
onde a festa aconteceu localiza-se em um conjunto habitacional classificado como
de “classe média-baixa”, mais baixa do que média, conforme aprendi com os meus
pares — um gigante de milhares de casas chamado Cidade Nova, cravado na
periferia, bem mais distante do centro do que o bairro do Jurunas, e ainda assim,
mantendo sua linha de pobreza em patamares expressivamente mais dignos. Alias,
os moradores da Cidade Nova carregam um estigma, que neste caso nao € o de ser
“‘brega”: trata-se do estigma da distancia, por residirem afastados do centro da
cidade, mesmo pertencendo a familias “distintas” que, se ndo fosse por seu nivel

econdmico, poderiam ocupar outros espagos geograficos e sociais.

O padrao das moradias da Cidade Nova é de unidades térreas de alvenaria,
cada uma com dois cdmodos, um banheiro social, sala, cozinha e quintal. Algumas
foram reformadas e/ou ampliadas; outras mantém as formas originais, deterioradas
ou preservadas. Ha casas cujas garagens sdo ocupadas por veiculos, partindo de

modelos antigos caindo aos pedagos até importados que poderiam valer cada um o
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preco de um pequeno apartamento. Outras residéncias, por sua vez, guardam
bicicletas em suas garagens, ao invés de automoveis; ou ainda, existem garagens
que simplesmente ficam desocupadas. Assalariados e patrbes de diversas
categorias ocupam iméveis nessa area, proprios ou alugados: profissionais liberais,
funcionarios publicos ou privados, autbnomos etc. Do interior de uma construgao
mais imponente pode sair para o trabalho um médico, um advogado ou um
comerciante, e de outra mais modesta, um inspetor de escola, um vigilante, um

vendedor ambulante, entre outros.

Embora a “festa de aparelhagem” seja compreendida majoritariamente como
modalidade de lazer para as classes populares, diferentes publicos de
frequentadores podem transformar um ambiente de unidade em um espago de
diversidade. De qualquer modo, porém, interessam-me menos as estirpes sociais e
os poderes econdmicos determinando distingdes, e bem mais as coincidéncias em
termos de gosto musical, de habitos e de modos de viver, apesar das classes,
apesar do dinheiro. No bojo desta questdo, em que a heterogeneidade brota da
homogeneidade e vice-versa, permanece a reflexdo que me propus para esta tese
sobre oposicdes culturais classicas, como elite versus povo e centro versus periferia,
fortemente entranhadas no discurso em favor do estigma ligado as sonoridades
brega e da subalternizagdo dos “bregas” que dangam, cantam, compram CDs nas

festas e no comércio informal, e curtem suas bandas e “aparelhagens” prediletas.

Eu conhecia a Cidade Nova por alto. Estive la algumas vezes, em geral
visitando algum amigo. N&o obstante, a “sede” onde o Pop Som se apresentou
ficava em um perimetro onde eu jamais havia estado. Receoso de que eu pudesse
ser assaltado ou sofrer Ia dentro alguma violéncia fisica, pedi a Dodé, um lavador de
carros conhecido de minha familia e nosso vizinho de rua, que me apoiasse na
empreitada. Disse-lhe que necessitava ser acompanhado, visto que jamais havia
estado em uma “festa de aparelhagem” na periferia. Ademais, pagar-lhe-ia o

ingresso e também as cervejas que certamente beberia. E foram muitas...

Nos instantes iniciais da festa, pedi que Dodé ficasse ao meu lado. Minutos
depois, liberei-o temporariamente para fazer o que bem entendesse, enquanto que
eu observaria a festa do lugar onde me encontrava, nem tao préoximo do tumulto e

também ndo tdo distante. Foi s6 o tempo necessario para que eu me sentisse
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seguro, saisse dali e me perdesse completamente de Dodb6 até a hora de

retornarmos para casa.

No curso de minhas anotagdes, conversas informais e registros fotograficos,
encontrei um amigo de colégio, o Pedro Ernesto, proximo a estrutura central da
“Aguia de Fogo”. Foi um susto! De imediato, perguntei-lhe o que estava fazendo em
uma “festa de aparelhagem”. Mais espantado que eu, o rapaz me retornou dizendo
que sempre gostou de brega, embora nunca tivesse comentado comigo a respeito
disto. Trocamos meia duzia de palavras, nos despedimos e dei continuidade ao meu

trabalho.

Sobre a resposta que me foi dada por Pedro Ernesto, cogitei sobre algumas
possibilidades: se, realmente, nunca houve a oportunidade de ele me revelar seu
gosto musical; se, talvez, ele me achasse demasiadamente “erudito” para que eu
encarasse uma noticia desta natureza; ou ainda, se ele nutria alguma vergonha em
assumir sua identificagdo com a musica brega, na medida em que ele, como eu,

também pertence a classe média.

Horas mais tarde reencontrei Dodd escorado na carroceria de uma
caminhonete, agarrado a uma lata de cerveja e conversando em grupo com alguns
rapazes. Era hora de voltarmos... No caminho para casa, enquanto Dodd suportava
alegremente os efeitos do alcool sem sequer dar uma palavra, conclui que, desse
dia em diante, eu poderia incursionar pelas “festas de aparelhagem” com relativa

seguranga, ndo importando os locais dos eventos ou os equipamentos.

4.1 — “ETNOGRAFIA ITINERANTE”: SHOW MULTIMIDIA DENTRO DE UMA “NAVE
ESPACIAL”

As experiéncias de pesquisa nas “festas de aparelhagem” se desenrolaram
de duas maneiras. Inicialmente, ocupei-me de observar festas variadas (incluindo as
trés incursdes referenciais junto ao Tupinamba, ao Rubi e ao Pop Som,
anteriormente comentadas), uma vez que eu pretendia conhecer estes eventos em

suas generalidades e diferenciar uma “aparelhagem” da outra em relacédo ao que
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cada equipamento transpareceria a este pesquisador em termos das suas
visualidades. Num segundo momento, e ja considerando o fato de que as distingdes
entre os citados equipamentos nao se limitam ao que se colocou diante dos meus
olhos, depreendi que eu somente poderia dar conta de discutir sobre estigma e
cosmopolitismo na instancia das festas na medida em que concentrasse atengcdo em
uma unica “aparelhagem”, abordando-a desde o funcionamento dos seus
equipamentos e tecnologias em favor da realizagdo de um espetaculo multimidia até
eventos de performance explicitadores de relacdes de identidades e dos tempos-

espacos impregnados na musica do tecnobrega.

Neste e no item seguinte do presente capitulo, comento o trajeto da
“aparelhagem” Rubi em Belém e areas da zona metropolitana (dai na idéia de
“‘etnografia itinerante”), ainda que esta pesquisa ndo se proponha a construir um
percurso, ponto a ponto, conforme sugere a idéia de itinerario. Limito-me a uma
questdao mais urgente, que é a de confirmar ou ndo a pré-concepgao sobre as
“festas de aparelhagem” como sendo exclusivamente destinadas ao lazer das

classes populares e acontecerem unicamente em espacos de periferia.

Para além de influir na construgcdo da nocao de periferia, ter acompanhado a
referida “aparelhagem” fez-me perceber a relacdo entre os espagos das festas e
recorréncias ou excepcionalidades materializadas no perfil dos publicos, no aspecto
geral dos eventos, em rituais e em agbdes de performance. A partir disto, por
conseguinte, & que se tornaria possivel considerar a existéncia de um determinado

estilo de vida projetado na dindmica das “festas de aparelhagem”.

Na contramao da situacao de relativo anonimato em que vivem os produtores
musicais de tecnobrega, as “festas de aparelhagem” contam com esquemas
propagandisticos concebidos majoritariamente no seio do circuito das “metamidias”
(VIANNA, 2003). Contudo, ja se nota uma tendéncia em favor da inclusdo de
anuncios de festas em midias convencionais como a TV aberta, assim como o brega

regional regressou energicamente as playlists de estagdes FM locais.

Varias sdo as formas pelas quais o publico freqlientador das festas
de brega se mantém informado das datas e locais dos eventos de
que pretende participar. Dentre elas destacam-se os antincios em
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programas locais de radio e TV e a presenga quase constante nas
periferias da cidade dos carros de propaganda movel, além das
radios difusoras das feiras e bairros periféricos da cidade. Todavia,
os instrumentos de propaganda mais visiveis das festas de brega
sdo as faixas que anunciam estes eventos e que estdo espalhadas
por toda a cidade em locais de grande movimento e de facil
visualizacdo. Seguindo os anuncios destas faixas, dispostas em
pontos habituais e principalmente nas regibes periféricas da cidade,
podemos acompanhar o calendario de apresentacbes de
aparelhagens [as de grande porte possuem ainda paginas na
internet, onde se encontra disponivel a agenda de festas] e de
eventos em casas de festas por toda a cidade de Belém e a cada
final e inicio de semana (COSTA, 2004: 160).

Se as taticas de propaganda ndo atingem algum publico potencial, é possivel
ainda, no tempo real em que as festas ocorrem, se lancar os olhos para cima e
perceber o movimento de um feixe de luz branca cruzando o céu da cidade.
Semelhantemente a fardis que orientam navios e avides durante a noite, os focos
produzidos por potentes holofotes dao a localizagédo das “aparelhagens”, ou pelo
menos a direcdo a ser seguida. No inicio da pesquisa de campo, quando eu ainda
nao conhecia os espacos das festas, a sinalizagdo luminosa orientou-me de modo
exemplar, economizando o meu tempo e evitando que eu me perdesse dentro das

periferias.

Além de muros, policiamento, terrenos amplos e areas cobertas para o
equipamento ficar protegido da chuva, as festas ndo reclamam por outros servigos
ou infra-estrutura. A “aparelhagem” ndo apenas dispde de diferentes linhagens de
funcionarios, de porteiros a motoristas de caminhdo, como também se alimenta de
energia prépria produzida por um gerador movido a éleo diesel. De resto, a dindmica
das “festas de aparelhagem” se instaura ao sabor das musicas, das relagdes de
sociabilidades estabelecidas e dos modos de ocupacdo do espaco. A excegdo da
parte coberta, toda a extensdo das “sedes” destina-se a circulacdo de pessoas,
estacionamento de veiculos e instalacdo de barracas para a venda bebidas, em
especial cerveja, e alimentos como hot-dog, sanduiches de carne moida,

churrasquinho e comidas tipicas regionais como vatapa e tacaca.
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Imagem n°® 13 — “Sede” (24/09/2006)

Os locais das “festas de aparelhagem” normalmente ddo a impressao de
espacos subaproveitados, relativamente abandonados e marcadamente
desorganizados. A vastiddao dos terrenos contrasta com o fato de poderem abrigar
qualquer festa que ndo tenha sido previamente organizada em seus minimos
detalhes, ou ainda, no outro extremo, figurariam como absolutamente inadequados.
A grama nao ¢é aparada, o calgamento pode ter rachaduras, passarelas
improvisadas com tabuas compridas permitem o transito de pessoas sobre pocas de
lama, entre outros elementos que identificariam estes ambientes como resultado de

desleixo e displicéncia.

Mesmo quando os eventos se ddo em regides mais proximas do centro da
cidade, o aspecto fisico dos espacos mantém estas caracteristicas, ou pelo menos
parte delas. Foi o caso de uma festa do Rubi que aconteceu em 1° de outubro de
2006 na arena do Planeta Show, situada em perimetro urbano de Belém préximo a
uma universidade, com a maioria de residéncias construidas em alvenaria e de ruas

asfaltadas.
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Em situacbdes eventuais, quando as festas acontecem em casas de shows
cravadas no coracao da cidade, os espacos fisicos se apresentam de outro modo,
como se para receber um publico mais “exigente”, por assim dizer. Exemplo disto se
deu em uma apresentacdo do Rubi ocorrida em 19 de outubro de 2006 no African
Bar, proximo a construgdes historicas, complexos turisticos e ao centro comercial e
financeiro de Belém. Contudo, esse publico ndo me pareceu diferente do que eu
estava acostumando a ver nas “festas de aparelhagem”, a excec¢do de algumas
pessoas de fora que visitavam a cidade. Representando a maioria de um universo
de pouco menos de vinte frequentadores para quem eu tive a oportunidade de fazer
uma, ou no maximo duas perguntas, outros tantos residiam em bairros afastados, ou
mesmo em distritos como o de Icoaraci, distante dali cerca de uma hora por via

rodoviaria.

Ser um fa de “aparelhagem” corresponde a praticamente o mesmo que torcer
por uma agremiagao futebolistica local, ainda que a competicdo entre os
equipamentos ndo materialize acdes de violéncia e ferocidade, como acontece nos
gramados dos estadios. O publico laureia a sua “aparelhagem” simplesmente
estando presente nas festas, vestindo a camiseta ou usando o boné com as cores
do equipamento, comprando uma caneca de seu “time” para expor na sala de estar,
colando decalques em suas bicicletas, janelas e para-brisas de carros, entre outras
demonstragées de aprego. Nao existe torcida contra... O fa de “aparelhagem”
comparece apenas a festa do seu equipamento, ou seja, torcidas diferentes
normalmente ndo compartiham o mesmo espacgo festivo. A violéncia, que nas
“festas de aparelhagem” ndo € incomum, da-se por motivos alheios aqueles que
levam o publico ao espacgo festivo, ao encontro com o seu DJ preferido, com grupos

de amigos, e é claro, com o conjunto do equipamento.

O clima amistoso e o espirito festivo reinante no publico das “aparelhagens”
constituem reflexo de uma postura que parte das pessoas que coordenam e atuam
nos equipamentos, segundo a qual a competicao ndo desabona as relagdes cordiais

e de amizade entre os profissionais do ramo. Na apresentacédo do programa “O
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Poderoso Rubi”, transmitido pela Radio Marajoara FM * na data de 22 de julho de

2008, DJ Gilmar dirige aos ouvintes o seguinte comentario:

(...) Rubi, no Alan Show [um espaco festivo de Belém], por sinal uma
festa muito bonita, muito gostosa, com a presenga de varios amigos,
colegas de “aparelhagem” que estiveram la com a gente. O nosso
amigo Edielson, do Principe [referindo-se a “aparelhagem” Principe
Negro], quem mais tava? O Edilson, do Pop Som, ndo é isso
mesmo?... E muitos amigos, colegas de “aparelhagem”, o pessoal
do Tupinambé... E bom, é bom, participando da “aparelhagem”, do
Rubi, das festas, é bom... (...). Tem um detalhe: gente, nés temos
que ser concorrentes no lado profissional, mas no lado pessoal tem
que ser parceiro, amigo, se respeitar um ao outro. Quem me conhece
sabe que eu sei muito bem fazer isso, eu sei separar as coisas: a
amizade, o respeito pela pessoa e, claro, agora na hora da
concorréncia tu sabe, né filho?... [brinca e continua]. Na hora de tocar
junto, ai tem que ser valendo, né filho, cada um faz a sua parte.

A existéncia do equipamento de uma “aparelhagem” compreende duas
dimensdes: uma de ordem mistica e imaterial, levando em conta metéaforas e
significados nos quais a sua invencéo esta assentada, e outra de ordem concreta,
envolvendo a sua estrutura fisica e hidraulica, audio, tecnologias computacionais,

video, iluminagao e efeitos visuais.

No tempo de quase sessenta anos, desde a criagdo em 1952 da primeira
“aparelhagem” Rubi, denominada Espléndido Rubi, at¢ o chamado O Poderoso
Rubi, a dimensdo mistica e imaterial do equipamento edificou-se sobre duas
relacbes: uma se refere ao desejo do pai de DJ Gilmar, Seu Orlando Santos, de
batiza-lo com 0 nome de uma pedra preciosa esplendorosa (o rubi), enquanto que a
outra confere a pedra, ao mesmo tempo, lapidagcdo hexagonal e o formato de uma

espagonave.

Conforme Costa (2004: 83-84), o pai de DJ Gilmar foi convencido por um
amigo em montar um equipamento de som para tocar em pequenas festas de

familia. O referido amigo, técnico em eletronica, levara Seu Orlando ao centro

%% No “ar” em Belém desde o ano de 1988, a Radio Marajoara FM teve como fundador e proprietario o
empresario e cantor paraense Carlos Santos, curiosamente um expoente local da musica brega
durante as décadas de 1970 e 1980.
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comercial de Belém, onde compraram valvulas e pilhas para serem adaptadas a um

toca-discos, entre outros apetrechos.

Até se tornar O Poderoso Rubi, a “aparelhagem” passou por varias e
diferentes transformacgdes, ou como diria o DJ Gilmar, por “evolu¢des”. As mudancas
se deram tanto em relacdo ao equipamento sonoro em si, a exemplo do acréscimo
de toca-discos, do aumento do numero de caixas de som e da conversao das
valvulas para transistores (Idem, Ibidem: 84), quanto no que diz respeito a sua
forma, que evoluiu de uma caixa para uma estrutura na qual se encerram um modo

de ser, de pensar, de sonhar e de se projetar no tempo-espaco.

A estrutura central da “aparelhagem” Rubi, na qual se concentram as relagdes
misticas envolvendo a pedra e a nave espacial, corresponde a uma construcao
metalica movel e de partes articuladas, fruto de um trabalho conjunto de
idealizadores, um projetista e um executor chamado por DJ Gilmar de “marceneiro”
(conforme entrevista realizada em 22 de julho de 2008). Através de um sistema
hidraulico, a estrutura se move aludindo a procedimentos de uma nave espacial tais

como decolagem e conversdes a esquerda e a direita.

No interior da estrutura, de onde o DJ “pilota a espagonave”, encontram-se
computadores, notebooks, equalizadores e amplificadores de som, além de um
microfone usado pelo DJ para comunicar-se com o0 publico. Todos estes
equipamentos atuam diretamente na producdo e na reproducdo de musicas e
“vinhetas” que embalam as festas de O Poderoso Rubi. Ao equipamento de audio

integram-se ainda as caixas de som em forma de torre, anteriormente mencionadas.

O DJ opera com pelo menos dois computadores ao mesmo tempo, sendo um
deles para tocar a playlist e outro para liberar “vinhetas”. Os arquivos musicais
guardados no disco de um dos computadores sao acessados através de um mixer
virtual que substitui a funcdo da mesa de som. Com o mixer, o DJ ndo apenas
reproduz os arquivos, como também manipula o som, acelerando-o, distorcendo-o,
aplicando-lhe efeitos diversos, misturando dois hits num mesmo andamento, entre
outros procedimentos possiveis. Ja o outro computador possui instalado um
programa para “vinhetas”, onde cada botédo do teclado corresponde a uma “vinheta”
diferente. Assim sendo, basta que o DJ saiba qual a “vinheta” correspondente a

cada botao para que o excerto sonoro mais apropriado invada o ambiente.
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Do lado de fora da estrutura, demais funcionarios responsabilizam-se pela
producdo de midias de audio, efeitos visuais, iluminagao, video e movimentos da
estrutura, que juntamente com o DJ propiciam o encontro multimidia que caracteriza

as “festas de aparelhagem”.

Enquanto a festa acontece, técnicos de som fazem a gravagao do audio, de
modo que, no final do evento, o publico pode adquirir midias com as musicas que
acabara que ouvir. Um fa, que por ventura tenha o seu nome anunciado, tera a
recordagcdo daquele momento materializada em um CD, da mesma forma que
moradores de determinado bairro poderdo ouvir o seu préprio grito apds serem
aclamados pelo DJ. Colegas de outras “aparelhagens” que aparegam na festa de
sua concorrente terao seus nomes lembrados, assim como as agendas de eventos
anunciadas passam a ser conhecidas por todos, entre outras situacdes que elevam
esta atividade ao patamar de uma produgcdo nao apenas musical, mas de um

memorial sobre pessoas, equipamentos, identidades e sociabilidades.

Efeitos visuais constituem um atrativo a mais nas “festas de aparelhagem”.
Quando do movimento da estrutura do Rubi, por exemplo, forma-se na base da
“espaconave” uma cortina de fumacga, o que corresponderia ao efeito da atividade de
propulsores. Outra situacdo deu-se na festa ocorrida em 24 de setembro de 2006,
quando DJ Wesley anunciou ao publico uma “novidade”: a produgéo de bolinhas de
sabdo, que a partir daquele momento integraria as apresentagbes de “O Portal

Intergalactico”.

Trechos de filmagem captados no momento das festas sdo projetados em
cinco teldes posicionados atras da estrutura do Rubi, assim como animagdées com a
logomarca da “aparelhagem?”, letreiros, imagens de planetas, asterdides, de um
Onibus espacial, de performances musicais, entre outros elementos nos quais eu
nao percebi conexdes imediatas com a feicdo mistica e imaterial do equipamento em
questao. Ja no ano de 2008, os teldes foram substituidos por um painel de /led, com
dispositivos eletrénicos poli-cromaticos que produzem luz através de um fenébmeno
denominado eletroluminescéncia. Este ultimo, por sua vez, corresponde a produgcao
luminosa pela colisdo de elétrons dentro de uma determinada substéncia quimica.
Acompanhando esta mudanga de tecnologia, a estrutura central da “aparelhagem”

perdera o design hexagonal da pedra preciosa, dando lugar a um objeto com asas,
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mais leve que o anterior e de formato mais aproximado ao de uma aeronave

convencional de pequenas dimensoes.

As imagens seguintes registram dois periodos subsequentes da “aparelhagem”
Rubi: no primeiro, que coincide com a maior parte do tempo de trabalho de campo
realizado para esta tese, o formato do equipamento corresponde ao da pedra
preciosa, assim como a tecnologia de imagem reside na projegcao em teldes; no
segundo, que conflui com a fase de analise dos dados, figuram o /led e a nova

estrutura principal.

Imagem n° 14 — Estrutura central e teldes de O Poderoso Rubi (14/01/2006)
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Imagem n° 15 — Estrutura central e painel de led do Novo Rubi (30/08/2008)

A iluminacdo, que ndo deixa de representar um conjunto de efeitos de ordem
visual, pode ser verificada nas luzes brancas e coloridas que emolduram o
equipamento central, nos canhbes fixos e modveis instalados em um andaime
(conforme aparece nas duas imagens anteriores) adjacente a estrutura principal, em
refletores multifocais direcionados a platéia e no clardo emanado dos teldes e do
painel de led.

Se, por um lado, as multimidias atuantes nas “festas de aparelhagem”
assentam um espirito e um comportamento cosmopolita refletidos em realidades
como a busca pela melhor tecnologia e a diversificagdo da produgao estética, por
outro os equipamentos possuem uma visibilidade restrita, ou seja, ndo atuam fora da
localidade ou da regido, assim como o seu publico majoritario continua sendo

basicamente o das periferias de Belém.

Apesar do alto-custo de manutengdo de um equipamento de grande porte, as
expressivas bilheterias, bem como a popularidade vigorosa das festas e o
pressuposto de que as “aparelhagens” consistem em empreendimentos lucrativos,
figuram como questbes ligadas a um suposto estado de tranquilidade dos seus

proprietarios em relacdo ao fato de elas serem conhecidas quase que somente nos
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seus nichos culturais e de percorrerem um itinerario que em tese se encontra
limitado a areas de periferia. J& no caso das bandas de tecnobrega, por exemplo,
sua sobrevivéncia depende cada vez mais da conquista de novos mercados
consumidores, situacado esta que se reflete em uma diversidade repertorial que nao
se vé nas “festas de aparelhagem”. De modo ambiguo, porém, ao mesmo tempo em
que as “aparelhagens” reafirmam, no cotidiano das festas, o seu elo com um circuito
midiatico alternativo que prospera diante da crise mundial vivida no campo da
producao cultural, também buscam apoio propagandistico na televisdo aberta, por
exemplo, bem como ja realizam festas em outros locais (em situagdes eventuais),

distantes da periferia e destinadas a publicos potencialmente diferenciados.

Atitudes de abertura como estas encerram duas questdes fundamentais: uma
delas se concentra na materializagdo de um espirito cosmopolita, ndo apenas
através da estética multimidia presente nas “festas de aparelhagem”, mas também
pelo fato de os protagonistas que atuam nesta instdncia produtiva buscarem
apreender o universo cultural do Outro, sem que para isto necessitem tomar o
caminhdo e percorrer o0 mundo; a outra, no entanto, reside na valorizagao de um
modelo midiatico e comercial que andaria na contramdo das instancias

convencionais e do proprio cosmopolitismo.

De todo modo, e conforme tenho me posicionado neste trabalho, a linguagem
do tecnobrega contém em si a nogado de cosmopolitismo, em cada uma e em todas
as suas instancias produtivas. Em vez de sucederem deliberadamente, sem
fundamento, as aberturas referidas decorrem de um pressuposto presente nas
multimidias e na linguagem estética de uma maneira geral, através do qual o circuito
fechado das “metamidias” (VIANNA, 2003) se rompe, ainda que as “festas de
aparelhagem” representem, neste particular de pesquisa, o baluarte da produgéo
cultural e musical independente, e que a crenca militante na chamada musica de
periferia se estampe, inclusive na esfera das midias convencionais, como tabua de

salvacao de “fracos e desvalidos”.

Tanto no que diz respeito a materializagcdo do espirito cosmopolita quanto no
que concerne a valorizagdo das midias alternativas, o estigma do “mau gosto”
estético se encontra presente de duas formas: uma contrariando o rétulo

desabonador se ser “brega”, através de uma linguagem estética afinada com
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modelos empregados na producédo cultural global — como no caso da musica, pelas
referéncias ao techno e pela utilizagdo de tecnologias computacionais —, e outra
reforgando o rétulo, pela importancia conferida aquilo que ja se possui e ndo se quer
perder, a exemplo de mercados consumidores de periferia, dos fas de
“aparelhagem” alimentando a satisfacdo de artistas e de sua incolume auto-

sustentabilidade.

42 - O SABER-FAZER DO DJ: PERFORMANCE E MUSICAS DE
‘APARELHAGEM”

Em termos gerais, as “aparelhagens” se constituem como empresas
familiares, ndo importando se de pequeno ou grande porte. Na medida em que ficam
sob responsabilidade de pessoas com parentesco direto e de geracdes
subsequentes, como avés, pais, filhos e netos (sempre do sexo masculino),
equipamentos modestos podem, ao logo de sua existéncia, se transformar em
gigantes do som e das multimidias, conforme aconteceu com o Rubi. Nesse tempo,
empresas cresceriam, ganhariam popularidade, receberiam inje¢gdes de recursos,

“evoluiriam” e investiriam na formacgao dos DJs de “aparelhagem”.

Embora a trajetéria do Rubi ndo tenha atravessado varias geragdes (apesar
de existir hd mais de meio-século), DJ Gilmar ndo apenas herdou de seu pai 0
equipamento, como se tornou DJ de “aparelhagem”. Atualmente, porém, sua
atividade principal reside na coordenagdo e na administracdo de seu
empreendimento, incluindo o chamado Rubi Saudade, um equipamento que toca
bregas antigos e géneros dangantes em ritmo cadenciado, inspirando romantismo e

para se dangar junto.

Fatores como a competitividade entre as “aparelhagens” e a necessidade de
prosperidade em seus nichos de mercado nas periferias de Belém influenciam o fato
de as coisas nem sempre acontecerem como reza a tradi¢do. Ou seja, € comum que
a genealogia dos DJs se quebre, especialmente se a empresa estiver mais
interessada na competéncia de um profissional que lhe parega promissor do que na

sucessao dentro da familia. Ademais, o fato de um DJ ser pai ndo lhe pode dar a
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garantia de que seu descendente preferira atuar na “aparelhagem” que em outra

atividade.

As “festas de aparelhagem” sdo anunciadas nas radios convencionais e
alternativas, em carros-som que circulam nas periferias, através de faixas
espalhadas pela cidade e na programacgao da televisao aberta. Normalmente estao
incluidos nessas chamadas os nomes dos DJs, o que quer dizer que, antes mesmo
do inicio das festas, o publico ja tem conhecimento de quem vai tocar. E, se um

deles for o de sua preferéncia, o evento entédo se torna imperdivel.

Vale mencionar que os DJs sao funcionarios contratados das “aparelhagens”,
além do que figuram como referéncias de identidade aos equipamentos dos quais
fazem parte. Deste modo, estes profissionais ndo tocam em outros equipamentos a
nao ser o deles préprio, a ndo ser talvez em alguma eventualidade que eu n&o tenha

tido a chance de presenciar durante a pesquisa.

Como as “aparelhagens”, os DJs possuem fas de diferentes estirpes, desde o
frequentador an6nimo das festas e o integrante de um fa-clube até cantores,
compositores e colegas de equipamentos. Para dar um exemplo, € comum que
compositores exaltem em cangdes brega e hits de tecnobrega os nomes dos seus
idolos DJs, mesmo que entre ambos possa existir algum tipo de concorréncia. No
universo de dominio da produgdo das sonoridades brega em Belém do Para, é
pratica comum um profissional valorizar os seus colegas de oficio, até para que
estes ultimos possam retribuir aquele a mesma deferéncia, carregando ainda a

admiracao e o respeito dos que Ihe admiram.

Invariavelmente, os DJs ocupam-se de controlar a estrutura central do
equipamento e estabelecer comunicagdo com o seu publico, amigos presentes,
funcionarios da “aparelhagem” e colegas de profissdo que por ventura estejam lhes
prestigiando no momento da festa. Quer dizer, envolvem-se com a parte musical e
atuam como provocadores de relacdes de sociabilidades e eventos de performance
coletiva. Ja o modo como estas fungdes se desenrolam vai depender do saber-fazer
de cada DJ.

A “competéncia” na performance, que para Zumthor (1997: 157) abrange a

emissao e a recepcao de um texto em determinados contextos e circunstancias,
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implica para os DJs de uma mesma “aparelhagem” na existéncia de hierarquias (DJs
principais e DJs secundarios), bem como no fato de um DJ ser preferido do publico
em comparacao a outro, por sua sensibilidade musical, criatividade e carisma.
Seguem na mesma linha outros tedricos da performance, a exemplo de Bauman
(2002: 123), para quem a competéncia na performance se da através de atos

comunicativos.

As musicas que tocam nas “aparelhagens” variam de acordo com as
tendéncias de producdo nos estudios e com os sucessos emplacados em bandas,
equipamentos concorrentes e também nas radios convencionais, dai o porqué de os
DJs possuirem menos autonomia que produtores e cantores/compositores nas
escolhas dos seus repertorios. Afinal de contas, ndo se pode perder de vista que as
“aparelhagens” funcionam como radiodifusoras, e que, portanto, devem incorporar
em suas playlists as tendéncias de criagdo e consumo que circulam em diferentes

midias.

Ainda, boa parte das playlists consta de hits produzidos para se exercitar
coletivamente (DJs e publico) saudagbes aos equipamentos, conforme se podera
constatar, na sequéncia deste capitulo, através de excertos audiovisuais de uma
filmagem que eu realizei durante o trabalho de campo. Enquanto manifestagéo
grupal e ndo apenas decorrente da atitude de um emissor (no caso, o DJ), a
concretizacdo da performance engloba principios como coletividade, aprovagao

comunal, intencionalidade e consciéncia partilhada (SULLIVAN, 1986: 5).

Embora, comparada a instancia da “festa de aparelhagem”, banda de
tecnobrega transparega maior ecletismo em termos de repertério (conforme comento
no capitulo seguinte), as playlists daquela também congregam diferentes géneros
musicais, com a diferenga de que, nas “aparelhagens”, o repertorio é construido

quase que exclusivamente sobre a “batida” do tecnobrega.

O som da “aparelhagem” desvenda o ritmo do tecnobrega sob diversas
roupagens, incluindo o funk, o pagode, o carimb¢é regional, a guitarrada paraense
(apresentados a seguir, ainda neste capitulo), hits consagrados da musica pop
internacional, entre uma variedade de outros géneros através dos quais os publicos
reconhecem os DJs, apesar de estes nao serem rigorosamente produtores musicais.

Por outro lado, também nao se pode dizer que os DJs ndo produzem musica, haja
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vista também manipularem o som, o que faz com que, por exemplo, uma mesma
criacdo seja executada por dois DJs de maneiras completamente distintas, ou até
pelo mesmo DJ, em diferentes tempos-espacos de performance. O tecnobrega pode
ainda surgir na cena de uma “festa de aparelhagem” unicamente como tecnobrega,
isto €, sem relagdo alguma com outros géneros de musica. Neste ultimo caso estdo
incluidos o cyber e 0 melody (referenciados no capitulo anterior), que ao fim e ao

cabo correspondem ao tecnobrega.

Com base em registros audiovisuais de uma “festa de aparelhagem” realizada
em 1° de outubro de 2006, langco mao de seis excertos em que abordo algumas
matrizes sonoras do tecnobrega, bem como especificas situagdes de performance e
de relacdes de sociabilidades através das quais procuro subsidiar as questdes mais
clamorosas desta tese envolvendo a musica estigmatizada e a construgdo das

nocdes de periferia e cosmopolitismo.

O primeiro fragmento *° corresponde a um hit de tecnobrega em que os DJs
Gilmar e Junior Moreno saudam junto com o publico a “aparelhagem” Rubi. Além de
“vinhetas” e de uma fala do DJ Gilmar em exaltacido ao referido equipamento, a
proclamacgao coletiva do refrdo da musica (especialmente quando a “aparelhagem”
silencia, para que a massa ruidosa oucga a si propria e também possa ser ouvida
pelos DJs) da o tom de um encontro de expectativas. Por conseguinte, a musica se
transforma, renasce da performance, ao sabor dos fluxos naturais e das
intencionalidades que conformam esta acdo, que por sua vez somente existe
através da interagcdo, do didlogo entre as partes envolvidas. Em resposta a
exortacdo popular através do trecho “Rubi, Rubi, tu és o meu Rubi; Rubi, Rubi, eu
sou o seu Rubr’, DJ Gilmar valida o ato precedente dizendo que “Este Rubi é de

todos; & meu, é nosso, é de todos”.

No segundo fragmento, *° também de tecnobrega, o texto da musica aborda a
vontade de uma pessoa querer estar com outra durante a festa, para com ela poder
dancar e se beijar. A despeito de elementos peculiares da estética brega como o
romantismo avassalador e piegas, o amor profundo ndo correspondido e o abalo

emocional decorrente da traicdo, o tecnobrega muitas vezes se revela furtivo,

% Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado “Rubi 1”.
* Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado “Rubi 2.
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ocasional, efémero e descompromissado; ou ainda, mais leve, apesar da “batida”

que lhe confere vigor, velocidade e identidade.

De modo mais otimista que no brega, o amor também se concretiza no
tecnobrega. Quando nao, pelo menos sucede o encontro entre um casal, ainda que
apenas sob o calor do momento e durante um tempo breve. As formas de contato
entre grupos de frequentadores de “festas de aparelhagem” sédo pertinentes para se
pensar sobre a questdo, a exemplo de interagdes entre casais captadas pela lente
de minha cadmera de video, em especial se inundadas de um romantismo

aparentemente bem aquém do que poderia vislumbrar um romantico inveterado.

O modo como a cerveja é disponibilizada para consumo na pista de danga —
dentro de baldes com agua e gelo, em vez de servida em tulipas enfileiradas sobre
bandejas luzidias —, assim como a visualidade heterogénea explicita nas
performances variadas do publico e em suas formas de ocupacdo do espaco,
sugerem-me admitir a existéncia de um tragco de informalidade nas relagdes de
sociabilidades construidas na pista de danca [e também fora dela]. Mesmo em
momentos-rituais de “festas de aparelhagem” — tais como a decolagem da
“Espagonave do Som” (conforme descrevo adiante) —, para 0os quais 0s espagos e
as performances coletivas alcangariam teoricamente maior unidade, fica-me a
impressao de que, ali dentro, cada um faz o que bem entende, em qualquer lugar e
em qualquer momento, desde que ndo manifeste transgressdo para segurangas e

policiais.

Além da utilizagdo de “vinhetas”, outra pratica comum ligada as midias das
“aparelhagens” e as suas possibilidades tecnoldgicas consiste em filmagens ao vivo
(feitas por funcionarios dos equipamentos) de individuos/grupos de pessoas
presentes e transferéncia imediata dos videos para os teldes. Neste excerto de
filmagem, pode-se notar que o semblante em foco surgido atras da “nave” é o de um
senhor de bigode vestindo uma camiseta do Rubi. Seu nome €& DJ Gilmar. J& em
relacdo as manifestagées de saudagédo aos equipamentos (comentadas no excerto
anterior), a camera captura ainda a imagem de um frequentador exibindo em uma
das maos uma caneca personalizada da “aparelhagem”, provavelmente adquirida

em alguma festa do referido equipamento.
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O terceiro fragmento, *'

desta vez de um melody, enfoca o aspecto da
comunicagdo entre o publico (incluindo este pesquisador) e DJ Junior Moreno.
Primeiramente, o DJ faz um sinal de positivo com o polegar para alguém da platéia,
provavelmente respondendo-lhe a uma chamada, ou ainda, o DJ tomaria a iniciativa
de pedir-lhe atengdo. Em seguida, o mesmo DJ desenha com os dedos o sinal da
“Espaconave do Som” ao perceber que esta sendo filmado por mim e aciona no

teclado do computador a seguinte “vinheta”: “é Junior Moreno!”.

Das caracteristicas mais notérias e frequentes em uma “festa de
aparelhagem” estd o contato do DJ com o publico e funcionarios do equipamento
através do microfone. Noticias, cumprimentos, homenagens, chamadas,
adverténcias, opinides, e toda sorte de atos comunicativos invadem a playlist e
reorganizam o ambiente de escuta e performance em outro patamar. Para dar um
exemplo: assim como, por um lado, a interrupcdo de um hit pela voz do DJ pode
prejudicar o fluxo de uma danga eventual, por outro parte do publico presente pode

estar aguardando a divulgagao da agenda de eventos festivos.

Quando de minhas primeiras incursdes em “festas de aparelhagem” e
imaginando que a fung¢do do DJ se limitava apenas a esfera técnico-musical, ou
seja, a reproducéo da playlist e nada mais que isto, perguntava-me sobre alguma
oportunidade em que eu realmente pudesse registrar as musicas sem ser
interceptado pela voz do DJ ou por “vinhetas”. Isto jamais aconteceria, visto que,
nesta instancia produtiva, a musica corresponde apenas a um elemento de um
universo bem maior e mais complexo, o da difusdo de conteudos através de
multiplas midias e o da fixacdo de relagdes de sociabilidades no tempo-espaco da

escuta, da danca, do canto e da contemplacao estética.

No quarto fragmento, ** de um hit de funk na “batida” do tecnobrega, o didlogo
entre o DJ e sua platéia acontece tanto pela interagcao entre midias quanto através
de expressdes exclamativas na forma de perguntas e respostas. No primeiro caso,
refletores de luzes brancas clareiam a pista de danga acompanhando ritmo de uma

“vinheta” aclamativa da “aparelhagem” Rubi. Ja no segundo, ap6s Junior Moreno

*! Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado “Rubi 3”.
*2 Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado “Rubi 4”.
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ribombar a sentenga “e ai, galera!”, brados efusivos da multiddo e movimentos

corporais respondem a chamadas como “uh... € poderoso!” e “uh... eu to solteiro!”.

Nos instantes derradeiros deste excerto audiovisual, o publico performatiza o
sinal que identifica este equipamento a medida que o DJ profere o seguinte texto de
exaltagdo a “aparelhagem”: “faz a pedra, e faz a pedra, faz a pedra do Rubi, bi, bi,
faz a pedra do Rubi”. No entanto, o ritmo das palavras foge ao modelo das duas
chamadas anteriores (0 do funk), ainda que a base percussiva se mantenha

inalterada ao longo de todo o fragmento.

O penultimo fragmento

corresponde a um hit que intercala uma matriz
instrumental de pagode com um texto pronunciado no ritmo do funk. Como na ultima
cena do excerto anterior, a base percussiva deste exemplo musical de tecnobrega
permanece a mesma. Em condigdbes como esta, o trabalho de producao musical
realizado pelo DJ se torna mais complexo, exatamente na medida em que, durante
processos de mixagem, ele precisa compatibilizar andamentos e perceber coeréncia

sonora entre géneros musicais distintos.

O fato de o tecnobrega incorporar diferentes géneros n&o se limita
simplesmente a uma questdo de técnica musical e sensibilidade estética. Enquanto
mistura de sonoridades multiplas, sua producdo se encharca de um espirito
cosmopolita que emerge tanto no cotidiano das praticas musicais em estudios,
festas e apresentacdes de bandas, quanto de um comportamento e de um modo de
vida ligados simultdnea e ambiguamente a aceitagdo do rétulo desabonador que
estigmatiza os bregas e a formas de agenciamento através das quais o estigma
serve de pretexto para popularizar artistas, projetar bandas noutros mercados,
explorar nas midias de grande circulagao figuras completamente desconhecidas dos
mainstreams culturais, noticiar as “festas de aparelhagem” como atividades

excéntricas praticadas nas periferias e divulgar identidades locais.

Diferentemente do produtor musical de estudio e similarmente a cantores de
bandas de tecnobrega, o DJ atua como artista, construindo seus personagens,
realizando performances e recebendo em publico demonstracdes de amor, respeito

e admiracdo. Neste excerto sobre pagode e funk, capto a imagem de uma fa

*3 Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado “Rubi 5”.
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fotografando a si mesma com o seu idolo de “aparelhagem” ao lado, o DJ Junior
Moreno. Se a “aparelhagem” recepciona ou divide espetaculo com um musico
conhecido nacionalmente, por exemplo, eis entdo mais um motivo para que DJs e
proprietarios de equipamentos se sintam valorizados e dignificados, entre outras
situagdes que nao restringem o DJ a fungdo de animador de festas, ao contrario do

que devem imaginar aqueles que nao consideram o seu trabalho como arte criativa.

Finalizando o exemplario de sonoridades presentes nas “festas de
aparelhagem”, refiro-me a um “projeto” (VELHO, 1994) de curta duragao que invadiu
em 2006 as apresentacdes de bandas e equipamentos: o tecnopara. Destoando das
formas de apropriagdo musical mais comuns do tecnobrega, a concepgao do
tecnopara se baseou no aproveitamento de ritmos tradicionais do Para, dentre os
quais o carimbd, edificado em Belém como provavelmente o mais destacado

simbolo de identidade musical folk regional.

Dos tipos musicais representativos do tecnopara mais valorizados pelos DJs
se encontra o tecno com carimb6 ou tecnocarimbd, que consiste, como o proprio

nome sugere, na mescla entre a “batida” do tecnobrega e som do carimb6 do Para.

44

No excerto audiovisual que lhe corresponde, o aspecto regional fica evidente

através de um encadeamento melédico peculiar e também de versos de uma cangao
que abordam simbolos culturais tais como crencas, vultos vivos ou mortos, musicas,
lugares, entre outros. A musica em questéo, intitulada “Batida da Amazénia” e

composta pela banda Tecnoshow, diz em sua letra (parcial) que,

Eu sou o batuque, batida da Amazoénia,
Sou os versos de Waldemar Henrique,
Sou a fé, eu sou a corda do Cirio, *®
Eu sou tecnobrega, eu sou calypso.

Sou o brilho do manto da Nazinha, *°

Eu sou o Ver-o-Peso, eu sou mandinga,
Eu sou o agai com farinha e sem agucar,
Sou o carimbé de Cupijé e Pinduca

* Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado “Rubi 6”.

* Referéncia a procissdo do Cirio de Nazaré, que acontece em Belém em cada segundo domingo do
més de outubro.

%% Referéncia a Nossa Senhora de Nazaré, santa padroeira do Estado do Para.



166

Eu sou o swing da guitarrada
Mestre Vieira, Aldo Sena e Curica
Sou o som que bate forte

Sou eu que fago a terra tremer
Sou o furacao do pop

Sou a brisa da preamar

Curupira e Caipora

Pororoca, indio singular.

Sou a musica do norte,

Eu sou a estrela do Para,

Sou a chuva que cai a tarde,
Sou o sol nascendo pra brilhar

Sou Belém do Para!

Além do calypso e do tecnobrega, a letra da cangdo destaca mais quatro
signos musicais de identidade regional: novamente o carimbo, a guitarrada, a figura

do compositor paraense Waldemar Henrique e as “aparelhagens”.

O carimb6 corresponde a uma danca e a uma musica popularizadas em
Belém a partir da década de 1970, através de artistas locais como Pinduca, o
chamado “rei do carimbd”, e Mestre Verequete (GUERREIRO DO AMARAL, 2003).
Antes, porém, esta manifestacdo considerada tipica do Para ja acontecida em
determinados assentamentos étnicos da cidade (MACIEL, 1983: 19; MODESTO,
1988: 18; SALLES & ISDEBSKY, 1969: 262), e também em localidades do litoral e
do interior do Estado, a exemplo dos municipios de Cameta e Marapanim, de onde
despontaram “cantadores” e compositores tais como os Mestres Cupijé e Lucindo,

respectivamente.

A musica do carimbé é tradicionalmente caracterizada por ser um “canto de
trabalho” (referente as atividades dos negros durante a escraviddo no Brasil)
acompanhado de instrumentos de percussio, particularmente de dois tambores
denominados carimbds ou curimbds, um deles utilizado para a sustentacao ritmica e
o0 outro para improvisos. Outro traco de identidade desta musica consiste na
utilizagdo de um instrumento de cordas artesanal (chamado de “banjo”) para a base
harménica. No entanto, ao longo do século XX, instrumentos como a flauta
transversal, o saxofone e/ou o clarinete foram tomando parte nas apresentacoes de
grupos folcléricos, bem como na gravagdo de LPs e CDs (GUERREIRO DO
AMARAL, 2003; MACIEL, 1983).
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A danca, por sua vez, se parece com uma suite, em razao de ser formada por
varias marcagdes coreograficas (LAMAS, 1975: 60). Seus movimentos imitam
elementos da fauna amazdnica, como o macaco e o jacaré, que sao personificados
nos volteios dos dangarinos (GUERREIRO DO AMARAL, 2003: 28). Vale mencionar
que a danga e o discurso corporal do carimbé referidos ndo acontecem nas “festas
de aparelhagem”, seja pela falta de espaco fisico a execugédo de coreografias (dada
a grande quantidade de frequentadores), e também porque a atitude do publico
nesses eventos € muito mais contemplativa da musica e da “aparelhagem”, ou
ainda, se concentra na comunicagdo performatica oral/gestual com o DJ e em

relagdes de sociabilidades que se dao noutros niveis.

A guitarrada, também conhecida pelo nome de lambada instrumental,
corresponde a um género musical dangante criado no Para durante a década de
1970. Caracteriza-se pela utilizagdo de guitarras elétricas e as musicas séo
executadas normalmente por pequenos grupos de instrumentistas. Segundo Lobato
Junior (2001), o aparecimento da guitarrada se deve a Mestre Vieira, natural do
municipio paraense de Barcarena, e se encontra ligado a multiplas influéncias
musicais, dentre as quais a “beatlemania” dos anos 1960, a Jovem Guarda, e ritmos
latinos como o merengue, que se tornaram populares nas radiodifusoras regionais.
Ja o luthier, arranjador e “tocador” de carimbé Mestre Curica, também citado da letra
da referida musica, participou com os Mestres Aldo Sena e Vieira do projeto Mestres

da Guitarrada, que sera comentado no proximo capitulo.

Outro signo que normalmente ndo se encontra ausente em referéncias ao
regionalismo subsiste na colecdo de obras musicais e literarias do compositor,
escritor e pianista Waldemar Henrique (1905-1995), cuja inspiragdo artistica
decorreu fundamentalmente de suas experiéncias pessoais em viagens realizadas
pelo interior da Amazoénia, nas quais estabeleceu contato com histdrias, simbolos e

manifestagdes folcléricas que integram o conjunto patrimonial cultural do Para.

Por fim, a relagdo com as “aparelhagens” se encontra nos versos “sou eu que
faco a terra tremer” e “sou o furacao do pop”, respectivamente falando do “Treme

Terra” (Tupinamba) e dos equipamentos Furacdo e Pop Som.

Enquanto som, histéria, legado cultural e elemento de construcédo de

identidades, o regionalismo figura de duas formas em relagdo a produgdo do
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tecnobrega: primeiramente como o seu aspecto mais obscuro, na medida em que,
quase subliminarmente, contrasta com modelos estéticos que se manifestam
claramente nesta musica através de relagdes midiaticas, do uso de tecnologias
contemporaneas, da digitalizagdo do som e da valorizagdo da musica computacional
dangante como referéncia de gosto globalizado; em seguida, como um principio
formador do cosmopolitismo, no qual o tempo decorrido encontra o presente, assim
como as matrizes culturais tradicionais e/ou antepassadas dialogam com tendéncias

da atualidade.

Trazendo para o tecnopara este aspecto sobre o cosmopolitismo, letra e
musica referidas no excerto em questdo apresentam um regionalismo que se
desloca da condigédo imaginada de tradi¢ao folclérica intangivel para o tempo-espaco
do tecnobrega e de outros tipos musicais atuais, onde o som “bate forte” e faz “a
terra tremer” [neste caso, ja ndo mais aludindo a “aparelhagem”]. Por outro lado, as
musicas de hoje somente existem porque seus contextos de criagdo nao se
encontram desligados de suas respectivas “formagdes culturais” — retomando as
consideragdes do etnomusicologo Thomas Turino no capitulo anterior —, o que
implica dizer, portanto, que o passado esta contido no presente, mesmo que

camuflado através de linguagens da contemporaneidade.

Enquanto o hit de tecno com carimboé se desenrola (conforme consta na midia
em anexo — ver arquivo “Rubi 6”), minha cadmera percorre um pouco mais 0 espago
adjacente a “nave” do Rubi, registrando o publico (em uma passagem curta) e
especialmente parte do equipamento, incluindo canhdes de iluminagao, teldes e uma
“novidade” que sera anunciada por DJ Junior Moreno momentos antes do climax da
festa, quando o equipamento fara a sua “decolagem”. O novo atributo corresponde a
molduras iluminadas sobre os teldes denominadas “tubo-led”, que assim como os

painéis de led, também funcionam por eletroluminescéncia.

Além do passado e do presente, a outra dimensao que atua nas festas do
Rubi corresponde a um tempo-espaco idealizado e ainda nao alcangado, apesar de
existir. Se por um lado pode ser atingido, por outro pertence ao universo dos sonhos
e da imaterialidade. Refiro-me ao futuro, representado aqui pela nave espacial

decolando rumo a quebra da barreira do tempo-espaco.
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Enquanto que o passado é trazido a atualidade através de memodrias,
circunstancias decorridas, sonoridades e historias sobre pessoas e lugares, o futuro
nao passaria de retdrica, ja que até ele ndo se chegaria realmente. Apesar disto, o
que esta por vir suscita a criagdo, no presente das festas e através das verdades
emanadas do saber-fazer do DJ, de um universo discursivo e multimidia que ganha

materialidade e verossimilhanga.

Para o DJ, o futuro se torna real na medida em que ideais sao transformados
em possibilidades concretas, o que no caso do Rubi correspondem n&o a musica em
si, mas a “qualidade”, a “inovagao” e ao “dinamismo” do som futurista produzido no
tempo presente. Apesar disto, ndo se pode atingi-lo de outra maneira se nao
atravessando o tempo-espac¢o dentro de uma nave espacial — melhor dizendo,
dentro da “Espagonave do Som” — que parte do futuro imaterial, atravessa galaxias e
pousa no real-presente, transformando-o. Neste sentido, chegar ao contexto de um
tempo que ainda esta por vir implica na idealizagado do presente durante a “festa de
aparelhagem”, tornando-o futurista, quer pela estrutura central da “aparelhagem”
forjando uma nave espacial, quer pelo acesso ao universo desejado através de uma

passagem, “O Portal Intergalactico”, que é a prépria espagonave.

Apoés apresentar o “tubo-/ed” ao publico como a “novidade que vai pegar em
‘aparelhagem’”, DJ Junior Moreno da inicio a performance através da qual adentrara
o tempo-espaco futuro — conforme consta em excerto audiovisual, na midia em
anexo. * Ainda, no sentido configurar a idéia de futurismo presente no discurso da
“aparelhagem” Rubi, segue abaixo a transcricdo de um texto, proferido no mesmo
excerto através da voz do DJ (indicada pela letra D), de uma narragdo gravada

(indicada pela letra N) e de “vinhetas” (indicadas pela letra V):

N — Viajamos milhbées de anos-luz passando por varias galaxias. Observamos todo o
universo para compreender melhor os povos interplanetarios. Finalmente chegamos
a esse sistema solar. Ficamos hipnotizados a ver o espaco, a beleza do planeta
azul, e ndo resistimos a tanta magia. E por isso invadimos a Terra para fazer vocé
dancgar. “Novo Rubi”, a “Espagonave do Som” e “O Portal Intergalactico” “Novo
Rubi”! Qualidade, inovag¢do, dinamismo e o mais puro som da histéria de todas as
“aparelhagens”. A emogéo de estar com vocés ha mais de meio-século, em primeiro

47 I T . . : “ s =
Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado “Rubi 7”.
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lugar. Atencdo para a Ultima chamada! Atencdo para a ultima chamada! E Junior
Moreno! E Junior Moreno! E Junior Moreno! Esse é Junior Moreno. Esse garante
que faz. “Novo Poderoso Rubi’, a “Espagonave do Som” e “O Portal Intergalactico”
O maior piloto de todos os tempos esta chegando para pilotar a maior e melhor
espagonave, a novidade que vai deixar vocé alucinado e o talento que todos vocés
ja viram. E Junior, Junior Moreno!

(O DJ sauda o publico)

N — E o “Novo Rubi” e “O Portal Intergalactico” A partir de agora, o futuro vai ser
antecipado mais uma vez. Agora vocé vai entrar em uma nova era, em outra
dimensé&o. Acionando o portal intergalactico...

D — Acionando o portal... Acionando o portal... Acionando o portal... Olha sé!

N — Rubi!

V — Rubi!

N — “Novo Poderoso Rubi” e “O Portal Intergalactico” O primeiro vocé nunca
esquece. O que vocé vai presenciar neste instante é o que ha de mais moderno em
tecnologia. Preparem-se!

D — Preparem-se!

N — Ativando propulsores intergalacticos... Propulsores intergalacticos ativados.

D — Okay, okay!

N — Okay! Tudo pronto...

D — Vamos decolar...
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N — A espagonave vai decolar.

D — Alb, Planeta Show! Pée a maozinha pra cima. Vamos decolar...

V — Ru, Ru, Rubi!

N — “Novo Rubi”, “Novo Rubi’, e “O Portal Intergalactico” Rubi! Agora, o mais
poderoso Rubi. Rubi, “O Portal Intergalactico”. “Novo Rubi”! No passado, no
presente e no futuro, sempre um show em tecnologia.

D - Atencgéo! (...)

O traco mais evidente do texto reside na questdo do tempo-espaco, muito
embora também revele aspectos recorrentes em quaisquer “festas de aparelhagem”,
tais como o enaltecimento da competéncia do DJ e a valorizagao de “novidades” e
“‘evolucdes” tecnoldgicas. De modo mais imediato, o fragmento transcrito ressalta a
relacdo da exploragdo do espaco intergalactico com a danga e o deleite musical, na
qual pée em destaque um tempo futuro que se transporta para o presente. Este
trajeto, que acontece sob o amparo de tecnologias encerradas na musica e nas
multimidias conectadas ao tecnobrega, leva em consideragdo duas nog¢des que se
cruzam: a de um tempo-espaco real, ligado a produgao musical e a histéria do Rubi
em mais de meio-século de existéncia, e a de um tempo-espaco criado, que se

refere a feicdo imaterial da referida “aparelhagem”.

No que diz respeito a musica, a énfase no tempo-espaco se encontra implexa
nas variadas referéncias a géneros que atravessam lugares e épocas para se
converterem em hits de tecnobrega, incluindo o funk, o pagode, as musicas
tradicionais da localidade, entre outras comentadas anteriormente, que de um modo
ou de outro se vinculam a formagdo musical regional, atuam na construgcdo de
identidades e consolidam esta musica como de carater cosmopolita. Ainda assim,
muito mais pelo estigma de ser “brega” e por sua relagdo com as periferias do que
pelo som propriamente dito ou pelo modo como é produzida, a musica esbarra na

condic&o de néo ser legitimada nos mainstreams culturais.
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Apesar da diversidade sonora no tecnobrega e de aspectos como utilizagao
de tecnologias multiplas, identificagdo com um padrdo de produgao/gosto
globalizados ligado ao techno, e também interesses que o circuito das “metamidias”
(VIANNA, 2003) desperta em agentes e agéncias do mainstream que buscam
investir em alternativas para a crise da industria da cultura (comentada no capitulo
anterior), o fato € que a producédo-circulagdo-consumo desta musica esbarra na
circunstancia sociocultural de ndo ser legitimada fora do ambito das periferias, ao

menos de forma declarada.

A questdo da nao-legitimidade do tecnobrega no universo do Outro se
relaciona ambiguamente com um aspecto do cosmopolitismo que € o de enfatizar
simultaneamente a distingdo e a conformidade. Quero dizer com isto que, ao mesmo
tempo em que esta musica revela particularidades, nela também se observam
elementos encontrados em universos mais amplos da producdo contemporanea
global. Como na musica, diferengas e similitudes que configuram o pensamento e o
comportamento cosmopolita também sao notadas, por exemplo, nas relacbes de
sociabilidades estabelecidas durante as “festas de aparelhagem”, nas performances,
e através de habitos compartilhados que perfilam o ser da periferia, e a prépria

periferia como um universo de multiplicidades.
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5 — GABI AMARANTOS E A TECNOSHOW: LUGAR, TRABALHO E
“HISTORIAS NOVAS”

Este capitulo explora a instancia da banda de tecnobrega em trés aspectos: o
da construgao da trajetdria sécio-profissional da cantora Gabi Amarantos, vocalista e
coordenadora da banda Tecnoshow; o da abordagem de circunstancias de ensaio e
performance; e o das mudancgas culturais e musicais que dao contorno as “histérias

novas” do tecnobrega.

O aspecto da trajetdria socio-profissional evidencia um trago marcante do
tecnobrega, que reside nos repertorios ecléticos das bandas, ou mesmo das “festas
de aparelhagem”. Sonoridades legitimadas nos mainstreams culturais presentes
tanto na trajetéria da cantora quanto nas playlists dos espetaculos da Tecnoshow
revelam, de um lado, o ser e o agir cosmopolita nesta instdncia de produgao
musical, no sentido da visibilidade do tecnobrega em nichos culturais outros que nao
apenas os das periferias, e de outro, uma resposta ao estigma de ser “brega”, tendo
em vista que o hibridismo caracterizador desta musica pode estar relacionado a uma

diversidade de gostos estético-musicais, “refinados” ou “cafonas”.

A variabilidade de gostos enreda uma questdo mais ampla que vem
acompanhando os capitulos desta tese, residente na ambiglidade da nogédo de
periferia enquanto /6cus social e geografico distinto do centro da cidade, e também

de um centro que concentra valores e tendéncias estéticas e culturais hegemoénicas.

No ensaio e/ou nas performances, por sua vez, se encontram articulados o
estigma de ser “brega” — que opera tanto no sentido de desqualificar a musica de
periferia como “ruim” quanto em relagdo aos agenciamentos sociais, culturais e
mercadoldgicos que aproximam o universo subalterno de “mau gosto” e o universo
estético-musical hegemdnico — e as dimensdes de tempo-espago que circunscrevem

0 cosmopolitismo.
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No entanto, vale enfatizar nesta instédncia de produgcdo um elemento
diferencial do tipo de cosmopolitismo relacionado ao tecnobrega: o da
desterritorializacdo da musica como consequéncia de circunstancias de mercado
interno desfavoraveis. Em contrapartida, o carater de territorialidade que
circunscreve o tecnobrega como musica de e para a periferia garante a manutengéao
do circuito das “metamidias” (VIANNA, 2003), que afinal de contas representa o

modelo no qual a produgao desta musica se revela independente e auto-sustentavel.

As “histérias novas” correspondem a toda e qualquer iniciativa que tenha por
objetivo projetar o tecnobrega para além da periferia, compensando o estigma de ser
“brega” através do cosmopolitismo estético-musical que emoldura o cotidiano do
estudio, a “festa de aparelhagem” e a produgdo musical e performances da banda.
Em relagdo a esta ultima instadncia, porém, as “histérias novas” se limitam
praticamente a estética do som, como no caso da presenca do regionalismo em

composicoes e “versdées” encharcadas de referenciais de produ¢ado musical global.

5.1 — TRAJETORIA SOCIO-PROFISSIONAL DA “RAINHA DO TECNOBREGA”

Da primeira vez que me dirigi a casa de Beto Metralha, lembro-me de que
precisei perguntar ao produtor qual o modo mais simples de se chegar la. Logo
imaginei que ele poderia dar-me como referéncia alguma avenida “importante”, a
exemplo da Avenida Bernardo Sayao — que liga o bairro histérico da Cidade Velha
(onde se encontram a Prefeitura, o Museu de Artes do Estado, a Catedral
Metropolitana etc.) ao campus da Universidade Federal do Para (no bairro do
Guama, outra periferia em Belém) —, da Roberto Camelier — que também vem da
Cidade Velha, mas termina no bairro da Condor (passando por Batista Campos e
pelo Jurunas, respectivamente), antigo sitio da chamada “zona do meretricio” —, da
Rua dos Mundurucus — que liga duas periferias, a Terra Firme e o Jurunas,

atravessando varios bairros do centro da cidade —, entre outras mais.

E assim aconteceu... Bastou Metralha dizer-me que a rua onde mora é
perpendicular a Mundurucus para que eu ndo me visse mais perdido em pleno

Jurunas, ou ainda, em plena periferia de Belém. Contudo, tive de percorrer a
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Mundurucus desde o centro da cidade, sob o risco de ndo chegar até ela caso eu
decidisse intercepta-la somente quando ja estivesse naquele bairro. Da mesma
maneira procedi ao dirigir-me pela primeira vez a casa de Gabi Amarantos: passei
ao longo da Roberto Camelier partindo de Batista Campos ou da Cidade Velha, até

o0 momento em que encontrei a Travessa Nova Segunda, onde reside a cantora.

O fato de grandes (“importantes”) avenidas atravessarem varios bairros reflete
um aspecto da colonizagao lusitana em Belém, no qual a cidade teria sido planejada
e concebida urbanisticamente como se fosse um tabuleiro de xadrez, por sua vez
naturalmente adequado a um terreno de planicie. Este traco pode ser notado nos
bairros mais antigos do centro, que por estarem espremidos entre a baia do Guajara
e o rio Guama nao cresceram desordenadamente, mantendo aquela configuragao,
portanto. O mesmo fendbmeno ocorre com bairros periféricos vizinhos ao centro da

cidade, como o Jurunas e a Condor, pela mesma razao.

Ja nas periferias distantes do centro o referido formato ndo se mantém, seja
por terem sido criadas e ocupadas mais recentemente, ou porque ndo se encontram
limitadas entre as aguas do rio e da baia, podendo assim expandir-se. Seria este o
caso da maioria dos bairros da periferia de Belém, que no maximo fazem limite com
a baia ou o rio de um unico lado. Nessas novas areas também vém sendo
construidos novos pequenos centros, sob o formato de luxuosos condominios de
casas e mansoes, isolados da periferia (mas dentro dela) por muros altos e
guardados sob forte policiamento (CALDEIRA, 2000: 233-249).

No centro da cidade, por sua vez, o fendbmeno que ocorre pode ser entendido
como inverso aquele dos condominios. Para mencionar uma situacao, entre prédios
residenciais elegantes erguidos nos chamados bairros nobres vivem pessoas que,
numa primeira instancia, estariam residindo no lugar errado. Isto é, gente menos

endinheirada que, ao invés de estar morando na periferia, se encontra no centro.

Apesar de certa familiaridade minha com o Jurunas e com algumas outras
periferias por onde os géneros brega circulam com mais for¢a, o que conhego da
geografia daquela parte da cidade se mantém inelutavelmente ligado a um mapa
desenhado por minhas proprias maos, as de um estranho dentro de seu préprio
lugar — Belém; um mapa que necessitou ir além do bairro, para que nele eu pudesse

me encontrar.
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Estive com Gabi Amarantos inumeras vezes, dentro e fora do Jurunas,
coletando dados, trocando idéias sobre musica e outros assuntos que vieram a tona,
assistindo as performances da Tecnoshow, prestigiando “aparelhagens” em sua
companhia, e também aprendendo mais sobre o bairro e as pessoas de la através
da convivéncia partilhada em sua casa, com a familia, integrantes da banda,
vizinhos com quem seus parentes tinham mais contato, e com outros musicos que
assistiam aos ensaios ou colaboravam cantando ou tocando. Deste modo também,
pude experienciar a condi¢do simultdnea de apreciador distanciado da paisagem
jurunense e de participante da vida local, coadunando o que tenho a dizer, de longe

e de perto, a respeito do universo do Outro.

Ao chegar a residéncia de Gabi pela primeira vez, antes mesmo de ter sido
recebido por ela, apresentei-me as pessoas que estavam acomodadas na calcada a
frente, dentre as quais Seu Conrado, o pai da cantora, Dona Elza, a mae, Gabriel e
Gabriele, seus irmaos mais novos (0 do meio e a cagula, respectivamente) e alguns
andénimos que tomavam cerveja e conversavam com os familiares da cantora.
Sentei-me por ali mesmo, aguardei Gabi retornar de um compromisso, e em seguida

ambos adentramos a casa para uma conversa, a mesa da sala.

J4 em uma segunda oportunidade, fui além da sala e conheci o quarto da
cantora, também utilizado como estudio de gravagéo e sala de ensaio: um pequeno
recinto, no segundo pavimento, com uma enorme cama de casal e toda a
paraferndlia empregada por Jhon Kleber nas manipulagdes sonoras, incluindo
computador, mesa de som e microfones; ademais, instrumentos como contrabaixo
elétrico, guitarra, teclado e bateria eletrénica, utilizados nas performances ao vivo da

banda Tecnoshow.

O transito de pessoas na casa de Gabi era intenso, de moradores e visitantes.
Com bastante facilidade, deparava-me ali dentro com gente que jamais havia
encontrado durante todo o tempo em que se deu a pesquisa de campo. Os cémodos
eram multifuncionais, a exemplo do quarto da cantora; ou da sala, que se destinava
as visitas, as refei¢cdes, e também funcionava como local de ensaio e espago onde
Dona Elza e Gabriele ministravam aulas de reforco para estudantes do Ensino
Fundamental. Enfim, um ambiente desordenado aos olhos do observador externo,

estranho a sua natureza, habitos cotidianos e estilo de vida. Ao mesmo tempo,
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porém, me inundava da sensagdo de que ninguém daquela casa invadia um o
suposto espago do outro, isto é, de que o lugar era partilhado por todos, incluindo os

de fora de certo modo.

Gabriela do Amaral Santos, a Gabi, vive no Jurunas desde o seu nascimento,
em 1979. Antes de mudar-se para a Nova Segunda, sua familia morava do outro
lado da rua, numa vila residencial, onde a avé da cantora era proprietaria de

algumas casas, incluindo aquela que ocupava.

Na infancia, fez das ruas jurunenses um espaco privilegiado de vivéncias
diversas, nas brincadeiras com os vizinhos, no contato com diferentes musicas que
se costumava ouvir nas esquinas do bairro (incluindo o brega), ou ainda no
desenvolvimento de um espirito de comando que norteou suas relagdes de

sociabilidade, envolvendo atividades musicais, inclusive:

Eu me lembro que, quando eu era crianga... (...). Eu sou leonina, né?
Entdo, dizem que os leoninos tém uma histéria de lideranga, ndo sei
0 qué, nao sei o qué, parara. Eu acho que isso é verdade porque...
Eu pegava as criangas e sempre eu comandava as brincadeiras,
todas, todas as brincadeiras. (...) Agora a gente vai brincar de... show
de calouros. Boto todo mundo sentadinho na calgada... Agora eu vou
cantar, eu dizia assim: eu vou cantar! Ai eu ia, cantava... Agora é a
tua vez: ai vinha fulano e cantava. Agora é a tua... Agora vamos
brincar de desfile de moda. Eu vou desfilar. (...) Sempre comandei,
desde crianca, as brincadeiras. Sempre tive essa lideranca na sala
de aula, era chefe de turma, e essas coisas... 48

Este mesmo espirito emoldurou diferentes circunstancias posteriores, ja na
adolescéncia, época em que vivenciou experiéncias que a influenciaram mais
diretamente em termos artisticos, tais como ter coordenado um grupo de danga e
uma quadrilha roceira, ou ainda, pelas atividades que desenvolveu no teatro, por ter
aprendido a desenhar suas proéprias roupas, € de modo especial por sua atuagao

como cantora na igreja de Santa Terezinha, a poucos quarteirdes de sua casa:

*® Gabi Amarantos em entrevista (02/02/2006).
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Quem me levou pra igreja foi um amigo meu chamado José
Henrique, que mora aqui perto, que... tinha um violdo, sentava aqui
comigo e ficava... Olha!l Essa tua voz é legal. Bora la participar dum
concurso, e tal, e tal, e tal. Ai me levou la pra participar dum concurso
de karaoké... Aquelas coisas de festa de festival de igreja. E como eu
era muito popular... Eu sempre fui muito..., tive muitos colegas, e tal,
eu tinha uma torcida grande. Entdo eu ndo ganhei nem tanto pela
voz, mas pela maioria das pessoas que tavam la, que gritavam: é,
Gabi! Ai eu ganhei... Ai o pessoal: p6, mas ela tem uma voz legal;
vamos chamar ela pra cantar na missa. (...) Nunca tinha cantado.
Nunca... Foi uma coisa que veio, que até hoje eu nédo consigo
explicar. *°

Se, por um lado, Gabi reconhece o papel fundamental da igreja em sua
formacéo artistica, por outro admite que, contra sua vontade, precisou abandonar as
atividades musicais na Santa Terezinha, embalada pelo descontentamento de
paroquianos atuantes que entendiam como problematico o fato de ela ter se

destacado na performance vocal, além do desconforto que isto teria causado aos

demais musicos — para nao dizer “cilime dos outros cantores”, °° conforme relato da

cantora.

Contudo, por ironia das circunstancias, na mesma noite em que deixou a
igreja, recebeu um convite para cantar na noite de Belém. Até entdo, Gabi recusava-
se a aceitar quaisquer trabalhos com musica que néo fossem dentro da igreja, muito
embora varios artistas frequentadores da Santa Terezinha a convidassem para

cantar fora do ambiente religioso.

Porque eu fiquei muito triste com o que fizeram, me tiraram. Fui num
barzinho pra tomar um sorvete com umas amigas e contar. Poxa!l O
pessoal da igreja me tirou. E, nesse dia, tinha um rapaz tocando Ia,
que me conhecia da igreja. Mas tu ndo és aquela moga que cantava
la na Santa Terezinha? Eu falei: sou eu mesmo. Ndo quer cantar
uma musica aqui comigo? Falei: olha... eu ndo conhego muito, mas
vamu la! Ai eu fui cantando umas musicas com ele. Quando eu
acabei de cantar, ele falou: tu ndo queres ficar cantando comigo na
noite? No mesmo dia que eu sai da igreja. Entdo, aquilo ndo foi por
acaso (...). E a musica foi me buscar (...) porque a musica me
queria.®’

9 |dem.
0 |dem.
" |dem.
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Além da familiaridade com o brega ja trazida por Gabi Amarantos desde idade
tenra, o tempo em que cantou em bares da cidade a aproximou também da
chamada MPB, entendida no contexto desta pesquisa ndo como um macro-género
englobando diferentes musicas populares brasileiras, e sim como uma categoria
difundida midiaticamente para distinguir a “boa” musica, como a Bossa Nova e o
samba-cancggo, de todo um restante de estilos apreciados, produzidos e consumidos
por grupos populares. Por outro lado, gragas ou apesar de serem rotulados como
naturais depositarios do “mau gosto” estético — por quem se considera musicalmente
“refinado” ou pelos proprios que carregam o estigma de ser “brega” —, personagens
da cena musical brega de Belém exercitam, com o tecnobrega, poder de resisténcia
estética e reivindicagao social, bem como vém pondo em pratica “projetos” (VELHO,
1994) que lhes possam garantir competitividade em diferentes setores da produgao-

distribuicdo-consumo.

Em decorréncia de sua popularidade, admitida inclusive no rol dos que
entendem o brega como icone de degradagao musical regional e nacional, a cantora
vem recolhendo importantes dividendos artisticos ao longo de sua carreira, a ponto
de ter podido experimentar diferentes esquemas técnicos, mercadolégicos e

musicais propriamente ditos, dentro e fora da localidade.

De um modo mais amplo, e ainda valendo-me das discussdes sobre
cosmopolitismo e estigma presentes ao longo de todo o texto, este capitulo se
amplia na idéia de um ecletismo que percebo caracterizar o trabalho musical da
cantora e da banda por ela coordenada, mais até do que costuma acontecer nas
“aparelhagens” e na produgdo musical em estudio. Alias, um ecletismo originado
também das identidades musicais diversas que influenciaram o seu gosto, suas

praticas musicais, e que brotaram de sua “trajetoria individual” (Idem, Ibidem).

No excerto abaixo, a referida questdo é abordada por Gabi Amarantos em
paralelo a um discurso que ressalta a condicdo de quem carrega o estigma de ser

“brega”:

Ai, a noite me trouxe (...) um aprendizado diferente, porque eu fui
cantar MPB. Porque por conta... porque eu sou do brega, eu s6 canto
brega [deixando claro que o fato de ser do brega nao quer dizer que
ela cante apenas brega)]. Mas eu gosto de Ella Fitzgerald, eu gosto
de Billy Holliday, jazz, eu gosto de Elis, eu gosto de... Elza Soares
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pra mim é tudo. Adoro Leny Andrade, eu gosto muito de...
principalmente de jazz. Eu gosto muito dos americanos. Eu gosto das
coisas que eles produzem. Eu acho que eles sdo muito bons. E eu
gosto muito de musica latina: eu adoro Juan Luiz Guerra, eu adoro
(...) Mercedes Sosa, é... Aquela cubana, meu Deus do céu: Dulce
Pontes? (...) E uma cubana maravilhosa que canta “guanta lamera,
na, ne, re, guanta lamera” (...). E... e eu comecei ouvindo tudo isso:
do brega ao Djavan, ao samba... Porque a minha familia aqui é uma
Escola de Samba. A minha familia é de sambistas. Meu pai tinha um
grupo de samba. Entédo, eu cantava com ele nas rodas de samba. Eu
era a Unica crianga no meio da roda de samba que cantava “Noite
llustrada”, que cantava Cartola, Noel. Ndo sei muito; sei pouquinho.
Mas cantava... Entao, eu... no meio de um monte de sambista, eu
tava la, de chiquinha [referindo-se ao penteado Maria Chiquinha], em
cima duma cadeira, cantando... Entdo, eu... eu tenho uma raiz muito
diversificada, que vem do samba, que vem do brega, que vem da
MPB, que vem do jazz, que vem do blues, que vem da mdusica
gospel...5 2Enta"o, eu sou uma mistura tudo isso, e resultou nisso que
eu sou.

Mesmo explorando um gosto musical variado no seu fazer artistico, foi com o

tecnobrega que Gabi consolidou sua imagem publica, a ponto de ter sido agraciada,

no imaginario popular, com o titulo de “rainha do tecnobrega”.

Contrariando o desejo de seu pai, bancario de profissdo e musico nas horas

vagas, Gabi ndo quis seguir outra carreira que ndo a de cantora. Chegou a fazer

vestibular para o curso de Geografia — provavelmente pressionada pela familia para

cursar o nivel superior —, mas nao obteve aprovacdo no concurso. Lecionou em casa

(assim como Dona Elza e Gabriele) e ainda trabalhou como atendente de

telemarketing, mas nao se firmou em quaisquer destas atividades.

Ai, depois que eu sai daqui, de dar aula, eu tive um emprego (...).
Mas eu ndo passei muito tempo ndo, porque o que eu queria era
cantar. Chegava tarde, faltava... Ih! O (...) engragado é que, quando
eu tava na sala [no recinto onde trabalhava), as minhas colegas (...),
no intervalo... Mas Gabi! Canta Marisa Monte, canta aquela musica
da Zélia Duncan, canta aquela musica da lvete, ndo sei o qué. E eu
ficava, nos intervalos... E quando eu via, la vinha a coordenadora...
Olha, Gabi! Canta baixo, que o pessoal ta escutando la fora. Ai,
depois, quando eu via, a coordenadora ja vinha... Mas canta aquela,
canta aquela. Virava ja uma festa no trabalho. >

°2 Gabi Amarantos em entrevista (02/02/2006).

% |dem.
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Para que a familia se convencesse de sua opcdo pela musica, de modo
particular Seu Conrado, a cantora precisou engajar-se em “projetos” (VELHO, 1994)
através dos quais Ihe fosse conferida mais visibilidade do que aquela que estava
acostumada a ter nos palcos de Belém, especialmente apdés a criacdo da banda
Tecnoshow em 2002. Através de um deles, idealizado por Hermano Vianna e
transmitido pela emissora de televisdo Rede Globo, a “rainha do tecnobrega” pbde
se apresentar em programas de auditério, jornalisticos e de entretenimento, a
exemplo do “Domingdo do Faustdo”, do “Fantastico” e do “Altas Horas”,

respectivamente (ver Capitulo 1).

O interesse de Vianna pela chamada “musica da periferia” incorporou o
tecnobrega em outro projeto, este denominado Central da Periferia (em 2006), ** a
partir do qual foram levados ao “ar”, pela mesma emissora, programas televisivos
enfocando manifestacbes musicais urbanas consideradas marginalizadas, no

sentido de nao circularem nas midias convencionais.

Ao escrever para o jornal Folha de Sao Paulo, Vianna (2003) assume a
satisfagcao de ter incluido em sua discoteca uma producéo de tecnobrega, mesmo
admitindo que a “pirataria” seja a grande rival da industria fonografica. O autor
justifica seu sentimento em razdo de que nem todas as musicas existentes sao
ouvidas, dai a importancia do papel das “metamidias” em uma conjuntura de
mercado em que se seleciona o que deve e o que nao deve ser transmitido. O
mesmo ponto de vista costura um terceiro projeto, também encabecgado por Vianna

55

e financiado pela empresa Petrobras: o Overmundo, um site colaborativo

destinado a divulgagéo e a discusséo coletiva destas musicas.

Especialmente no curso da década de oitenta, em que o brega perdeu espago
nas radiodifusoras de Belém e invadiu com mais insisténcia o cotidiano das
“aparelhagens”, cantores, bandas, DJs e produtores investiram peremptoriamente
numa série de mecanismos alternativos a partir dos quais o tecnobrega teria se
firmado como musica independente, auto-sustentada, apesar da hegemonia das

grandes gravadoras e das politicas que atravessam a escolha das programacgdes

> Informacgdes sobre o programa Central da Periferia disponiveis nos enderegos:
<http://redeglobo.globo.com/Centraldaperiferia/0,30514,5625-p-225395,00.htmI>
<http://redeglobo.globo.com/Centraldaperiferia/upload/oprograma.html|>

Para maiores informagbes sobre o Projeto Overmundo, acessar o0s enderegos
<www.overmundo.com.br> e <www.overmundo.com.br/estaticas/sobre_o_overmundo.php>
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radiofénicas locais. Dentre estes mecanismos, enfatizo as solugdes tecnoldgicas
empregadas na criagdo, divulgagao e no proprio consumo desta musica: um aspecto
central de sua linguagem estética que vem despertando interesses diversos, dentro
e fora do seu lugar comum — neste ultimo caso, fora da periferia de Belém do Para

e/ou da propria cidade.

A tecnologia computacional, ndo apenas em termos estritamente musicais,
mas também no que diz respeito ao estabelecimento de redes comunicacionais
diversas, vem mediando possibilidades de o tecnobrega desterritorializar-se de
algum modo, tornando-se assim noticia também em outros circuitos musicais e
mercadolégicos. Até que isto acontecesse, a musica se mantinha restrita as
chamadas periferias de Belém, seja em razdo dos canais midiaticos de alcance
limitado dos quais o tecnobrega continua se servindo, ou ainda, por conta do préprio
estigma de ser “brega” configurando e refor¢ando sua estreita ligagdo com as midias

alternativas.

Naturalmente, e em termos genéricos, os participantes da cena musical em
questao (incluindo seus publicos) pertenciam aqueles espacgos privilegiados, seja por
residirem e/ou por terem nascido e crescido ali, seja em fungédo de suas identidades
com um dado estilo de vida ligado as praticas musicais brega, e por que nao dizer

também, relacionado a um jeito “brega” de ser.

Apesar de ter sido conduzido a certo isolamento geo-cultural — como
aconteceu nacionalmente com o brega, ao migrar para o interior dos Estados e
periferias das grandes cidades —, ou ainda, mesmo tendo imposto a si préprio a
condicdo de musica degradada, o tecnobrega incorpora proposi¢cdes e atitudes
contra-estigmatizadoras e cosmopolizantes que Ihe conferem uma dupla visibilidade,
primeiramente fora do seu lugar — neste caso, fora de Belém —, e em seguida dentro
dele — neste caso, dentro da periferia, e no préprio centro, onde a periferia esta
contida (novamente contrapondo-me a dicotomia centro versus periferia que norteia
as consideragdes de Hermano Vianna sobre o tecnobrega). Neste aspecto, Gabi

Amarantos considera que “esse publico (...) de classe média-alta gosta de
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tecnobrega. Tu passa la na Doca, *°

tocando tecnobrega”. °’

os carros tdo todos com capd levantado

Menos por questdes ligadas ao gosto musical e bem mais em decorréncia da
exposi¢cao midiatica de Gabi, de modo especial na TV aberta, Seu Conrado passou a
aceitar o fato de sua filha ter escolhido ser cantora, e de um género “brega”. Ora...
Nao se pode esquecer de que sua familia € de sambistas e ndo de “bregueiros”, a
exemplo de seu irmao Gabriel, que “toca cavaquinho, toca um pouquinho de violdo,
gosta muito de samba e tal... Ele curte... Ele se liga... Nao é pagode; ele gosta de
samba mesmo”. °® A partir de entdo, seus pais e irm3os comecaram a lhe dar
substancial suporte: os primeiros, permitindo que a banda Tecnoshow ensaiasse em
casa, além de terem apoiado o funcionamento de um estudio no andar superior,
onde também se encontravam os dormitérios; os segundos, com quem Gabi

dialogava mais especificamente sobre musica.

Comumente Gabi pedia aos irmados que opinassem a respeito das suas
musicas, ndo importando se versdes ou composicdes proprias. Com Gabriel, as
idéias circulam em torno das estruturas musicais, enquanto que, com Gabriele, as
discussdes centravam-se naquilo que as pessoas gostavam de ouvir e dangar nas

festas:

(...) [Converso] mais com o meu irmdo. Com a minha irm& também.
Sempre quando eu vou comegar com uma musica hova eu trago pra
mostrar pra eles. Porque a minha irma gosta muito de festa e tal...
Ela danga pra caramba. (...) E eu sempre mostro pra ela porque eu
sei que ela é povéo. E o meu irm&o... ele tem uma veia musical (...).
Ele estuda um pouquinho (...). Entdo eu sempre mostro pra ele pra
ver a parte melddica (...), o que ele vai achar. E pra ela, pra ver se vai
bater, se dé pra dangar. *°

*® Doca, Doca de Souza Franco ou Avenida Visconde de Souza Franco, localizada na fronteira entre
os bairros do Reduto e Umarizal, no centro de Belém, funciona como local onde jovens (normalmente
motorizados) reinem-se a beira do canal de esgoto que divide as duas maos da via dupla para
conversar, namorar, beber, comer, ouvir musica, apreciar o movimento noturno de pessoas e
veiculos, e até para disputa de “rachas”.

*" Excerto de entrevista com Gabi Amarantos (02/02/2006).

%8 |dem.

% |dem.
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Além das parcerias circunscritas no ambito das suas relagdes de
sociabilidade dentro da familia, assinalo trés experiéncias que serviram como
divisores de aguas na trajetoria profissional da cantora: primeiramente, a criagdo da
banda Tecnoshow; em seguida, os trabalhos desenvolvidos com DJ Iran e Hermano

Vianna; e por fim, a entrada de Jhon Kleber na banda como produtor musical.

A Tecnoshow se firmou na cena musical brega de Belém enquanto um leque
de possibilidades estéticas para o tecnobrega, tendo em vista a presenga da “festa
de aparelhagem” como instancia isolada de producédo sonora, midia alternativa e
espaco de performance coletiva simultdneos. Comentadas estas possibilidades no
proximo segmento deste capitulo, por hora limito-me a retomar a idéia sobre o
ecletismo de Gabi Amarantos relacionado a consequente visibilidade da cantora —

alias, como mencionei anteriormente, uma dupla visibilidade, dentro e fora do lugar.

Neste sentido, a citada visibilidade da cantora a fez langar-se num tipo de
cosmopolitismo por um lado afastado da proposta de Hannerz (1999) e bem mais
proximo do que se entende corriqueiramente sobre agir de modo cosmopolita. No
caso, agir de modo cosmopolita implica em sair do lugar, conhecer outras pessoas e
outros enderegos, respirar outros ares, contemplar outras paisagens e embeber-se
de outras culturas além da sua prépria. De um modo ou de outro, o pensamento e a
pratica cosmopolita atravessam a perspectiva socio-antropologica de Gilberto Velho
(1994) em tratar o individuo, na qual se encontram os conceitos de “projeto” e

“‘campo de possibilidades” (ver Capitulo 2).

A gente viaja ai o Para todo. Ja fiz show em Brasilia, agora primeira
vez em S&o Paulo. Ja fiz uma pequena apresentacéo la no Rio. Ja fiz
show em Macapa, no Estado do Amapa. E no nordeste também, em
Recife: quando eu estive 14, eu fiz umas apresentagées (...). *°

(...) O meu projeto futuro pra Tecnoshow [que ndo se concretizou,
porém] envolve um DJ no palco tocando comigo, que eu ja to, porque
eu ja pesquisei o aparelho que eu preciso comprar, que é o MPC, um
aparelho muito usado pelos funkeiros: o DJ Marlboro usa, o DJ
Dolores, de Recife, também usa. E eu t6 pra adquirir, se Deus quiser,
em breve, esse aparelho, e vou botar um DJ tocando pra... € eu

cantando em cima da “batida”. '

::’ Depoimento de Gabi Amarantos em entrevista (02/02/2006).
Idem.
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Contudo, néo considero que haja um distanciamento genuino entre estes dois
modelos de cosmopolitismo. Na verdade, percebo-os como principios subsequentes
e coexistentes no que diz respeito a acdo cosmopolita, a comegar pelo
cosmopolitismo hannerziano — mediado pela tecnologia, conforme venho

ponderando ao longo deste trabalho.

Se é verdade que a produgado sonora de uma banda de tecnobrega, assim
como a das “aparelhagens”, encontra-se umbilicalmente ligada ao trabalho do
produtor musical no estudio, também é verdade que estas ultimas gozam de
melhores possibilidades financeiras para custear este tipo de servico, tendo em vista
arrecadarem bilheterias mais expressivas, na comparacdo com as rendas das
apresentagcdes de bandas, que além de inferiores (pela superior quantidade de
pagantes numa “festa de aparelhagem?”), ainda precisam ser repartidas com outros
grupos musicais com quem dividem o palco em uma noite de apresentagdes — além
€ claro, do quinhdo destinado ao agenciador do evento e ao aluguel do espacgo
fisico, assim como da infra-estrutura oferecida aos artistas e grupos musicais. Ja as
“aparelhagens”, que normalmente arrendam sozinhas os locais para as festas,
arrecadam para si uma porcentagem bem maior sobre o montante de ingressos
vendidos, ai inclusas as despesas ordinarias, como aluguéis e outros servigos

necessarios a realizacdo de um evento desta natureza.

Diante da dificuldade em arcar com o 6nus de continuamente necessitar da
colaboracdo de produtores musicais, a Tecnoshow optou por realizar com estes
profissionais trabalhos conjuntos, beneficiando ambas as partes e ainda aliviando o
orcamento da banda. Exemplo disto foi o acordo realizado entre a Tecnoshow € o
DJ Iran, segundo o qual a banda divulgaria as musicas do produtor, enquanto que
este ficaria responsavel pelos tratamentos de estudio demandados por aquela

durante o processo de criagao musical.

Quem grava pra mim agora é o DJ Iran, que me possibilita muito (...).
A gente uniu o meu dom com o dom dele. Porque ele tem o dom de
mexer nos programas, ele é muito bom de computador, de pick-up,
de mixagem, e tal. E eu ja venho com a musicalidade. ®

%2 |dem.
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O “campo de possibilidades” (VELHO, 1994) que norteou a parceria entre a
Tecnoshow e DJ Iran materializou-se de modo especial em “projetos” (Idem, Ibidem)
envolvendo midias convencionais, a exemplo do Central da Periferia e outros
programas de TV que aderiram a proposta de Hermano Vianna de dar destaque a
“‘musica da periferia”, expressao esta que se tornou uma das maximas proferidas
pela atriz brasileira Regina Casé, apresentadora da série de reportagens que

integraram o citado projeto.

Saindo do ambito estritamente televisivo, DJ Iran ainda participou com Gabi
Amarantos de um projeto financiado pela Fundagédo de Telecomunicagdes do Para
(FUNTELPA), o Terrua Para, que aconteceu no auditério do parque do Ibirapuera,
em Sao Paulo, de 17 a 19 de marco de 2006. O evento em questdo, que levou a
cantora pela primeira vez aquela cidade, reuniu em espetaculos ao vivo alguns
intérpretes e grupos considerados expoentes contemporaneos da musica paraense,
incluindo bandas como La Pupufia e Cravo e Carbono, de acordo com matéria

publicada no jornal A Folha de Sao Paulo, em 17 de margo de 2006.

Apesar da proposta do Terrua Para ter incidido sobre o regionalismo musical
paraense, 0 tecnobrega, como exemplo emblematico de musica que carrega o
estigma de ser “brega”, necessitou mais uma vez fazer-se reconhecido, desta vez
através da negociagao de sua inclusdo na pauta dos espetaculos. Conforme relatou-
me Gabi Amarantos em entrevista (02/02/2006),

(...) O Ney [referindo-se ao jornalista Ney Messias Junior, presidente
da FUNTELPA nessa época] antes ndo gostava... [de tecnobregal.
Tanto que, quando o Hermano veio aqui, (...) jantou com o Ney,
almocgou, sei la... (...) E o Ney chegou a falar pro Hermano: pé! tu ja
td com essa tua porcaria de tecnobrega? Tem que mostrar o
Almirzinho, Nilson Chaves... [exemplos de artistas paraenses que
nao cantam brega, segundo Ney Messias teria dito a Gabi]. E o
Hermano: né&o... mas eu gosto do tecnobrega. E o Ney mudou,
percebeu... Ndo, mas realmente tem uma coisa boa (...). Deixa eu
prestar atengdo no que é. Desvoltou os olhos e agora ta dando super
apoio (...). Essas pessoas todas que vém de fora e que chegam aqui
gostam do qué? Do tecnobrega, do cybertecno, dessa onda que a
gente faz. Entdo o Ney (...) parou pra pensar: p6, mas essa galera
gosta; é porque deve ter alguma coisa bacana aqui. Entdo, deixa eu
me ligar nisso aqui.
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Além dos projetos comuns com Gabi e a Tecnoshow, DJ Iran atua como
produtor musical no municipio de Santa Barbara do Para e realiza festas pelo interior
do Estado utilizando sua prépria “aparelhagem”, a Musi Star. Suas varias ocupagoes
contrastaram com o fato de a banda e a cantora ndo poderem prescindir de um
profissional de estudio que |hes acompanhasse mais efetivamente; ademais, que
fosse integrado a equipe, seguindo uma tendéncia que se irradia pelas bandas e
“aparelhagens” de Belém. Consequéncia imediata desta nova organizagdo do
trabalho € que o mercado de produtores musicais independentes, espécies de

terceirizados daquelas instancias, passou a ficar mais escasso.

Para ilustrar a referida questao, recordo-me de uma das conversas informais
que tive com o DJ Beto Metralha, logo apés ele ter trocado de atividade, de produtor
musical para produtor audiovisual, em particular de anuncios de eventos musicais
para serem transmitidos pela TV aberta. Frente a realidade de que com ele eu nao
mais poderia contar para a pesquisa dentro do estudio, perguntei-lhe sobre alguém
em Belém com quem eu pudesse entrar em contato, o mais breve possivel. Em
resposta: que ele conhecesse, s6 mesmo o DJ Iran, e com 0 agravante (em sua
opinidao) de que eu ainda teria de viajar até o seu local de residéncia, na mesma

Santa Barbara do Para.

No curso de alguns encontros que tive com DdJ Iran, nosso didlogo se
encaminhou menos para questdes técnicas da producdo musical — contrariando
minhas expectativas iniciais — e bem mais para uma espécie de ritual de apreciacao
auditiva de diversas sonoridades conectadas ao tecnobrega, ja abordadas neste
trabalho. Nesse meio-tempo, no entanto, também intensifiquei convivio com Jhon

Kleber, que substituira o DJ Iran como o novo produtor da Tecnoshow.

Mais do que em qualquer tempo durante a trajetéria de Gabi Amarantos de
sua banda, a era Jhon Kleber foi marcada por uma mudanga de perspectiva
estético-musical e de visdo de mercado que se tornou diferencial dentro do circuito
produtivo do tecnobrega, em que se passou a valorizar a criagdo musical inédita em

vez de somente a “versao”. Segundo a cantora (em entrevista — 02/02/2006),

Agora eu to fazendo uma coisa maravilhosa... Pra mim é maravilhoso
e inédito. Porque a gente sempre é muito acostumado a gravar
“versdo” aqui. Todos os artistas de tecnobrega gravam “verséo”. E eu
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t6 conseguindo fazer composi¢cbes e gravar composigbes proprias
minhas. Musicas que eu fiz, sem precisar ser de artista nenhum. (...)
“Versdo” é maravilhoso. Eu ja gravei muito, mas sé que é sem
autorizacdo. Na hora que os caras baterem aqui eu acho que vai todo
mundo preso. Também por isso que o tecnobrega ainda ndo chegou
tdo longe. (...) Eu tava pensando ontem. Tem uma musica que é do...
eu acho que é do Aerosmith a musica. Que teve uma banda aqui que
gravou... A Calcinha Preta [banda nordestina de forr6 que se
popularizou nacionalmente a partir da década de 1990] gravou a
mesma musica, s6 que com uma letra diferente, “versdo” também. E
tem uma banda la de Recife chamada Lo Calypso que gravou. Quer
dizer que trés bandas gravaram ‘“versdo” da mesma mdusica.
Nenhuma das trés fixou, porque a “versédo” ta la: tu pega, tu grava.
Mas ai... Eu fiz uma “versdo” da mdusica True Colors, da Cyndi
Lauper, mas o cara la em Pernambuco faz uma “versdo” da mesma
musica. E eu ndo posso nem brigar porque a musica ndo é minha.
N&o é uma composicdo;, é uma “versdo”. Entdo, esse é que é o
problema. Agora, uma composi¢do ndo. Essa musica do Tupinamba
[da “aparelhagem” Tupinamba] que ta estourada, ‘fazo T, fazo T”, é
uma composig¢do. Ninguém pode fazer nada em cima, porque senéo
eu vou brigar, porque ela ta editada, eu vou receber direitos autorais
em cima dela. (...) Eu t6 com um melody lindo que ta tocando, que é
uma composig¢do. Entdo, ninguém vai me tomar a minha mdusica.
Ninguém vai poder gravar a minha musica porque a musica é minha.
Fui eu que fiz!

Ja em relagado ao tecnobrega tocado nas “aparelhagens”, a “versao” continua
sendo a possibilidade mais concreta de se produzir musicas que possam realmente
agradar a um publico fortemente conectado as demandas dos grandes circuitos
consumidores, apesar de estar limitado a localidade sob determinado ponto de vista.
Mais que isto, a “versdo” constitui um marcante traco identitario desta musica, assim
como, nacionalmente, a Jovem Guarda de Roberto e Erasmo nao deixou de
representar um momento importante da musica brasileira simplesmente porque
construiu repertério também a partir de sucessos estourados nas paradas
internacionais.

Noutra perspectiva que ndo a de Gabi Amarantos, o tema das “versdes”

|63

ocupou espaco em uma entrevista audiovisua que realizei com os DJs Gilmair,

Junior Moreno e Junior Considerado, todos da “aparelhagem” Rubi, conforme segue:

8 Entrevista realizada em 22/07/2008, no estudio da Radio Marajoara FM 100,9 (Belém).
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Pesquisador — E a aparelhagem continua trabalhando com “verséo” de musica?
Junior Considerado — Muito, bastante né?

Gilmar — Com certeza... O nosso tecnobrega e o melody é... a maioria das musicas,
sem medo de errar, de radio (Junior Moreno — O forré também, mano), eu acho que

oitenta por cento sdo “versées”.

Junior Moreno — Os forrés também, eu acho que a maioria dos forrdos sao

“versées”.

Gilmar — Também...

Pesquisador — Aha...

Gilmar — Ainda pegam as musicas nossas em ritmo brega e gravam forro (...).

Pesquisador — (...) Mas, além das ‘versées”, vocés fazem musicas proprias

também? Tipo assim, ah, vocés criam uma musica e largam na aparelhagem?
Gilmar — Ah, existe isso...

Pesquisador — Também, mas é mais “versdo’...

Gilmar — Com certeza...

Junior Considerado — E a produg¢éo dos DJs né, eles DJs fazem muito, bastante...

Pesquisador — (...) O pessoal ta um pouco mais preocupado em fazer musicas
proprias por causa do negdcio dos direitos autorais (...). Essa preocupagdo existe

dentro do circuito das aparelhagens, por exemplo?

Gilmar — /sso foi uma idéia que ndo vingou néo. Porque se for observar pelas
musicas que nos tocamos, com certeza a maioria sdo (...) “versdo” braba mesmo,
bem... bem... acentuada... Tas compreendendo? Isso ja existiu (...), mas em se
tratando de aparelhagem, eu acho que até por ser uma cultura nossa aqui do Estado
do Para, por ser uma coisa totalmente isolada, eu acho que as grandes produtoras,

as grandes gravadoras (...) relaxam, ndo vai pra cima disso, ta entendendo?
Pesquisador — Certo... Mas se bem que tem gente la fora que ta de olho, né?

Gilmar — Ah, existe isso (...). Mas a gente ja... até agora, durante essa experiéncia

de trinta e seis anos da pratica como DJ, eu ndo vi ninguém nosso ser penalizado

(...).
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Junior Considerado — E tu foste divulgador [de “versdes”], né Gilmar?

Gilmar - Eu fui divulgador de varias gravadoras e eu nunca vi nada disso no.

A produgdo musical calcada em “versdes”, assim como, de um modo
diferente, o advento da composi¢cdo na criagdo e praticas ligadas ao tecnobrega,
trazem incorporados uma relacdo que € primordial neste trabalho, entre uma musica
cosmopolita e ao mesmo tempo estigmatizada. Neste sentido, levo em consideragao
aspectos como a tradugdo de um regionalismo musical em linguagem universal da
producdo musical Ocidental, investimentos em tecnologias diversificadas e na
producado musical multimidia, assim como, numa perspectiva sécio-antropoldgica, o
redimensionamento da idéia de periferia pela via etnografica, entre outras, diretas ou
indiretas, que serdo retomadas no final do presente capitulo e ampliadas nas
discussobes finais, juntamente com as demais consideragdes empiricas e tedricas

desenvolvidas ao longo desta pesquisa.

Retomando um segmento do titulo que escolhi para identificar o presente
capitulo, todas estas questdes constituem varidveis importantes para se pensar
sobre o “lugar” do tecnobrega e o “lugar” dos atores sociais que compdem a cena
desta musica, bem como sobre circunstancias e elementos estético-culturais e
sociais que situam e dinamizam a criacdo e a producdo musical, quer nos estudios,

nas “festas de aparelhagem” ou nas bandas.

5.2 - ENSAIO DE BANDA E PERFORMANCES

No ano de 2002, época provavel do surgimento do tecnobrega nas “festas de
aparelhagem”, Gabi Amarantos fundava a Tecnoshow, das poucas bandas do

género em Belém do Para.

Diferentemente das “aparelhagens”, bandas deste tipo ndo utilizam apenas a
manipulagdo sonora na produgdo musical em estudio, mas também instrumentos
como teclado, baixo e guitarra, ndo importando se nas performances — sobre o palco

ou para a gravagao de midias — ou por ocasiao de ensaios. No caso especifico da
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Tecnoshow, a banda conta ainda com bateria eletrénica, além dos vocais masculino

e feminino.

Quantitativamente, a agenda de espetaculos do grupo em questdo € menor
do que a das “aparelhagens” de grande porte, que por sua vez possui programagao
regular na noite de Belém e nas domingueiras festivas. Segundo Gabi (em entrevista
—02/02/2006),

Em Belém, a gente faz muito show na Apororoca, que é a grande
casa das bandas. A gente tem pouco espago em Belém, porque as
“aparelhagens” invadiram (...). E mérito deles (...). Eu lamento,
porque as bandas ficaram sem espacgo. (...) Eles sempre tém onde
tocar. E as bandas meio que estagnaram. S&o poucas casas que
tém... O African Bar, a Apororoca, de vez em quando tem alguma
coisa na Assembléia, ®* no Cidade Folia (...). ®® Mas é dificil. Ficou
dificil o espago depois das “aparelhagens”, que souberam trabalhar e
souberam conquistar o seu espaco.

A realidade da escassez de espacos fisicos as apresentacdes das bandas de
tecnobrega veio encorpar o ja citado ecletismo enquadrado na pratica artistica da
cantora e da Tecnoshow, a exemplo de dois shows semanais fixos que passaram a
realizar no centro de Belém, um de canc¢des da Jovem Guarda, as quartas-feiras, no
espaco cultural da loja de informatica Computer Store, e outro de musica pop e MPB
dangante no bar Veneza, normalmente as quintas-feiras. Segundo Gabi Amarantos,
os shows de Jovem Guarda eram muito apreciados pelos frequentadores do lugar.
Apesar disto, a temporada durou apenas alguns meses (em 2008), tendo em vista
que os contratantes da banda Ihe teriam solicitado contrato de exclusividade. Isto €,
a Tecnoshow somente poderia cantar e tocar Jovem Guarda na Computer Store e
em nenhum outro local. Ja no bar Veneza, a cantora pode retomar um repertorio que
delineou o inicio de sua carreira, de modo especial quando ainda ndo havia

adentrado definitivamente o universo do brega regionalista.

% Referindo-se a Assembléia Paraense, clube de carater recreativo, cultural e social destacado como
o melhor e mais caro da cidade.

% O Cidade Folia consiste em uma arena de shows que hospeda eventos para grande quantidade de
publico, a exemplo de apresentac¢des de bandas nordestinas de axé music e forré eletrénico.
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Imagem n° 16 — Apresentacao da Tecnoshow na Computer Store 66

Neste exemplo se encontram claramente fixadas as nogbes de Gilberto Velho
(1994) sobre “trajetéria individual”, “projeto” e “campo de possibilidades”, muito
embora, diferentemente do autor, eu considere a trajetéria individual também como
pré-condicdo para a idealizagéo e realizagao de projetos em determinados campos
de possibilidades. Vale lembrar que Velho (lbidem: 40-47) entende a trajetdria
individual enquanto conceito edificado a partir de projetos e de campos de

possibilidades, isto €, como consequéncia destes ultimos e ndo como causa.

Em relagédo as “aparelhagens”, o leque repertorial da Tecnoshow poderia ser
considerado mais abrangente, tendo em vista que, enquanto aquelas traduzem
diferentes sonoridades na “batida” do tecnobrega (0 que também pode sugerir
diversidade no repertorio), a banda normalmente negocia o tipo de espetaculo. De
qualquer modo, apesar de desvirtuarem das bandas neste sentido, as
“aparelhagens” também precisam pactuar com os proprietarios dos locais onde as
festas acontecem; idem com os “festeiros” (COSTA, 2004), que intermedeiam os

contratos das “festas de aparelhagem”.

% Gabi Amarantos ao lado de Jhon Kleber (de camisa branca, com a guitarra em maos).
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Varias foram as ocasides em que estive com Gabi e/ou com a Tecnoshow,
nos diferentes locais em que se apresentaram, e com mais frequéncia ainda nos
ensaios, que normalmente se davam na casa da cantora. Além da realizagéo de
entrevistas, observei regularidades nas atividades do grupo como um todo, assim
como me surpreendi com sua dindmica no nivel estritamente musical, inclusive no
tocante a incorporagao de tecnologias na producéo e nas performances — apesar de
serem mais flagrantes nas instancias do estudio e da “festa de aparelhagem”. Em
termos de registros, lango mao de gravagdes audiovisuais das atividades da banda:
duas de ensaios, uma terceira de um show, e por fim, de um segmento do primeiro
DVD da Tecnoshow, gravado na Apororoca em 26 de margo de 2005 e

comercializado na esfera midiatica convencional.

O ensaio consta de dois estagios: um em que a banda propriamente dita
treina em conjunto, e outro destinado ao trabalho de estudio, para o qual a figura do
produtor se torna fundamental. Dao-se concomitantemente, de modo subsequente,
ou simplesmente um deles pode nao ocorrer, dependendo do que se planeja para

um dia de atividades.

Determinadas situagbes se repetem em quaisquer destes estagios, apesar
das suas dessemelhancas serem, numa primeira instancia, mais clamorosas do que
as suas similaridades. Cito, por exemplo, a reproducido vocal equivocada de um
determinado fragmento melddico que precisa ser acertado, ndo importando se o
cantor esta passando a musica com a banda ou se a sua voz esta sendo
transformada em arquivo digital manipulavel no computador. Tal como acontece nos
ensaios da Tecnoshow, também se utiliza um teclado eletrbnico dentro do estudio

para ajustes desta ordem.

Tomando o mesmo exemplo, mas evidenciando distingcbes entre aqueles
estagios em vez de paralelismos, parte do trabalho de estudio consiste em conjugar
a linha vocal a outros componentes previamente gravados no computador, como
ritmos e instrumentos. Na banda, por sua vez, os acertos decorrem em grande parte
de um groove coletivo, exceto se tiverem de contar com matrizes ja prontas,

confeccionadas em estudio.

Para a criagao de “versoes”, a Tecnoshow estabeleceu como pratica comum

ensaiar com o auxilio de um CD Player. No que o aparelho reproduz musicas, suas
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melodias principais sao transpostas, de ouvido, para o instrumental da banda,

particularmente para o teclado.

Além da sustentacdo melddica, o teclado reproduz sons de bateria, gravados
antecipadamente na memoaria do préprio instrumento. No entanto, ja& houve casos
em que a Tecnoshow entrou no palco com dois teclados, ambos operados pelo
mesmo tecladista: um deles destinado a percussao, e o outro, a reproducao da parte

melddica.

O tecladista ainda se vale dos recursos do teclado para fazer as “viradas” de
bateria, apesar de a Tecnoshow possuir um instrumento musical destinado a este
especifico fim: no caso, uma bateria eletrénica. Quer dizer, ao fim e ao cabo nao
houve uma substituicdo sumaria do papel percussivo do teclado. Pelo contrario, a
Tecnoshow nao concretizou o projeto de definitivamente incorporar a bateria
eletrénica no instrumental permanente da banda. Ja em relagdo ao desenho
melddico, as musicas sao estruturadas de modo a valorizar o dialogo entre solos de

voz e de teclado, que normalmente se intercalam no discurso musical.

A proeminéncia do teclado, assim como o do baixo elétrico durante o curso
integral de uma musica, torna menos perceptivel 0 som da guitarra, que também
funciona como baixo, sendo que de outra maneira: enquanto o baixo elétrico
sustenta a progressdo da harmonia, a guitarra desmembra-a numa espécie de

recheio, em que as notas sao repetidas varias vezes, como ostinatos.

Noutro extremo, o som da guitarra torna-se mais evidente na medida em que,
quando das intervengdes vocais, o teclado de certo modo silencia. Isto €, o teclado
transfere ao canto a sua funcido de delineador melédico, tomando-a de volta mais a
frente, e vice-versa. Ainda, vale ressaltar a propria natureza da voz como fonte
sonora especifica, ndo propriamente instrumental (em termos de um instrumento

musical fisico), na relagdo com a guitarra, ou mesmo com o baixo e o teclado.

Apesar da necessidade natural de o grupo se reunir para ensaiar o proximo
show, a gravagao de alguma midia, musicas de outros grupos e/ou compositores
locais que tenham pedido a Tecnoshow para divulgar seus trabalhos, ou mesmo
para testar idéias musicais novas a serem aproveitadas num vindouro hit, o estudio
tornou-se, mesmo para a banda de fecnobrega, uma instancia que nao se restringe

a fungdo de suporte tecnoldégico na produgdo de bases musicais. Isto €, constitui
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uma etapa significativa de todo o fazer artistico da banda, o que no caso da
Tecnoshow envolve trabalho de manipulagdo sonora do produtor musical, confeccéo
de letras para “versdes” ou para musicas inéditas, e ainda de melodias, sejam de
autoria de Gabi Amarantos ou adaptadas de estruturas de cangdes ja existentes.
Nas consideracdes de Jhon Kleber sobre o papel do produtor musical, “os pequenos
® disseram: vem ca! Musico ndo vai mais fazer nada? Olha! Eu ja to querendo é

gravar tudo logo ai, pra ninguém mais tocar”. *®

Na contrapartida do que mencionou o produtor, o estudio passou a dividir com
a Tecnoshow o palco de apresentagcdes, sem se servir de todo o seu equipamento,
todavia: apenas de um notebook, utilizado para fins como liberar “vinhetas” e
samplers. Nestas vias de mao unica, homem e maquina ratificam cada um o seu
papel individual, numa parceria que adquire contornos especificos dentro da
instdncia da banda, pelo que distingue o som de um instrumentista do som
sintetizado de um timbre qualquer, pelas diferentes competéncias envolvidas na
performance (BAUMAN, 2002; HYMES, 2002; ZUMTHOR, 1997, 2000) e na criagao,
e também pelo que caracteriza cada um destes universos tecnoldgicos em termos

de possibilidades musicais.

No que concerne a performance, os espetaculos da Tecnoshow representam,
como as “festas de aparelhagem”, eventos ligados a um “estilo de vida de periferia”,
seja para gravagdao de midias — aos quais passo a chamar de “performances
midiaticas” —, seja por ocasido de shows ordinarios. De qualquer modo, é relevante
apontar questdes que funcionam diferentemente nas duas instancias produtivas, tais
como a presenca contundente do corpo nas performances da banda, em
coreografias realizadas normalmente por cinco dangarinos (trés rapazes e duas
mogas) que ocupam a dianteira do palco junto com Gabi Amarantos; ou ainda, o
emprego de cenarios/decoragbdes — que segundo Zumthor (1997: 216) representam
“codigo [s] simbdlico [s] do espago” — e a indumentaria do grupo, que podem variar
de acordo com diferentes temas ressaltados nas letras das musicas e no som

propriamente dito, dentre os quais o amor, a tecnologia, o regionalismo cultural, as

" Na linguagem regional coloquial, o termo “pequeno” (a mulher, pequena) representa sujeito,
individuo, “cara”, ou mesmo garoto/menino/moleque. Seu uso da-se especialmente em situagdes
jocosas (que se aplica ao contexto referido), de protesto ou que gerem surpresa/espanto.

® Excerto transcrito da filmagem de um ensaio da banda Tecnoshow, realizada na casa de Gabi
Amarantos em 07 de margo de 2007.
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tradicbes musicais locais, o escarnio, a sensualidade, as intrigas amorosas, a
tristeza, a alegria, o ciume, a traicdo, e as homenagens feitas a artistas, grupos

musicais, produtores, “aparelhagens” e DJs.

Imagem n° 17 — Performance da Tecnoshow (18/01/2008)

Nas performances da banda, tanto os movimentos corporais quanto as cores
e os designs das roupas de Gabi e dos dangarinos lhes conferem um aspecto
distintivo de espetacularidade teatral (Idem, 2000: 47-49), mesmo esta podendo ser
apontada também na festa, com o DJ a frente da “aparelhagem”. Acontece que,
enquanto nesta ultima, a encenacédo do discurso esta fortemente amalgamada a
producdo simultdnea de tecnologias diversas, naquela é “o corpo [que] encena o
discurso” (ldem, 1997: 209) com maior destaque, a0 menos nos planos visual e
linguistico. No entanto, para além da linguagem discursiva corporal como um todo e
dos aspectos sonoros e visuais vinculados a performance enquanto ato de
comunicacao (HYMES, 2002: 66-69), Zumthor (2000: 28) entende que:
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Meu corpo é a materializacdo daquilo que me é proprio, realidade
vivida e que determina minha relagdo com o mundo. (...) Ele existe a
imagem de meu ser: é ele que eu vivo, possuo e sou, para o melhor
e para o pior. Conjunto de tecidos e de o6rgéos, suporte da vida
psiquica, sofrendo também as pressées do social, do institucional, do
juridico (...).

Tomando como base o papel do corpo, desde o gestual até movimentos
propriamente coreograficos, lango mao de duas circunstancias recortadas de um
registro de campo realizado em 29 de outubro de 2006 para abordar duas
perspectivas dentro da teoria da performance: uma calcada na longa tradigao
sociolinguistica que considera a arte verbal como estando no centro da formagao da
estrutura e dos estudos linguisticos; e outra mais recente, na passagem dos anos de
1970 para a década seguinte, em que a arte verbal ndo deve ser entendida
meramente como sintaxe, semantica e organizagdo social, mas sim como
veiculadora de interagdes sociais (BAUMAN & BRIGGS, 1990: 59-60). Enquanto
que, naquele primeiro paradigma, a analise do texto reside no aspecto mais
relevante do estudo da performance, neste ultimo o texto transcende o que é
verbalmente dito, explorando assim dindmicas de contexto desamarradas de
estruturas estéticas, sociais e culturais convencionais. Isto ndo quer dizer, no

entanto, que elas nao dialoguem e/ou tensionem com modelos ja estabelecidos.

Apesar dos autores citados entenderem texto e contexto como esséncias
diferenciadas, por outro lado admitem que “a distincdo entre elas estdo sendo
redefinidas” (lbidem: 67). Deste modo, produtos passariam a ser vistos como
processos, bem como estruturas e padrbes normativos estariam suscetiveis a

mediagdes e agenciamentos.

No primeiro recorte, Gabi Amarantos e o segundo vocal misturam palavras e
corporeidade em um dueto de forré evidenciando a falta de carater no enquadre de
uma relagdo amorosa, explicito tanto na mulher quanto no homem. Segundo um
trecho da musica Vocé Néo Vale Nada, composta pelo grupo cearense Aviées do

Forro: ©°

% Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado “Gabi-Tecnoshow 1”.
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Vocé néo vale nada
Mais eu gosto de vocé
Vocé néo vale nada
Mais eu gosto de vocé
Tudo o que eu queria
Era saber por que...
Tudo o que eu queria
Era saber por que...

Vocé brincou comigo
Baguncou a minha vida
E esse meu sofrimento
Nao tem explicacao

Ja fiz quase de tudo
Tentando te esquecer
Vendo a hora morrer

N&o posso me acabar na méao

Seu sangue é de barata
A boca é de vampiro
Um dia eu lhe tiro

De vez meu coragdo

Ai ndo mais te quero
Amor! Nao dé ouvidos
Por favor, me perdoa...

To morrendo de paixao

Eu quero ver vocé sofrer
S0 pra deixar de ser ruim
Eu vou fazer vocé chorar, se humilhar

Ficar correndo atras de mim (...).

A maneira escarnecida através da qual o referido “drama social” (TURNER,
1988) é teatralizado o redimensiona dentro de uma realidade especifica,
ritualisticamente condizente com uma tematica que se tornou classica na estética

“brega”, ndo pelo tema em si, mas pela plasticidade da cena e pelo modus operandi
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de valores sociais, morais e culturais neste contexto particular de performance. Dai
as nocdes de “textualizacao” e “contextualizagcdo” consideradas por Bauman e
Briggs (1990: 66-70), ambas decorrentes de processos de negociacdo entre
participantes das interagdes sociais e nao por estarem alinhados a modelos, normas

ou entendimentos prévios.

O discurso corporal e gestual mistura a decepgao mutua do casal, através de
movimentos de repulsa, mas também a certeza de que o seu carater (ambos “nao
valem nada”) ndo constitui motivo para que a paixao arrefega, neste caso através de
demonstracdes de afeto, ainda que brotem da encenagdao de modo mais discreto se
comparadas as de repudio. Mais que isto, 0 mau-caratismo constitui a base desse

sentimento.

No segundo recorte, 0 grupo versa sobre o tema da sexualidade, marcado na
letra de uma musica que evoca o orgao sexual feminino — identificado pelo termo
“xana” — e nos movimentos corporais entre dois casais de dancgarinos que simulam o
ato sexual. A mesma intengdo reproduz-se também em um movimento Unico do
segundo vocal, conforme excerto audiovisual da apresentacdo da Tecnoshow

inaugurando a casa de eventos Bom Motivo, em 29 de outubro de 2006. "

Para fazer contraste com as performances ordinarias ou cotidianas,
proposicdes desta natureza apresentam-se nas chamadas “performances midiaticas”
de forma menos explicita, atendendo a preocupacao de Gabi Amarantos de nao
demonstrar a si mesma rudeza artistica e comportamental, assim como de evitar
criticas que evidenciem mais ainda o trago de musica degradada atribuido ao
tecnobrega e por ele assimilado. Afinal de contas, a visibilidade da cantora e da
banda noutros potenciais circuitos consumidores que nao o de seu fiel publico das
periferias de Belém vai depender de como tais performances sdo concebidas, no
sentido de resistirem ao olhar do outsider, e ao mesmo tempo, de ganharem novos

espacos midiaticos e mercadoldgicos.

Esta atitude de resisténcia, que contrasta com uma resisténcia mais
caracteristica da estética brega, a de assumir-se “brega”, posiciona os atores sociais
ligados a produgéo do tecnobrega no lugar do Outro, na medida em que passam a

valorizar expressdes e posturas legitimadas nas midias convencionais. Em trecho de

"® Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado “Gabi-Tecnoshow 2”.
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entrevista realizada com Gabi Amarantos e Jhon Kleber (07/03/2007), a fala do
produtor reflete bem esta preocupacao, que em termos de musica brega transparece

a principio ambiguidade:

Pesquisador — Tu tens algum exemplo (...) do que tu achavas que era necessario e
qual seria uma idéia tua pra incorporar ai, para que a musica ficasse — vamos dizer

assim — de uma maneira adequada? Ou talvez ao teu gosto e tal...

Jhon Kleber — Eu acho que mais conteudo “letristico”. Acho que mais letra, uma
letra mais bem elaborada. Um tema sempre variado né, mas de letra mais elaborada

e uma direcdo de melodia com mais sentido (...).

Comentando sobre sua trajetoria profissional na mesma entrevista, Jhon
Kleber considera ainda que: “eu me obrigava... eu ouvia muito samba, muita valsa,
muito Chopin, Beethoven, Dire Straits, Aerosmith, Guns N’ Roses, Legido, Luis
Guerra (...), muita coisa mesmo, que era pra tentar absorver um ‘bocadéo’ de todo o

mundo pra mim (...)".

Por outro lado, esta valorizacdo também se materializa sob formas de
desvalorizagdo, como se, em deferéncia as identidades regionais e em carater de
resposta, os personagens da cena musical brega passassem a estigmatizar os
proprios praticantes do estigma, isto €, aqueles que rotulam o som como sendo de
‘mau gosto” estético. De qualquer modo, este processo nédo deve ser entendido
como uma critica direta a qualidade da musica do Outro, e sim como resultado de
um conjunto de circunstancias histérico-culturais engendradas na marginalizagao do
som brega, em seu aprisionamento nas periferias e na proeminente distingdo social

que dele emerge.

Resistir € também consentir... Se, por um lado, as referéncias a cultura
convencional ou midiaticamente avalizada ficam bastante claras no discurso nativo,
por outro este trabalho tenta revela-las também partindo do discurso propriamente
musical, polissémico o suficiente para que aquelas figuem subentendidas em vez de

escrachadas a moda “brega”.
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No artigo intitulado Estigma e cosmopolitismo local: consideragdes sobre uma
estética legitimadora do tecnobrega em Belém do Para (GUERREIRO DO AMARAL,
2006: 283), considero que,

Embora o tecnobrega tenha se firmado no mercado discogréfico e de
shows pela via da informalidade, bandas, cantores e “aparelhagens”
vém recentemente buscando conquistar outros publicos, mesmo o0s
que tradicionalmente lhes viram as costas. Se as aparelhagens
sonoras apresentavam-se unicamente em espacos das ditas
periferias de Belém, hoje ja tocam em locais mais “bem-
freqlientados”. Se o aparelho-celular da “moda” é de um determinado
modelo, o freqlientador da “aparelhagem” vai dar um jeito para
adquiri-lo, nem que seja um de segunda-mé&o ou de marca inferior.
Se a classe média urbana ja frequienta bailes funk (Herschmann,
2005), ndo ha motivo para que este género ndo seja aproveitado na
produgdo musical do tecnobrega. Se o0 tecnobrega é
“autenticamente” paraense, é também caracterizado pela ‘nao
autenticidade”; ou seja, o0 som, que é “auténtico”, consiste também na
recriagdo (...) de musicas que estdo na crista da onda no circuito
mundial das radios, da produgdo discografica, audiovisual e dos
espetaculos. O fato é que, ndo apenas por motivos comerciais, a
afirmagéo de uma identidade “brega”, considerada do ‘povo” e ndo
da “elite”, esta ligada a valorizagdo (...) de referenciais culturais
legitimados nas midias oficiais [convencionais], que por sua vez néao
costumam abrir espago para musicas de “mau gosto”, a ndo ser, é
claro, que o produto venda bem. Se vender, pouco vai importar se a
mdusica é “boa” ou “ruim”. Alias, neste caso, muito provavelmente o
discurso midiatico do qual fala Aradjo (1999) ganharia novos
contornos. Estaria o tecnobrega estreitando relagbes com 0s seus
“algozes”?

O lugar do Outro aparece de modo mais enfatico nas “performances
midiaticas” do que nas apresentacdes ordinarias da Tecnoshow, como na protofonia
de Ndo Vou Te Deixar, a 14? das 22 musicas contidas no primeiro DVD gravado por

esta banda; "’

ou ainda, no futurismo tecnoldgico presente na base da produgao
musical Ocidental contemporanea, mas que também encontra vazdo na estética de

resisténcia do tecnobrega, conforme elementos de contexto sugeridos pela versao

" Consultar midia anexa e reproduzir o arquivo denominado “Gabi-Tecnoshow 3.
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feita por Gabi Amarantos de Shut Up, cangcdo composta pela banda californiana

Black Eyed Peas: "

Shut up to shut up, shut up,
shut up to shut up, shut up,
shut up up to shut up, shut up,
shut up up to shut up, shut up,

Agora eu vou curtir a espagonave do som
Sentir muita emogao e ouvir Tecnoshow
DJ Gilmar, o poderoso do Para

Faz a nave decolar, uh!

Um dia eu consigo encontrar a saida

Pra esse sentimento que invade minha vida
Até me desespero e a soliddo domina

Que vontade de gritar

Eu quero ouvir vocé cantar

Agora eu vou curtir a espagonave do som
Sentir muita emocgao, ouvir Tecnoshow
DJ Gilmar, o poderoso do Para

Faz a nave decolar

Me bate uma revolta
Tudo é monotonia
No peito uma tristeza
A vida é tdo vazia
O som que bate forte

Me faz ter alegria

72 . .~ .
Para escuta on-line da composigao, acessar o seguinte endereco na Internet:

<http://musica.busca.uol.com.br/radio/index.php?busca=shut+up&param1=homebusca&check=music

a&enviar=OK#>. Ja a “versdo” intitulada A Espagonave do Som pode ser acessada na midia anexa

através do arquivo denominado “Gabi-Tecnoshow 4”.



Que vontade de gritar
Eu quero ouvir

Vem! Vem!

Shut up to shut up, shut up,
shut up to shut up, shut up,
shut up up to shut up, shut up,
shut up up to shut up, shut up,

E agora eu vou curtir a espagonave do som

Sentir muita emocgao, ouvir Tecnoshow
DJ Gilmar, o poderoso do Para

Faz a nave decolar

O som que bate forte

E me faz delirar
Espagonave a decolar
Quero ver vocé sair do chao
Sai do chéo, sai, sai, sai, uh!

Tecnoshow!! (“vinheta”)

Eu... vou pro Rubi
Oh! Meu Rubi
Eu sou Rubi

An, an, an, an...

Agora eu vou curtir a espagonave do som
Sentir muita emoc¢ao, ouvir Tecnoshow
DJ Gilmar, o poderoso do Para

Faz a nave decolar

Eu... vou pro Rubi
Ah! Meu Rubi

Eu sou Rubi

203
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Na, na, na, na, na

Uuuuuuuuh!

A letra da musica em questdo parte de um estado de tristeza, expresso em
narrativas de vitimizagao (FUCKS, 1995: 14) que expdéem e reforcam um estado de
fragilidade (ldem, Ibidem: 15), em direcdo a outro, de alegria, decorrente do
exercicio do dominio sobre um som que bate fraco, mas que, de repente, fica forte e
“faz a nave decolar”. De um lado se encontram a “solidao”, a “revolta”, a “monotonia”
e o “vazio”, enquanto que, de outro, esta a competéncia do DJ “poderoso”, que

comanda a festa de O Poderoso Rubi e transforma sentimentos ruins em “delirio”.

A “decolagem” do equipamento, através da qual se da essa passagem de
condigdo emocional, constitui a metafora ligada ao som que se pretende apreciar, ao
mesmo tempo vigoroso em intensidade e repleto de tecnologia. No entanto, e
retomando consideragdes feitas no capitulo sobre a “festa de aparelhagem”, a
musica ndo existe no tempo presente, ao menos antes de ser trazida do futuro,
juntamente com o DJ. Apds a quebra da barreira do tempo e a aterrissagem da
“nave espacial” na Terra, pode-se ouvir uma musica realmente “boa”, de qualidade
(contrastando com a musica de “mau gosto” estético), assim como DJ e a
“aparelhagem” passam a figurar no presente como elementos de adoragdo. Afinal de

contas, assim como a musica, eles também vieram do futuro.

Na acado performatica, a transicdo da referida condicdo se expressa
claramente na voz de Gabi Amarantos, que na ftristeza explora alturas sonoras
graves, mas que na alegria salta repentinamente para os agudos, configurando
também uma drastica mudanca de timbre. No discurso corporal, porém, essa
passagem nao fica clara, isto é, tanto os movimentos da cantora quanto a

coreografia dos dancgarinos parecem n&o se conectar a tematica da musica.

Questdées como tradicdo e modernidade, autenticidade e inautenticidade,
regionalismo e globalizagao, elegancia e “breguice”, produ¢ao acustica e eletrbnica,
entre outros, vém acompanhando minhas observagdes, advindas tanto da
experiéncia etnografica quanto das apreciagdbes em cima de midias de audio e
audiovisuais. Se comparada a uma performance ordinaria, certas relacbes aparecem
mais nitidamente na “performance midiatica”, provavelmente pela necessidade de se

dar uma resposta mais imediata aos porta-vozes do discurso midiatico via
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explicitacdo de aspectos legitimadores da musica, como tradicdo e autenticidade,
(para dar um exemplo), ainda que se encontrem atrelados a uma linguagem

envolvendo multiplas estéticas aventadoras de cosmopolitismo.

Por outro lado, como disse o carnavalesco Joaozinho Trinta em um de seus
sambas-enredo, “o povo gosta de luxo...”. Na produg¢ao do tecnobrega, luxo € poder
transformar a apresentagcao musical em um espetaculo “classe A”, especialmente no
que diz respeito a utilizagdo de tecnologias. "® Luxo é resistir a idéia de que pessoas
da periferia ndo sabem apreciar aquilo que € “bom” — dai o porqué de preferirem o
“lixo cultural” produzido pelos instrumentos musicais, vozes e computadores de
oportunistas do “submundo” da musica, na visdo de quem atribui o rétulo de “mau
gosto” estético as sonoridades brega. Estaria entdo o “luxo-brega” assenhoreando-
se de um tradicionalismo pertencente a “miseravel” classe intelectual (parafraseando
mais uma vez o carnavalesco) que estigmatiza a musica popular urbana em defesa

da dita musica de raiz?

As “performances midiaticas” vém contemporizar os animos, quem sabe.
Nelas, como em recentes “projetos” (VELHO, 1994) que combinam o tecnobrega
com tradicbes musicais regionais, a modernidade esta para a tradigao e vice-versa,
assim como o regionalismo esta para a globalizacao e vice-versa. Agora, ser “brega”

€ ser “chique”.

5.3 — TECNOPARA: SEGREDOS E REVELACOES

Tanto nas “festas de aparelhagem” quanto no trabalho das bandas de
tecnobrega, um de seus tragos propagandisticos mais proeminentes consiste no
anuncio de uma “novidade”, mantida sob sigilo até o momento de ser midiatizada e
levada ao publico. Nao obstante, enquanto o elemento novo da “aparelhagem”
encontra-se geralmente relacionado a algum incremento tecnolégico, nas bandas ele

diz respeito normalmente a transformacgdes no nivel estritamente estético-musical.

e Expresséo extraida do depoimento de um DJ de “aparelhagem” ao programa Central da Periferia,
transmitido pela Rede Globo no dia 03 de junho de 2006.
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Em varias ocasides durante a pesquisa de campo, Gabi Amarantos comentou
comigo sobre seus projetos, ou melhor, sobre suas “histérias novas”, normalmente
em tom de mistério, como se estivesse guardando na manga o coringa do jogo, que
somente seria posto sobre a mesa em alguma situagao especial. Mas, sem imaginar
que situacado seria esta, e também me valendo da certeza de que ja me sentia
suficientemente pertencido e integrado ao cotidiano da Tecnoshow depois de
decorrido algum tempo de convivéncia com a cantora, cheguei a Ihe perguntar, em
algumas ocasides, de qué “histérias novas” ela estaria se referindo.

Pretensiosamente certo de que teria todas as respostas, tive de contentar-me
em esperar que o irrevelavel viesse a ser conhecido por todos. Por outro lado,
também pude ter acesso a informacgdes e materiais por ora restritos ao dia-a-dia dos
artistas da Tecnoshow em ensaios fechados, como foi o caso do tecnopara e de
uma midia de audio presenteada a mim por Gabi Amarantos, com hits que ainda nao
haviam sido langados ao mercado musical alternativo de Belém do Para.

Dessas “histérias novas”, o tecnopara representa um caso emblematico para
esta pesquisa, ndo apenas por este projeto ter sido idealizado e colocado em pratica
durante o periodo do trabalho de campo, mas também porque traz a tona o
regionalismo musical paraense como importante elemento contido na relagao entre
estigma e cosmopolitismo, ou ainda, na prépria concepgdo de cosmopolitismo
enquanto valorizagcdo de multiplas temporalidades, incluindo o que a modernidade
parece querer esquecer a qualquer custo: o passado. Mais que isto, o advento do
tecnopara serviu como base estética para que a banda Tecnoshow passasse a
compor em vez de continuar criando “versdes”.

Em entrevista (07/03/2007), Gabi comenta que,

A gente comegou a (...) tentar a batida do techno com o carimbo,
tentar trazer os ritmos, guitarrada, sabe, fazer uma coisa regional
misturando... A gente tem tanta coisa bacana aqui: bambué, samba
de cacete, e tanta coisa da nossa prépria cultura que a gente ndo
conhece. Entdo eu comecei a experimentar o carimbd, que é mais
popular, com guitarrada também. Até cheguei a compor um
tecnoguitarrada [que n&o chegou as midias de difusdo musical do
tecnobregal, fiz o tecnocarimb6, e foram coisas que deram muito
certo. Fazia também com toada de boi, (...) que nem aquelas de
Parintins la, do Garantido e Caprichoso. A minha inten¢éo era essa:
misturar toada, boi, carimbé com tecnobrega. E foi uma coisa assim
que a principio funcionou muito, as pessoas gostaram muito.
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Apesar de o tecnopara ter-se configurado como um “projeto” importante para
o tecnobrega — especialmente no que diz respeito a valorizagao da cultura regional
na producao musical e da projecao que artistas locais poderiam conquistar em
outros espacos culturais e mercados consumidores interessados no elemento
“‘exdtico” —, a banda Tecnoshow somente conseguiu divulgar uma unica cangao do
género, a “Batida da Amazénia’, comentada no capitulo anterior. Ainda assim, o
referido hit emplacou por alguns meses (no ano de 2006) nas paradas de sucessos
das “festas de aparelhagens”.

Em historias deste tipo, o elemento novo também traz consigo tradigdes
musicais regionais, nacionais e transnacionais impregnadas na formagdo e nas
mudancgas culturais locais. A propria definicdo do termo tecnopara vem esclarecer o
qué de novo e velho constitui esta “historia nova”, sem os considerar essencialmente
distintos, todavia. Em outro momento da mesma entrevista, Gabi faz uma deferéncia

a este pesquisador com o seguinte comentario:

Eu vou te dar uma “colher de cha”. A gente comegou a divulgar um
ritmo novo, que chama lambanga. Na verdade néo é um ritmo novo;
é uma releitura de lambada, de cumbia, daquela coisa que a gente
sente falta assim, que ha muito tempo néo rola. Entdo a gente fez
uma releitura numa ‘“batida” eletrbnica. A gente trouxe isso pro
eletrénico, adicionou alguns elementos com aquela pegadinha
gostosa que o povo gosta de dangar... Pra dangar agarrado.

Conceitualmente, o tecnopara corresponde a uma mistura de musicas
regionais com a “batida” do tecnobrega, a exemplo do carimbé (exemplificado no
capitulo anterior), da guitarrada, entre outras tradi¢des vistas e ouvidas em Belém
até os dias de hoje. Todas carregariam consigo diferentes cruzamentos
antepassados, a exemplo das praticas musicais percussivas do carimbé calcadas
nos cantos dos escravos assentados no litoral do pais durante o Brasil Col6nia, ou
do cruzamento de ritmos latino-americanos que teriam originado a guitarrada na
década de 1970.

Na banda de tecnobrega, o ato de compor revela um aspecto mais
transparente de regionalidade se comparado as “festas de aparelhagem”, estas
ultimas mais habituadas as “versdes”. Para dar um exemplo, praticas de
manipulagdo sonora como o sampling deixam de operar na banda como exercicio de

linha de frente e cedem lugar a outros tipos de arranjos na criagédo inédita, de modo
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especial nas concepcdes melddicas, na formulacdo das letras das musicas, ou
ainda, na reproducao de harmonias e sequéncias de ritmos/melodias que identificam
géneros representativos da musica e da cultura do lugar.

A tradicdo musical regional, matéria-prima idealizada para o tecnopara,
também fez com que o tecnobrega de algum modo se deslocasse de sua condigéo
de musica estigmatizada, na medida em que se passou a valorizar, no ambito da
producado musical, componentes culturais ja cristalizados na memaria popular local.
Ou noutra perspectiva, diferentes musicas locais estariam sendo “resgatadas”
artistica e midiaticamente, como vem acontecendo com a guitarrada pelas maos do
musico Pio Lobato, parceiro de Gabi Amarantos na concepcéao estética do tecnopara
e mentor do projeto Mestres da Guitarrada, consubstanciado em 2003 sob o
proposito de reformular sonoridades criadas por trés musicos populares paraenses
ha mais de trinta anos, Mestre Vieira, Mestre Curica e Mestre Aldo Sena, que até
entdo jamais haviam pisado juntos num palco.

A resposta cosmopolita para o estigma de ser “brega” ndo tem operado
apenas no campo das tecnologias ligadas a produg¢ao musical ou através do modelo
alternativo no qual o tecnobrega esta inserido. Variadas musicas antepassadas,
desde tradicbes como a guitarrada e o carimbo, até herangas mais longinquas da
influéncia do Caribe na musica paraense, passando pela Jovem Guarda e pela
musica pop internacional, atravessaram a linha do tempo e integraram-se as
multiplas identidades, fei¢des e ineréncias da estética brega, incluindo o desejo de
legitimagao musical noutros lugares, além do seu préprio. Por outro lado, o rétulo de
‘mau gosto” estético atribuido as sonoridades brega continua atuando como
fundamental colaborador midiatico no nivel da producdo de musicas como o
tecnobrega, justamente por evidenciar principios “brega” interpretados pela “ordem”
estética como transgressores; a mesma “ordem” que marca presenga nos shows de
Roberto Carlos sem fazer idéia de que a Jovem Guarda esta amarrada a origem e
desenvolvimento de diferentes movimentos musicais brega que se sucederam no
Brasil a partir da década de 1960.

O presente cosmopolita se embebe do passado, no qual também se encontra.
Ora, em termos musicais, o0 que de mais cosmopolita se poderia verificar na Jovem
Guarda de Roberto e Erasmo se nao a guitarra elétrica reverberando hemisfério
abaixo o som do rock-and-roll norte-americano? Ou a prépria tematica amorosa, que

mesmo fora de uma “nave espacial” nao deixa de ser contemporanea, e por que nao
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dizer futurista, na estética de vanguarda dos playboys cantores que né&o
economizavam nos laqueados negros e nos brilhos prateados de suas jaquetas e
calgas justas.

O préximo e ultimo capitulo desta tese explora o tecnobrega como expressao
cultural/musical portadora de multiplas identidades, por sua vez ligadas ao ser/agir
cosmopolita e a legitimagdo desta musica nos mainstreams culturais através da
positivagcdo do estigma de ser “brega” e da desconstrugdo do modelo das
“‘metamidias” (VIANNA, 2003). Na conformacao destas identidades percorrem temas
como o regionalismo musical na musica de carater cosmopolita, a diversidade de
gostos estético-musicais e consideragdes sobre o ser “brega” e as musicas brega
representando construtos socioculturais em vez de figurarem como nogdes erigidas

estritamente dos discursos musicais e da estética do tecnobrega como um todo.
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6 — DO PARA AO BRASIL: O SOM, O SER E O NAO SER “BREGA”

Este ultimo capitulo rediscute e também sumariza as principais questdes
descritas e analisadas ao longo do trabalho, articulando-as no contexto das
preocupacdes da pesquisa e enfocando o tema da busca e construgdo de
identidades como trampolim de visibilidade local e translocal para uma expressao

cultural que carrega a marca do “mau gosto” estético.

Para os atores sociais ligados a produgcdo do tecnobrega, a idéia de
identidade se relaciona diretamente a sua condicdo de estigmatizados, muito
embora, neste sentido, o rétulo ndo deva ser compreendido apenas como um
aspecto de negatividade. Isto é, o trago desabonador contém em si um sentido de
positividade que se expressa através de um espirito cosmopolita implicado em seus

discursos sobre a musica que produzem e no discurso musical propriamente dito.

Respectivamente, a negatividade e a positividade do rotulo advém de criticas
rivais nomeadas por mim de classista e interativa: a primeira reforca o estigma e
enfatiza a musica de periferia como apartada do centro e dos mainstreams culturais,
apesar de se tratar de uma musica cosmopolita; ja a segunda re-problematiza a
negatividade a partir de relagdes simultdneas de resisténcia e aceitagado entre o
pretenso mundo hegemodnico e o pretenso mundo subalterno, baseadas em lastros
sociais, histdricos, culturais e midiaticos, e das quais emerge o regionalismo como

um eminente elemento conformador de identidades.

A resisténcia e a aceitagdo se desmembram em duas situagdes sobre as
quais tenho me reportado, uma delas no que diz respeito a desconstrugcdo da
periferia como espaco fisico, social e cultural subalterno, e outra no que concerne as

praticas e ao pensamento cosmopolita ligados a produgéo do tecnobrega.

Ser e agir de modo cosmopolita se reflete imediatamente em movimentos de
abertura estética, midiatica, social e mercadolégica emergidos do campo da

producao desta musica, bem como também em uma diversidade de gostos que vai
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desaguar na construgdo de multiplas identidades, nas quais, por sua vez, se
articulam e se dissolvem o regional e o cosmopolita, a autenticidade e a criagao

musical computacional, o centro e a periferia, entre outras relagdes.

6.1 — IDENTIDADE, LOCALIDADE E UNIVERSALIDADE: O REGIONALISMO
COSMOPOLITA DO BREGA ELETRONICO

Uma realidade recorrente e irremediavel nas histérias das nagdes repousa em
cada uma buscar, construir e valorizar identidades culturais, tanto para
reconhecerem a si proprias quanto para atrairem olhares e de algum modo serem
reconhecidas pelo Outro. Neste sentido, o Brasil Republica coleciona inumeras
iniciativas em seu prestigioso inventario cultural, desde a Semana de Arte Moderna,
em 1922, passando pelas tradicbes populares brasileiras colhidas por Mario de
Andrade, pela pedagogia do canto orfednico de Heitor Villa-Lobos durante o Estado
Novo, pela Bossa Nova e Tropicalia, pela era do pop-rock nacional dos anos 1980,
entre demais movimentos intelectuais e artisticos de cunho nacionalista e/ou de
abertura internacional. Situagcbes analogas se repetem no nivel das regides e das

localidades, naturalmente.

Embora trazendo implicito um aspecto de consenso e positivagdo, um
fendmeno, um fato ou um objeto cultural consagrado como simbolo identitario nem
sempre constitui referencial de abonamento e reflexo de aspiragdes de uma maioria
de pessoas. Ndo €& incomum, portanto, que identidades também brotem de
intencionalidades de uma minoria e/ou de circunstancias despreziveis sob
determinado ponto de vista, e ainda assim se fixem no cotidiano € na memoadria da
sociedade com forca semelhante. Por esta via dupla, enfatizo questdes sobre
identidades com base na exploragao de criticas musicais rivais em termos de gosto
estético. uma de carater classista e outra enfocando lastros sociais, historico-
culturais e midiaticos atuantes no processo de corporificagdo do tecnobrega como

portador de multiplas identidades.

Na visdo que chamo de classista, o tecnobrega se constitui como musica de

uma identidade unica, a do “mau gosto” estético; ou ainda, de uma identidade
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calcada em um rétulo construido mais fortemente no seio das grandes midias e bem
menos através do que o som pronuncia. Atrelados a essa visao se encontram os
intelectuais que estudam e escrevem sobre musica brasileira — sendo que nao sobre
qualquer musica —, sem falar, é claro, de todo e qualquer individuo social que
aprecia a “boa musica”. O problema em questdo pode ser respaldado no artigo
intitulado Brega, samba e trabalho acustico: variagbes em torno de uma contribuigdo
tedrica a Etnomusicologia (1999), em que o etnomusicologo Samuel Araujo destaca
a falta de interesse da academia em pesquisar sobre musicas populares
consideradas degradadas, exatamente por ndo serem legitimadas em circuitos

culturais hegemonicos.

Enquanto que, por um lado, o referido rétulo figura para o tecnobrega como
desabonador, por outro esta musica se tornou depositaria de outra critica, a qual
chamo de interativa, na qual o rétulo também ganha contornos de positividade.
Apesar disto, as musicas brega continuam encerradas em uma categoria vaga e
subjetiva, tal como, por exemplo, aquela que afigurou a MPB na histéria da musica

brasileira (NAPOLITANO, 1998) e sobre a qual ndo se costuma comentar.

Na visdo do estigmatizado, a positividade contida no rétulo se expressa na
medida em que o tecnobrega resiste a ordem convencional através das
“‘metamidias” (VIANNA, 2003), ou porque, no outro extremo e ambiguamente, esta
musica rompe com o modelo alternativo de produgao-circulagdo-consumo e invade o
universo dos mainstreams culturais — como no caso do Terrua-Para, citado no
capitulo anterior. Assim sendo, a positividade do rétulo se demonstra ambigua na
medida em que a resisténcia dialoga com a aceitagdo, o pretenso universo do
dominado se relaciona com o pretendo universo do dominante, a periferia se torna
também centro e vice-versa, entre outras oposicbées comentadas ao longo desta

tese.

Enquanto a resisténcia se projeta na manutengcdo do circuito midiatico
alternativo e no reforgo da condi¢cédo do estigmatizado e do fecnobrega como musica
de “mau gosto” estético, a aceitagdo da-se através de agenciamentos multiplos que
pdem em evidéncia processos de (re) construgdo de identidades culturais. Ja a
negatividade do rétulo se limita a frustragdo nativa em relagdo ao fato de a musica

brega regional ainda precisar buscar espacos de reconhecimento, mesmo sendo
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admitida como simbolo identitario dentro do territério de dominio da produgao
musical. Ainda assim, os conflitos sociais ndo aparecem no discurso sonoro de um
tipo musical dangante marcadamente ligado ao divertimento, ao sexo e ao amor e
suas artimanhas. Pelo contrario, o discurso musical, € proprio modo de produgao
tecnolégica do tecnobrega, o revela como representagao cultural de conciliagao, se
nao de indistingdo, entre o global e o local, o centro e a periferia, 0 dominante e o

subalterno, e assim por diante.

O “projeto de resisténcia cultural” (COSTA, 1999: 66) que da contorno ao
‘modelo de negdcios abertos” (LEMOS & CASTRO, 2008: 21) caracterizador do
tecnobrega como alternativa de produgao-circulagao-consumo musical independente
e auto-sustentavel esbarra, de alguma maneira, no fato de esta musica ser criada
também a partir de referenciais legitimados noutros circuitos que nao aqueles
recolhidos em espacos particulares e destinados a um determinado perfil de
consumidor. E o caso da musica comercial nas paradas de sucesso das radios FM
servindo como fonte de consulta e inspiracdo para produtores de estudios que
pretendem langar novos hits de tecnobrega no mercado informal local.
Estrategicamente, o sucesso de uma determinada musica que sai dos estudios para
ser divulgada por bandas e “aparelhagens” encontra-se parcialmente ligado ao
reconhecimento pelo publico, na “batida” do tecnobrega, de sonoridades que
estejam na “crista da onda” em nichos mais abrangentes de circulacdo de

mercadorias culturais.

Anuente ou resistente, o ser “brega” e a musica brega correspondem,
respectivamente, ao individuo imbuido de cosmopolitismo e a acido caracterizada
como cosmopolita. Vale retomar a minha sugestdo, no terceiro capitulo, sobre o
cosmopolitismo como conceito de espaco-tempo envolvendo comportamentos
(artistico, profissional e de visdo de mercado), praticas culturais/musicais e discursos
sonoros propriamente ditos. Ademais, contidos nestes trés elementos
conformadores do ser e do agir cosmopolita encontram-se delimitadores da
producdo musical do tecnobrega como as tecnologias, as multimidias e os
hibridismos sonoros que se conectam a “trajetérias individuais” (VELHO, 1994) e

“formacgdes culturais” (conforme Thomas Turino) de seus atores sociais.
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Levando em conta que o tecnobrega contém em si uma diversidade de
géneros musicais, € possivel depreender que a sua produgdo e o0 seu consumo
abranjam diferentes gostos musicais. Noutras palavras, encontram-se encerradas no
tecnobrega identidades multiplas de artistas, produtores e também de consumidores,
do regional ao universal, do tradicional ao contemporaneo, sempre em uma
linguagem que revela como trago mais nitido o cosmopolitismo. Afinal de contas, é
através do cosmopolitismo que tem sido possivel aos protagonistas da cena musical
brega de Belém responder ao estigma e chamar a atengdo dos mainstreams

culturais.

A outra critica, identificada como interativa, vem explorar questbes outras,
estimuladas menos por contribuicdes formais de musicélogos, compositores e
educadores musicais, e mais por experiéncias de contato entre nativos e
pesquisadores, que no caso desta investigacdo me impulsionaram a examinar, por
exemplo, certos lastros sociais, historico-culturais e midiaticos relacionados as

identidades do tecnobrega.

Os lastros sociais se concentrariam no aspecto dos discursos “hegemonicos”
sobre gosto musical, de onde teria se originado o estigma de ser “brega”, desde a
decadéncia da Jovem Guarda nas grandes cidades até o advento do tecnobrega no
nivel regional, passando pelo estabelecimento da musica “cafona” em varias partes
do Brasil, e ainda, por diferentes periodos vividos pelo brega paraense. A dicotomia
entre composicao e criagao de “versdes” de musicas existentes reflete com clareza a
questdo do gosto, nos moldes do que pensa Porcello (1996) sobre o conflito entre
estrutura sonora e epistemologias sociais. Quer dizer, o fato de uma musica ser
criada computacionalmente e a partir de fragmentos de outras musicas, em vez de
ser concebida como obra inédita, implicaria em ela ser destituida de valor artistico e
de criatividade. O mesmo aconteceria em relagdo a “falta’” de criatividade e
competéncia musical de DJs, bandas e produtores, que tém em sua linha de frente a

producao a partir de “versdes”.

Os lastros historico-culturais do tecnobrega, por seu turno, compreenderiam
variadas musicas, épocas e localidades, dentro da concepcdo de cosmopolitismo
que considera diferentes tempos e espacos. A Jovem Guarda, por exemplo, constitui

género emblematico para se pensar a questdo do espago-tempo, na medida em
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que, apos ter-se firmado como musica popular nacional, migrou para circuitos
regionais levando consigo a marca do “mau gosto” e uma aura de rejeigcdo que me
parece discutivel frente ao instante promissor vivido pela industria fonografica na
época em que Roberto Carlos se tornou “o grande idolo do momento” (FROES,
2000: 53). Ainda, a Jovem Guarda exprime um comportamento cosmopolita
(HANNERZ, 1999) marcado pela guitarra elétrica e pelo som deste instrumento
musical, bem como se identifica esteticamente com o rock, entre outros simbolos de

contemporaneidade Ocidental.

Além da Jovem Guarda, outros exemplos conformam os lastros citados. Na
constituicdo do que se passou a chamar nacionalmente de musica brega (conforme
consta no primeiro capitulo desta tese) participam a cangéo-opereta, o bolero, as
mudangas estéticas estabelecidas na musica brasileira a partir da Era do Radio, a
instrumentacao eletrbnica e a criagdo de novas musicas através de misturas de
géneros (ARAUJO, 1987; FRENETTE, 2003). J4 em relacdo ao brega regional e/ou
ao tecnobrega, tomam parte a musica regionalista, o brega-calypso, o padréo
Ocidental da produgdo musical global baseado na musica de computador e no

techno, e também sonoridades caribenhas e latino-americanas.

A respeito das culturas e sonoridades associadas a historia e a constituicao
das expressdes musicais regionais, impera um consenso popular, no meio
académico e no proprio universo de dominio da produgéo do tecnobrega que admite
como decisivas as influéncias caribenhas e latino-americanas, ainda que muito
pouco se saiba a respeito de como, para que e por que teriam ocorrido. Para dar um
exemplo, a referéncia ao calipso na formagao do brega paraense constitui um caso
mais que pertinente, na medida em que este género figura consensualmente nos
discursos locais sobre musica como a principal conexao entre o Para e o Caribe. Por
outro lado, ndo se revelam no calipso elementos fundamentais do brega regional
como o eletro-ritmo, ou mesmo um carater de sensualidade consignado na danca.
Em se tratando destes elementos, o calipso se constitui como um género claramente
acustico, exprimindo certo recato nos contornos ritmicos e melédicos, bem como um
traco de leveza formal e solenidade dignificante de uma coreografia palaciana. Em
certas passagens pode aludir a marcha, a fanfarra, ou mesmo a sons-rituais com voz

€ percussao.
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Tomando como referéncia o calipso, a compreensdo dos lastros histérico-
culturais na conformacgéo de tipos musicais como o brega regional e o tecnobrega
repousa sobre duas situagdes entrecruzadas que, a priori, podem insuflar
contradicbes: uma delas se concentra nos nexos e incoeréncias encontrados em
discursos musicais propriamente ditos, e a outra tem relacdo com discursos nativos
sobre musica, dentre eles os que envolvem, por exemplo, gosto estético-musical,

constituicdo de identidades culturais e elaboragédo/execug¢ao de projetos comerciais.

Das raras tentativas formais de esclarecer a formagdo musical regional
vinculada as musicas do Caribe e da América Latina, cito duas cartas enderegadas a
José Ramos Tinhordo, em que o historiador Vicente Salles (1989; 1990) comenta
sobre o mercado de carne das Guianas suprido pela llha do Marajé (norte do Para),
assim como a respeito do transito de embarcagdes e pescadores (amapaenses,
guianenses e caribenhos) no litoral do Para e da presenga de mao-de-obra

barbadiana na formagao de nichos culturais em Porto Velho, Manaus e Belém.

Segundo Salles informa nas cartas, géneros como a cumbia, 0 merengue, o
mambo e a comanchera teriam desembarcado no Para, a partir do inicio do século
XIX, em decorréncia desses intercambios. O autor considera que estes tipos
musicais foram primeiramente aproveitados em obras de compositores urbanos
[registrados em partituras] (Idem: 1989), e mais tarde, ja por volta da metade do
século seguinte, adentraram o universo da cultura de massa através de gravacgdes

comerciais e transmissdes radiofonicas (Idem: 1990).

Na pesquisa intitulada “Tribos Urbanas” em Belém: Drag Queens — rainhas ou
dragbes? (1997: 28), Souza comenta sobre as conexdes caribenhas e latino-
americanas por outra via, a do isolamento comercial, social e cultural do Para em

relacédo ao restante do Brasil. Segundo a autora,

(...) Era muito comum nesse momento [de 1920 a 1950], se ouvir
contar que até mesmo as radios de maior audiéncia eram de fora do
pais, o que gerava aqui, um desenvolvimento de padrbes sociais e
culturais bem préximos a de outras regibes da América Latina e do
Caribe.
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Finalmente os lastros midiaticos, a partir dos quais lango a seguinte pergunta:
como as midias atuam na formagao de identidades para o tecnobrega? Para a
resposta, levo em conta temas abrangentes tais como globalizagdo, cosmopolitismo

e tecnologias.

No que concerne a globalizagdo, a linguagem da musica regional-local
transforma-se rumo a um determinado padrdo estético globalizado implexo na
producao sonora, muito embora se deva considerar que o tecnobrega nao foi criado
originalmente como musica tradicional do lugar. Quer dizer, o aspecto regional desta
musica encontra-se incorporado em uma concepgao prévia de som, de discurso e de
comportamento, na qual ja imperava o espirito cosmopolita. Situagdes como esta se
revelam interessantes se comparadas a outras mais comuns, como no caso de
musicas locais que mais tarde se trajam de world music (PELINSKY, 2004),
popularizam-se através das midias (GUILBAULT, 1993) e passam a ser conhecidas

em esferas culturais variadas e em diversos cantos do planeta.

Em quaisquer destes e noutros exemplos, a aproximagao das linguagens
sonoras na produgcdo musical global encerra diversidades culturais locais
(MEINTJES, 2005), dai a idéia de regionalismo cosmopolita aproveitada no titulo
deste item de capitulo, assim como as sugestbes de localidade, universalidade e
identidade.

No que diz respeito ao cosmopolitismo e as tecnologias em relacdo a
construcao de identidades, reporto-me novamente a questao do espacgo-tempo, que
para mim se mostrou de fundamental importancia na compreensdo do universo do
tecnobrega, quer através das suas praticas musicais e performances, quer para se
langar (ou nao) alguma proposi¢ao a respeito deste tipo de musica enquanto
“‘género” sonoro. A atuagdo das midias da-se aqui em processos de divulgagao e
(re) construgdes de identidades, por sua vez trazidas a tona de diferentes tempos e
espacos através de tecnologias, que no caso do tecnobrega podem se desdobrar

em diferentes tipos.

Em termos especificos de espago, Turino (2000) considera que o

cosmopolitismo se da pela agao tecnoldgica na aproximacéo entre habitos similares
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que estejam sendo realizados geograficamente distantes um do outro, dai o porqué
de o autor entender este conceito como simultaneamente local e translocal. Em
relacdo ao tecnobrega, a troca de experiéncias e informag¢des musicais através do
computador influi no exercicio cotidiano de cantores, coordenadores de
“aparelhagens”, DJs e produtores musicais em estudio, tendo em vista estarem
conectados as tendéncias de criagdo sonora, ao mundo globalizado e as demandas

da producao musical contemporanea.

No caso desta pesquisa, porém, e considerando o exemplo mencionado no
paragrafo anterior, o cosmopolitismo tecnoldgico se revela fortemente através da
captura de sonoridades, que muito embora sejam encontradas em outros espagos
de producdo, podem também ter sido concebidas em outros tempos e em outros
contextos. Portanto, o cosmopolitismo que considera o tempo-espacgo privilegia nao
apenas as experiéncias contemporaneas distantes geograficamente, mas diferentes
musicas de diferentes épocas, historias culturais e expressdes culturais constituidas.
Ademais, o tempo se reflete inexoravelmente no ser e na acido cosmopolita, que por

sua vez englobam comportamentos, praticas e discursos.

A despeito da modernidade como negacdo do passado, a idéia de
cosmopolitismo aplicada ao tecnobrega e a outras sonoridades brega estabelecidas
no Para traz o cruzamento de diferentes temporalidades. Enquanto o presente vem
representado  destacadamente pelos géneros musicais contemporéaneos
amalgamados a “batida” do tecnobrega, o passado é referido via sonoridades locais
e translocais ligadas a historia e a formagdo musical regional, assim como através
da manutencgéo das praticas musicais do tecnobrega em bandas — ainda que esta
musica seja professada como eminentemente computacional e sua popularidade
decorra majoritariamente dos notaveis eventos de tecnologias integradas que séo as

“festas de aparelhagem”.

Ja o tempo que esta por vir se encontra em metéaforas futuristas ligadas aos
equipamentos e as novidades tecnoldgicas trazidas ao publico das “festas de
aparelhagem”, conforme descrevi no quarto capitulo deste trabalho em relagdo a

“Espagonave do Som”.

Ser cosmopolita e praticar o cosmopolitismo, assim como deter

conhecimentos tecnoloégicos de ponta, estar plugado no mundo global, ou ainda
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produzir musica de forma idealisticamente independente, constituem respostas
nativas ao estigma de ser “brega”, incluindo a afirmagdo de uma identidade musical
“brega” a partir da positivagéo do rotulo marcado em posturas e atitudes de abertura
estética, midiatica, mercadolégica e social. E o caso do aproveitamento, na criagéo
musical, de sons legitimados fora do territério de dominio do tecnobrega, de
parcerias midiaticas (com a TV, por exemplo) na produgéo de programas musicais,
da preocupacao de cantores e compositores em torno do impacto de conteudos
“impréprios” de letras em certas rodas de consumidores, da observacido de direitos
autorais na medida em que artistas sentem a necessidade de também produzir
musicas proprias em vez de somente recriar composicdes através de “versodes’,

entre outras condi¢cdes e circunstancias.

6.2 — QUEM E DA PERIFERIA? ONDE ESTA A PERIFERIA DE BELEM DO PARA?

Tomando como referéncias a observacado de determinados espacos urbanos
de Belém, o discurso sobre o gosto no qual se assentam a musica brega e do ser
‘brega”, a estética cosmopolita firmada no campo da produgdo do tecnobrega e
especificas trajetérias de atores sociais, tenho me preocupado ao longo deste
trabalho em relativizar a nogdo de musica de e para a periferia. Quer dentro do
circuito alternativo das “metamidias” (VIANNA, 2003), quer no plano dos universos
hegemodnicos, o fato é que esta nogédo se contrapde a um discurso sonoro que se
apropria livre e ecleticamente “de codigos cult, tradicionais, midiaticos e do excesso
misturados com simbolos e equipamentos da mais alta tecnologia” (GABBAY, 2007:
11).

Apesar do aspecto hibrido que desenha o tecnobrega — mas que né&o o
demarca enquanto género musical (conforme comento no terceiro capitulo) —, sua
participacdo na formacéo cultural regional engloba ideologias e visbes de mundo
distintas, uma ligada a formagao das elites locais e outra relacionada as praticas

populares.

No texto intitulado O tecnobrega no Rio de Janeiro: uma leitura hegemédnica

da cultura paraense para as elites cariocas (2008), Gabbay e Amaral Filho abordam,
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pelo viés do consumo e ndo da produgcdo musical, gosto e estilo de vida como
variaveis determinantes na segregacéao/distingdo social de classes e na formacao de
sujeitos individuais. De um lado, as elites nacionais e regionais assumem suas
identidades locais diante da valorizacdo do rustico e do “original” no mundo
globalizado, ao passo que, de outro, as populagdes periféricas da urbe reinventam
tradicbes [embora a linguagem cosmopolita do tecnobrega nas performances e
praticas musicais possa muitas vezes deixa-las subentendidas ou menos explicitas]
sob influéncia de uma avalanche de produtos e formatos de massa que circulam nas

midias de longo alcance.

Em artigo anterior, Gabbay (2007) se refere a belle époque e ao Ciclo da
Borracha no século XIX como os fatores mais importantes para a edificacdo de
modelos de “alta cultura” e “bom gosto” no Para, embora também considere que,
desde o periodo colonial, as classes sociais abonadas ja haviam estabelecido a
cultura do Velho Mundo como referencial de conhecimento, arquitetura e
comportamento. No outro extremo, as praticas culturais nativas figuravam para
essas elites como expressbes oriundas de “racas inferiores e incapazes

intelectualmente” (Idem, Ibidem: 9).

Dispostas a assumir a identidade de caboclos amazdnicos, as elites regionais
passaram a buscar autenticidade a partir da elevacdo de batuques, dancas,
simbolos, rituais e dialetos ao patamar de “alta cultura”, atendendo a uma demanda
de consumo global que espelha uma “grande polifonia de marcas, formas e idéias

produzidas em série” (Idem, Ibidem: 9).

Nesse contexto, ja durante a primeira metade de século XX, comegaram a
emergir, das periferias, “taticas” (DE CERTEAU, 2005) culturais de resisténcia social
e disputa por espagos simbodlicos que se multiplicaram ao longo do tempo.
Atualmente, o caso das midias alternativas do tecnobrega revela um esforgo
emanado do campo da produgdo para legitima-lo no universo das alteridades, por
sua vez representado pelas culturas hegemobnicas (GUERREIRO DO AMARAL,
2006).

Além de refletirem iniciativas partidas de dentro para fora, ou seja, dos
espacgos de produgao, circulagdo e consumo do tecnobrega rumo ao encontro de

agentes externos e arbitrios alheios, posturas e atitudes legitimadoras também
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podem ser esclarecidas através de um movimento contrario, de fora para dentro,
demonstrando o interesse do Outro por aquilo que se faz localmente, pelo modo
como produzem musica e pelo tipo de mercado praticado internamente; ao fim e ao
cabo, demonstrando o seu interesse pela musica brega, e também pelo ser “brega”
em termos de seu estilo de vida “alegre, simples e despojado”, mesmo néo se
assumindo como tais. No entanto, e apesar disto, o olhar do Outro sempre reduzira o
fendbmeno a um movimento popular exdtico, auténtico por natureza e relacionado a
situacbes em que artistas pobres e deseducados fazem por merecer e,
consequentemente, ganham reconhecimento publico (GABBAY & AMARAL FILHO,
2008).

Se, de um lado, esta via de mé&o-dupla insinua a fragilidade do modelo
alternativo no qual o tecnobrega se insere, assim como testa os limites dos padrbes
de segregacgao do espago urbano mencionados por Caldeira (2000), de outro esses
processos de abertura alargam “campos de possibilidades” (VELHO, 1994) para a
musica e para os personagens da cena brega de Belém do Para, através de
“projetos” (Idem, Ibidem) envolvendo a divulgagdo de musicas e artistas em midias
abertas, a inclusao do tecnobrega noutras esferas culturais que ndo apenas as do
cotidiano das festas e da produg¢do musical nas periferias da cidade, e a valorizagao
do brega e do tecnobrega no circuito turistico musical de Belém, até entdo fechado
para a musica tradicional e alguns poucos artistas de MPP (Musica Popular

Paraense) que cantam para um seleto grupo que aprecia “boa musica”.

Mesmo alcangcados pelo assombro do “mau gosto” estético ligado as
sonoridades brega, projetos como estes vém atuando com vistas a concretizagao de
um plano colaborativo de positivagao do estigma, gerado tanto nos espagos de
producdo e performance do tecnobrega quanto em outros nichos culturais e
mercadolégicos. De um lado, urge o interesse nativo de ampliar mercados e
publicos, através principalmente da divulgagdo do tecnobrega em midias
consagradas de grande alcance e amparado na valorizagdo desta musica enquanto
simbolo de identidade cultural regional (GUILBAULT, 1993). De outro, e a partir dos
centros, busca-se nas experiéncias culturais das periferias opgdes criativas € menos
dispendiosas para se produzir, difundir e consumir musica, mesmo em se tratando

de um tipo de som classificado como “grotesco”.
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Na medida em que individuos e culturas excluidas se apropriam de produtos,
tecnologias, visdes de mundo e/ou ideologias hegemonicos, assim como agentes e
agéncias do mainstream se utilizam de “estratégias” (DE CERTEAU, 2005) para
adentrar o pretenso mundo subalterno, o aspecto da distingado entre classes, estilos
de vida e gosto adquire outra dimensdo conceitual, a partir da correlagdo de
principios estéticos e praticas culturais ao invés de provir de discursos sobre
pessoas, grupos sociais e preferéncias estéticas. Neste sentido, vale citar
novamente o trabalho de Elias e Scotson (2000) enfocando similaridades entre
estilos de vida tidos como diferenciados, muito embora, por outro lado, eu considere
que néao se deva perder de vista a forga do discurso e das relagbes de poder junto
ao estabelecimento e a manutengdo de distingdes socioculturais (e outras mais)
entre dominantes e dominados, hegeménicos e subalternos, ricos e pobres,
educados e ignorantes, centros e periferias, e € claro, entre os elegantes da “boa

musica” e os “cafonas” das sonoridades brega.

Discutindo sobre o circuito alternativo do tecnobrega, Vianna (2005) deixa
transparente a existéncia de duas culturas, de dois mundos e de duas realidades de
mercado dispares, um pertencente ao centro e outro a periferia, apesar de um
também poder tomar o lugar do outro em determinadas situagbes. Contudo, ainda
assim e em seu ponto de vista, o trago da distingdo n&o perde o contorno, bem como
os discursos e as relagbes de poder ndo se fundem e nem se confundem. Segundo

o autor,

S&o (...) novos mercados de consumo cultural que proliferam a
margem da industria cultural oficial [convencional], cada vez mais
minoritaria. Resta entdo saber quem realmente esta na periferia.

Quando falamos em inclusdo [digital, social ou cultural], partimos
geralmente da suposi¢gdo que o centro (incluido) tem aquilo que falta
a periferia (que precisa ser incluida). E como se a periferia ndo
tivesse cultura, tecnologia ou economia. E como se a periferia fosse
um dia ter (ou como se a periferia almejasse ter, ou seria melhor que
tivesse) aquilo que o centro ja tem (e por isso pode ensinar a
periferia como chegar até 14, para o bem da periferia). E como se as
novidades tecnolégicas ou culturais chegassem exclusivamente pelo
centro, e lentamente se espalhassem — a custa de muito esforgo
civilizatério — em diregdo a periferia (...). Sem que o centro nem
notasse, [a periferia] inventou culturas digitalizadas que podem muito
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bem vir a indicar caminhos para o futuro do centro, que nao parece
consequir desenvolver por si proprio nenhum ‘plano de negdcios”
consistente (...).

Enquanto que, por um lado, as duas citagbes indicam uma espécie de “grito
de liberdade” pds-colonial, por outro eu considero que a condicdo de exclusao
apenas muda de lugar, isto &, se transfere para o Outro. No que diz respeito a
musica e ao ser “brega”, a resposta ao estigma do “mau gosto” estético se favorece
bem mais através do cosmopolitismo implicado na estética do som, nas praticas
musicais e nas performances do tecnobrega do que pela valorizagdo militante da
‘musica paralela” calcada nas “metamidias” (VIANNA, 2003) como alternativa de
legitimagao, ainda que o circuito da produg¢ado musical das periferias de Belém nao
deixe de se manifestar como um projeto de cunho cosmopolita. Responder ao

estigma é resistir, mas é também assentir.

A despeito da idéia de independéncia e auto-sustentabilidade do tecnobrega
como exemplo proficuo de expressdo popular que sobrevive a crise da industria
cultural contemporanea, o cotidiano da producdo musical deixa evidente que as
relagcdes interculturais ndo podem acontecer de outra maneira que néao a partir de
interesses mutuos, e também de acordo com fluxos de papéis sociais, exercicios
simultdneos de poder/dominacao e discursos construidos nos contextos em que sao

forjadas e praticadas.

De um espacgo sociocultural circunscrito as periferias de Belém, o tecnobrega
passou a integrar universos fisicos e virtuais caracterizados por heterogeneidades e
fragmentacgdes, fazendo com que dimensbdes como as de identidade sejam postas a
prova, e quem sabe até, reavaliadas. Isto inclui ndo apenas a musica, mas a propria
imagem do ser “brega”, que em algum momento pode se transformar em ser
“chique”. Portanto, quem é representado pelo tecnobrega e o que esta musica
representa em termos sociais, culturais e estéticos? Que musicas podem ser
consideradas bregas e “cafonas”? E quem é “brega”, afinal de contas? Aqui, vale
resgatar a proposicdo sobre a musica “ruim” como sendo um construto extra-
musical, conforme consta no ultimo item do segundo capitulo (FRITH, 2004; OAKES,
2004).
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De dentro do universo de producédo do tecnobrega, ha quem ja o denomine
tecno do Para, assim como o brega-calypso passou a ser chamado simplesmente de
calypso. Como diria Gilberto Velho (1994: 48), “os projetos, como as pessoas,

mudam. Ou as pessoas mudam através de seus projetos”.

Bem antes disto, ao término da Ditadura Militar, o “sagaz cantor/compositor”
Eduardo Dusek (ARAUJO 2007: 164) ja teria prenunciado tal mudanca de
perspectiva, em 1984, com o langamento de seu LP Brega-Chique, Chique-Brega e
embalado por um auspicioso espirito democratico com vistas a melhoria de uma

desigualdade socioecondmica secular que se exacerbou durante o Regime.

A desqualificagdo estético-musical e cultural do tecnobrega, que em um
sentido mais abrangente repousa em ideologias e relagdes de poder que pdéem em
lados opostos o fraco e o forte, revela-se nesta musica através de entendimentos,
circunstancias e praticas diversas no nivel da produgdo caracterizadas como
cosmopolitas, ainda que representem estilo de vida, gosto e visdo de mundo
considerados subalternos. Neste ultimo sentido, figuram como exemplos os
discursos em torno de preferéncias musicais, a dissolugdo da idéia de musica de e
para a periferia, as performances multimidias, projetos, além das trajetorias
individuais de “bregas” da regido, nas quais se encontram tanto a “cafonice” quanto

a “elegancia”, assim como, ao mesmo tempo, tanto o ser quanto o nao ser “brega”.

Outra situagao reside no ecletismo do repertério do tecnobrega, do qual
emergem, ao mesmo tempo, o aspecto cosmopolita da musica e o “desgosto” de
uma elite cultural local que privilegia as expressodes tradicionais — embora ela
também seja cosmopolita —, a musica “boa” e os modismos que circulam nas midias
de grande penetracdo social. Vale ilustrar a questdo citando o fendmeno de
popularidade regional, nacional e internacional que é a Banda Calypso, através de
quem o brega paraense (que para alguns representa a musica “ruim” do Para)
passou a ser conhecido em multiplos e amplos circulos de mercado. Deste modo, a

musica da Banda Calypso se tornou “boa”, mesmo sendo brega e “brega”.

Apesar de fixados originalmente no universo da periferia, os referidos
entendimentos, circunsténcias e praticas diversas também podem projetar a imagem
do centro, do poder e da hegemonia, aparentemente destituidos de desabono, que é

o estigma de ser “brega”.
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No nivel da produgéo do tecnobrega, a periferia passa a ser entendida como
espaco desencadeador de elementos estéticos e musicais que também identificam o
centro, e sem que para isto se destitua dela prépria e passe a ser centro. Afinal de
contas, € através da valorizagao da identidade subalterna da musica da periferia que
0 tecnobrega agencia o estigma e se langa como expressao cultural cosmopolita.
Além das “trajetorias individuais” (VELHO, 1994) de artistas, do repertério, das
performances e da produgcao musical como um todo, a prépria diversidade que
caracteriza o espaco urbano das periferias de Belém da conta de apontar o

tecnobrega como musica cosmopolita, apesar e gragas ao estigma.

A periferia continua separada do centro, apesar de também trazé-lo para
dentro de si. A periferia é subalterna a medida que reage negativamente ao estigma,
mesmo sendo cosmopolita, e € hegemdnica ao ganhar visibilidade no universo da
alteridade, ainda que o circuito das midias alternativas a revele como subalterna, e
que as suas expressdes culturais populares sejam entendidas pelo Outro como

exoticas.

O “novo exotismo” musical paraense gradua as “cores” do brega techno com
“batidas” de outros sons, fragmentos sampleados de diferentes musicas, timbres
utilizados no carimbé regional, entre demais exemplos que esclarecem
musicalmente a relacdo entre a valorizacdo de proprios culturais e o universo da
producao eletrénica Ocidental (CONTADOR, 2001: 55). Estes entrecruzamentos
musicais constituem ainda uma contundente via de acesso a pretendida legitimagao
do tecnobrega em outros mercados e para outros publicos, especialmente os de
elite, que hoje apreciam o funk da periferia, por exemplo, mas continuam rejeitando

0s géneros brega, também da periferia.

Na cena musical de Belém, porém, a busca pela legitimagado ndo consiste em
uma prerrogativa apenas das musicas brega das periferias. Por exemplo, roqueiros e
grupos de musica tradicional regional também reclamam (ou reclamaram, em algum
momento) ser legitimados de alguma maneira, ainda que, diferentemente do
tecnobrega, nao carreguem o estigma do “mau gosto” estético. No primeiro caso,
bandas de garagem vém conseguindo, nos anos 2000, apoio frequente de
produtores locais, em contrapartida a uma realidade desfavoravel para o rock local

instaurada na década anterior. O segundo pode ser ilustrado pelo Arraial do
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Pavulagem, fundado em 1987 por um pequeno grupo de musicos que se
apresentava em praga publica, mas que hoje € constituido por eventos de grande
porte que incluem blocos musicais de rua (chamados “arrastbes”) acompanhados
por milhares de pessoas e shows ao ar-livre. O grupo criou ainda o Instituto Arraial
do Pavulagem, que promove oficinas de percussédo onde se aprende a tocar

carimbo, boi-bumba e outros ritmos.

Diante do exposto, eu ndo poderia discordar da pertinente afirmacao de
Araujo (1999) a respeito do poder do discurso midiatico que banalizou o brega
nacionalmente como musica “grotesca”, um dos motivos pelos quais, a meu ver, 0
movimento legitimador do tecnobrega vem ressoando fortemente, tanto dentro do
universo de dominio desta musica quanto para além dos muros construidos — mas

que nao existem, ao fim e ao cabo — para separar o “povo” da “elite”.

Estaria com os dias contados o circuito alternativo de produgao-circulacao-
consumo que tradicionalmente caracteriza o tecnobrega? Se a pergunta ainda néo
possui resposta, quero ao menos apontar que esta musica tem despertado a
atencdo das grandes midias nacionais (particularmente a televisdo), a meu ver
menos por questdes estritamente ligadas ao som e mais pela possibilidade de
explorarem as culturas “exéticas”, e sobre esta mesma esteira, de reforgarem
distingdes socioculturais entre o mundo dos pretensamente dominantes e o mundo
dos pretensamente dominados. Noutra perspectiva, artistas da cena musical brega
de Belém do Para desejam conquistar prestigio social, popularidade artistica e
sucesso profissional dentro e fora dos seus nichos culturais e de mercado (também
através do reforgo sobre as distingdes), provavelmente com um pouco mais de fervor

do que outros que nao carregam o estigma de ser “brega”.

De ambas as partes, esta postura de abertura se mostra importante,
especialmente porque musicas “desconhecidas” passam a ser conhecidas de modo
mais amplo e democratico, além do que, por conseguinte, podem ser
apreciadas/desapreciadas em diferentes esferas consumidoras e debatidas mais

proficuamente nas distintas areas do saber musical.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Esta tese etnografou uma variante dentre diversos fendbmenos musicais na
contemporaneidade que pronunciam ao mesmo tempo formas globais de difuséo
tecnolégica e individualidades originadas localmente. O diferencial, todavia, diz
respeito ao objeto deste estudo pertencer a categoria de expressédo “degradada”,
praticamente nao contemplada na literatura sobre musica brasileira e também
ausente, em um primeiro momento, do circuito de produgdo e circulagao fonografica

do mainstream.

A pesquisa com o tecnobrega constituiu um exemplo bastante elucidativo
para reflexdes correntes no campo da Etnomusicologia, a exemplo do copyright, da
profusdo de discursos e juizos sobre musicas da contemporaneidade, de novas e
variadas concepgdes de criagdo, performance, escuta e gosto musical, das
vinculagdes entre mudancga cultural e agenciamentos “de dentro” e “de fora”, do
encontro entre o “exético” e a linguagem universal da produgdo musical Ocidental,
da ambiglidade encontrada nas relagdes de poder entre o pretenso pensamento
hegembnico e os sentidos abalizados nas praticas culturais pretensamente

subalternas.

Minhas reflexbes abrangeram quatro dire¢cdbes que se cruzam: a
problematizagédo da idéia de musica de e para a periferia, o estigma do “mau gosto”
estético, o cosmopolitismo e a redefinicdo da nogao de “brega”. No que diz respeito
as duas primeiras, inspirei-me respectivamente nas observagées de Samuel Araujo,
apontando o discurso midiatico nacional que construiu o brega como tipo sonoro de
‘mau gosto” estético, e de Hermano Vianna, discutindo sobre um “modelo de
negocios” que delineia a produgéo, a circulagao e a recepgéo do tecnobrega. Ja em
relagdo ao cosmopolitismo, que neste trabalho se corporifica em uma discusséao
tedrico-conceitual, me baseei em autores como Ulf Hannerz, da Antropologia,
Thomas Turino, da Etnomusicologia, entre outros que abordam temas correlatos

incluindo globalizagdo, midias e tecnologias. O estigma, por sua vez, ndo se
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apresentou como um marco de teoria, mas sim como uma circunstancia operativa

em cada uma e em todas estas direcbes ao mesmo tempo.

Do ponto de vista da experiéncia etnografica, cruzaram-se ainda diferentes
trajetérias profissionais: de um lado, a do pesquisador, musico de classe média
urbana, com formacgao erudita, e que narra sua relagcdo de estranhamento e
proximidade com o tecnobrega, por sua vez um tipo musical peculiar das periferias
de Belém do Para e estigmatizado por refletir uma sonoridade e um estilo de vida
“brega”; de outro, a de personagens da cena musical brega distribuidos em trés

instancias de produgao — a banda, a “festa de aparelhagem” e o estudio.

Ainda que o foco desta pesquisa nao tenha sido o funcionamento do “modelo
de negocios” alternativo nos seus detalhes, a proposigao sobre a desconstrugéo da
nocao de periferia e da musica de e para a periferia passou inelutavelmente pela
reflexdo em torno das “metamidias” do tecnobrega, levando-se em conta tanto o
ideario nativo de independéncia e auto-sustentabilidade do circuito producao-
circulagao-consumo, por um lado, quanto os movimentos enddgenos e exdgenos de
abertura social, estética e mercadolégica através das quais esta musica vem

ganhando visibilidade e legitimidade, por outro.

Os mainstreams culturais, que em certa medida atuam em proveito da
manutencdo da distancia social que separa a “boa musica” da musica “ruim”, em
outra absorvem as expressdes das periferias como potencialidades mercadoldgicas
que possam de algum modo transformar o cenario da crise industrial fonografica
mundial, especialmente no sentido de dirimir, quem sabe, os efeitos da “pirataria”.
Da mesma forma, mas por motivos outros, os protagonistas da cena musical brega
de Belém do Para tanto valorizam a “musica de periferia” enquanto modo de
expressao particular, auténtica do “povao” (o que nada tem a ver com o fato de a
musica ser “boa” ou “ruim”), quanto compreendem que é justamente esta natureza
que lhes reforga a condi¢ao de estigmatizados. Neste sentido, a “musica de periferia”
nao poderia ser entendida de outra maneira se ndo como algoz, e ao mesmo tempo

redentora do tecnobrega.

O estigma de ser “brega”, que imediatamente carrega um aspecto de
negatividade que da expressao do tecnobrega como musica de resisténcia (apesar

de seu cosmopolitismo), na verdade traz dentro de si outro aspecto, de positividade,
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por sua vez ligado a circunstancias como a ambiguidade revelada pelo modelo das
‘metamidias” e os agenciamentos culturais que conferem a musica e seus artistas
poderem ser conhecidos, reconhecidos e apreciados em outros nichos culturais e de

mercado que nao apenas os das periferias da cidade.

O cosmopolitismo no tecnobrega, por seu turno, encerra diferentes questdes,
desde sua abordagem conceitual até paralelismos estabelecidos com as midias
alternativas, com a discussao sobre esta musica enquanto género sonoro, com as
tecnologias e multimidias integradas as praticas musicais e a produgdo de um modo
geral, com as “trajetdrias individuais” de atores sociais, com a musica de periferia e

com a construgao de identidades.

Além do aporte tedrico sobre o cosmopolitismo, vale referi-lo novamente
como uma resposta ao estigma de ser “brega”, ndo apenas no que diz respeito a
incorporagao, no tecnobrega, de referenciais da pretensa cultura dominante, ou da
relativa dissolugdo do modelo das “metamidias”, mas também, ambiguamente,
através do regionalismo, da resisténcia da musica de periferia como modelo
propagandistico e de um circuito produtivo que funciona de modo independente,
gerando renda, emprego, lazer, cultura, e também “enchendo os olhos” dos Outros,

ou quem sabe até os seus ouvidos.

O projeto cosmopolita do tecnobrega esta de certo modo ligado a reversao
dos sinais do estigma enquanto marca desabonadora (mas nao somente a isto),
através de um discurso musical e de uma linguagem estética que pronunciam
identidades que circulam nos meios culturais massivos globais, a exemplo da musica
techno e de multimidias integradas em praticas musicais e performances. Noutro
extremo, o cosmopolitismo também contém em si referéncias ao regionalismo, dai o

porqué de este conceito constituir-se ao mesmo tempo como local e translocal.

Em sua dissertacdo de mestrado sobre a musica brega no Brasil, porém,
Samuel Araujo ja expunha o problema de se determinar o que é tipico em tradigbes
que absorvem muita musica comercial. O caso do tecnobrega nao € diferente...
Assim sendo, um importante desafio para esta pesquisa foi o de identificar proprios
culturais regionais a partir de uma modalidade sonora encharcada de referenciais
estéticos multiplos que refletem a fluidez entre o global e o local na musica de

carater cosmopolita — ndo apenas por isto, mas também porque a musica € efémera,
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em razao de seu poder e rapidez de transformacao e renovagdo em direcao aquilo

que jamais deixou de ser: o tecnobrega.

A histéria da cultura de massa, mas ndo somente a dela, se encontra
recheada de situagdes nas quais expressdes musicais antes estigmatizadas passam
a conquistar prestigio social. Ainda que o tecnobrega nao tenha vivenciado
cabalmente esta mudanga paradigmatica, como no samba ou no jazz, € importante
dizer que ela esta associada ao surgimento de novas formas sociais antes néo
hegemodnicas, despontando na cena politica e arremetendo contra o “bom gosto” e o
cerceamento que este tipo de distincdo inflige aquilo que lhe representa

contrariedade.

Nao resta duvida de que o tecnobrega alude a novas configuragdes de poder
social das “periferias”, por sua vez instauradas através de atividades pouco
ortodoxas e também contrarias & idéia de cultura “auténtica”. E o caso do forré do
nordeste brasileiro, que trocou a zabumba, o tridangulo e a sanfona por instrumentos
elétricos e eletrbnicos. O lambaddo cuiabano (de Cuiaba, no Estado do Mato
Grosso), o raggamuffin (ramificagdo eletrébnica do reggae) e o kuduro (musica
dancante que anima bailes na Africa e em guetos suburbanos de Lisboa), entre
outros tantos exemplos espraiados no mundo, constituem expressdes que “atentam”
contra as chamadas musicas de “raiz’, que por sua “pureza” correspondem a

musicas de qualidade “superior”.

Essas formas de poder, que em termos estritamente musicais se materializam
normalmente através de apropriacoes eletrbnicas, se revelam também em
mudancas culturais de diversas naturezas, incluindo o advento de novos modelos
comerciais, midiaticos e tecnolégicos, bem como de novas concepgdes ligadas a
producado estética e apreendidas nas performances e nas praticas culturais de um

modo geral.

Nos contatos interculturais, o fluxo existente nas relagdes de poder implica no
transito de agentes e manifestagées populares imaginadamente subalternos por
entre espacos culturais, politicos, sociais e econdmicos pretensamente
hegemodnicos, ainda que transparecam e mantenham preservada a identidade do
mais “fraco”, de quem precisa resistir a “ordem” para poder conquistar visibilidade e

se projetar em outros nichos de mercado. Este € o aspecto que distingue o
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cosmopolitismo erigido nos circuitos dominantes daquele que nasce das periferias
culturais. Por conseguinte, consiste na razao pela qual o cosmopolitismo no
tecnobrega nao poderia ser compreendido sem que se levasse em consideragao o

estigma ligado a esta musica e aos seus protagonistas.
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