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Resumo

A presente dissertacdo procura esbocar um enquadramento tedrico incipiente
para uma abordagem culturalista do fendmeno da musica popular. Sdo abordadas as
suas funcBes cultural, social, politica e econdmica, para além de questdes
especificamente musicais. Propde-se também uma taxonomia bipartida do objeto,

colocando a hipotese da existéncia de dois tipos de masica popular distintos.

Palavras-chave: mausica, teoria, estudos culturais, musica popular, industria cultural,

cultura de massas.

Abstract

This current paper intends to draft an incipient theoretical framework for a
culturalist approach of the phenomenon of popular music. Aside from the specific
musical matters, the main object of study are its cultural, social, political and economic
functions. It is also put forward a two-part taxonomy of the object, suggesting the

existence of two distinct sorts of popular music.

Keywords: music, theory, cultural studies, popular music, culture industry, popular

culture.
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Nota introdutéria

A musica popular € um fendmeno com grande relevancia social, econdmica,
politica e cultural, cuja presenga, transversal a todos 0s grupos sociais e etarios,
constitui uma caracteristica importante do tecido cultural da nossa época. Como
qualquer aspeto importante da sociedade, merece ser estudada e compreendida, tendo
em conta a sua complexidade; a sua andlise quer-se despida dos preconceitos e
esteredtipos que lhe sdo associados pelos VArios 0s grupos sociais consoante as suas
motivacdes, gostos e crencgas particulares.

Mais do que pensar o fendbmeno em termos meramente musicais, tarefa dificil,
dada a multiplicidade estilistica e constante integracdo de manifestacdes distintas, para
além de estar fora daquilo que é pedido pelo plano curricular deste mestrado, interessou-
me abordar, num exercicio propedéutico, as suas funcdes politica e sociocultural. A
reflexdo aqui presente ganhou forma pela leitura de véarios autores com o0s quais
estabeleco possiveis pontos de contacto, tendo sempre em conta que um estudo
aprofundado é impossivel num trabalho de tal extensdo. Ndo sendo uma dissertacéo de
teoria da literatura nem de teoria musical, as propostas aqui avancadas (que nao se
pretendem exaustivas) desenvolvem-se sob uma perspetiva culturalista cuja sustentacao
tedrica é procurada com recurso a breves apontamentos sobre diversas propostas
tedricas. Procurarei demonstrar a sua capacidade de se assumir como veiculo do
contraditério e instigador de mudancga, porque popular e com grande impacto social.
Importa assim definir o objeto como um fendmeno circunscrito, resultado da era da
reprodutibilidade técnica de Walter Benjamin. A distingdo entre artes autogréaficas e
halogréficas de Genette possibilita uma taxonomia do objeto pertinente.

Depois de constatar como as manifestacfes de musica popular constituem
produtos massificados que revolucionaram o modo de rece¢do musical, interessou-me a
forma como a sua producao e distribuicdo sdo mercantilizadas, colocando a hipotese de
uma musica-mercadoria. Neste ponto da reflexdo, as contribuicbes de Jameson e
Lyotard para o estudo da p6s-modernidade revelaram-se centrais.

A orientagdo de mercado levanta a questdo da relacdo com o social, mais
precisamente se estd em causa uma total subjugacéo ao sistema ou se é também possivel

uma autonomia capaz de distancia critica. A Escola de Frankfurt e o conceito de



industria cultural, relacionado com o de desejo-producdo de Deleuze e Guattari, sdo
centrais na abordagem aqui presente da musica popular.

Na parte Gltima da dissertacdo, é tratada a praxis politica do fendmeno
(avancada por Benjamin em relacdo as artes resultantes da era da reprodutibilidade
técnica), pensando em que medida a musica popular tem a capacidade de levar a cabo o
“exercicio do contraditorio”, com recurso as obras Dialética Negativa de Adorno, Eros
e Civilizacdo de Marcuse e Diferenca e repeticdo de Agamben, texto que surge na
sequéncia da producéo de Guy Debord.

O corpus utilizado para exemplificar a argumentacdo desenvolvida no decorrer
do trabalho, englobando manifestacfes geogréfica e estilisticamente distintas entre si, €

de dimensdo reduzida mas de relevancia significativa.



1  Breve historia da musica popular

A musica popular, encarada como objeto de conhecimento, define-se musical,
social e culturalmente por contraposi¢do a outras categorias musicais, e historicamente
por se tratar de um fendmeno “circunscrito” da nossa vida coletiva. Assim, o ponto de
partida desta reflexdo é a divisdo tripartida da musica em trés categorias distintas:
musica erudita, musica tradicional e musica popular. Deste modo, a musica popular, tal
como a entendemos, possui um conjunto de caracteristicas especificas que definem os
seus modos de producdo e distribuicdo, bem como as suas funcdes estética, social,

cultural e comercial.

Se atentarmos aos termos do conceito musica popular somos capazes de
“visualizar” o seu “mapa formal”; musica popular, numa primeira abordagem, nao é
mais do que musica com a capacidade de apelar a um publico alargado. Esta categoria
musical, pensada aqui de forma arquetipica, distingue-se da mdsica erudita nos
seguintes aspetos: musicalmente no nivel da complexidade, socialmente por ser uma
manifestacdo artistica que apela a um publico alargado, e culturalmente por, ao longo da
historia, ter sido considerada uma manifestacdo inferior de uma determinada realidade
cultural. Para além daquilo que a afasta da musica erudita, a musica popular diferencia-
se também da musica tradicional na medida em que musical, social e culturalmente ndo
é um simbolo das tradi¢bes e costumes de um determinado povo, ainda que a maior
parte das vezes assimile caracteristicas da musica tradicional na sua composi¢do. Estas
consideracdes, no entanto, ndo sao suficientes; a definicdo arquetipica, resultante do
constatar de um principio unificador de varios exemplos concretos, ndo tem em conta o
momento em que o “publico alargado” se transformou em “publico massificado”, fator

da maior pertinéncia neste trabalho.

Musica popular, tal como a entendemos aqui, € um fenémeno historicamente
circunscrito, com origem no inicio do seculo XX nos Estados Unidos da América, que
se caracteriza por ter a capacidade de alcancar, pela primeira vez, um publico
massificado (MIDDLETON; MANUEL, 2001), tendo, para além disso, uma nitida



orientagdo de mercado. O processo de distribuicdo em massa depende da acdo da
indUstria musical — composta pelos compositores, intérpretes, produtores, distribuidores

e responsaveis pela organizacéo e apresentacdo dos concertos ao Vvivo.

E indispensavel para este enquadramento inicial uma relativizacdo dos
esteredtipos habitualmente associados a musica popular, tais como: a sua posi¢do
inferior na hierarquia cultural ou a sua falta de valor artistico. Este tipo de formula¢Ges
revelam-se preconceitos, no sentido em que distorcem o entendimento rigoroso do
conceito. Identificam, por exemplo, musica popular com tudo o que ndo é mausica
erudita ou consideram que manifestacbes de masica popular ndo o sdo por ndo terem
acesso aos circulos de distribuicdo dominantes, que se distinguem quantitativamente
(em termos de poder comercial) e ndo qualitativamente dos circulos “alternativos”. E
necessario esclarecer que estas manifestacdes, apelidadas underground music em lingua
inglesa ou, mais recentemente, misica alternativa em lingua portuguesa’, séo uma
subcategoria, no maximo, da musica popular, visto a sua pertenca a categoria ser
manifesta tanto nos modos de producdo e distribuicdo como nas fungdes cultural, social
e comercial. Uma prova disso mesmo reside na facilidade com que este tipo de

producdes entra no circuito dominante quando a industria o considera oportuno.

O aparecimento da mdasica popular dependeu de técnicas de reproducdo e
distribuicdo musicais inéditas. Ora, se a primeira técnica de gravacdo e reproducédo foi
inventada por Thomas Edison em 1877, o fondgrafo, ndo é coincidéncia que, por volta
da mesma altura, se tenha iniciado o fendmeno Tin Pan Alley, nome dado ao conjunto
de musicos e editoras nova-iorquinos que dominavam a producao e distribuicdo nos
Estados Unidos da América a altura. Com o Tin Pan Alley comecou o processo de
disseminacdo musical em massa, culminando com o dominio do fondgrafo e da radio na

distribuicdo da musica popular, suplantando a partitura.

Tendo em conta que a musica popular ndo depende apenas dos estilos musicais
que a compdem, surgiram varias mudancas de ordem estritamente musical no seio da
cultura norte-americana, em grande parte resultado dos contributos da comunidade de
origem africana (mas ndo s6), que dariam origem a maioria dos estilos musicais

explorados pelo fendmeno. Este aspeto ilustra a forma como a musica popular é capaz

'A diferenca entre os dois conceitos, historicamente distintos, ndo apaga do facto de que ambos
se referem a producdes musicais sem acesso aos meios de distribuicdo dominantes.



de absorver caracteristicas musicais pertencentes a mausica tradicional de uma
determinada comunidade, neste caso a africana, elucidando também a desconsideracdo

inicial de que esta foi alvo por razdes sociais e raciais.

O abordar, necessariamente incipiente, dos contributos musicais da comunidade
africana leva-nos, neste momento, a debrucarmo-nos, ainda que de um modo muito
basilar, sobre a questdo do ritmo. O ritmo é um aspeto central da relagdo da musica
tradicional europeia com a musica tradicional africana (dois termos aqui empregues
com um elevado grau de simplificacdo se antentarmos a grande variacdo que existe no
seu interior). As diferencas morfoldgicas que distinguem as duas tradicbes musicais
prendem-se, num enquadramento genérico, com a relevancia atribuida a cada eixo da

expressdo musical:

Melodia/

Harmonia

v

Ritmo

Se a musica tradicional e erudita europeia concentra os seus esforcos (podemos
dizer, praticamente, até ao século XX, altura em que a pratica se altera com
contribuicdes de compositores como Stravinsky) principalmente no eixo vertical,

favorecendo a melodia, a teia complexa de relagfes contrapontuais a partir do momento

'A figura da a ver uma das representagbes mais comuns da estrutura basica do texto musical,
dividindo-a em dois eixos. E uma ilustracio simplificada que serve mais a pedagogia do que a
exatiddo. O vertical diz respeito as notas musicais e a sua disposicdo e o horizontal diz respeito
ao encadeamento temporal dos sons. Ndo esta, no entanto, dependente dos conceitos de
sincronia/diacronia, j& que a melodia exige encadeamento temporal para o ser (embora a
harmonia ndo necessariamente), e é aqui usada pelo seu papel didatico.



em que € introduzida a polifonia, ou a harmonia mais ou menos estatica tipica da textura
de “melodia e acompanhamento” da musica classica e romantica, podemos afirmar que
a musica africana (com todas as variacOes e tradi¢des etnograficas especificas) coloca a
énfase sobre o eixo horizontal. De facto, 0 uso do ritmo na musica europeia revela-se
bastante mais simples do que na musica africana, assim como o uso da melodia e
harmonia na musica africana € mais simples do que na europeia, sendo estas
especificidades parte integrante da semantica de ambas as expressdes musicais. Esta
diferenca fundamental explica a rejeicdo inicial da mdsica africana por parte da musica
europeia, contrariada mais tarde por compositores como Gershwin ou Copland, em cuja

obra 0 Jazz (com origem na musica africana) assume um papel central.

A musica africana constitui, de facto, um fator central na génese da musica
popular. A heranca cultural da comunidade de origem africana tornou ubiquos no
contexto musical americano recursos musicais que eram, a época, novidade para 0s
norte-americanos de origem europeia. A organizacdo estrutural da peca musical, por
exemplo, distingue-se da exatiddo de método da composi¢do da musica europeia. Na
masica de origem africana a peca adquire um carater de improvisacdo que depende da
abertura da sua estrutura, que se pode alterar a cada interpretacao e “durar” mais do que
inicialmente esperado, oferecendo ao musico a ocasido para partilhar variacbes
melédicas, manipulando o tema original a seu gosto. Na peca musical europeia, pelo
contrario, a estrutura encontra-se definida a partida, incluindo a sua duracéo, e raras
vezes 0S improvisos sdo permitidos (com a excecdo de secgbes musicais como a
cadenza). Para além disso, a linearidade ritmica europeia contrasta com a complexidade
ritmica africana, grandemente sincopada e prenhe de “subtilezas”. Por fim, a sintese das
duas tradi¢Ges deu origem a novas escalas musicais (organizagdo sequencial das notas
musicais), como por exemplo a escala de blues, superando a simplicidade das escalas

diatonicas europeias e pentatdnicas africanas.

A musica de origem africana teve, como se sabe, uma das suas primeiras
expressdes em solo americano nos cantos de escravos; os trabalhadores das plantacdes
encontravam no canto um veiculo para a expressao da frustracdo causada pela condigéo
injusta em que viviam. Uma possivel descri¢cdo dos canticos de escravos consistira em
dizer, genericamente, que a musica tem um carater triste; a dedugdo de que se canta por
consolo é, de certo modo, inevitavel, tendo em atencao as condi¢cdes em que esta musica

surgiu. Este extravasar de frustracdo por meio da musica € o elo que une o canto de
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escravos ao canto solitario do intérprete de Blues. Com o acompanhamento da guitarra,
instrumento ocidental adaptado, o Bluesman construia a narrativa das suas cancfes a
partir de situacdes do quotidiano, relatadas de forma simples mas com suficiente valor
simbolico e referencial para espelhar a realidade penosa de toda uma comunidade. A
dimensdo telurica e concreta dos Blues (que em inglés sugere o desanimo que eles
exprimem) ndo deixa espaco para qualquer representacdo romantizada ou épica da
realidade: a morte € apenas a morte e ndo a passagem para uma outra vida, o sofrimento

é inevitavel e a redencdo impossivel:

I got to keep moving, | got to keep moving

Blues falling down like hail, blues falling down like hail

Mmm, blues falling down like hail, blues falling down like hail
And the day keeps on remindin' me, there's a hellhound on my trail
Hellhound on my trail, hellhound on my trail

If today was Christmas eve, if today was Christmas eve

And tomorrow was Christmas day

If today was Christmas eve and tomorrow was Christmas day
All I would need is my little sweet rider

Just to pass the time away, to pass the time away

You sprinkled hot foot powder, mmm, around my door

All around my door

You sprinkled hot foot powder, all around your daddy's door
It keeps me with ramblin' mind rider

Every old place | go, every old place | go

I can tell the wind is risin’, the leaves tremblin' on the tree
Tremblin' on the tree

I can tell the wind is risin’, leaves tremblin’ on the tree

All I need is my little sweet woman

And to keep my company, hey, hey, hey, hey, my company
(JOHNSON, 1937)

Este “classico” do Blues ilustra de forma cabal o teor genuino e o desanimo
caracteristicos deste género. O abatimento que “cai como granizo” no sujeito da
enunciacdo deriva a0 mesmo tempo do seu sofrimento pessoal, bem como da

9



ubiquidade e inevitabilidade do sofrimento que, como a chuva, cai sobre toda a
comunidade africana. Esta condicdo, simbolizada na imagem do hellhound, persegue o
sujeito, que conhece a irremissivel forca do destino. O Gnico balsamo reside na
companhia da “sweet woman”, com a qual estabelece uma relacdo de carater sexual
muito distante das representacbes de amor da tradi¢cdo ocidental — 0 amor romantico,
ideal e platénico.t

Uma técnica musical capaz de exercer uma atracdo “irresistivel” sobre os
ouvintes (e que merece aqui uma atencdo especial) foi particularmente importante nas
contribuicdes musicais da comunidade africana: a sincope. Esta consiste em deslocar o
ritmo da melodia e acentué-la nos tempos fracos ou contratempos em vez de o efetuar
nos tempos fortes, adquirindo deste modo a capacidade de conferir um carater
“dangavel” e “arrebatador”. Esta caracteristica desencadeia um efeito animico que se
tornou a tal ponto “previsivel” que alguns musicos, ndo eruditos, decidiram aplica-la a
algumas melodias de Opera e a pecas de mausica erudita que constavam do seu
repertorio. Este principio de execucdo, centrado na sincope, atingiu 0 seu auge no
Ragtime®.

A democratizac¢do do piano, consequéncia da reducdo do seu custo, assim como
a popularidade dos saloons onde o pianista era, a época, a jukebox de servico,
executando musica pedida pelo publico, contribuiram também para o sucesso deste
estilo musical que viria mais tarde a desembocar no Jazz (SCARUFFI, 2007)%. Scott
Joplin é talvez o nome mais frequentemente associado ao Ragtime e as suas
composi¢des sdo ainda hoje imensamente populares - “Maple Leaf Rag” ou “The
Entertainer”, por exemplo. E de notar como nestas duas pecas é delegado a mdo
esquerda o papel de sustentar um padrdo ritmico altamente regular, em compasso
binario, reminiscente das marchas a partir das quais o Ragtime evoliu, a0 mesmo tempo
que a mdo direita fica livre para seguir o fio das melodias sincopadas — trago

caracteristico deste estilo.

O Tin Pan Alley, primeiro exemplo histérico de uma “industria” dedicada a

producdo e distribuicdo musical em massa, explorava algumas arias de Opera, Ragtime,

'O Blues viria a tornar-se mésica popular a partir do momento em que o single “Crazy Blues”
de Mamie Smith (1920) se torna um sucesso comercial nos Estados Unidos da América.

“Estilo musical ndo improvisadogeralmente executado por negros ao piano

Nos seus primordios, jazz e ragtime eram sinénimos.
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Foxtrot e teatro musical. Estas manifestacbes musicais podem ser consideradas 0s
primeiros produtos de masica popular. Assim, também o Jazz das Big Bands, préximo
estilo musical a dominar o mercado dos Estados Unidos da América na antecamara da
Segunda Guerra Mundial, € masica popular, ao contrario do que faria pensar a crescente

especializacdo artistica que se seguiu.

Os contributos musicais da comunidade africana na América do Norte serdo
mais corretamente entendidos enquanto constitutivos de um continuum de estilos que
engendram novas formas de fazer musica dentro da mesma tradicdo. O Jazz foi, se
quisermos, o extravasar da musica de origem africana fora da sua comunidade para se
afirmar como parte central da identidade musical e cultural norte-americana. De facto,
desde uma fase incipiente, e ao contrario dos outros estilos mencionados, o Jazz foi
criado e executado ndo apenas por individuos de origem africana, participando todo o

tipo de comunidades no melting pot de Nova Orledes.

O Jazz torna-se a primeira manifestacdo complexa do legado musical da
comunidade africana, devido ao espaco para a liberdade criativa dos que o executam. E
lugar-comum dizer-se que 0 Jazz merece o titulo de “musica séria” a par da masica
erudita. De facto, esta pratica musical levou até as Ultimas consequéncias uma parte
central desse legado, a improvisacao, canonizando-a. Para além disso, a simplicidade do
dueto guitarra/voz do Blues é substituida pela complexidade de um alargado conjunto
de instrumentos que aumentam as potencialidades musicais. A liberdade dada ao
conjunto de instrumentistas e vocalistas para construirem melodias espontaneamente e
exibirem o seu virtuosismo impulsionou a masica de raizes africanas de tal modo que

esta atinge novos patamares musicais.

Falar de Jazz revela-se, no entanto, problematico — este € um termo lato que
engloba varias tendéncias musicais muitas vezes distintas entre si. Interessa-nos, no
entanto, o Jazz enquanto fenébmeno popular, deixando de lado os estilos a que deu
origem a sua crescente especializacdo e alcance artistico como o Bebop, o Hardbop, o
Jazz modal, o Free jazz, o Jazz de fusdo, os quais dificilmente se inserem na musica
popular. A discussdo acerca de algum Jazz ser ou nao popular é, no entanto, uma
discussdo complexa e polémica. A musica popular, frequentemente utilitaria, apela as
massas, utilizando a gravacdo como veiculo matricial da experiéncia musical. A maior

parte dos subgéneros de Jazz ndo segue essas diretrizes. Ainda assim, inicialmente visto
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como um fendmeno contracultural, desconsiderado enquanto mero apelo a sensualidade
sem valor musical e associado a decadéncia de valores dos “loucos anos 20 (também
chamados, significativamente, de “era do Jazz”), nos anos 30 o Jazz das Big Bands
assumia um papel central na musica popular e na sua divulgacdo alargada. O Swing de
Louis Armstrong e o Jazz vocal de Ella Fitzgerald e especialmente Frank Sinatra
chegaram também, dir-se-4, a um publico massificado. Posto isto, é sensato ndo pensar
no Jazz da década de 40 até a nossa como um fenémeno de musica popular, altura em
que a crescente especializacdo musical engendrava o Bebop; podera, no entanto, dizer-
se que o Jazz do Swing e das Big bands ocasionou varios momentos de consumo

musical em massa.

Contudo, a musica popular ndo é somente devedora da tradicdo negra,
importando ter também em consideracdo estilos musicais como o Country ou o Folk,
heranca da cultura musical de tradicdo ocidental. Quando em 1910 John Lomax publica
“Cowboy songs and other frontier ballads”, o ptiblico comeca a perceber a importancia
deste legado; no entanto, o contributo da musica de tradicdo europeia tem 0 acesso ao
grande publico apenas em 1922, quando Eck Robertson leva a cabo a primeira gravacdo
de masica Country. A musica Folk e Country constrastam com a musica negra na
tematica e na construcdo musical — por exemplo, a sincope tem um papel muito menos
preponderante nos primeiros e a crenga na inevitabilidade de um destino cruel parece
ser especifico da musica negra. Ainda assim, ambos os legados contribuirdo, mais tarde,
através da fusdo das suas caracteristicas especificas, para a criacdo de novos estilos

musicais importantissimos na masica popular: por exemplo, a musica Rock.

Com o fim da Segunda Guerra Mundial e 0 boom econémico norte-americano, a
indUstria musical prosperou. A maior oferta de gravacdes e a maior acessibilidade as
novas tecnologias de reprodugdo, assim como novidades como a jukebox e o
desenvolvimento da radio, asseguraram uma expansdo do mercado musical,
aumentando o poder dos agentes de distribuicdo e o acesso do ouvinte a musica
comercializada. Os cantores ocuparam o centro da atencdo do publico e deram origem
ao fenomeno do popstar. Este € um aspeto central da industria musical que se torna um
veiculo essencial para a transferéncia de uma forte afetividade ao nivel da experiéncia
estética do publico, assim como instrumento fortissimo na fidelizacdo do ouvinte,
dotando a musica de presenca corporea e materialidade. A musicalidade perde assim
importancia para 0 mythos, ou seja, a construcao da personalidade do artista no sentido
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da sua mercantilizacdo. A musica é entdo o produto do talento incompreensivel do
cantor carismatico, a maior parte das vezes sedutor, a0 mesmo tempo inalcansavel e
objeto do pathos do mortal comum. A espectralidade da musica € substituida pela sua

corporalidade e o intérprete torna-se o objeto central da experiéncia e fruicdo estetica.

O cantor transformado em popstar e o0 seu mythos tem um dos exemplos
primeiros e mais paradigméticos em Bing Crosby, cuja versdo da cancdo White
Christmas foi um dos maiores sucessos comerciais da historia da musica, tendo,
segundo o Guinness World Records, vendido mais de 50 milhdes de cpias*. Mais do
que um cantor, Bing Crosby logo se tornou uma celebridade e o culto da sua pessoa
ultrapassou a mera apreciacdo dos seus dotes vocais. Prova disto estd na sua
participagdo em varios filmes de Hollywood, tais como “Going My Way”, “Holiday
Inn” ou “White Christmas”. Este estatuto de celebridade e figura publica ficou também
cimentado através da participacdo em varieties shows televisivos, como por exemplo
“The Hollywood Palace”. O cantor ultrapassa aqui a funcéo de intérprete musical para
encarnar a identidade de uma pessoa publica, modelo arquetipico de homem ideal do
subconsciente coletivo da sociedade norte-americana. As competéncias de um musico
profissional comum parecem aqui ndo servir o novo propoésito, dependente de outros
méritos, como o do carisma e o talento para a representacdo, sujeitos a légica de
funcionamento do culto da personalidade, mais dependente de efeitos de ilusdo e do
mythos do que da verdade, num claro exemplo da sociedade do espéctaculo de Guy
Debord?:

The spectacle grasped in its totality is both the result and the project of
the existing mode of production. It is not a supplement to the real world, an
additional decoration. It is the heart of the unrealism of the real society. In all its
specific forms, as information or propaganda, as advertisement or direct

entertainment consumption, the spectacle is the present model of socially

Best selling single. Guinness World Records. Disponivel em:
http://www.guinnessworldrecords.com/world-records/59721-best-selling-single Acesso em: 29
dez. 2016

?Uma teoria desenvolvida a partir dos conceitos marxistas fetichizacdo da mercadoria,
alienacao e coisificaco. Na sociedade do espetaculo, as mercadorias dominam os individuos e
ndo o contrario. Os “mass media” sdo a sua expressdo mais notavel.
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dominant life. It is the omnipresent affirmation of the choice already made in
production and its corollary consumption. (DEBORD, 1994)

Este myhtos inclui frequentemente um elemento de perigosidade sem o qual
corre 0 risco de se tornar desinteressante. Por debaixo da imagem refletida nestes
individuos “‘excecionais”, a realidade revela-se muitas vezes distante daquilo que é
exibido publicamente; esta imparidade culmina muitas vezes em comportamentos de
compensacao ou autodestrutivos, como o abuso de drogas, que servirdo mais tarde para
a autofagia e alimentardo a renovacdo do mito. O popstar autodestrutivo adquire o
estatuto de herd6i para os seguidores da contracultura como muitos lideres politicos o

foram enquanto detentores de um designio coletivo.

Uma inovacdo técnica da Alemanha nazi, o magnetofone, responsavel pela
gravacdo em fita magnética, revolucionou a industria musical assim que os aliados
tiveram acesso a ela. Juntamente com a melhoria técnica resultante da transi¢éo do vinil
de 12 polegadas de 78 rpm para o vinil de 12 polegadas de 33.3 rpm*, que possibilitou
um aumento do tempo de reproducdo, a gravacdao em fita magnética modificou o
processo de gravacdo musical de forma radical. A qualidade do som melhorou
significativamente, tornando a manipulacdo sonora possivel. A artificialidade da
gravacdo teria aqui o0 seu inicio, assim como a discrepancia entre as varias execucgdes € 0

produto final.

Assim, o disco tornou-se hegemaénico no que diz respeito a apresentacdo publica
e a distribuicdo, relegando o concerto ao vivo para segundo plano. A experiéncia
musical desloca-se assim das salas de concertos, destinadas a rececdo da mdsica em
conjunto, para o espaco privado, através dos leitores de discos e radios. A aura da
execucgdo Unica e irrepetivel transformava-se no consumo massificado da materializagdo
petrificada de uma interpretacdo artifical porque tecnicamente manipulada. A audicao
de uma Unica execucdo musical, sempre idéntica a cada apari¢do, sempre previsivel,
substitui a imprevisibilidade da desusada execucdo presencial. A experiéncia da obra

musical torna-se distante, artifical e idéntica em vez de proxima, organica e unica.

'O primeiro capaz de reproduzir perto de 7 minutos de mdsica e o ultimo 20 minutos por cada
lado do disco.
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As dimensbes comercial e mercantil da musica popular, cujo sucesso € tanto
maior quanto maior for o publico, comeca a partir do momento em que as editoras
centram a sua atuacdo no teor competitivo; é necessario publicitar, vender e fidelizar.
Para isso, utilizam os grandes meios de comunicacdo a altura (hoje muito diferentes),
como a televisdo e a radio, como veiculos de publicidade e marketing por exceléncia,
capazes de rapidamente fazer chegar os seus produtos ao grande publico, devido a
imediatez da sua distribuicdo. A necessidade de vender produtos massificados exige a
adequacao comercial do objeto musical, ao contrario do que em tempos remotos
acontecia com o0 mecenato, a titulo de exemplo, quando a musica estava destinada a um
grupo social restrito e instruido. Deste modo, a selecdo de artistas a fazerem parte das
fileiras da musica popular nem sempre depende de critérios de qualidade artistica,
estando dependente das exigéncias do dito “grande publico” — donde o carater efémero

da mdsica popular.

A revolucdo musical seguinte, neste contexto, e talvez a mais importante, foi a
do Rock. A origem deste estilo musical que viria a transformar o mercado da musica
popular prende-se, antes de mais, com as inovagles técnicas que permitiram 0 seu
aparecimento. Os instrumentos elétricos viriam a dominar o mundo da musica popular
nas décadas seguintes e foram responsaveis pela criacdo de uma nova sonoridade.
Quando George Beauchamp e Adolph Rickenbacker inventaram a guitarra elétrica em
1931 (“Rickenbacker”) e Laurens Hammond inventou o orgdo Hammond, o caminho
comeca a ser trilhado. Les Paul torna-se esponsavel, mais tarde, pela introducdo de
novas técnicas de gravagdo e da sua manipulacdo, como por exemplo o efeito “echo
delay™® e a técnica “multitracking™®. Ao mesmo tempo, 0s sintetizadores eram
desenvolvidos com os contributos de varios técnicos, culminando no trabalho de Robert
Moog, o primeiro a ser comercializado. Com a publicacdo de “A Mathematical Basis of
the Arts” de Joseph Schillinger, a premoni¢ao de que no futuro a musica poderia ser
construida a partir de retalnos de mausicas ja existentes surgiu. De facto, hoje

testemunhamos essa realidade na técnica “sampling’™.

'Efeito sonoro que consiste na gravacdo de um input sonoro e na sua repeticdo depois de um
determinado periodo de tempo.
’Método que permite a gravagdo separada de multiplas fontes sonoras em diferentes alturas para
a criacdo de um todo coerente.
3Técnica de producdo musical que consiste na utilizacio de partes de musicas existentes na
criacdo de novas composigoes.
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A revolucdo musical do Rock ndo dependeu apenas, no entanto, das inovagdes
técnicas supracitadas, tendo sido também resultado de uma revolucdo cultural que
visava a transformacao social, opondo-se ao status quo da sociedade norte-americana a
altura. Depois do fim da Segunda Guerra Mundial, esta viveu niveis de prosperidade até
entdo desconhecidos; na década de cinquenta, o poder econémico da classe média
permite uma aceleracdo do consumo, devido aos altos salarios, por um lado, e 0s precos
baixos, em comparacdo com o salario médio, por outro. A familia média americana
possuia moradia, carros e televisdo. A cultura do consumo criou a ‘“fast-food”,
aumentou a facilidade de acesso a empréstimos, iniciou a preferéncia pelo carro
enquanto local para se estar (os “drive-in” espalhavam-se e a experiéncia de ver um
filme a partir de um carro tornava-se comum). Tudo isto criou um clima de
artificialidade no seio da sociedade e cultura norte-americanas, denunciada por uma
nova geracdo, os “baby boomers”, que nela identificaram uma maleita da organizacéo
social norte-americana. Os principais alvos de critica foram a estrutura familiar, as
relacGes interpessoais, 0s papeis de género e o conservadorismo ubiquo patente em

todas a convencdes do funcionamento da sociedade.

Neste contexto, e apesar da estabilidade econdmica, despertaram contestacdes
importantes. O racismo, grande “mancha” na historia norte-americana desde a época
colonial, foi denunciado pelo Civil Rights Movement, responsavel por uma luta mais ou
menos sistematica visando o fim da segregac¢ao racial. A “Beat Generation” repudiou o
“american way of life”, as formas de tradicionalismo e conservadorismo social, através
da apologia das drogas, da sexualidade livre, da “espiritualidade” e de uma certa
orientalidade. O movimento ativista estudantil Students for a Democratic Society surgiu
e expandiu-se nos anos 60, uma das mais importantes forcas da New Left. Um tema
muito fraturante da sociedade norte-americana foi a questdo da Guerra do Vietname,
fator que levou uma grande massa de jovens e outros ativistas a manifestarem-se contra

aquela que consideravam ser uma intervencéo militar abusiva, injusta e imperialista.

Mas nem todas as mudancas civilizacionais se limitaram aos Estados Unidos da
America; de facto, na Europa assistia-se ao fim dos impérios coloniais e ao maio de 68,
acontecimento iniciado com uma série de greves estudantis. Os ares de mudanca
pareciam também pairar sobre o velho continente, tornando-o joguete do conflito entre

as areas de influéncia norteamericana e soviética.
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A rebeldia juvenil do pos-guerra reflete-se na emergéncia do Rock, inicialmente
um fendémeno negro, com “Fats” Domino. O reconhecimento de que este novo estilo
musical possuia uma grande capacidade de arrebatar e inflamar os ouvintes levou a
industria musical a explora-lo. Assim, num pais profundamente dividido racialmente, a
questdo foi “resolvida” no engendrar de uma estrela de Rock branca na pessoa de Bill
Haley. A primeira manifestacdo musical auténtica de Rock foi, no entanto, a de Chuck
Berry, ao fazer da guitarra elétrica um instrumento preponderante, combinando a
técnica dos shouters do Blues' com o ritmo do Boogie-Woogie®. O maior sucesso Rock
veio, contudo, com Elvis Presley, estrela de Rock comparével ao estatudo que Frank
Sinatra detinha no Jazz, detentor de um enorme sucesso comercial e criador do mythos
da rockstar. A sua imagem e identidade foram arquitetadas no sentido de dar corpo a
“figura rebelde” e “delinquente” com a qual vérias geragdes de adolescentes norte-

>3 do filme de

americanos se identificariam, uma espécie de “rebel without a cause
Nicholas Ray. Para isto contribuiu também a imagem mercantilizada de simbolo sexual;
0s impulsos e desejos sexuais sdo parte integrante deste estilo musical enquanto forca
fidelizante e atrativa. Assim o mostra a letra deste “classico” dos primoridos do Rock (o

modo como é cantado, solucado, sugere subitos acessos libidinais):

You shake my nerves and you rattle my brain
Too much love drives a man insane
You broke my will, but what a thrill

Goodness gracious great balls of fire

I laughed at love when I thought it was funny
But you came along and you moved me honey
I've changed my mind, this love is fine

Goodness gracious great balls of fire

Kiss me baby, woo, it feels good

Hold me baby, ooh, yeah, you gonna love me like a lover should

! Cantores de blues capazes de cantar, em banda, sem amplificacéo.

? Género musical principalmente associado & danga, caracterizado por um “ostinato” no baixo
que segue as mudancas harmdnicas tipicas do blues.

% Encontramos aqui dois tipos de rebeldia diferentes. A rebeldia do rock n” roll ndo pressupde,
claro esta, ativismo e consciéncia politica, tal como no filme “Rebel Without a Cause” o
protagonista ndo luta por nenhuma causa.
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You're fine, so kind, I'm gonna tell this world that you're mine! Mine!
(LEWIS, 1957)

A simplicidade deste novo estilo musical comparativamente a outros estilos
precedentes reflete-se na predominancia das “bandas”, conjuntos de instrumentos
simples e limitados a uma bateria (responsavel por toda a sec¢édo ritmica), uma guitarra
e um baixo, embora existam também conjuntos que incluem orgdo ou mais do que uma
guitarra. As suas letras assumem o legado do Blues, com tematicas tellricas e
despojadas, prestando mais atencdo a realidades concretas do que “universais”. Esta
linearidade e “rebeldia” musicais, espelhadas no ritmo, repetitivo, forte e de facil
percecdo exerceram uma atracdo irresistivel sobre o pablico jovem. O sentimentalismo
tornou-se erotismo e o tragico sarcastico e provocativo, numa visao do mundo de ordem
adolescente. Nasceu o fendmeno da contracultura, uma forma de resisténcia juvenil (e
ndo s6) a cultura dominante. Com tudo isto, a enorme popularidade do Rock fez o
mercado musical crescer e extravasar para outras areas geograficas, como por exemplo

0 Reino Unido, de onde surgiria a Britpop e o fendmeno dos Beatles.

A emergéncia do Rock “concentrou” os estilos musicais anteriores na criagao de
uma novissima forma de compor e executar musica destinada a uma rece¢do em massa e
dotada de potencialidade comercial inusitados, atuando, nos anos que se seguiram,
como um tronco de onde multiplos ramos surgiram. Exemplos disto mesmo sdo 0s
novos estilos musicais Punk, Funk, Grunge, Hard Rock, Heavy Metal, Rock progressivo
- entre outros termos que a maior parte das vezes servem apenas 0 objetivo de criar a
ilusdo de diversidade na homogeneidade. Estas “novidades” musicais populares foram,
a partir do momento da sua génese, simultaneamente o motor e energia resultantes de
uma contracultura juvenil que, com um Weltanschauung que assentava essencialmente
no conflito intergeracional, desafiou inicialmente a cultura dominante até ser
instrumentalizada e absorvida pela industria musical, “normalizada” e mercantilizada. A
consequéncia Ultima deste processo é o surgimento do estilo musical comumente
chamado de Pop, dedicado a um publico infantojuvenil. De facto, esta musica
originalmente rebelde e por vezes revolucionéria é hoje parte da cultura industrializada
dominante ou, se quisermos, mainstream que inicalmente se pretendia contrariar. Um
exemplo deste aspeto ¢ o facto de o album “Dark Side of the Moon”, dos Pink Floyd,

uma banda fundamentalmente contrassistema, ser um dos albums mais vendidos de
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sempre. As novas tecnicas de criacdo, producdo e execucdo musical, maioritariamente
digitais e manuseadas com acesso a computador alteram o paradigma apenas no sentido
em que a musica se torna ainda mais automatizada e de facil e rapida producéo e
difusdo, melhorando o seu pontecial econdmico. Importa, no entanto, identificar os
momentos em que foi efetivamente capaz de provocar mudancgas (ou evolugdes) sociais

e culturais reais e inovacdes artisticas e musicais notaveis.
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2 A era da reprodutibilidade técnica como condicéo de existéncia da
musica popular

Antes de examinar as condi¢Bes de possibilidade da musica popular como
fendmeno e o modo como surgiu e se desenvolveu, torna-se conveniente fazer uma
referéncia as propostas taxonomicas relativas as artes dos trabalhos de Nelson Goodman
e Gérard Genette. A arte, segundo Nelson Goodman, divide-se em dois regimes
distintos: o autografico e o alografico (GOODMAN, 1968). As artes autograficas dizem
respeito as obras de arte de um unico exemplar fisico, como a pintura e a escultura
(maioritariamente), ou de ocorréncia unica; as artes alogréaficas ou nado-autograficas

pressupdem varios exemplares ou ocorréncias multiplas.

A mdsica, a literatura e o cinema sao artes alograficas, porque sujeitas a
interpretacdes maltiplas (de uma obra musical, por exemplo) e & cépia’. Genette utiliza
a distincdo avancada por Goodman, desenvolvendo-a através da anélise daquilo a que
chama imanéncia da obra de arte (GENETTE, 1997), afirmando que as artes
alogréaficas, nas suas manifestagdes variadas, remetem para um objeto “ideal” que o
recetor constrdi através de um processo de “redugdo”, identificando as caracteristicas
artisticas comuns a todas as manifestacdes distintas a que dao origem. Deste modo, as
“copias” de textos literarios ndo alteram as caracteristicas artisticas essenciais do texto
original (o seu discurso), ainda que o possam apresentar com tipos de letra diferentes,

por exemplo.

No entanto, o argumento de Genette revela-se problematico quando aplicado a
masica popular. O modo como a copia musical se assume enquanto arte alografica é
distinta do modo como a performance ou interpretacdo musical o faz, na medida em que
a copia é feita mecanicamente, sem necessidade de um esforgo artistico na

materializacdo dos tragos do “objeto ideal”. Ora, na musica popular a cdpia a sua

'Aqui, copia diz respeito a0 modo como os objetos artisticos sdo reproduzidos e multiplicados;
no caso da literatura com recurso & impressdo e no caso da musica com recurso & gravagdo
sonora.

20



difusdo massificada € privilegiada: o disco é considerado o objeto artistico matricial, e

ndo a composi¢ao “plasmada” na notagdo musical ou a sua execugao.

Assim, podemos considerar o disco (a cdpia musical) como uma ocorréncia
artistica autografica maltipla, porque o objeto artistico se apresenta ao ouvinte tal como
ele é (todos os exemplares sdo idénticos), sem necessidade de um processo de
“reducdo” por parte do ouvinte. Esta hipotese do “estatuto especial” da méisica popular
no ambito dos regimes propostos por Goodman e Genette € explicavel pela
particularidade de a musica popular privilegiar o disco em detrimento da performance,
facto decorrente dela resultar da reprodutibilidade técnica e de esta ser a sua condi¢éo

de existéncia.

Face aos desenvolvimentos tecnoldgicos da época, Walter Benjamin escreveu
um ensaio medular na compreensdo das transformacdes engendradas na arte na
passagem do século XIX para o século XX: A obra de arte na era da sua
reprodutibilidade mecanica. O referido texto sera, no presente trabalho, convocado a
partir dos seguintes pontos: a perda da aura da obra de arte e do seu aqui e agora,
consequéncia da instauragdo da multiplicidade e da exclusdo da Histéria dela derivada?,
o fim da sua «existéncia parasitica no ritual» (BENJAMIN, 1992: 70) e a sua praxis
politica. Para além disso, abordar-se-4 a maneira como a reproducdo técnica altera o

modo da rece¢do da obra musical.

A reprodutibilidade técnica diz respeito a um conjunto de saberes técnicos que
permitem uma reproducdo ndo-manual e em grande escala da obra de arte; se a obra de
arte sempre foi reproduzivel (idem: 63), a velocidade do processo de reproducdo foi
exponencialmente acelerada com o aparecimento da fotografia, tendéncia que tem o seu
culminar no estabelecimento do cinema (cuja possibilidade de existéncia depende

inteiramente da reproducéo técnica) como arte legitimada.

As diferentes técnicas de reproducdo da obra de arte figurativa sdo objeto de
grandes transformacdes ao longo da histdria — os gregos conheciam apenas a fundicéo e
a cunhagem; mais tarde surge a xilogravura (ibidem); muito mais tarde ainda a

impressao e depois a fotografia. Estas alteragdes tém uma repercussdo “retrospetiva”

'Conceito de Genette que se refere & reducdo dos tragos distintos a um objeto ideal.
“Entendido por Benjamin como um espaco onde a obra de arte se insere enquanto existéncia
Unica, carregando em si um testemunho histérico tangivel que a liga a ocorréncias concretas.
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sobre a prépria natureza da arte (idem: 64). A fotografia, verdadeiramente
revolucionéria (como a invencdo da imprensa o foi para a literatura), diz-nos Benjamin
(idem: 69), modifica a configuracdo tradicional da arte. As discussdes em torno da
legitimacdo da fotografia e do cinema distrairam os criticos, que foram incapazes de
reconhecer as implicagdes desta transformacéo, instauradora de uma verdadeira rutura.
As duavidas acerca do estatuto artistico por eles levantadas tentavam incluir as novas
formas de arte numa circunstancialidade artistica que tinha sido irreversivelmente
modificada, da qual ndo se aperceberam. De facto, as formas de arte inauguradas pela
era da reprodutibilidade técnica engendraram um novo paradigma. A rutura foi
igualmente grande com a invencdo das novas técnicas de reproducdo, distribuicdo e

rececdo musicais: a concec¢do e a pratica da musica foram revolucionadas.

A reproducdo ocupa um lugar desprestigiado em relacdo ao reproduzido. Uma
das teses de Benjamin € que a reproducdo opera a perda da aura da obra de arte — a sua
“presenca” e o seu “aqui e agora”, i.e. , aquilo que constitui a sua autenticidade (idem:
64). Apenas a existéncia singular da obra de arte assegura a sua inclusao na Historia. A
reproducéo retira a obra de arte da sua existéncia historicamente circunscrita. Esta perda
da aura da-se, no entanto, de forma distinta nos diferentes periodos e modos de
reproducdo. Assim, segundo Benjamin, a reproducdo técnica € mais livre do que a
manual; aquela faz com que o reproduzido atinja aquilo que o original ndo consegue: a
objetiva capta aquilo que o olho ndo vé. A obra reproduzida sofre deste modo uma
modificacdo. Outro exemplo disto mesmo €é a captacdo de um objeto em movimento que
ndo é acessivel pela nossa visao a olho nu — a fotografia congela um momento no tempo
e apresenta-o como se tivesse acontecido fora dele. A nossa visdo, sendo também
condicionada pela categoria temporal, é incapaz de o fazer. A posi¢do hierarquicamente

inferior da reproducdo em relacdo ao objeto reproduzido é relativizada na fotografia.

A reprodutibilidade técnica opera uma aproximacdo entre a obra e o recetor,
possibilitando ainda um alargamento do puablico com acesso a obra de arte. Se a
autenticidade da obra de arte reside naquilo que é transmissivel desde a origem até ao
testemunho historico, a autenticidade perde-se, de certo modo, de cada vez que a obra
de arte é atualizada em contextos sempre diferentes e aleatérios. Também isto

condiciona a rececao.
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Com efeito, sequindo as propostas da estética da rececdo’, somos forcados a
admitir que a obra de arte é percecionada de forma diferente em cada contexto distinto.
A atualizacdo da obra (isto €, a rececdo da mesma) atraves das suas reproduces em
contextos de rececdo diferentes introduz variantes imprevisiveis nas interpretacdes da

mesma, porque engendra objetos estéticos diferentes a partir do mesmo artefacto.

Continuando a leitura de Benjamin, a inscricdo da obra arte no dominio da
tradicdo (idem: 68), prévia a reprodutibilidade mecénica da obra de arte, tem a sua
expressao no ritual, o qual assume duas formas de existéncia: numa primeira fase a do
culto e mais tarde a do valor de exposi¢do da obra (idem: 70). Os gregos cultuavam a
beleza (categoria quase “religiosa”) e os diferentes deuses através das esculturas. A
iconografia cristd, por sua vez, assegura um culto religioso que é tanto mais efetivo
qguanto mais ocultos estiverem 0s objetos. Este valor de culto da obra de arte era
elemento constituinte da “realidade” da arte no inicio na antiguidade grega. Porém, o
referido valor de culto transformou-se no seu oposto com o inicio de uma nova fase, na
qual surge aquilo a que Benjamin chama o valor de exposi¢do. A arte tem agora lugar
nos museus em vez de nas igrejas e catedrais. A funcdo da arte neste novo sistema é
aquela que nos é agora mais familiar: o artistico. A diferenca assenta no facto de agora

a exposicdo da obra de arte ser destinada a um nimero cada vez maior de recetores.

Tudo isto se altera, no entanto, com a reproducdo técnica. A partir dai, a
reproducdo de certos quadros (que na contemporaneidade sdo a Unica manifestacdo a
que temos acesso) ndo é o mesmo que os quadros reproduzidos. A fotografia que circula
na internet do “Nascimento de Vénus” ndo € a obra de arte que os seus contemporaneos
conheceram, possuindo, para além disso, para nés, um peso histdrico. Esta fotografia
que vejo (porque ndo é um quadro — o seu medium ¢é outro) esta “exilada” da tradicdo
da obra que reproduz mas pode, por sua vez, incluir-se na tradi¢do inaugurada pelo
aparecimento da fotografia. A ocorréncia Unica da obra arte transforma-se, através da
sua reproducgdo, numa ocorréncia maltipla. O concerto que se pode ouvir apenas num
determinado momento no tempo e no espago, constituindo uma manifestagcdo
irrepetivel, é conservado no disco e a sua ocorréncia unica transforma-se em ocorréncia

maultipla. De cada vez que o reproduzido € apreendido, a obra € atualizada.

'Movimento de critica literaria surgido nos anos 60 que defende, grosso modo, que a obra de
arte so existe quando lida ou rececionada.
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Assim, uma das alteragdes que a era da reprodutibilidade técnica levou a cabo
foi a de ter emancipado a arte da sua “existéncia parasitica no ritual”. Nesta era a arte é
emancipada porque a perda da aura e da autenticidade da obra de arte trazem consigo a
perda do ritual; a arte ¢ “massificada” e é-lhe atribuida uma nova funcéo no sistema
social: a de uma praxis politica, designio que a musica popular assume de forma mais
ou menos consciente, seja como legitimizadora ou opositora do status quo. Esta
constitui uma das “revolucdes” que as novas técnicas de reprodugdo engendraram no

seio da arte.

Segundo Benjamin, a obra de arte inclui-se no sistema da tradicdo apenas como
existéncia singular (idem: 67); tal inclusdo perde-se na existéncia multipla da obra de
arte; mas esta exclusdo é distinta nas artes com origem anterior a era da
reprodutibilidade técnica e nas posteriores, como a fotografia, o cinema e a musica

popular.

No caso particular do cinema, o conceito de tradicdo ndo é adequado,
exatamente porque a condicdo primeira para a existéncia do cinema é a
reprodutibilidade técnica. Para além deste aspeto, aquilo que vemos na tela ndo € uma
reproducdo mas precisamente a obra de arte: a “realidade” no cinema ¢ forjada e a sua

autenticidade reside, paradoxalmente, nessa artificialidade.

Na musica o problema é distinto: a musica que possui ainda a aura de que
Benjamin fala é a performance Unica e irrepetivel — a historia da-nos o seu testemunho
sO através daquilo que é dito sobre ela, exatamente porque o que foi ouvido uma vez
ndo pode voltar a ser ouvido. Se nos é possivel conservar essa execucao no sentido de a
ouvir repetidamente ndo estamos diante de uma arte cuja rececdo é radicalmente
diferente daquela que conheciamos anteriormente? A notacdo musical ndo perpetua a
musica de forma idéntica a gravacdo sonora. Deste modo, as novas técnicas de gravacao
encetam uma revolucdo que altera por completo a forma como percecionamos a musica,
ndo importa se erudita ou popular. Mas aqui reside uma diferenca entre as duas: se na
masica erudita a performance é ainda mais valorizada do que a sua reproducdo, na

musica popular acontece o contrario — o disco € o objeto privilegiado.

Benjamin diz-nos que o modo de organizacdo da perce¢do sensorial do homem é
condicionado natural e historicamente; ndo s6 a perce¢do do objeto artistico muda ao

longo do tempo como também a percegédo da realidade. Este modo de organizacdo sofre
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alteracbes profundas com o surgimento das novas técnicas de reproducdo. Tais
alteracbes provocam a perda da aura - caracterizada, segundo Benjamin, por uma
“lonjura”. O desejo das massas de aproximacdo assegura a eliminagdo da distancia. A
montanha ou o ramo (exemplos dados por Benjamin) que observamos mantém sempre
uma lonjura ultrapassavel somente pela reproducdo, que assegura a sua atualizagcdo em
contextos diferentes e a torna mais “proxima”. Nenhuma forma de arte nos estd, hoje,
longe, prova do “6bito da aura” defendido por Benjamin. A reprodugdo destrdi esta
lonjura e aumenta a proximidade. Em apenas alguns segundos encontramos a gravacao
da performance exata da quinta sinfonia de Beethoven que queremos ouvir (com a
condicdo de ter sido gravada). Para ouvi-la era, no passado, necessario esperar um longo
periodo de tempo, correndo o risco de assistir a uma performance de ma qualidade, sem

esquecer o facto de o publico com essa possibilidade ser muito restrito.

O cinema é o instrumento mais poderoso, para Benjamin, da nova praxis politica
(idem: 83), incorporando as alteracGes mais importantes que surgiram com o inicio da
reprodutibilidade técnica. Em larga medida, o que Benjamin afirma acerca do cinema é
aplicavel também a musica popular — as duas artes funcionam, em muitos aspetos, de
forma semelhante. A velocidade de reproducao das imagens atinge o seu culminar no
cinema. A discussao que surgiu quando o cinema procurava legitimar-se no contexto da
arte falhou na compreensao da sua radical novidade. O cinema remodelou 0 meio onde
no inicio esperava inserir-se, engendrando uma nova forma de arte cuja pratica e
concecdo dependem da reprodutibilidade técnica; o seu erro foi esperar que podia
incluir-se numa realidade que ja ndo era (ou nunca foi) a sua. Por isso o cinema foi téo

fortemente criticado como incompreendido.

Mas se do cinema podemaos dizer isto, o0 caso da musica popular ndo € diferente.
De facto, o significado social da musica popular é demasiado importante para
ignorarmos o significado politico da sua existéncia. A massificacdo da musica popular
provocou alteragdes profundas na forma como pensamos a musica que ainda hoje sdo
incompreendidas. O aumento do significado social da musica popular implica, até certo
ponto, um decréscimo do significado social da musica erudita num processo
irreversivel: o espacgo social da musica erudita € hoje limitado, ao passo que ninguém

escapa a masica popular.
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A comparacdo habitual entre o teatro e o cinema é para Benjamin importante,
principalmente no que diz respeito a performance do ator; no teatro o “aqui e agora” do
ator esta assegurado e intacto, visto o desempenho artistico ser realizado através da
presenca pessoal. Pelo contrario, o desempenho do ator no cinema ¢ “filtrado” pelo
equipamento; o que o espectador vé na tela é um “espectro” e ndo a sua presenga fisica.
A aura do ator desaparece no cinema porque a sua presenga corporal foi “destruida”
pelo aparato técnico (idem: 82). A atuacdo € aqui o resultado de varias intervencoes:
muitas vezes o filme entra até em conflito com o factual — a ordem histdrico-
cronoldgica das cenas montadas é diferente da ordem em que foram filmadas, por
exemplo. Um exemplo extremo seria um filme pdstumo: de quem é o espectro que
vemos na tela? Ndo é o ator histérico que conhecemos anteriormente mas sim um
espectro simulado pelo equipamento cinematografico. A atuacdo Unica e singular do
ator num determinado momento temporal e espacial foi retirada dessas mesmas
categorias com recurso ao aparato técnico que permite a sua atualizagdo em contextos
diversos. Esta possibilidade ndo € indcua e ndo s altera a organizacdo das nossas
percecdes como também a prépria organizacdo da circunstancialidade da arte. Esta
“perda da aura” é, por exemplo, muitas vezes compensada pela fabricagdo de uma
“personalidade” — a estrela; o que vemos na estrela é também uma realidade forjada e
um espectro que é fabricado mais para habitar o imaginario do que para ter a pretensao
de existir realmente’. Este mito da estrela é no entanto tio real como o espectro que

vemos na tela.

Tudo isto se aplica também a musica popular: o desempenho artistico do musico
na gravacdo € filtrado por uma série de processos que vdo desde a gravagdo, sempre
com possibilidade de correcdes e melhorias, a mistura, onde o objetivo méximo € o da
simulacdo de um meio fisico real. O efeito sonoro de pds-producédo do reverb imita a
reflexdo do som no espaco fisico, tal como o delay imita 0 eco que ouvimos em espacos
muito amplos. Mas a producéo de estidio de uma obra musical ndo se fica pela mera
emulacéo dos efeitos sonoros que podem ser encontrados na natureza. Efeitos como o
phaser ou até mesmo a distorcdo séo efeitos sonoros artificiais, ocupando hoje um
espaco importantissimo na produgdo musical; o resultado ¢é a criacdo de uma obra que

ndo tem paralelo na natureza.

'Em paralelo com o que foi mencionado anteriormente em relagdo & popstar e & rockstar: a
construgdo da persona na musica popular.
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Os avancgos técnicos no equipamento musical (desde os instrumentos e 0 espaco
fisico até ao equipamento de producgdo) sempre influenciaram a feitura da mdsica,
provocando alteragdes no seu seio: ndo esquecer que o Unico instrumento natural que
utilizamos hoje ¢ a voz humana. Se a “aura” ¢ o “aqui ¢ agora” da obra musical de
ocorréncia multipla e massificada estdo irremediavelmente perdidos, confrontamo-nos
entdo com a ilusdo. Assim, atualmente, prefere-se muitas vezes a reprodugdo a
performance singular, justamente porque a primeira aumentou as possibilidades da
ultima, ainda que nela tenhamos acesso a estimulos ausentes na reproducdo, como a
experiéncia tridimensional do som, que no disco é um exercicio de prestidigitacdo, ou
os estimulos visuais que influenciam a experiéncia auditiva. A execucdo é forjada:
aquilo que percebemos na performance musical ndo é o mesmo que percebemos na sua
reproducdo. Os avancos tecnoldgicos, tantas vezes aleatorios, propelam a arte em
diregdo a um futuro imprevisivel; no entanto, como explica Benjamin, a
exponencializacdo da velocidade do avanco tecnoldgico enfranqueceu o seu carater de
novidade e fez com que 0s avangos que outrora teriam sido revolucionarios sejam hoje
recebidos sem entusiasmo. Hoje, novos computadores, sempre mais potentes e capazes,
séo produzidos e comercializados diariamente, provocando alteraces no sistema que se

sentem de forma muito forte.

A aparéncia da realidade no cinema é forjada, como na musica, com recurso ao
aparato técnico. Para explicar as diferentes formas de relacionamento com a realidade
do cinema e da pintura Benjamin utiliza a metafora do meédico cirurgido e do cura: o
cinema opera uma intervencdo no interior da realidade para reproduzir um objeto mais
ou menos reconhecivel e a pintura imita o cura na medida em que o faz a distancia, sem
tocar no paciente (idem, 92). A mesma metéafora se pode aplicar a musica de ocorréncia
Unica (cura) e a de ocorréncia multipla (médico cirurgido). Esta distancia implica uma
“atitude respeitadora” por parte do pintor em relagdo aquilo que reproduz: também aqui
0 cinema € revolucionario na medida que descarta esse “respeito” e essa “distancia
educada”. Aqui reside o potencial cientifico do cinema. Aquilo que no quotidiano passa
despercebido pode no cinema ser observado mais atentamente, precisamente porque
este possibilita a compreensdo das “imposigdes que regem a nossa existéncia”. O que na
realidade parece muitas vezes nao ter um sentido imediatamente identificavel, no

cinema adquire um significado forte.
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A massificacdo da rececdo da obra de arte traz muitas vezes, mas ndo sempre, a
sua democratizacdo: no cinema, por exemplo, qualquer pessoa pode ser filmada e, desse
modo, “entrar” na obra; trata-Se de uma pretensdo legitima. Esta € uma possibilidade
que surge apenas com a fotografia e cujo significado social ndo pode ser ignorado. A
distincdo entre o publico e o autor torna-se ténue - ndo esquecer que a impressao
permitiu que um numero cada vez mais alargado de pessoas comegassem a escrever
apenas pela circunstancia de terem a possibilidade de ler mais e mais facilidade em
serem publicadas. A musica popular requer, é sabido, um nivel de especializacdo muito
menor do que aquele que a musica erudita exige e também ai reside o poder da sua
praxis politica. A musica erudita, no entanto, resiste e corre ndo raras vezes o risco de se

afastar da esfera social.

A este respeito, Habermas defende que a arte sofreu um exilio em relacdo a
realidade social (separacdo das esferas de valor) e que a ela deveria retornar
(HABERMAS, 2010). Este € um problema irresolivel exatamente porque a musica
erudita é de muito mais dificil execucdo do que o repertério popular. A musica erudita
esta, assim como a literatura e as artes plasticas, muitas vezes afastada desta praxis
politica que encontramos na musica popular e no cinema, precisamente porque o0 seu
espaco social é limitado. Estas transformac@es ocorreram de forma muito mais rapida
do que noutros periodos histéricos. A massificacdo e a possivel democratizacdo da arte
tém vindo a acontecer de forma exponencial e s6 agora temos uma perce¢do mais

rigorosa dessa tendéncia.

Retomando o autor anterior, Benjamin diz-nos que com o esmorecer do espacgo
social da arte vem a fragilizacdo da fruicdo e vice-versa (BENJAMIN, 1992: 83). No
cinema e na musica popular coincidem por essa razéo a atitude de fruicdo e a atitude
critica. Por isso, com o decréscimo do significado social de artes como a pintura, o
publico que reage de forma progressista a um filme reage de forma “reacionaria” a uma
pintura verdadeiramente ‘“revolucionaria” (ibidem). O mesmo acontece na mausica
erudita: uma obra de Schoenberg é encarada com muito mais estranheza do que uma
obra de masica popular, exatamente porque a masica erudita tem vindo a ver reduzido o
seu significado social e a ser substituida pela musica popular ndo s6 numa camada

social menos instruida como também nas camadas com acesso total & educacéo.
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O alcance de rececdo da obra de arte ¢ modificado: a rececdo das ‘“artes
populares™ é condicionada pela matriz da massa; a quantidade de recetores opera aqui
uma alteracdo em relacdo a qualidade da rececdo. Milhdes de pessoas sdo hoje
espectadores de cinema e ouvintes de mdsica popular. Surge neste aspeto a
oportunidade de criticar a “popularizagdo” da arte — facto que, como explica Benjamin,
assenta no lugar comum de que arte exige uma rececdo recolhida, o que constitui uma

perspetiva burguesa (idem: 90).

A capacidade de mobilizacdo das artes populares e sua dimensdo de
entretenimento satisfazem as tarefas de percecdo que 0s novos tempos exigem. A
“distra¢do” proporcionada pelo cinema e pela musica popular é um aspeto positivo — a
rececdo na diversdo possibilita uma atitude critica, mesmo que, paradoxalmente,
distraida. Na contemporaneidade, no entano, a diversdo é um conceito diferente do de
tempos recuados: na antiguidade latina, o ludico de Horacio nada tem de semelhante a
diversdo que as ‘“artes populares” nos proporcionam — 0 liadico supBe um
comprometimento moral (HORACIO, 1984) que hoje esta posto de lado. Muito menos

a diverséo que conhecemos hoje procura instruir como anteriormente.

Benjamin termina o seu ensaio defendendo que uma das maiores tarefas da arte é
a de encetar uma procura cuja satisfacdo ainda ndo pode ser assegurada (idem: 87). A
arte, neste sentido, aponta para o futuro. Na sua opinido, o cinema tem a sua origem no
dadaismo no sentido em que este promovia ja o “choque” e a imersao na “distragao”,
dois aspetos que surgiriam depois no cinema. O ritmo do processo de associagdes do
recetor € contrariado no filme gracas a velocidade vertiginosa da sucessdo dos

fotogramas: o recetor € dominado pelo filme e ndo o contrério.

Estas consideracGes sdo validas para o cinema e para a musica popular. Mas se
muitas vezes esta Ultima se manisfesta através de cangdes indcuas ou legitimadoras,
manifesta-se também na forma de critica a sua contextualidade. A tudo isto acresce a
mercantilizacdo do cinema e da musica popular - mobilizam capital e ndo ¢é ignorado
que a maior parte das vezes a sua existéncia tem como objetivo Unico a obtencdo de
vantagem econdmica. Este facto, no entanto, ndo impede uma atitude critica se
pensarmos que também se aplica, por exemplo, as artes plasticas que, movimentando

capital, ndo tém o seu estatuto artistico questionado. A referida mercantilizacdo da

'Aqui, o0 cinema e a musica popular.
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masica popular e do cinema aponta frequentemente para uma rece¢do da obra de arte
superficial e distraida, um “consumo facil”, linear e imediato, tal como preconiza uma
sociedade capitalista; no entanto, a possibilidade de estar em contacto de forma repetida
com o objeto artistico e deste modo sermos capazes de sondar “segredos” que passam
despercebidos num primeiro contacto desencadeia uma rececdo que ndo é distraida nem
superficial. Tais fatores permitem o desenvolvimento da capacidade percetiva e um
entendimento das obras, real, critico e profundo, assim como o potencial politico do

objeto.
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3 A musica popular como mercadoria

3.1 A “colonizacao” da esfera cultural

O entendimento do modo como a musica popular é produzida, distribuida e
consumida em massa traz consigo a intuicdo de que possui um papel sociocultural
especial. De facto, as “artes populares” nas quais a musica popular se insere tém sido
alvo de varias criticas que, desatendendo a cada especificidade argumentativa, podem
ser resumidas do seguinte modo: as “artes populares”, orientadas pela matriz da massa,
estdo sujeitas as leis do mercado e ao seu modus operandi. Este argumento € hoje
inconstestavel. Contudo, a extensdo subentendida do dominio do mercado sobre as
manifestacOes culturais parece-nos limitada. Hoje, todas as expressdes culturais e
artisticas estdo sujeitas a mercantilizacdo: ‘“Aesthetic production today has become
integrated into commodity production generally” (JAMESON, 1991: 3). Estas
consideragbes supdem um conceito que sustenta toda a argumentacdo de Jameson: a
p6s-modernidade. Este conceito, discutido por varios autores, € polémico e objeto de
tantas loas quanto criticas. Ainda assim, a conceptualizagdo, que designa a “condi¢ao”
(utilizando o termo de Lyotard) ou a circunstancia socio-cultural, estética e econémica
do capitalismo tardio (p6s-queda do muro de Berlim), oferece um quadro teérico Util
para se pensar a dimensdo mercantil da musica popular, objeto deste ponto.

Para Fredric Jameson, a pés-modernidade designa uma realidade socioldgica,
cultural e intelectual historicamente circunscrita resultante diretamente do modo de
funcionamento do capitalismo tardio. Segundo Lyotard, a nossa época € caracterizada
pela “morte” das metanarrativas', discursos legitimizadores, normativos e holisticos
que reduzem toda a variedade da experiéncia humana a uma representagdo
compreensivel, normalmente projetando-se num horizonte de futuro utépico. Exemplos
de metanarrativas sdéo o comunismo, as doutrinas religiosas ou o iluminismo. Com a
morte das metanarrativas, aquilo que “sobra” sdo multiplas células de discursos

ideologicos desconexas que ndo oferecem a possibilidade de uma compreensédo

'vide LYOTARD, Jean-Frangois — The Condition postmoderne
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“absoluta” sobre a nossa condicdo nem permitem a antecipacdo da realizagdo de uma
“ideia-mestre”. Assim, o ceticismo em relagdo as metanarrativas, uma das
caracteristicas mais relevantes das manifestacGes intelectuais a ela relativas, advém das
condi¢cdes impostas ao trabalho intelectual pelo sistema de producdo desta fase do
capitalismo. Assim, a consciéncia deste facto torna-se fulcral para o entendimento da

mercantilizacdo estética.

Na perspetiva de Jameson, e no seguimento do trabalho sobre a industria
cultural de Adorno e Horkheimer (de 1944), a “colonizagdo” da esfera cultural pelo
mercado, que no modernismo detinha ainda alguma independéncia, resulta na fusdo de
todo o discurso num “todo indiferenciado”. A produgdo cultural esta assim submetida
ao modo de funcionamento mercantil, tornando-se homogénea na procura do lucro
financeiro e, direta ou indiretamente, na legitimacdo do sistema econdémico vigente.
Outros tracos centrais das préaticas artisticas neste contexto sdo o pastiche e a crise da
historicidade. O pastiche distingue-se da parddia no sentido em que esta pressupde um
paralelo entre duas obras especificas, ao passo que o pastiche se caracteriza por uma
imitacdo de estilo e “colagem” de elementos distintos, muitas vezes sem uma base
conceptual que o justifique e sustente. A crise da historicidade, caracterizada por uma
falta de profundidade histdrica que torna o individuo p6s-moderno ignorante em relacéo
a sua posicao diacronica, resulta de um privilégio da sincronia e do espacial sobre a

diacronia e o temporal. Jameson diz-nos:

there no longer does seem to be any organic relationship between the
American history we learn from schoolbooks and the lived experience of the
current, multinational, high-rise, stagflated city of the newspapers and of our

own everyday life. (idem: 22)

O resultado € um “hiperespaco pds-moderno” incompreensivel dada toda a sua
complexidade onde a posigdo do individuo ¢ desconhecida devido a “morte” do sujeito

transcendental, numa absorcdo do individuo por parte do sistema.

O principal fito de Jameson no trabalho sobre estas questdes € o de dar a ver 0s

mecanismos de opressao do capitalismo tardio, os quais suprimem o individuo e o seu
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potencial de acdo para o transformar em elemento da engrenagem do macrossistema
econodmico, limitando-lhe a existéncia ao papel por ele desempenhado nos novos modos
de producdo. O sujeito ndo esta, no entanto, consciente da sua condi¢do e muito menos
é capaz de perceber um mundo cada vez mais complexo. A crescente especializacdo das
diferentes esferas da atividade humana e a descrenca nas metanarrativas tornaram
impossivel a compreensdo do mundo na sua totalidade. Numa fase inicial do
capitalismo, diz-nos Jameson, era possivel para o individuo extrapolar as suas
experiéncias fenomenolodgicas locais para uma compreensdo alargada do sistema do
qual era parte. A esta “compreensdo” da totalidade do sistema onde o individuo se
insere Jameson chama de mapeamento cognitivo: “a situational representation on the
part of the individual subject to that vaster and properly unrepresentable totality which

is the ensemble of society's structures as a whole” (idem: 51).

Com a globalizacdo e a crescente complexificacdo do funcionamento da
economia, 0 mapeamento cognitivo torna-se impossivel. Jameson recorre a uma tedrico
do urbanismo, Kevin Lynch, para explicar a desorientacdo do homem pds-moderno
(idem: 415). No desenho de novos espacos urbanos, é necessario ter em conta a
facilidade com que o individuo navegara na cidade. No encontro com uma cidade
desconhecida, o individuo sentir-se-a perdido e sem compreensdo do espaco onde se
desloca, sendo necessaria a colocacao estratégica de pontos de referéncia que permitam
0 mapeamento cognitivo do espago.

Na época da “confusdo”, um dos sintomas mais relevantes da ininteligibilidade
do sistema é a proliferacdo de teorias de conspiracdo, que reduzem a responsabilidade
por detras de fendmenos incompreensiveis a um elemento facilmente identificavel,
sejam os Rothschild, a Magonaria ou a New World Order. As teorias da conspiracao séo
uma tentativa de mapeamento cognitivo’, ainda que falhada, do hiperespaco pos-

moderno.?

A ininteligibilidade do mundo pds-moderno torna-se ainda mais significativa

com o aumento do “aparelho ideoldgico” do capitalismo tardio. Este fortalecimento ¢

'Tentativa de compreensdo de um sistema complexo.

? A desadequagcéo da nossa capacidade de cognicéo face aos desafios que o mundo atual
apresenta esta ainda patente na forma limitada como se faz o estudo da economia, com inmeros
especialistas a errarem constantemente nas previsdes do futuro, consequéncia de um nimero
massivo de variveis e de efeitos imprevisiveis numa dindmica nao-linear.
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levado a cabo através da colonizagdo daquela que é, tradicionalmente, a esfera destinada
a critica e a resisténcia ao status quo: a esfera cultural. As manifestages culturais foram
submetidas a logica de funcionamento do mercado e tornaram-se mercadorias. O status
quo preserva a sua forca eliminando a possibilidade da critica, dando os media ddo um
contributo importante para este facto. Limitando a liberdade de escolha pessoal,
fortalece a nossa relagdo de “resignacdo” ao mercado através da transferéncias de forgas
libidinosas entre as duas esferas de atividade. Os media funcionam tanto segundo uma
I6gica de mercado na medida em que a liberdade de escolha do recetor € ilusoria quanto
como aliado dessa mesma légica mercantil na medida em que imprimem no individuo
uma falsa necessidade da qual o mercado se aproveita. Assim, Jameson diz-nos, existe

uma tal simbiose entre mercado e media que € impossivel distingui-los:

In the gradual disappearance of the physical marketplace, of course, and
the tendential identification of the commaodity with its image (or brand name or
logo), another, more intimate, symbiosis between the market and the media is
effectuated, in which boundaries are washed over (in ways profoundly
characteristic of the postmodern) and an indifferentiation of levels gradually
takes the place of an older separation between thing and concept (or indeed,

economics and culture, base and superstructure). (idem: 275)

A énfase sobre a mercadoria leva-nos a identifica-la com o proprio processo de
mercantilizagdo: “Postmodernism is the consumption of sheer commodification as a
process” (idem: ix). O modo de funcionamento do capitalismo tardio implica que toda a
producdo, incluindo a producéo cultural, esteja sujeita as leis do mercado para ter a sua
existéncia justificada. Se o mercado ndo justifica a sua existéncia, isto €, se ndo ha uma
procura suficiente para o lucro compensar o custo de producédo, o produto é obrigado a

desaparecer.

Estas propostas ajudam-nos a perceber o funcionamento da musica popular, que
surge como um produto orientado para 0 mercado, resultado de uma nova estratégia
para a sua exploracdo. As modificacdes musicais ao longo do tempo procuram satisfazer
novas necessidades do consumidor (criadas pelo mercado) de modo a que a existéncia

daquela continue a justificar-se. Se a musica erudita muitas vezes orientou a sua
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producdo segundo as exigéncias daqueles que asseguravam as condigles de
sobrevivéncia dos mdsicos, isto é, os patronos ou mecenas, essa producdo era
direcionada a uma elite cultural com acesso a melhor instrucdo da época. Para além
disso, a satisfacdo das exigéncias do publico ndo colocava em causa, a maior parte das
vezes, a realizagdo plena da competéncia musical e artisica do compositor. Pelo
contrario, a musica popular procura a satisfagdo das exigéncias da massa e o maior
sucesso comercial possivel, comprometendo a qualidade. Ainda assim, momentos ha em
que a musica popular se eleva acima da sua condicéo inicial, atingindo um patamar de
qualidade musical e artistico distinto e oferecendo uma oportunidade Unica para a
compreensdo do “hiperespago pos-moderno”. Com efeito, a sua “aparicdo” enquanto
mercadoria, evidenciando e criticando a mercantilizacdo a ela inerente, possibilita uma
observacdo direta das condicdes que permitiram 0 Seu surgimento; a saber, a

colonizacdo da esfera cultural pelo capitalismo tardio.

Dado que a perda de consciéncia histérica € um dos principais sintomas da falta
de compreenséo da nossa época, o pés-modernismo’, lato sensu, é para Jameson uma
tentativa de compreensdo do periodo histérico contemporaneo, o qual rejeita as formas
tradicionais de entendimento, afirmando que nada existe fora da ideologia e do discurso:
a “verdade” é uma construcdo social. Assim, a relatividade pds-moderna encontra a
Unica narrativa unificadora possivel, a sua normatividade, na organizacdo econémica da

sua sociedade, isto &, no capitalismo:

“Postmodernism is not the cultural dominant of a wholly new social
order (the rumor about which, under the name of "postindustrial society," ran
through the media a few years ago), but only the reflex and the concomitant of

yet another systemic modification of capitalism itself” (idem: Xii).

E também este ascendente do mercado sobre toda a atividade e labor humano o
unificador do fendmeno complexo da musica popular. O pastiche, aproveitamento de
géneros musicais distintos, muitas vezes sem atencdo a sua circunstancia historica,

cultural e estética, exemplificado pelos inimeros remixes de obras centrais da tradi¢ao

'Definido por Jameson na citacdo que se seguira.
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erudita, atesta a sua falta de consciéncia da historicidade. Ainda que possamos com
algum rigor apontar elementos musicais especificos transversais a maior parte da
musica popular, como aqueles que tiveram a sua origem no blues, por exemplo,
verifica-se que aqueles séo apropriados pelos mecanismos de producéo e distribuicédo
em massa sem atencdo a tradicdo e a genealogia. O rock ndo reconhece a sua origem

nos cantos de escravos do sul dos Estados Unidos da América.

Contudo, a complexidade e ininteligibilidade do hiperespaco pos-moderno
podem ser combatidas, permitindo a emancipacdo do individuo e a criacdo de uma
sociedade justa. A compreensdo da totalidade de um mundo fragmentado é, para
Jameson, alcancada com recurso a dois processos: 0 pensamento dialético e a estética
do mapeamento cognitivo. Este tGltimo diz respeito a uma “arte politica” capaz de
aumentar a compreensdo do individuo e do seu lugar no sistema global, isto €, a sua

posicao no espaco pos-moderno, incompreensivel e irrepresentavel.

Para Jameson, um dos sintomas na esfera artistica da pds-modernidade € o
enfraquecimento do efeito estético da obra de arte, como vemos na crescente
“conceptualizacdo” da atividade artistica, que transforma a arte numa experiéncia
intelectual em vez de estética, incapaz de estimular os sentidos de forma imediata. A
arte contemporanea, por resultado da dissolu¢do dos bindmios “interior-exterior” e
“significado-significante”, tornando-se “monolitica” e ndo-referencial, impossibilita
uma hermenéutica reveladora daquilo que esta “encerrado” na obra. Também aqui se
questiona a falta de profundidade caracteristica do pds-modernismo, que muitas vezes
vemos compensada por um acréscimo desmesurado de superficies, o quantitativo na
tentativa de compensar o qualitativo. Jameson ndo se refere apenas a arte abstrata, mas
parece antes estender o seu argumento a todas as manifestacGes artisticas daquilo que
ele entende por pés-modernismo. Jameson exemplifica este “enfraquecimento” do efeito
(ou do afeto) caracteristico do pos-modernismo com recurso a obra “Diamond Dust
Shoes” de Andy Warhol:

All of which brings me to a third feature to be developed here, what |
will call the waning of affect in postmodern culture. Of course, it would be
inaccurate to suggest that all affect, all feeling or emotion, all subjectivity, has

vanished from the newer image. Indeed, there is a kind of return of the
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repressed in Diamond Dust Shoes, a strange, compensatory, decorative
exhilaration, explicitly designated by the title itself, which is, of course, the
glitter of gold dust, the spangling of gilt sand that seals the surface of the
painting and yet continues to glint at us. (idem: 10)

Segundo Jameson, a subjetividade e o “afeto” ndo desaparecem completamente
no pos-modernismo. No entanto, a supressao e enfranquecimento destas entidades fa-los
“vir ao de cima” na obra de arte na forma de um exagero decorativo, kitsch, faustoso e

superficial, numa espécie de mecanismo compensador da psique.

Contudo, muitas obras de artes da atualidade permitem, pelo contrario, um
exercicio hermenéutico positivo que as coloca numa posicdo de referéncia em relacédo
ao mundo exterior. A enorme variedade de manifestacbes artisticas existentes,
impossibilita um principio unificador singular. Contudo, muitas obras da atualidade
possibilitam um exercicio hermenéutico negativo®, as de Warhol sendo o exemplo mais
paradigmatico, capazes de reforcar a aparéncia do objeto e de nos mostrar o “negativo”
da forma como o que € representado se insere na légica do capitalismo tardio — isto é,
como se torna mercadoria. Assim, a obra “Campbell’s Soup Cans” constitui a

representacdo da producdo de mercadorias em massa no contexto capitalista.

A musica popular da-nos a ver o processo de mercantilizacdo como poucas
outras manifestaces culturais o conseguem. O exagero estilistico abre a oportunidade a
um exercicio hermenéutico negativo capaz de a reconhecer como mercadoria.
Recorrendo a Rorty e a sua obra Contingency, irony and solidarity, este negativo enceta
davidas mesmo no “vocabulario final” do idélatra de musica popular, defensor da

necessidade natural da mercantilizacdo musical:

All human beings carry about a set of words which they employ to
justify their actions, their beliefs, and their lives. These are the words in which
we formulate praise of our friends and contempt for our enemies, our long-term
projects, our deepest self-doubts and our highest hopes. They are the words in

which we tell, sometimes prospectively and sometimes retrospectively, the story

'Processo que elucida os mecanismos subjacentes & existéncia do objeto, sem 0s mencionar
diretamente, mas representando-os.
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of our lives. | shall call these words a person's “final vocabulary.” (RORTY,
1989: 73)

Quando este “vocabulério final”, justificador da a¢do da industria musical com base na
crenca na naturalidade e inevitabilidade do liberalismo, é questionado, 0s recursos
argumentativos do seu utilizador esgotam-se, restando apenas os redundantes. Assim, as
duvidas provocadas trazem a denuncia do absurdo do mecanismo comercial. Tal
exercicio hermenéutico negativo ndo €, obviamente, intuitivo e imediato, mas constitui
um modo particularmente elucidativo de dar conta das exigéncias constitutivas da

mausica popular.

Tudo isto porque, sendo a mausica popular um resultado direto da era da
reprodutibilidade técnica e tendo sido sempre encarada como mercadoria, “aparece” a0
ouvinte sem nenhuma intencdo de dissimulacéo, isto é, aparece tal como é. O ouvinte €
enganado apenas na medida em que participa do logro. Do mesmo modo que este se
deixa enganar, € também capaz de identificar os mecanismos opressores do mercado
que regem a producdo e distribuicdo deste tipo de mdsica. Quando o divertimento
superficial que os media proporcionam se exaure (mesmo que a fonte de ludus pareca
inesgotavel), o efeito positivo € a intuicdo de que abrimos méo, de forma conivente, da

nossa liberdade de escolha.

Ainda assim, a musica popular de exce¢do, quando em oposicdo a industria
cultural, produz manifestacbes que rednem as condicbes para um exercicio
hermenéutico positivo, denunciando os mecanismos que fazem dela mercadoria e
elevando-se, por momentos, acima dessa condi¢do aparentemente inexoravel. O album
“We’re only in it for the money” dos The Mothers of Invention oferece uma critica
rispida e evidente a toda a inddstria musical e ao seu produto, na altura, comercialmente
mais bem-sucedido: The Beatles. A critica € ndo so feita através do titulo contundente
mas também por intermédio daquela que inicialmente seria a capa do album que, por

imposicdo da editora, foi substituida e afastada para o interior da edigéo fisica do album:

38



Este trabalho grafico ¢ uma parddia da capa do album “Sgt. Pepper’s Lonely
Hearts Club Band” dos The Beatles, disparando a acusacdo do titulo em direcdo a um

alvo especifico:

& ®
AR 5D
/
/)

AR A é&

A primeira versdo da capa do album THE MOTHERS OF INVENTION — We re only in it for
the money. Verve, 1968.
“Capa de THE BEATLES — Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band. Parlophone, 1967.
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Tal critica é feita por musicos populares e também por isso se torna tédo
relevante. Reconhecendo, denunciando e impugnando a sua condi¢do de mercadoria, a
musica popular de excecdo detém uma funcdo politica importante na dendncia dos
mecanismos do mercado, levando a cabo uma critica “a partir de dentro”. O que aqui se
verifica é uma estética do mapeamento cognitivo na medida em que nos “da a ver”, por
um lado, a estrutura que governa o seu funcionamento e, por outro, a denuncia como
opressora. E aberta uma “fresta” na suposta impenetrabilidade do hiperespaco pds-
moderno e a colonizagdo da esfera cultural pelo capitalismo ¢ “desmascarada”. E este o
potencial da praxis politica da musica popular apontado anteriormente por Bejamin. O
reconhecimento da sua prépria condicéo, contrariando-a e criticando-a, levando a cabo
uma producao artistica de rutura e de excecdo ao paradigma univoco e totalitario de um
sistema economico capitalista, constitui o potencial artistico e politico da mdsica

popular, como jé foi iludido.

Assim, o 4lbum “The Wall” da banda britinica Pink Floyd, uma critica extensiva
as instituices americanas, ao seu sistema de educacdo e a sua identidade cultural
(sujeita a logica do capitalismo, o dinheiro transformado em critério de moralidade),
principalmente na relacdo com o individuo, constitui uma critica consequente. Na
tomada de consciéncia do enorme capital social da mdusica popular reside a
possibilidade de provocar o “nascimento” de um espirito critico consequente num
publico alargado, onde a absorcdo da descontinuidade pelo mercado ndo neutraliza, de
modo algum, o potencial agitador. Os proprios Pink Floyd demonstram a consciéncia do
totalitarismo do sistema onde se inserem, denunciando as condi¢des onde o processo de

uniformizagéo se inicia, i. e., na sala de aula:

We don't need no education

We dont need no thought control

No dark sarcasm in the classroom

Teachers leave them kids alone

Hey! Teachers! Leave them kids alone!

All in all it's just another brick in the wall.

All in all you're just another brick in the wall. (PINK FLOYD, 1979)
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A opressdo do sistema educativo e da violéncia fisica e verbal dos professores
sdo “mais um tijolo no muro” que torna ininteligivel a posi¢do do individuo no
hiperespaco pés-moderno. O sistema econdmico e Seus agentes encontram-se
representados, nesta obra, pelo porco, tomado como simbolo critico que se tornou

recorrente na producdo posterior da banda:

Big man, pig man
Ha, ha, charade you are

()

With your head down in the pig bin
Saying 'Keep on digging'

Pig stain on your fat chin

What do you hope to find

Down in the pig mine? (ibidem)

A imagem ¢é disfdrica, exibindo uma critica corrosiva dos agentes do capitalismo,
encarados como simbolo da ganancia inerente a um sistema econémico injusto. Como
toda a masica popular, esta composicdo atua diretamente sobre a libido do ouvinte,
através de tragos musicais e textuais simples, apelativos e “agressivos”; a critica ¢é

simplista e a retdrica rude, mas nem por isso menos fundamentada e convincente.

Noutro hemisfério, Chico Buarque utiliza o veiculo da mdsica popular para
denunciar as mas condi¢des de vida de um trabalhador brasileiro “médio”, aqui um
pedreiro em concreto embora simbolicamente universal, explorado por um sistema
injusto e condenado a um destino inexoravel de pobreza e privagdo semelhante ao do

camponeés Severino:

(...) Pedro pedreiro penseiro esperando o trem

Manha parece, carece de esperar também

Para 0 bem de quem tem bem de quem nao tem vintém
Pedro pedreiro espera o carnaval

E a sorte grande do bilhete pela federal todo més
Esperando, esperando, esperando, esperando o sol

Esperando o trem, esperando aumento para 0 més que vem
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Esperando a festa, esperando a sorte
E a mulher de Pedro esta esperando um filho p’ra esperar também (...)

(BUARQUE, 1966)

Chico Buarque denuncia a “castra¢ao” do individuo pelo sistema: este retira-lhe a sua
capacidade de agao e a “virilidade”, “reservadas” para o topo da hierarquia social. Com
toda a ambicéo e liberdade individual truncadas pela sua condi¢do inescapéavel, resta a
“Pedro Pedreiro” o abandono a miséria, resignando-se a “esperar”. “Pedro Pedreiro” € o
individuo perdido no hiperespaco po6s-moderno de Jameson e a cancdo de Chico
Buarque exemplifica a tentativa do mapeamento cognitivo dos mecanismos que 0

oprimem, ou, pelo menos, o diagndstico dessa condigao.

Segundo Rorty, o utilizador de um “vocabulario final”, com uma atitude
monolitica e logocéntrica, constitui o oposto do sujeito a que o autor chama de
“ironista”, na medida em que este identifica e aceita a contingéncia do seu proprio
“vocabuldrio final”, compreendendo que € apenas o resultado da conjugagdo entre acaso
e circunstancia. Assim, as suas conviccdes e ideias pessoais ndo possuem nenhuma

legitimidade metafisica nem sdo mais verdadeiras do que as conviccdes e ideias alheias:

I use “ironist” to name the sort of person who faces up to the
contingency of his or her own most central beliefs and desires — someone
sufficiently historicist and nominalist to have abandoned the idea that those
central beliefs and desires refer back to something beyond the reach of time and

chance. (idem: xv)

Deste modo, a musica popular de exce¢éo, refutando o “vocabulario final” hegemonico
da industria cultural, assume também ela o papel de ironista. Ndo oferecendo uma
resposta final, o seu modo de atuacdo consiste principalmente no evidenciar de

processos coercivos e na resisténcia a sua alegada inevitabilidade.

Lyotard, por sua vez, formula este comprometimento politico de forma
antagbnica a esta. O filosofo francés afirma, na sua obra de referéncia relativa a
condicdo pos-moderna, que um maior comprometimento da arte em relagdo a esfera

social seria um retrocesso face aos avancos do modernismo, a destruicdo do legado das
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vanguardas e a revalorizacdo do realismo. Para Lyotard, o titulo de “obra realista” ¢
depreciativo e encontra-se entre “o academicismo e o kitsch”: “Realism, whose only
definition is that it intends to avoid the question of reality implicated in that of art,
always stands somewhere between academicism and kitsch” (LYOTARD, 1984: 75).
Defende ainda que a grande capacidade da arte ¢ a de “representar o ndo representavel”,
associando essa capacidade ao conceito de sublime. A abstracdo é entdo o caminho a ser
seguido. Lyotard defende ainda que a “oportunidade de fazer perguntas importantes” se
encontra somente na especializacdo das vanguardas. A arte da representacdo €
desvalorizada, assim como a sua “nostalgia da presenca”; a separacdao das esferas de
valor foi uma evolugdo natural irreversivel — sé através do afastamento da arte em
relacdo ao social € assegurado o seu pendor critico. Assim, conclui Lyotard, o propésito
da obra de arte na sociedade ¢ cumprido apenas se nao oferecer “ilusdes

reconfortantes”.

A critica que pode ser feita a Lyotard é que, na era da colonizacdo da esfera
cultural operada pelo capitalismo, sistema que ndo admite outro a funcionar em
paralelo, tudo aquilo que “estd fora” dificilmente tem a oportunidade de provocar
mudancas. As mudancas parecem hoje, num sistema democratico, estar dependentes da
capacidade de mobilizacdo das massas. Se outrora as decisdes politicas diziam somente
respeito a uma elite intelectual, hoje as massas tém “poder de veto”. A separagdo das
esferas social e artistica defendida por varios tedricos que vao desde a primeira fase do
formalismo até ao proprio Lyotard é contudo uma perspetiva que ja sentiu a necessidade
de reformulacédo por diversas vezes. A realidade humana é complexa; assim, a falha na
compreensdo da dindmica ndo-linear que coloca em interacdo todas as diferentes

variaveis e resultados imprevisiveis constitui um erro.

A tese de Lyotard de que a “condicao poés-moderna” trouxe consigo a “morte das
grandes narrativas” e um relativismo absoluto esclarece-nos ainda em rela¢éo a outro
aspeto da musica popular: o fim da distingdo entre alta e baixa cultura. A funcédo social
da arte sofreu modificacdes ao longo do tempo tal como 0s grupos sociais que a
produzem e recebem — se a arte barroca servia o regime absolutista e 0 projeto da

contrarreforma e era dominada por uma elite social, a fungdo da arte modificou-se com
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0 pensamento marxista no sentido em que passa a ser um instrumento de revolta ou de

reforma social e a ser recebida por um grupo alargado®.

Na nossa era, contudo, isto é contrariado: a arte esta emancipada em relagdo a
sua “existéncia parasitaria” nas “grandes narrativas” apontadas por Lyotard. A obra de
arte ndo é um instrumento a ser usado pela revolugdo do proletariado nem um meio
legitimagdo a priori, implicando a sua dimensdo mercantil apenas uma vocagao
consumivel. A masica popular esté livre para exercer a sua praxis politica da forma que
entender, seja como legitimadora ou opositora do sistema, numa légica de mobilizacdo
das massas. Qualquer que seja a sua inclinacdo, o seu capital social e forgca mobilizadora
asseguram a eficacia na respetiva acdo politica; a atitude critica da arte pode entdo
acontecer, como Lyotard propde, fora do sistema social, correndo o risco de ser indcua,

ou utilizando a estratégia do ataque “a partir de dentro”.

r

Dito isto, se ¢ verdade que as “grandes narrativas” como o Comunismo, as
doutrinas religiosas ou o Iluminismo desaparecem a partir da segunda metade do século
XX, parece-nos que isto revela apenas um sintoma da vitéria de uma nova
metanarrativa, numa logica de substituicdo de paradigmas: a do capitalismo tardio. De
facto, se nada existe para l& do discurso e da ideologia, as metanarrativas s6 podem ser
suplantadas por outras. Assim, a musica popular pressupde uma “grande narrativa”
inaudita: a do ludico, da diversdo, da ironia e afirmacdo de uma certa subjetividade e
individualidade, assumindo o papel de uma plataforma cultural onde as diferentes
esferas de valor de um hiperespaco p6s-moderno incompreensivel interagem numa

experiéncia homogénea que se converte em fator identitario.

'Aqui, alias, o artista ndo é mais do que um “proletario” da arte, a torre de marfim substituida
pela oficina ou pela fabrica
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3.2 A industria cultural

Os contributos de Jameson para o estudo do funcionamento da esfera cultural no
contexto do capitalismo tardio carregam, em grande parte, o testemunho da Escola de
Frankfurt, surgida nos anos 20. Este grupo de tedricos orientava-se sobretudo no sentido
do progresso social, criticando as injusticas sociais tanto do capitalismo como do
socialismo soviético. Para isso, recorreram a varias disciplinas como a sociologia e a
psicanalise, bem como as propostas aventadas pelo existencialismo, no intuito de
corrigir omissdes da teoria marxista tradicional e soviética. Deste modo, sdo
responsaveis pelos trabalhos iniciais daquilo a que se viria a chamar teoria critica. O
aspeto “critico” da teoria reside, para este grupo de tedricos, numa forma de superar 0s
limites do materialismo, positivismo e determinismo num retorno & tradicéo filosofica
critica iniciado por Kant e a certos autores do Idealismo Aleméao, principalmente Hegel.
Neste sentido, a metodologia por eles proposta, instauradora de uma vertente pratica,
tem como objetivo primeiro a compreensdo dos conceitos “base” e “superestrutura”,
formulando uma critica relativamente & irracionalidade do seu funcionamento®,
procurando emancipar o ser humano do seu estatuto de “escravo” e sabotar os

mecanismos opressores de uma sociedade injusta.

Um dos textos centrais da Escola de Frankfurt é a obra conjunta de Adorno e
Horkheimer Dialektik der Aufkldrung (“Dialética do Iluminismo™), que assume grande
importancia para a contextualizacdo daquilo a que mais tarde se chamard inddstria
cultural, em que a musica popular se insere como mercadoria. Adorno e Horkheimer
identificam o lluminismo como a origem dos instrumentos de opressao da sociedade
capitalista, visto que, ndo, admitindo a excecdo e a descontinuidade, é por eles
considerado totalitario, onde a diferenca se vé subjugada a um sistema unitario com
pretensdo racional e utilitaria. Deste modo, instaura-se uma homogeneidade na
sociedade ocidental cuja legitimizacdo estd dependente de uma elite intelectual
detentora do conhecimento e, por consequéncia, poder. A coer¢do social assegura que a

unidade cultural e intelectual se mantém intacta:

! (vide ADORNO, Theodor W. — Negative Dialectics)
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“Each human being has been endowed with a self of his or her own,
different from all others, so that it could all the more surely be made the same.
But because that self never quite fitted the mold, enlightenment throughout the
liberalistic period has always sympathized with social coercion”. (ADORNO;
HORKHEIMER, 2002: 9)

Se o “aparelho ideoldgico” da sociedade capitalista ¢ herdeiro do legado
iluminista, o Illuminismo €, por sua vez, herdeiro da tendéncia mitologizante das
civilizacdes antigas. A aparéncia de que o llumunismo se opde a mitologia, pela luta
contra a supersticdo e a sua institucionalizacdo, i. e. a religido, ndo é mais do que ilusdo:
“Just as myths already entail enlightenment, with every step enlightenment entangles
itself more deeply in mythology. Receiving all its subject matter from myths, in order to
destroy them, it falls as judge under the spell of myth.” (idem: 8). Assim, o lluminismo
tem o seu lugar no mito e a sua formulacédo é a mesma de qualquer mitologia, na medida
em que, assumindo a primazia do sujeito face ao objeto, faz com que o homem se
assemelhe, de certo modo, a deus. O objeto é reduzido a sua fenomenologia, isto &, a
forma como “aparece” ao sujeito soberano, é racionalizado atraves da investigagdo

cientifica “exata” e reduzido a sua funcao utilitaria.

O capitulo “The Culture Industry: Enlightenment as Mass Deception” introduz
um dos conceitos centrais da obra e talvez o mais influente no pensamento subsequente.
Adorno e Horkheimer argumentam que, na sociedade capitalista, a cultura de massas se
assemelha a0 modo de produgdo de outros bens: producdo em série de objetos
padronizados e consumiveis. Estes produtos, conceito por eles proposto, que constituem
um grupo homogéneo e indiferenciado, atuam sobre a libido do consumidor de uma
forma controlada e prevista pelo sistema que os produz, sendo capazes de o conduzir a

docilidade, a passividade, embrutencendo-o, e diminuindo a sua capacidade de reacéo.

A satisfacdo momentéanea e primaria oferecida pela cultura de massas (muitas
vezes satisfazendo necessidades psicologicas criadas pelo proprio sistema econdémico,
I.e., @ onomania) priva o sujeito da possibilidade de satisfagdo das necessidades
psicologicas reais, como a criatividade, liberdade e felicidade genuina. Deste modo, a

industria cultural domina o individuo e retira-lhe a liberdade, colocando-o num ciclo
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vicioso de necessidade-satisfacdo: “The more strongly the culture industry entrenches
itself, the more it can do as it chooses with the needs of consumers-producing,
controlling, disciplining them; even withdrawing amusement altogether: here, no limits
are set to cultural progress” (idem: 115).> A manipulacdo do individuo-consumidor
encontra-se na base do funcionamento da industria cultural: a produgdo constante de
bens, inundando o mercado de produtos homogéneos que se regem nao pelo seu valor
estético e cultural mas meramente comercial; assim, quanto maior a producao, maior o
lucro. No seguimento deste raciocinio, o conceito de desejo-producdo de Deleuze e
Guattari revela-se produtivo: “Producing-machines, desiring-machines everywhere,
schizophrenic machines, all of species life: the self and the non-self, outside and inside,
no longer have any meaning whatsoever.” (DELEUZE e GUATTARI, 1983: 25)

Rejeitando o subconsciente freudiano, Deleuze e Guattari propdem um outro
modelo, baseado numa analogia com uma “fabrica’: o desejo ndo ¢é a “falta de” mas sim
uma energia produtiva real. A natureza do desejo constitui um desejo-maquina (em
traducdo literal), o qual, situado numa rede de outros desejos-maquina, entra em luta
com outros para a expansdo do seu dominio. O referido conceito surge na esteira do
vontade de poder nietzscheano, visto que ambos se ocupam da conceptualizacdo do
desejo (instintivo, i.e., a vontade) ligada a satisfacdo de uma necessidade vital,
constituindo uma caracteristica essencial do ser vivo. De maneira semelhante, a
indUstria cultural pode ser pensada como um ser vivo no corpo-sem-orgdos® do
capitalismo. A natureza expansiva do desejo-maquina cria uma nova modalidade, a de
desejo-producdo: o modo matricial do funcionamento do capitalismo, e por
consequéncia da acdo da industria cultural, na qual a procura incessante por mais-valia
nédo deixa de crescer. Um exemplo disso ¢ a constante capacidade de “autorenovacao”

da indUstria cultural.

Estas caracteristias sdo particularmente evidentes num dos seus produtos mais
rentaveis, a masica popular. A tipologia dos estilos, que se propagam indefinidamente,

dando a origem a um grupo de termos utilizados de forma arbitraria e néo

'A titulo de exemplo, a condicdo do consumidor assemelha-se a condigdo de Severino no poema
Morte e Vida Severina de Jodo Cabral de Melo Neto; fugindo a pobreza e dificeis condi¢cfes de
vida do nordeste brasileiro, em busca da felicidade prometida, 0 que o protagonista encontra
pelo caminho € apenas mais pobreza e dificuldades materiais: “Severino, retirante / o meu
amigo é bem mogo; / sei que a miséria ¢ mar largo / ndo é como qualquer pogo” (MELO NETO,
2000)

’Segundo Deleuze e Guattari, a virtualidade daquilo que nele estéa contido.
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fundamentada, ilustra a forma como a inddstria da mdsica popular é capaz de
acrescentar novos produtos ao seu “catdlogo” de forma sistemdtica. Assim, a pseudo-
individualizacdo dos varios registos da musica popular cria a ilusdo de novidade,

gerando ciclos de moda que constantemente decaem e se renovam:

“Stylization of the ever identical framework is only one aspect of
standardization. Concentration and control in our culture hide themselves in
their very manifestation. Unhidden they would provoke resistance. Therefore
the illusion and, to a certain extent, even the reality of individual achievement
must be maintained.” (ADORNO, 1941)

Deste modo, a individualizacdo ilusoria e a “estilizagdo” sao formas de
normativacdo neste tipo de producdo. O Heavy Metal revela-se, musicalmente,
indistinguivel do Hard Rock. Em ambos, a acentuacdo nos tempos fortes com a
utilizacdo de figuras ritmicas altamente divididas e um andamento rapido, forma um
quadro ritmico comum. Melodicamente, como acontece com a generalidade do Rock, a
exploracdo da escala de Blues, com algumas pequenas diferencas no desenho melédico,
como uma menor variagdo de notas no Heavy Metal também se verifica. No tocante a
harmonia, a omissdo da segunda nota da triade (uma terceira acima da ténica) da-se de
modo semelhante. As diferencas geralmente identificadas dizem apenas respeito a
dindmica, mais forte no Heavy Metal, e em alguns aspetos do timbre, como o maior ou
menor uso de distorcdo. Assim, a diferenca ndo chega a ser qualitativa mas apenas de

grau.

Apesar da falta de diferencas musicais reais, 0 Heavy Metal e 0 Hard Rock séo
publicitados como géneros musicais distintos, dispares apenas no modo como agentes e
publico, numa logica de seguimento da moda, as propagam, numa instrumentalizagdo
que procura a captacdo comercial de diferentes pablicos. Assim, a exploracdo de
imaginarios culturais particulares, operada de forma ndo fundamentada nem tdo pouco
sustentada, como acontece na apropriacdo de elementos magicos no Heavy Metal (Iron

Maiden ou Black Sabbath e as suas liga¢cBes ao ocultismo), ou o recurso a mitologia
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nérdica e celta' (Enslaved e Manowar), bem como a personalidade claramente
construida de rebeldes de comportamento excessivo e periogoso nos agentes do Hard
Rock (Led Zeppelin e AC/DC), contribuem para a construcdo de um produto que tem

pouco que Ver com o texto musical “em si”.

Contudo, este tipo de uniformizacdo do texto musical é ainda mais evidente na
sua composicdo extremamente simples: estrutura bindria, constituida por partes
comumente chamadas de “verso” e “refrdo”, havendo, por vezes, uma sequéncia
“intermédia”, geralmente utilizada na antecipacdo do “refrao”. Neste ultimo
encontramos o “hook” (termo sem correspondéncia direta em portugués), tema musical
desenhado de forma a cativar e fidelizar o ouvinte na primeira audicdo e que,
geralmente, segue trés diretrizes: ritmo dancavel, preferencialmente sincopado, melodia
facilmente memorizavel, sem intervalos melddicos maiores do que uma oitava e
implicando uma progressdo harménica simples® e, por Gltimo, um crescendo dramético

~ 9

que no “refrdo” atinge o seu auge, produzindo uma espécie de “sublimagao” do pathos

de todo o texto musical.

A mencionada estereotipizacdo da musica popular no tocante a forma é
comparavel a producdo de outros bens de consumo em contexto industrial. Como em
toda industria, a musica popular é produzida respeitando um conjunto de diretrizes que
garantem o seu sucesso comercial e o interesse do publico consumidor. O “hook” é um
elemento transversal a toda a producdo da musica popular, sem o qual a capacidade de
atracdo em massa se perde. Adorno afirma, em 1941, que a producdo de mdsica popular

¢ feita de forma manual e “individual”:

Though all industrial mass production necessarily eventuates in
standardization, the production of popular music can be called "industrial” only
in its promotion and distribution, whereas the act of producing a song-hit still
remains in a handicraft stage. The production of popular music is highly
centralized in its economic organization, but still "individualistic" in its social
mode of production. The division of labor among the composer, harmonizer,

and arranger is not industrial but rather pretends industrialization, in order to

' Esta exploragdo de motivos da mitologia nérdica exemplifica a “perda de historicidade™ de
Jameson.
2A progressdo harmonica | — vi — IV — V é uma das mais comuns nos éxitos pop.
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look more up-to-date, whereas it has actually adapted industrial methods for the

technique of its promotion. (ibidem)

Contudo, hoje, a producdo de musica popular ¢ feita em ‘“grande escala”,
mecanizada (com utilizagdo de software), e centralizada; de facto, o “produtor”
suplantou o compositor, arranjador e “harmonizador” para atuar como uma “fabrica” de
producdo de hits comerciais. O processo ¢ ainda, até certo ponto, solitario e “humano”,
no entanto, a mecanizacéo e a codificagdo do processo de producdo, permitindo que seja
rapida e em grande escala, remetem, de modo inequivoco, para a inddstria e ndo para a

“manufatura”.

A referida uniformizacdo é escamoteada pela exigéncia de uma suposta
novidade, cuja originalidade é meramente iluséria e pela captacdo de novos publicos
consumidores. Do mesmo modo que a estrutura basica de um automoével ou de uma
televisdo permanece inalterada de um produto antigo para um novo (excluindo
intervalos de tempo muito longos), também a musica popular permanece a “mesma”,
sem novidades significativas para além das diferengas no “visual” dos seus intérpretes,
alguma mudanca no timbre ou um “hook’ mais eficaz do que o anterior. Também assim
funciona a industria automével; uma nova funcionalidade, um motor mais potente ou
mais conforto no interior, ndo altera a estrutura reconhecivel do produto. Todas as
“novidades” deste teor que se encontram no paratexto musical ndo contribuem para uma

verdadeira rutura na expressao artistica, i.e., ndo engendram produtos novos.

Esta homogeneidade revela-se, entdo, herdeira do totalitarismo ilumunista na sua
recusa do descontinuo e da excecdo, a diferenca é também aqui subjugada a uma
unidade com pretensdo racional e utilitaria, cuja “racionalidade” diz respeito ao
funcionamento do mercado. Tudo aquilo que ndo se governa pelas diretrizes do
mercado, tudo o que ndo é mercadoria, i.e. consumivel, é excluido. A “colonizagdo” do
mercado revela-se de tal forma ubiqua e hegemonica que, mesmo o que se afirma como
critico e antagdnico, € “absorvido” pelo mercado, convertendo a pseudo-0posicdo em

outra mercadoria:
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Once-registered as diverging from the culture industry, they belong to it
as the land reformer does to capitalism. Realistic indignation is the trademark of
those with a new idea to sell. Public authority in the present society allows only
those complaints to be heard in which the attentive ear can discern the
prominent figure under whose protection the rebel is suing for peace.
(ADORNO; HORKHEIMER, 2002: 104)

Este tipo de mercantilizagdo estende-se a outros tipos de atividade musical. A
estacdo de radio Classic FM, a mais popular no @mbito da musica erudita no Reino
Unido, somatiza a condi¢do de mercadoria a que também a musica erudita esta sujeita
no contexto do capitalismo tardio. Assim, o seu “Hall of Fame” de 2017, uma lista das
300 obras mais populares e apreciadas pelo seu publico, constitui uma mera enumeragdo
das obras mais convencionais e previsiveis da tradicdo da musica erudita, misturando e
pondo a par as composi¢des para filmes de John Williams, como as bandas sonoras de
“Superman” e “Schindler’s List”, com a sinfonia 9 de Beethoven, reduzindo esta ao
andamento final “Hino a Alegria”, ¢ com o concerto de Brandenburgo n°5 de Bach.

Nesta linha, Tom Service afirma:

All these are familiar old saws about how Classic FM is responsible for
dumbing down the culture of classical music, reducing the canon to music that
people know from films and TV soundtracks, and turning one of the monuments
of western civilisation into a callow backing track for our superficial,
commercialised times. In short, it is the commodification of classical music.
(SERVICE, 2007)

A distribuicdo da mdasica erudita €, como a musica popular, sujeita a uma logica
de mercado, instrumentalizando-se enquanto acessorio da vida quotidiana e
transformando-se em bem consumivel destinado a oferecer uma “evasdo” a um sujeito

“esmagado” por uma vida profissional alienadora. A audi¢dao ¢ feita de uma forma
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idéntica & da mUsica popular: no carro ou em casa, a musica é filtrada pela compressao®,
assegurando que nenhum detalhe passa despercebido ao ouvinte, a0 mesmo tempo que
assume o seu papel “beligerante” nas “loudness wars”. No contexto destas “exigéncias”
de mercado, as obras sdo “mutiladas”, reduzindo-se aos andamentos mais populares.
Neste sentido, a audigdo da sinfonia 5 de Mahler é limitada ao seu adagietto, até ao
ponto em que os restantes andamentos s&o eliminados do conhecimento geral. As listas
de reproducdo de obras populares de musica erudita destinadas a acompanhar atividades
quotidianas como o estudo, exercicio fisico ou deslocacBes (existentes em qualquer
plataforma), sdo sintomaticas do entendimento de que a audi¢do de musica néo vale por

si mesma mas deve favorecer uma funcdo pratica.

Se ambos os géneros foram colonizados pelo capitalismo, ambos sdo também
capazes de valor artistico. Um reconhecimento institucional importante deste potencial
no contexto da musica popular deu-se, em 2016, com a atribuicdo do prémio Nobel da
Literatura a Bob Dylan, “for having created new poetic expressions within the great
American song tradition™®. Com a auséncia de um prémio Nobel da Musica, a
Academia Sueca enalteceu o sucesso com que o cantor utiliza o veiculo de uma arte de
massas para a escrita de poemas de valor literario e critica social. Contudo, a parte
estritamente musical das cancdes de Dylan ndo serve de “enquadramento” para uma
rececdo “facil” e massificada de literatura de qualidade; a musica € parte integrante do
objeto artistico, constituido pela relagdo dindmica e integral da esfera verbal com a
musical. A obra de Bob Dylan ilustra a possibilidade de as manifestacGes de musica
popular “escaparem” a condigdo mercantil, assumindo-se como objetos artisticos
plenos. Para além disso, ilustra também a sua praxis politica de denuncia e
emancipacao: Bob Dylan é também (mas ndo s6) um cantor de protesto, seja nos seus
avisos dos perigos da Guerra Fria com “A Hard Rain’s A-Gonna Fall” ou enquanto
critico da segregacao racial nos Estados Unidos da América. Num registo realista e
interventivo, Bob Dylan compos a cangdo “Hurricane” para denunciar uma injustiga
judicial: a prisdo injusta do pugilista Rubin Carter. Esta cancdo foi responsavel pelo
consequente apoio do publico a Rubin Carter, que p6de mais tarde recorrer do caso. Bob

Dylan corporizou como ninguém a forga politica da musica popular, desempenhando

Técnica utilizada para diminuir as variacdes de amplitude, nivelando as intensidades e
aumentando a amplitude geral.

®The Nobel Prize in Literature 2016. Nobelprize.org. Nobel Media AB 2014. 3 de maio de
2017. Consultado em: <http://www.nobelprize.org/nobel_prizes/literature/laureates/2016/>
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através das suas composi¢Ges um papel importatissimo no surgimento do movimento
“hippie”, encarnando o zeitgeist da juventude da época. A cangdo “The Times They’re
A-Changin’” constitui um auténtico manifesto de uma geracdo, sendo também uma
declaracao de “guerra”, anuncinando que «os tempos estao a mudar» (DYLAN, 1963) e

que o conflito geracional sera vencido pelos jovens.

O exemplo supracitado ilustra uma tendéncia comum de uma parte da madsica
popular a que poderemos chamar de excecdo: a rutura com os ditames da indUstria
cultural e a superacdo da sua condicdo de mercadoria, que continua patente e declarada
mas agora neutralizada no tocante ao seu valor e finalidade artisticas. Assim, a sua
funcdo ndo é mais a da obtengdo de lucro: cabe-lhe o papel de questionar o proprio
sistema que lhe deu origem, num esforco de decifrar e expor o que esta escamoteado.
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4 A excecdo do padrdo: a praxis politica da musica popular

Theodor W. Adorno propde o conceito de padronizacdo® como caracteristica
central e distintiva da masica popular no seu ensaio On popular music (ADORNO,
1941), partindo de uma distingdo fundamental entre musica “séria” e masica popular.
Os argumentos que apresenta para a justificacdo dos termos utilizados, que funcionam
pejorativamente em relacdo a musica popular a0 mesmo tempo que elogiam a musica
“séria”, subtraem-se todos da seguinte conviccdo: a primeira € mercadoria, a segunda é
arte.

Segundo o autor, aquela, ndo importa o0 qudo distintos possam parecer entre si
os exemplares que a compdem, obedece a uma “féormula” pré-determinada que assegura
o decorrer normal das suas funcGes social, cultural e econémica. Os imprevistos sdo
evitados com a aplicacdo soberana de um conjunto de regras condutoras de composi¢édo
e producdo das pecas musicais. O estudo dos factos demonstra que, de facto, as técnicas
musicais sao a maior parte das vezes as mesmas.

Neste sentido, a padronizacdo da musica popular transforma-a numa
manifestacdo cultural ndo-dinamica, obediente a uma “féormula” que a precede e rege,

dentro da qual os detalhes oferecem apenas a ilusdo de novidade:

A clear judgment concerning the relation of serious music to popular
music can be arrived at only by strict attention to the fundamental characteristic
of popular music: standardization. The whole structure of popular music is
standardized, even where the attempt is made to circumvent standardization.
Standardization extends from the most general features to the most specific

ones. (ibidem)

Em contrapartida, a musica “séria” desenvolve-se a partir de uma intencionalidade

artistica, i. e. uma vontade de produzir objetos artisticos, situando-se num continuum no

'Aquilo que foi dito, no ponto anterior, acerca da estereotipizacio da estrutura da mdsica
popular é abrangida por este conceito.
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qual cada detalhe estd dotado de significado e assume uma funcdo especifica na
construcao do todo:

Serious music, for comparative purposes, may be thus characterized:
Every detail derives its musical sense from the concrete totality of the piece
which, in turn, consists of the life relationship of the details and never of a mere

enforcement of a musical scheme. (ibidem)

A razdo de tudo isto é que a padronizacdo da musica popular resulta de uma visao
competitiva do mercado: o padrdo é o modo de produgdo “otimizado” que assegura o
maior lucro possivel. A musica “séria”, por ndo ser mercantilizada, requer a liberdade
artistica e estética nas suas manifestacdes.

As escolhas musicais do compositor, na musica “séria”, t€m peso € ocupam um
papel especifico na construcdo do significado musical; as solugbes harmonicas, de
timbre, de textura, melddicas ou as modulagGes utilizadas produzem um efeito artistico
singular. Por sua vez, a previsibilidade das solu¢des utilizadas na musica “popular”,
como a modulagdo para a subdominante caracteristica do blues (sem a qual um blues
ndo € um blues), ou a sequéncia harmonica I1-V-I de qualquer standard de jazz mostra-
nos que sao normas composicionais. No Noturno n°8 op. 27 n°2 de Chopin, a
modulacdo de Ré bemol maior para a tonalidade distante de L& maior, reapresentando o
segundo tema, é inesperada e ocupa uma funcdo especifica no todo da peca musical;
fosse a passagem isolada do seu contexto, o seu significado perder-se-ia por completo.
Em comparacdo, a maioria dos refrdes de uma cancdo de musica popular pode ser
ouvido isoladamente sem comprometer o seu efeito.

A mdasica popular assegura o seu valor de mercado e o interesse do publico
através de uma estratégia de fidelizacdo do ouvinte que adquire contornos de vicio, a

qual, segundo Adorno, consiste na impossibilidade de fuga a rececdo das manifestacdes:

Plugging aims to break down the resistance to the musically ever-equal
or identical by, as it were, closing the avenues of escape from the ever-equal. It
leads the listener to become enraptured with the inescapable. And thus it leads
to the institutionalization and standardization of listening habits themselves.
Listeners become so accustomed to the recurrence of the same things that they
react automatically. (ADORNO, 1941)
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A audicdo de musica popular tornou-se numa coer¢do: é impossivel escapar-lhe
no carro, em casa, nos cafés, na rua. Os maiores éxitos de musica popular sdo
conhecidos mesmo por aqueles que ndo os ouviram deliberadamente. Vinte anos depois
da audicdo de um destes éxitos, ainda que entretanto inevitavelmente esquecidos, a sua
memdria reaviva-se rapidamente, sem a lembranca do contexto em que surgiram. Deste
modo, os hébitos de audi¢do do publico sao institucionalizados e “normatizados”.

Um dos aspetos desta estratégia de fidelizacdo é o uso do glamour, caracterizado
por Adorno como um exagero dos estimulos sensoriais, 0 qual oferece ao ouvinte a
ilusdo do “triunfo”, compensando a falta de realizacdo pessoal e o aborrecimento diério
e natural da rotina de trabalho. Assim, o “charme”, emancipacdo sexual e liberdade
pessoal e artistica exibidos de uma estrela pop refletem o desejo de autodeterminacao
das massas oprimidas. O entusiasta de musica popular deseja tornar-se a estrela pop,
que é a projecdo dos seus desejos mais profundos. Projetar a vontade individual de
emancipacdo na figura de uma estrela pop provoca mais um sentido de perpetuacdo da
opressao do que da libertacdo. As estrelas pop sdo fabricacdes da industria cultural, ndo
a expressdo de uma personalidade genuina nem a concretizacdo de um destino pessoal

auténtico:

Glamor-mindedness may optimistically be regarded as a mental
construct of the success story in which the hardworking American settler
triumphs over impassive nature, which is finally forced to yield up its riches.
However, in a world that is no longer a frontier world, the problem of glamor
cannot be regarded as so easily soluble. Glamor is made into the eternal
conqueror's song of the common man; he who is never permitted to conquer in
life conquers in glamor. The triumph is actually the self-styled triumph of the
business man who announces that he will offer the same product at a lower

price. (ibidem)
Outro aspeto estrutural da madsica popular diz respeito ao conceito de “baby

talk”, cunhado por Adorno. As linguagens musical e verbal sdo comparaveis, segundo o

filosofo, as de um bebé:

56



It is not accidental that glamor leads to child-behavior. Glamor, which
plays on the listener's desire for strength, is concomitant with a musical
language which betokens dependence. The children's jokes, the purposely
wrong orthography, the use of children's expressions in advertising, take the

form of a musical children's language in popular music. (ibidem)

A incorrecdo gramatical € uma das caracteristicas da linguagem infantil, de que
os seguintes titulos de cang¢des sao exemplos notaveis: “(I Can’t Get No) Satisfaction”
(“T can’t get any satisfaction” seria a versdo correta), “I Feel Good” (“I feel well”) e
“What’s Love Got To Do With It” (“What’s love have to do with it”). O uso insistido
do “ain’t” (contracdo incorreta de “am not”, “are not”, “is not”, “has not” e “have not”)
é outra manifestacdo importante da linguagem infantil que encontramos em inimeras
cangBes de musica popular’. A critica feita por Adorno ndo tem em conta, no entanto,
que estas expressdes vernaculas utilizadas na muasica popular sdo marcas linguisticas
que apontam para determinadas origens sociais: as camadas mais baixas da sociedade,
geralmente. O “ain’t”, por exemplo, &€ uma contracdo utilizada por certos individuos
norteamericanos com um menor nivel de instrucao.

Outro exemplo do baby talk de Adorno é a reiteracdo de expressdes ou frases
nas letras das can¢des de musica popular, como verificamos em “The Best Of You”
com a expressao “the best” no verso “Is someone getting the best, the best, the best, the
best of you?” também ele reiterado, e em “Work”, onde as palavras “work™, “dirt”,
“hurt”, “turn”, “learn” e “rollin’” aparecem, em conjunto, 146 vezes em 3 minutos e 39
segundos. A obsessdo por estas expressdes repetidas incessantemente sugere uma
crianca na fase de aprendizagem dos rudimentos da linguagem ou um sujeito a uma
compulsdo.

No entanto, a ironia pode surgir neste contexto, demonstrando que estas criticas
de agramaticalidade ou de uma linguagem rudimentar podem também ser redutoras.
Neste sentido, é preciso ter em conta a heterogeneidade e as diferencas de proposito
artistico vigentes na misica popular, como documentam os exemplos anteriores®. O
baby talk ndo poderia produzir o prémio nobel da literatura Bob Dylan, facto que obriga
a concluir que nem todos os “musicos populares” utilizam a linguagem de uma crianca.

A banda inglesa The Smiths assume a ironia como um dos seus principais recursos

'Talvez o “ain’t” seja até mais comum do que a conjugagdo correta dos verbos, principalmente
na musica mais proxima do blues.
*The Beatles, Pink Floyd, Chico Buarque.
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estilisticos; o resultado sdo letras de grande inteligéncia e caracteristicamente mordazes,
de uma economia narrativa e linguistica notaveis. Exemplos disso sdo tratamento
obliquo da homossexualidade em «I would go out tonight, but I haven’t got a stitch to
wear / This man said “It’s gruesome that someone so handsome should care», na
descri¢ao da realidade complicada de uma relagdo amorosa “There were times when I
could’ve strangled her / But you know, I would hate anything to happen to her” e na
confissdo desarmante e despojada das dificuldades de sociabilidade de um sujeito
especifico “I’m the son and the heir of a shyness that is criminally vulgar / I’'m the son
and the heir of the nothing in particular”.

Lembrando-nos da influéncia que a circunstancia social sempre tem sobre a
orientacdo narrativa da musica popular, os The Grandmaster Flash and The Furious Five
narram uma histéria tragica que, apesar da sua particularidade, funciona como simbolo
da realidade social de uma comunidade especifica: a historia de uma crianga que esta
condenada, desde o seu nascimento, a um destino tragico, no final de uma vida de

miséria e sem dignidade:

A child is born with no state of mind

Blind to the ways of mankind

God is smilin' on you but he's frownin' too
Because only God knows what you'll go through
(...)

Now your manhood is took and you're a Maytag
Spend the next two years as a undercover fag
Bein' used and abused to serve like hell

“Til one day, you was found hung dead in the cell
It was plain to see that your life was lost

You was cold and your body swung back and forth
But now your eyes sing the sad, sad song

Of how you lived so fast and died so young

A cancgao “Constru¢dao” de Chico Buarque ¢ um outro exemplo paradigmatico da
masica popular enquanto veiculo de um poema de valor literario, que depende da
melodia e do ritmo que a voz lhe da para assegurar o seu efeito estético. Notavel pelo
virtuosismo da composicdo, a referida letra desenvolve-se mediante uma estrutura

reiterativa: uma célula, de «amou daquela vez como se fosse a Ultima» até «morreu na
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contramdo atrapalhando o trafego» (BUARQUE, 1971), repetida até ao fim da cangédo
de forma sempre distinta, desmonta os ultimos termos que a compdem, reorganizando-
0s noutra configuracdo. Para além disso, os versos, alexandrinos, acabam numa
proparoxitona, conferindo-lhes um ritmo regular e original. O estilo narrativo despojado
de qualquer adjetivagdo supérflua ou de recursos estilisticos que ndo a metéfora,
centrado no percurso do trabalhador até a obra, exprime com economia e eficicia o

vazio de sentido da vida da personagem e a indiferenca do publico face a sua tragédia:

E flutuou no ar como se fosse sdbado
E se acabou no chédo feito um pacote timido
Agonizou no meio do passeio ndufrago

Morreu na contraméao atrapalhando o publico (ibidem)

Outro aspeto da topologia da musica popular segundo Adorno esta relacionado
com o0 modo como o “novo” existe e funciona dentro do género. Mais uma vez, a
descricdo faz-se a partir da oposicdo entre musica popular e musica erudita. Segundo
este teorico, a Ultima tem a capacidade de se renovar e estender os limites da pratica
corrente, sendo a inovacdo um resultado natural da extensdo temporal da mesma; por
contraste, a inovacdo ndo existe na musica popular de forma sistematica, ndo
constituindo a regra mas a excec¢do. A padronizacao assegura que 0S recursos musicais
e sua organizacdo sejam os mesmos ao longo do tempo, existindo apenas espago para
uma “otimizagdo” dos efeitos desejaveis e nunca para o “novo’.

Se esta afirmacdo é verdadeira no que diz respeito a grande parte da mdsica
popular, ndo o é em relacdo a musica popular de excecdo, ndo padronizada. No
documentario da CBS “Inside Pop: The Rock Revolution” (OPPENHEIM, 1967), o
maestro e compositor norte-americano Leonard Bernstein promove uma propedéutica
dos sucessos musicais e estéticos da musica rock, em particular do album “Revolver”
dos The Beatles. Na faixa “Good Day Sunshine”, Bernstein aponta a originalidade da
irregularidade metrica: a coda da cancéo, em estilo canon, muda subitamente para um
compasso ternério, quebrando o ritmo quaternério anterior. Para além da mudanca
ritmica, ha também uma modulacdo arbitraria para uma tonalidade distante, meio-tom
acima. Esta imprevisibilidade caracteristica dos Beatles estd também presente na faixa
“She Said She Said”, como explica Bernstein: quebrando o impulso ritmico quaternario,

a seccdo central (numa estrutura binaria rondo ABA’) muda inesperadamente para
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compasso ternério. Para além disso, Bernstein da ainda o exemplo da utilizagdo dos
modos lidio e mixolidio na canc¢do “Pretty Ballerina”, novidade no contexto da musica
popular. E, no entanto, importante notar que o referido maestro admite que 0s recursos
harmonicos, ritmicos e melddicos utilizados pela musica Rock séo primitivos: a musica
dos Beatles é original apenas nesse contexto. Comparado com a musica popular dos
anos 30, diz-nos, como as cancdes de Gershwin e Duke Ellington, com as «progressoes
cromaticas de acordes de sétima» (BERNSTEIN in OPPENHEIM, 1967: 9:26), a
musica rock possui uma harmonia rudimentar, centrada na triade basica do acorde. A
originalidade musical do famoso grupo inglés, se tivermos em conta 0 contexto em que
surge, é contudo inegavel.

Os exemplos supracitados relativizam a afirmacdo de Adorno de que a musica
popular é sempre idéntica a ela mesma, comprovando a existéncia de manifestacdes de
masica popular, a que aqui chamamos excecionais (e que se distinguem da tendéncia
homogeneizante), musicalmente originais. No entanto, € preciso ter em conta a distancia
temporal entre os exemplos dados e o texto de Adorno. A musica popular de excecéo
ndo se fica pelos exemplos dados por Bernstein: na cancdo “God Only Knows” do
grupo The Beach Boys, a incerteza harmonica antes do repouso tonal na tonalidade de
L4 maior, com acordes que estabelecem uma relacéo tonal ambigua e instavel entre si, é
harmonicamente avancada e original, herdeira do cromatismo iniciado em Wagner na
Opera Tristéo e Isolda.

Segundo o tedrico da escola de Frankfurt, a audicdo de musica popular é feita
através de uma logica propria de distragdo e de “escape”, caracterizando-Se por uma
dimensdo coerciva, quer pela sua divulgacdo massiva quer pela sua construcao interna.
Um dos elementos desta primeira dimensdo do processo coercivo é a repeticdo
incessante dos hits, quebrando a resisténcia natural ao musicalmente sempre-igual,
levando o ouvinte a criar os reflexos auditivos que lhe permitem ficar emocionado. Da
mesma forma que o modo de producdo a que o individuo esta sujeito na sua jornada de
trabalho diario consiste num exercicio repetitivo e ndo-criativo, também a audicéo de
masica popular ndo procura captar-lhe a atencédo: se a tivesse, seria rejeitada. Atraves do
enfraquecimento do sentido estético e critico do ouvinte, os habitos de audicdo,
institucionalizados e padronizados, tornam-se aceitaveis.

Por consequéncia, a autonomia musical € substituida por uma funcdo
psicossocial; se a musica em questdo apela a um puablico alargado, torna-se numa

espécie de “cimento social’, um “recetdculo para as suas necessidade
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institucionalizadas”. No fundo, uma forma de coergdo social de “ajuste” disfarcada de

“prazer” e de ocupacdo para os “tempos livres”:

The less music is a language sui generis to them, the more does it
become established as such a receptacle. The autonomy of music is replaced by
a mere sociopsychological function. Music today is largely a social cement.
And the meaning listeners attribute to a material, the inherent logic of which is
inaccessible to them, is above all a means by which they achieve some

psychical adjustment to the mechanisms of present-day life. (ibidem)

Este “ajuste” ¢ feito, segundo Adorno, de dois modos, correspondendendo a tipos de
ouvintes distintos: o emocional e o ritmicamente obediente.

O primeiro esta relacionado, como diz Adorno, com o espectador dos filmes de
Hollywood (ibidem), j& que grande parte destes s&o narrativamente idénticos entre si, 0
paralelo é facil de estabelecer. Na histdria da personagem infeliz e azarada que, no
epilogo do filme, tem finalmente acesso a felicidade através de qualquer linha narrativa
que tenha sido conveniente seguir, o espectador igualmente infeliz conclui que, se assim
o é em filmes de Hollywood, no mundo real a felicidade constitui também um direito
universal. Contudo, a percecdo de que € incapaz de a alcancar, instiga no espectador
apenas um sentimento de frustracdo. Esta reacdo psicoldgica nada tem que ver com a
katharsis (ARISTOTELES, 2010), no sentido em que a tragédia é do publico e nfo da
personagem; a que o atrai é a expressao musical do desgosto e ndo a do entusiasmo.
Algo de semelhante acontece na audicdo de musica popular: onde uma catarse inécua da
apenas lugar a amargura, assegurando que 0s gostos e comportamentos dos individuos
continuam pacificamente institucionalizados.

De facto, a relacdo moral e sentimental que se estabelece entre o ouvinte
emocional e a musica popular € distinta da relacdo estabelecida pelo ouvinte de mdsica
erudita. Na primeira, como nos filmes de Hollywood, a narrativa é oferecida em
conjunto com uma promessa de felicidade, através do retrato de personagens em
situagdes de vida semelhantes as do publico: no fim, a felicidade material ou amorosa é
alcancada. Em oposicdo, em grande parte das obras mais relevantes do repertorio
operatico (“La Bohéme”, “La Traviata”, “Rigoletto”, “Carmen”, “Tristdo e Isolda”, “A
Flauta Méagica” e “Fidelio”, por exemplo), a narrativa possui tracos tragicos (quando

ndo se trata de opera buffa); mesmo quando o desfecho é feliz, como é o caso de
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“Fidelio”, a distancia entre a realidade das personagens e a do publico ¢ suficientemente
grande para contrariar a promessa de felicidade da musica popular e do cinema de
Hollywood, visto assentar na proximidade entre a historia das personagens e a do
publico.

O segundo tipo, o ritmicamente obediente, € mais comum nos jovens, afetos a
um masoquismo de subordinagdo ao “coletivismo autoritario” (ibidem). Na entrega total
a “batida”, as pseudo-individualizagdes (irregularidades ritmicas como os contratempos
e sincopes) estdo sujeitas ao quadro rigido da métrica regular, que o ouvinte segue a
risca com satisfagéo, cumprindo-se o seu desejo de submissdao. Da mesma maneira que a
padronizagdo do ritmo sugere a “coletividade mecanica”, a obedéncia ao ritmo regular e
inescapavel aglutina os milhdes de ouvintes do mesmo hit. Assim funciona a coercao
social ndo-violenta: as “vitimas” participam de bom grado, enquanto grupo néo-
individualizado.

Adorno afirma que, tal como o primeiro tipo de ouvinte, o ritmicamente
obediente € exclusivo do publico recetor da mdsica popular, ndo sendo possivel
identifica-lo no contexto da musica erudita. Esta tese €, no entanto, relativizada pelas
composi¢des de musica erudita com base em dancgas, que apontariam para um tipo de
ouvinte de tal ordem, visto grande parte delas apresentarem uma estrutura ritmica rigida.
O propésito da existéncia da valsa é a “obediéncia” ao ritmo do compasso ternario:
conditio sine qua non desta danca. Estes estilos musicais tém, além disso, uma origem
tradicional e popular: na sua génese, sdo danc¢as do povo. Na musica erudita (suites de
Bach, por exemplo) atinge-se um patamar artistico superior, ainda que o conteudo
musical esteja basicamente intacto. Prevendo a possibilidade do levantamento desta
questdo, Adorno recorre ao terceio andamento da sinfonia 5 de Beethoven (Scherzo)
para defender a diferenca fundamental, ao nivel da construcdo interna, entre a musica
erudita de danca e a musica popular. Na demonstracdo da composic¢éo dinamica e nao-
linear do andamento, particularmente a forma como os dois temas principais interagem
entre si, numa evolucdo que resulta na recapitulagédo do Scherzo de forma distinta da
apresentacdo (dominada pelo segundo tema em vez do primeiro), a tarefa sabe-se fécil a
priori. De facto, ao tratar-se de uma obra reconhecidamente maior, 0 argumento serve-
se de uma amostra ndo-representativa, porque ndo sistematica na masica erudita.

Adorno identifica cinco fases no processo de “reconhecimento e aceitagdo” dos
hits da musica popular: lembranga vaga; identificacdo; classificagdo; autorreflexdo no

ato de reconhecimento; e transferéncia psicoldgica da autoridade-reconhecimento para
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0 objeto. Deste modo, 0 ouvinte comega por uma sensagdo vaga de lembranga, resultado
da padronizagdo da musica popular e da semelhanca das suas manifestacfes, seguido da
certeza de que a cancdo ja foi ouvida. De seguida surge a identificacdo exata da
manifestagdo. Por fim, o sentimento de posse sobre a manifestacdo (“esta cangdo
pertence-me”) e a transferéncia da experiéncia e gosto subjetivos para o objeto,
atribuindo-lhe qualidades objetivas. Para além disso, o valor social reconhecido do
objeto consolida a gratificacdo da sua posse — 0 ouvinte sente-se satisfeito por possuir
um bem coletivo. Assim, 0 ouvinte aquiesce as desiderata sociais, participando de bom
grado do mecanismo opressivo.

O processo de lembranca vaga e identificagdo avangcado por Adorno assenta na
premissa da homogeneidade da mdusica popular. A sensacdo de que a cancédo
reproduzida j& foi ouvida depende da semelhanca que caracteriza todos os hits da
masica popular; a0 mesmo tempo, a sua identificagdo requer um esforgo de afastamento
e distincdo do sempre-igual. Mas este argumento perde grande parte da validade quando
o confrontamos com manifestacfes-excecdo de musica popular, que sO através de um
pensamento enviesado e falacioso se identificariam com o conceito de padronizacéo.
Algumas destas manifestacGes foram e sdo grandes hits da histéria da madsica popular.
A cancdo “A day in the life” dos The Beatles possui uma sec¢do intermédia em que um
conjunto de cordas executa um longo glissando ascendente sem qualquer contetdo
melddico. O trecho provoca um sentimento de ansiedade e desconforto que esta longe
dos efeitos da padronizagdo de Adorno. A cangdo “After the Love Has Gone” dos
Earth, Wind & Fire é caracterizada por um esquema harmonico bastante complexo, com
algumas modulacdes inesperadas para tonalidades distantes, ainda que a sua estrutura
musical seja convencional. Os conteddos meldédico e harmonico deste hit ndo sdo
estere6tipos.”

Adorno termina a tese afirmando que a relagdo entre o ouvinte e a industria

musical é ambivalente e envolve sentimentos de furia e ressentimento:

The fact that the psychological "adjustment"” effected by today's mass
listening is illusionary and that the "escape" provided by popular music actually

subjects the individuals to the very same social powers from which they want to

'Para além disso, ndo fica claro por que razdo, em contextos sociais e certas épocas em que a
masica erudita goza de grande popularidade, as fases de autorreflexdo no ato de reconhecimento
e de transferéncia psicoldgica da autoridade-reconhecimento para o objeto ndo se aplicam.
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escape makes itself felt in the very attitude of those masses. What appears to be
ready acceptance and unproblematic gratification is actually of a very complex
nature, covered by a veil of flimsy rationalizations. Mass listening habits today
are ambivalent. (ADORNO, 1941)

A moda ilustra cabalmente esta realidade: um f& de uma determinada moda é
um potencial inimigo da moda em questdo, verificando-se que o que era socialmente
valorizado numa dada época se converte em objeto de desvalorizacdo numa época
posterior, fruto da anacronia apontada pelos seus opositores. Trata-se de um mecanismo
de compensacdo psicologica que procura gerir 0 ressentimento do ouvinte ao ter a
intuicdo subconsciente de que a esfera em que a sua individualidade deveria afirmar-se
livremente (a do “entretenimento”) é responsavel pela colonizagdo do tltimo reduto da
liberdade individual. Deste modo, a institucionalizacdo dos habitos de audicdo,
reconhecida pelo sujeito, ndo é alvo da sua revolta, pois o ressentimento é reorientado
para 0s que tentam apontar a sua dependéncia.

A acdo do mercado caracteriza-se por ser hegemonica e colonizadora, sendo a
sua oposicdo absorvida e neutralizada pela mercantilizagdo; o mercado decide, no
limite, que produtos sdo comercialmente vidveis. O marketing, cujas estratégias ndo sao
menos que manipulacdo, assegura que grande parte dos produtos possam, em poténcia,
obter viabilidade comercial, através da criacdo de necessidades artificais. Citando Vence
Packard no seu livro The Hidden Persuaders:

This book is an attempt to explore a strange and rather exotic new area
of modern life. It is about the way many of us are being influenced and
manipulated—far more than we realize—in the patterns of our everyday lives.
Large-scale efforts are being made, often with impressive success, to channel
our unthinking habits, our purchasing decisions, and our thought processes by
the use of insights gleaned from psychiatry and the social sciences. Typically
these efforts take place beneath our level of awareness; so that the appeals
which move us are often, in a sense, "hidden." (PACKARD, 1957)

Nada escapa a este contexto de manipulacdo onde o mercado é a autoridade maxima.
Mesmo a oposicao a este aproveitamento comercial das necessidades psicologicas do

publico, como a dos autores musicais Frank Zappa, Pink Floyd ou Beatles,
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manifestamente contraculturais, foram grandes sucessos de mercado. A industria
musical preocupa-se em perceber de que modo aqueles que se Ihe opdem podem gerar
lucro para si, sem que seja iniciada uma guerra aberta.

Frequentemente, afirma-se que a critica efetuada pelos grupos musicais
supracitados é superficial ou dissimulada; parcialmente verdadeira, a afirmacdo nédo
apaga, no entanto, a influéncia que esta musica popular de exce¢do exerceu sobre 0
zeitgeist (“espirito da época”) do ultimo seculo. Além disso, ainda que possa ser
comercialmente bem-sucedida, a exce¢ao ndo corresponde ao produto mais rentavel da
indUstria musical nem ao estilo dominante do grosso das suas producdes culturais.
Importa entdo saber de que modo este tipo de mdsica popular consegue o feito de
constituir um baluarte de autodeterminacao, liberdade individual, independéncia social e
ndo-institucionalizacdo dos habitos de audicéo.

No seguimento das perspetivas propostas, revelou-se produtivo estabelecer
pontos de contacto com alguns autores, 0s quais serdo aqui brevemente versados.
Importa colocar a seguinte questdo: de que modo a musica popular de excecdo pode
esperar ocupar um papel de resisténcia a indastria cultural? A questdo torna oportuno
uma breve mencéo a obra central de Adorno Negative Dialectics; as questdes levantadas
sdo pertinentes para a compreensao da relacdo entre a excecdo e o discurso dominante
da industria musical. Também a musica popular esta condenada ao destino que Adorno

aponta a teoria na sua obra Negative Dialectics:

No theory today escapes the marketplace. Each one is offered as a
possibility among competing opinions; all are put up for choice; all are
swallowed. There are no blinders for thought to don against this, and the self-
righteous conviction that my own theory is spared that fate will surely
deteriorate into self-advertising. (ADORNO, 1973: 4)

Adorno, na obra supracitada, inicia com uma declaracdo de intengdes:

Negative Dialectics is a phrase that flouts tradition. As early as Plato,
dialectics meant to achieve something positive by means of negation; the
thought figure of a “negation of negation” later became the succinct term. This

book seeks to free dialectics from such affirmative traits without reducing its
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determinacy. The unfoldment of the paradoxical title is one of its aims. (idem:

XiX)

Adorno rejeita a crenca na ininterrupcdo da positividade do processo dialético,
afirmando que a sintese da “nega¢do da negagdo” nem sempre ¢é positiva.

Para Hegel®, a dialética é 0 modo como o processo histdrico se desenrola até a
concretizacdo plena do Weltgeist (“espirito do mundo”, traduzido a letra), o telos do
devir do ser humano. Este processo avanca atraves da contradicdo, a oposicéo entre dois
termos (tese e antitese) que se negam mutuamente e que geram um terceiro termo: a
sintese. Esta sintese tera também a sua negacdo, e assim sucessivamente, até que todas
as etapas necessarias a realizacdo absoluta da Histéria® estejam cumpridas. Assim, o
destino do mundo estd definido a priori num processo dialético que tem sempre um
resultado positivo; a consumacao do Weltgeist é inevitavel.®

Marx relé a filosofia de Hegel de acordo com a sua propria teoria. O método é o
mesmo mas as conclusdes sdo outras; assim, o processo dialético implica, em Marx, a
luta de classes, que culminard, inevitavelmente, na revolucdo instaurada pelo
proletariado e na eliminacdo permanente das classes dominantes. Se em Hegel este
processo se desenvolve com pressupostos idealistas, o zeitgeist de cada época
marchando em direcdo ao Weltgeist de forma misteriosa, em Marx o processo € de teor
materialista e objetivo; as condi¢cbes materiais de sobrevivéncia determinam a luta de
classes, que é por sua vez o motor da Historia.

A inevitabilidade do curso da Histdria, marxista ou hegeliana, tem origem na
concegdo positiva e afirmativa de dialética apresentada por Hegel. Para este filosofo, “o
real é racional e o racional ¢ real”; todas as circunstancias e realidade historicas, tudo o
gue acontece, contribuem de algum modo para a concretizacdo do caminho pré-definido
da Historia. Na dialética hegeliana, existe uma identidade entre o indéntico e nédo-
idéntico. Assim, o total da existéncia compreende todas as contradi¢Ges, em que tudo é
“racional” e as tensdes se resolvem gradualmente em dire¢d0 a consumacdo da
“totalidade™: “What is not rational has no truth, or, what is not grasped conceptually, is
not. When, therefore, Reason speaks of something other than itself, it speaks in fact
only of itself; so doing, it does not go outside of itself.” (HEGEL, 1977: 333)

' A cuja dialética Adorno se opde na citagdo acima.

? Ou, utilizando o termo de Hegel aqui traduzido literalmente, “a manifestagdo do espirito
absoluto”.

* O panta rhei de Heraclito é assim dotado de uma finalidade da qual ndo se pode escapar.
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A dialética negativa, proposta por Adorno, opde-se a este carater afirmativo e
positivo, propondo uma ndo-identidade entre o idéntico e o0 ndo-idéntico. Nem tudo o
que acontece tem um valor positivo no processo historico; assim, as catastrofes e
tragédias ndo tém, ao contrario do que afirma Hegel, um papel positivo na evolugédo
para a concretizagdo de um destino pré-determinado. As catastrofes e tragédias séo
irracionais e reais. O “reino de terror” que se seguiu a revolugdo francesa nao foi a
antitese dos exageros da revolucdo (a tese), passo historico necessario a sintese operada
pelo império de Napoledo. De facto, o “reino de terror” foi um erro histérico, um
periodo de violéncia extrema irracional e negativo. Do mesmo modo, 0 processo
histérico ndo € automatico nem pré-determinado, mas dependente da liberdade do
sujeito e das suas escolhas. Assim, a existéncia € ontologicamente incompleta. A
dialética negativa procura enfatizar o papel do sujeito, num nivel microcésmico, e das
sociedades, num nivel macroc6smico, na constru¢cdo do devir histérico. O processo
historico deixa de ser necessario e passa a ser contingente; o individuo e a comunidade
tém o poder de decisao sobre o seu destino. A teleologia pré-determinada transforma-se

em teleologia determinavel. Como afirma Peter Thompson:

It is the very contradiction between what is and what might be that
allows us to overstep the boundaries with which we are constantly presented in
order to create our endpoint, rather than simply sleepwalk towards it. This
means that we move from necessity to contingency. In negative dialectics there
is no necessity for things to turn out in a certain way, and the future-orientated
teleology that Adorno claimed Hegel followed is replaced with retrospective
teleology in which we can only see that what has happened to get us to where
we are had to happen to get us there, but that there was no necessity for it
happen in that way. (THOMPSON, 2013)

A industria cultural atua de modo tdo dominante e hegemoénica quanto o
processo logico segundo a dialética hegeliana; a evolucdo dos produtos que
comercializa (e do seu estilo e conteido) segue o rasto da moda, desenvolvendo-se
historicamente como um processo de contradi¢do entre tese e antitese; o termo sucinto,
a sintese, reside na moda-novidade. As novas necessidades e desejos das massas,
espontaneamente gerados ou encapotadamente impostos (onomania), constituem a

antitese que se contrapde a tese da moda anacrénica; para além disso, 0 esgotamento
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natural do produto musical efémero assegura a continuidade do processo. Aindustria
cultural assimila o contraditorio, criando a ilusdo de que aquele nasceu para servir as
suas proprias ambicGes mercantis. A utilizacdo de musica tradicional e erudita na
criacdo dos produtos € a anulacdo deste contraditorio; a subjugacdo do diferenciado a
um principio comum.

Nesta relacdo entre tese e antitese, o resultado ndo é uma sintese mas uma
amalgama que, ndo sendo nem uma coisa nem outra, é as duas a0 mesmo tempo*. No
entanto, Led Zeppelin (aqui encarado como excecdo), ndo sendo o blues dos cantos de
escravos, opera uma sintese através da reintepretacdo desse estilo com recurso a
realidade técnica e mercantil da masica popular, gerando um estilo inédito.?

Neste contexto, revela-se oportuno estabelecer um ponto de contacto com a obra

Homo Sacer de Agamben. O conceito que da titulo a obra é definido do seguinte modo:

The sacred man is the one whom the people have judged on account of
a crime. It is not permitted to sacrifice this man, yet he who kills him will not be
condemned for homicide; in the first tribunitian law, in fact, it is noted that "if
someone Kkills the one who is sacred according to the plebiscite, it will not be
considered homicide." This is why it is customary for a bad or impure man to be
called sacred. (FESTUS in AGAMBEN, 1998)

A ambiguidade do conceito de homo sacer - individuo que pode ser assassinado
sem que O seu assassino seja condenado, que € excluido da vida publica e que no
entanto detém o titulo de “sagrado” — parte de uma analogia entre “sagrado” e
“amaldi¢oado”. Se a excecao escapa ao processo totalizante, hegemonico e automatico
da actuacdo mercantil da inddstria musical, também ela se torna musica sacer (no
seguimento de Agamben) e merece os dois adjectivos aparentemente contraditorios. A
diferenca da musica sacer (a musica popular de excecdo) reside no facto de, apesar de
existir a margem da cultura popular dominante (a lei), a sociedade espera aproveitar
dela a forca motriz para a obtencdo de lucro: a musica popular de excecdo afirma-se

também enguanto resisténcia a essa tendéncia.

' No sentido em que as desfuncionaliza e deturpa, constitui uma aproximagao grosseira e
primaria.

2 A musica popular ndo possui um estilo original; o que a caracteriza esta na forma como reduz
diferentes tendéncias musicais ao mesmo principio mercantil, adaptando-as, moldando-as e, no
melhor dos casos, gerando estilos inéditos.
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Adorno aponta como “assuntos de verdadeiro interesse filosofico”, assumindo
uma posicao contraria a tradicdo, aqueles que escapam a moldura conceptual totalizante

da dialética tradicional e a abstracdo do conceito:

The matters of true philosophical interest at this point in history are
those in which Hegel, agreeing with tradition, expressed his disinterest. They
are nonconceptuality, individuality, and particularity—things which ever since
Plato used to be dismissed as transitory and insignificant, and which Hegel
labeled “lazy Existenz.” Philosophy’s theme would consist of the qualities it
downgrades as contingent, as a quantité négligeable. A matter of urgency to the
concept would be what it fails to cover, what its abstractionist mechanism

eliminates, what is not already a case of the concept (ADORNO, 1973: 8)

Atendendo ao acabado de expor, é talvez possivel estabelecer uma
correspondéncia entre a musica popular de excecdo e aquilo a que Adorno chama de

- . T . . . 1
“nao-conceptualidade”, “individualidade” e “particularidade”

na sua obra Negative
Dialectics. O lugar que ocupa é o da liberdade individual, afirmando-se como o
negativo do sistema do qual se distancia. O conceito de dialética negativa aplicado a
musica popular de excecdo permite-nos conjeturar que o modo de funcionamento da
industria musical, ou mesmo da sua existéncia, ndo sdo necessarios mas contingentes, e
que a mercantilizacdo e cultura de coercdo podem ser desmanteladas através da acao
livre e autodeterminada do individuo e da comunidade a qual pertence. Assim, 0 peso e
0 poder do determinismo historico inerente a concecdo dialética de Hegel e da
“conceptualizagdo” vigente na industria musical podem ser neutralizados pela “nao-
conceptualidade”, “individualidade” e “particularidade” da musica popular de excegao:
“But whatever truth the concepts cover beyond their abstract range can have no other
stage than what the concepts suppress, disparage, and discard.” (ADORNO, 1973: 9-10)

No seguimento da exposicdo, revelou-se produtivo estabelecer outro ponto de
contacto com recurso a breves apontamentos sobre a licdo Difference and repetition: On
Guy Debord’s film de Agamben. Aqui, o filésofo avanca a hipdtese de a montagem ser
a esséncia do cinema; esta asseguraria o carater messianico especifico do cinema na sua
capacidade de tornar novamente possivel aquilo que ja foi: “Repetition restores the

possibility of what was, renders it possible anew; it's almost a paradox. To repeat

' Aquilo que escapa a tentativa de conceptualizagdo segundo a dialética hegeliana.
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something is to make it possible anew. Here lies the proximity of repetition and
memory.” (AGAMBEN, 2008) Agamben recorre aqui ao conceito kantiano de
categorias (ao qual da o nome de transcendentais), as cognicdes a priori dos objetos e

sua “representacao pura’:

I call all representations pure (in the transcendental sense) in which
nothing is to be encountered that belongs to sensation. Accordingly the pure
form of sensible intuitions in general is to be encountered in the mind a priori,
wherein all of the manifold of appearances is intuited in certain relations. This
pure form of sensibility itself is also called pure intuition. So if | separate from
the representation of a body that which the understanding thinks about it, such
as substance, force, divisibility, etc., as well as that which belongs to sensation,
such as impenetrability, hardness, color, etc., something from this empirical
intuition is still left for me, namely extension and form. These belong to the

pure intuition, which occurs a priori, even without an atual object (KANT,
1998: 156)

Os transcendentais da montagem sdo, segundo Agamben, a repeticdo e a
paragem: suas condicdes de existéncia. A repeticdo, diz-nos, ndo é, no entanto, o
retorno do idéntico a cada nova manifestagdo, mas sim uma atualizacdo daquilo
que foi e ao qual é devolvida a possibilidade de ser de novo. Também este me parece ser
um transcendental da musica popular. Para além de ser uma condicdo da construcdo
musical em si, a musica popular vive precisamente na reiteracdo do modelo tematico e
estrutural operado pela industria musical: 0 modo de producdo padronizado da
mercadoria. Por outro lado, a musica popular é capaz de se renovar e de contrariar a sua
orientacdo mercantil, afirmando-se como uma arte legitima e forte veiculo de critica e
resisténcia. Deste modo, é-lhe devolvida, como tem sido referido ao longo deste
trabalho, a possibilidade de ser de novo.

O outro transcendental é aquele a que Agamben chama a paragem. A fungéo
messianica da montagem € assegurada pelo sistema indivisivel que os dois conceitos
(repeticdo e paragem) constituem. A paragem é, segundo Agamben, o poder de
interromper: “It is the power to interrupt, the "revolutionary interruption™ of which
Benjamin spoke.” (AGAMBEN, 2008)
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A paragem é também um componente central da montagem musical: as pausas
asseguram, no limite, a musicalidade da frase musical que sem as suas interrupg¢des (ou
siléncios) seria apenas ruido. Mas nem sé ao nivel do ritmo isto acontece: a
organizacdo tonal dos sons sugere que uma infinidade de outros tons sdo excluidos do
sistema. De facto, a musica €, como dizia Varese, ruido organizado. A paragem € entdo
0 oposto do transcendental que assegura a coesdo e o encadeamento da obra (a
repeticdo) e juntos formam um sistema que torna possivel a organizacdo formal da obra
musical — no fundo, a montagem é a sua estrutura.

Por fim, a masica popular de excecao é a paragem e a diferenca no discurso de
repeticdo da industria musical e no seu dispositif, que Foucault define como:

a thoroughly heterogeneous ensemble consisting of discourses,
institutions, architectural forms, regulatory decisions, laws, administrative
measures, scientific statements, philosophical, moral and philanthropic
propositions—in short, the said as much as the unsaid. Such are the elements of
the apparatus. The apparatus itself is the system of relations that can be
established between these elements. (FOUCAULT, 1980)

Ao rejeitar o modo de produgdo imposto aos “funcionarios”, a musica popular-
excecdo interrompe 0 modo de fazer univoco e a hegemonia do discurso cultural para
nos dar a ver a contingéncia deste processo mercantil. O que fica a nu na paragem é
justamente a repeticdo coerciva da inddstria cultural; interrompendo-a, a excecéo

contraria-o.

A dendncia do artificio que encontramos na obra de Debord, segundo Agamben, onde
somos capazes de ver as imagens e a montagem enquanto tal parece-me, no entanto, ndo ser
possivel aplicar a misica. Sendo Gbvio que a musica ndo trabalha com imagens, a questdo fica
decidida & partida: o acordo tacito que existe entre ouvinte e compositor (ou executante) é o de
que os sons ndo representam nada. As imagens tém a capacidade de o fazer, e dai a questdo
posta por Agamben. A razdo para este aspeto encontramo-lo na afirmacdo repetida até &
exaustdo de que a masica é uma arte abstrata. A experiéncia de audicdo estd, entdo, fora de
qualquer referencialidade, justamente porque essa ndo € uma competéncia do som musical. Aqui
reside outra diferenca: o som ndo-musical pode, de facto, ser referencial como a imagem, mas o
som musical exige-se abstrato. Segundo Agamben, parece-nos que o cinema de Debord

também, mas na masica a questdo, obviamente, ndo se pde.
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A “fuga” e “resisténcia” da musica popular-exce¢do a coercao cultural e social
da industria torna produtivo o estabelecimento breve de um ponto de contacto com obra
Eros and Civilization: A Philosophical Inquiry into Freud de Herbert Marcuse, na qual,
através de uma da leitura cruzada de Marx e Freud, conciliado o pensamento dos dois
autores, € perscrutada a estrutura de repressdo das sociedades do capitalismo tardio e
proposta uma sociedade ndo-repressiva.

Marcuse parte da critica a obra de Freud Civilization and its Discontents, na qual
se propBGe uma concecao de Histdria enquanto luta constante entre os instintos naturais
do ser humano e respetiva consciéncia repressiva (superego), na tentativa de ajuste a
moralidade e as regras da civilizagdo. A “Histéria do Homem” ¢ uma historia de
repressdo: a energia produzida pelo Eros € reprimida e desviada do objeto sexual para
outros fins. Eros é a energia vital do individuo e opGe-se ao Thanatos, descrito como
“an urge in organic life to restore an earlier state of thing” (FREUD, 1922). Ao
processo de desvio (e de resolucdo superior) da pulséo libidinosa Freud d& o nome de
sublimacdo: a libido alcanca a sua satisfacdo atraves de objetos substitutos, social e
culturalmente aceites, transformando-se em motor de progresso. A tese de Freud levanta
a hipotese de que a construcdo da civilizacdo deriva da sublimacdo de impulsos de

natureza sexual:

In the third place, finally, and this seems the most important of all, it is
impossible to overlook the extent to which civilization is built up upon a
renunciation of instinct, how much it presupposes precisely the non-satisfaction
(by suppression, repression or some other means?) of powerful instincts. This
‘cultural frustration’ dominates the large field of social relationships between

human beings. (FREUD, 1962: 44)

A construgdo da civilizagdo depende do “principio da realidade”, conceito
freudiano que se articula com a capacidade humana de reconhecer a realidade externa e
de agir de acordo com ela, opondo-se ao “principio do prazer”, 0 qual procura a
gratificacdo imedita do desejo. Para Freud, no entanto, o “principio da realidade” nao
elimina a procura desta satisfacdo; a diferenca reside no modo dessa procura, sendo que
0 Ego, agindo de acordo com o “principio da realidade”, assegura a obtengédo de prazer

porgue age de acordo com a realidade externa.
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Para Marcuse, no entanto, o conflito civilizacional ndo é o do trabalho contra o
Eros (“principio da realidade” contra o “principio do prazer’), mas sim o do “trabalho
alienado” contra 0 Eros: “The irreconcilable conflict is not between work (reality
principle) and Eros (pleasure principle), but between alienated labor (performance
principle) and Eros.” (MARCUSE, 1974: 47) A Unica circunstancia que se opde ao Eros
é a do “trabalho alienado”, sendo que o trabalho na sua concegdo geral pode coexistir
com ele. Os problemas da sociedade moderna devem-se ndo a repressao bioldgica mas a
sua intensificacdo pela “repressao excedente” do modo de producao do capitalismo.
Marcuse substitui o “principio da realidade” pelo “principio da performance”,
verdadeiro responsavel pelo “trabalho alienado” e pela opressdo: “We designated this
reality principle as the performance principle; and we attempted to show that
domination and alienation, derived from the prevalent social organization of labor,
determined to a large extent the demands imposed upon the instincts by this reality
principle.” (idem: 129)*

Marcuse diz-nos que o Eros ndo € destrutivo, como defende Freud, mas
construtivo; o Eros esta reservado para a classe dominante, os detentores do capital e
outros em posi¢des de poder: “The continued organization of the instincts seems to be
necessitated less by the "struggle for existence™ than by the interest in prolonging this
struggle by the interest in domination.” (MARCUSE, 1974: 130)

Nas sociedades avancadas, nas quais a revolucdo industrial assegurou as
condi¢des necessarias para a prosperidade, o socialismo poderia substituir o “trabalho
alienado” por aquilo a que se pode chamar “trabalho libidinal”. Uma sociedade
socialista ndo aceita o “principio da performance” das classes mais baixas nem de uma
repressdo dos instintos libidinais. O resultado seria uma sociedade n&o-repressiva
baseada na “sublimac¢do ndo-repressiva”: “The civilized morality is reversed by
harmonizing instinctual freedom and order: liberated from the tyranny of repressive
reason, the instincts tend toward free and lasting existential relations - they generate a

new reality principle.” (idem, 197)

'Este conceito assemelha-se ao de corpo décil proposto por Foucault, que esclarece estratégias
implementadas por uma estrutura social de forma a retirar do corpo a sua for¢a motriz e a sua
capacidade de trabalho, domando-0 no tempo e no espago e fazendo com que ele funcione

como mais uma peca de engrenagem numa maquina que o ultrapassa (FOUCAULT, 1997).
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A ideia de progresso é também ela transformada, abolindo a moralidade
repressiva e incluindo o Eros e 0 prazer como suas partes constituintes, no caminho para
uma sociedade ndo-repressiva: “Under these conditions, the possibility of a non-
repressive civilization is predicated not upon the arrest, but upon the liberation, of
progress-so that man would order his life in accordance with his fully developed
knowledge, so that he would ask again what is good and what is evil.” (idem: 198)

A hipdtese da musica popular de excecdo como afirmacdo do Eros contra o
“trabalho alienado”, em favor de um “trabalho libidinal”, ndo se prende s6 com o
frequente erotismo das suas manifestacdes, embora esta seja uma questdo importante®.
A musica popular de excecdo procura a ndo-repressao precisamente porque rejeita o
“principio da performance” da induastria musical, o qual tem como unico alvo a
obtencdo de mais-valia. O trabalhador (compositor ou intérprete) é coagido a participar
de um trabalho alienante que adia 0s seus desejos pessoais em funcdo daquilo que é
comercialmente mais conveniente. Deste modo, a musica popular de excegdo privilegia
um “trabalho libidinal”, seguindo a formula de Marcuse, que favorece a sublimacao dos
instintos dos individuos e os retira da subserviéncia a “performance”, assegurando que
os desejos pessoais dos individuos se convertam num fator central no processo criativo.

Se Adorno afirma que a obsoléncia por alguns imputada a filosofia utiliza o
argumento de que ela é incapaz de agir sobre a realidade, ndo deixa de reafirmar que
esta critica ndo pde em causa a validade do pensamento critico, bem pelo contrario.?
Ainda assim, o caso da teorizacdo patente na obra de Marcuse é distinto, constituindo os
movimentos de contracultura da década de 60 a sua expressao. Na ligacdo direta aos
movimentos de contracultura, a musica popular de excecdo constitui uma das
materializaces mais relevantes da transformacdo da moralidade de que a obra de
Marcuse é também responsavel. O seu relacionamento com o sistema ao qual se opde é
de oposicéo e rejeicdo. Por fim, a musica popular-exce¢cdo caminha no sentido de uma
sociedade em que o “principio da performance” ndo controla o individuo nem o reduz a

elemento de criagdo de lucro.

'Na musica popular, 0 erotismo é usado como uma estratégia de mercado. Percebendo os
desejos do seu publico, a inddstria utiliza-o como um instrumento infalivel de atracdo e
fidelizacdo. Na musica popular de excecéo o erotismo carece desta orientacdo mercantil.

’Para além disso, realca ainda o facto de a teoria® ndo pode controlar as condicdes da sua
aplicabilidade: “Philosophy offers no place from which theory as such might be concretely
convicted of the anachronisms it is suspected of, now as before. (...) Theory cannot prolong the
moment its critique depended on.” (ADORNO, 1973: 3)
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Concluséao

E necessario um enquadramento tedrico para uma conceptualizagio abrangente e
sustentada do fenémeno da musica popular; o breve estudo realizado neste trabalho, sob
uma perspetiva culturalista, pretende avancar no entendimento desta questdo. Contudo,
0 objeto € muito mais complexo do que esta tentativa incipiente de conhecimento pode
abarcar. A divisdo que tracamos entre musica popular-padrao e musica popular-excecao
é exemplo disso, ja que as fronteiras da divisdo sdo de dificil definicdo. O propdsito é,
num exercicio propedéutico, fazer o seu “mapeamento cognitivo” basico, construindo
uma moldura teorica de base que possibilitara estudos mais profundos.

Neste sentido, foi primeiramente necessario definir minimamente o objeto:
musica popular é um fenémeno cultural nascido no século XX, caracterizado pela
producdo de musica distribuida e recebida em massa com recurso as novas tecnologias
de reproducdo e comunicacdo. Possui também caracteristicas estilisticas e de construcéo
especificas como a curta duracdo das suas manifestacdes e a simplicidade tematica e de
construcdo. Est4, para além disso, dependente da acdo mercantil da indUstria cultural em
geral e da industria musical em particular. Colocou-se neste ponto a hip6tese de ser uma
arte autografica multipla com base nos trabalhos de Goodman e Genette.

Definido, de modo propedéutico, o objeto, importou, de seguida, compreender a
sua génese. As condicdes materiais e tecnoldgicas que possibilitaram o seu
aparecimento sdo o primeiro objeto de estudo. Estas inovagdes técnicas sdo estudadas
com recurso ao artigo seminal de Walter Benjamin A obra de arte na era da
reprodutibilidade técnica enquanto condicdo de possibilidade da mdusica popular. A
invencdo do fonografo, dos LPs, dos CDs, das técnicas de gravacdo e produgdo em
estidio e o surgimento das plataformas digitais constituem alguns exemplos pertinentes.
As técnicas de reproducdo e distribuicdo inéditas ndo sdo indcuas: alteraram 0 modo de
percecdo do recetor do objeto artistico.

De seguida, focou-se aquele que é, dos varios aspetos da musica popular, 0 mais
dominante: a sua mercantilizacdo radical. A musica popular €, desde a génese, um
fendmeno comercial, um instrumento da industria cultural para a obtencdo de lucro.
Para a demonstracdo deste ponto recorreu-se as obras de Jameson e Lyotard, que tratam

da colonizacdo da esfera cultural pelo capitalismo e do conceito de pds-modernidade,
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sendo mausica popular é definida como musica-mercadoria. Os trabalhos de Adorno e
Horkheimer sobre a industria cultural, assim como as contribuicbes de Deleuze e
Guattari, completam a sustencdo tedrica necessaria para a compreensdo da natureza
hegeménica da industria musical tal como é encarada na presente dissertacao.

A tese do presente trabalho é apresentada de forma mais evidente na parte final,
onde é levada a cabo a tentativa de compreensdo da praxis politica da mdsica popular.
Partindo da premissa de que as manifestacfes musicais ndo sdo homogéneas nem todas
indénticas, e aceitando-se que grande parte destas manifestacbes cumprem profissional
e cabalmente o papel comercial que Ihes é apontado pela industria cultural, aventa-se a
hipo6tese da existéncia de uma musica popular de excecao que, diferenciada do discurso
dominante da industria a que sem duavida pertence, possui diferencas fundamentais em
relacdo a restante musica-mercadoria. Partindo da descricdo que Adorno faz da musica
popular, procurou-se identificar essas diferengas fundamentais entre os dois tipos de
manifestacdes. Neste sentido, a musica popular de excecao caracteriza-se por ser capaz
de produzir objetos com relevancia artistica e cultural.

O mais notavel é, no entanto, a sua praxis politica e o papel que desempenha na
transformacdo social, afirmando-se como um forte veiculo de critica, resisténcia e
ironia (segundo Rorty), onde o modo de funcionamento da industria é reificado,
transformado no seu negativo e, por consequéncia, denunciado. A relacdo que a musica
popular estabelece com a industria cultural é pensada com recurso ao conceito de
Dialética Negativa de Adorno. O ensaio Différence et Répétition: on Guy Debord’s
Films de Agamben permite-nos perceber a fungdo de interrupcdo da masica popular de
excecdo no contexto hegemonico da industria. A afirmacdo do Eros em contraposicdo
ao “principio da performance” foi proposta como caracteristica do modo de agdo
sociocultural daquela, num contexto abrangente de luta por uma sociedade n&o-
repressiva: o dos movimentos de contracultura.

A musica popular constitui um fenémeno recente, mal compreendido e
complexo. Distingue-se fundamentalmente dos outros dois géneros musicais®, a musica
tradicional e a erudita, no sentido em que é uma arte de massas e comercialmente
motivada, possuindo uma finalidade social e politica dual: ou de coercéo e dominio ou
de liberdade e afirmacdo da individualidade, de acordo com o modo como o individuo e

a comunidade utilizarem o seu forte poder de mobilizagdo. A sua existéncia ndo escapa

! Segundo a taxonomia proposta no presente trabalho.
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a este jogo dialético entre coercgdo e liberacdo, precisamente porque € uma arte social e
de massas; a musica popular ndo pode funcionar segundo uma logica de ““arte pela arte”.
Tal como Adorno propfe na sua obra Dialética Negativa, o processo historico da
musica popular ndo estd pré-determinado, sendo possivel um outro destino que nao

aquele que a inddstria cultural lhe aponta.
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