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Resumo

Esse artigo formula algumas hipoteses para se analisar o papel da musica popular na cultura
brasileira contemporanea, da MPB (musica popular brasileira) ao rap. Uma delas ¢ a
correlagdo entre o predominio da racionalidade técnica e da especializagcdo nas esferas sociais
do trabalho e da economia e o surgimento, na modernidade, do virtuose, o artista
profissionalmente educado para executar em alto grau técnico a sua arte. Sob a perspectiva da
sociologia compreensiva, tomamos alguns agentes e instituicdes da esfera musical para
problematizagdo e critica da cultura contemporanea. Nossas fontes de pesquisa sdo a musica
popular brasileira de vanguarda (a MPB), que desde os anos 1960 vem sendo socialmente
reconhecida como expressdao da "genuina cultura brasileira", e o rap, expressdo musical de
uma significativa parcela da juventude urbana a partir dos anos 1980 até a atualidade.
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Gostos de classe, gostos musicais: o popular e o erudito

A peculiaridade da musica, ou da pop music, em relacdo as outras artes na esfera da
cultura advém do seu carater de universalidade, “sem fronteiras”, refor¢cado ainda mais nos
paises ocidentais e suas periferias no pos-1I Guerra, com o alastramento da industria cultural.
Se no século XIX a musica tomou para si a funcdo de expressar, na esfera estética, a
identidade de povos e nagdes — de Wagner a Carlos Gomes —, no século XX, nenhuma outra
arte expressou de modo tdo veemente as antinomias das identidades nacionais, principalmente
em sua vertente popular (jazz, rock, tropicalismo, rap). O prestigio e a universalidade da
musica, de concerto e/ou popular, na esfera da cultura devem-se ao fato dela atrair como um
ima a poesia, a danga, a dramaturgia e as artes visuais com muito mais for¢a e énfase do que
os outros meios de expressdo artisticos fazem com suas vizinhas. Todavia, a sua dimensao e
importancia na esfera cultural ainda foram pouco analisadas pelas ciéncias sociais. Nosso
artigo ¢ um fragmento com o intuito de lancar um grao nesse mar da cultura contemporanea.
Trata-se antes de algumas notas e tentativas de formulacao de hipdteses para se analisar o
papel da musica popular na cultura brasileira contemporanea, do tropicalismo ao rap. Uma de
nossas hipdteses ¢ que a idéia de utopia e romantismo enquanto critica da racionalidade da
sociedade burguesa — “o romantico €, por esséncia, uma reagdo contra o0 modo de vida da
sociedade capitalista (Lowy; Sayre, 1995, p. 34)” — talvez esteja presente hoje de maneira
explicita apenas no rap, com sua critica a arte pela arte; no entanto, os seus produtores, ao
contrario da geracdo dos CPCs — os Centros Populares de Cultura, iniciados pelos estudantes
da UNE nos anos 1960 (Berlinck, 1984; Hollanda, 1981) —, s@o jovens originarios das classes
populares. Isso acarreta conseqiiéncias no processo de legitimacdo de seus trabalhos: os
julgamentos estéticos sobre essa produgdo cultural, analisado sociologicamente, revelam
muito menos critica cultural e muito mais julgamentos de gostos de classe e de geragdes
diferentes das desses jovens, até mesmo por aqueles que simpatizam com tal produgdo; isso
impede ndo apenas uma comunicagao € interagao entre agentes culturais de geragoes e classes
sociais distintas, como a propria avaliacao estética desses novos trabalhos. Assim, trata-se
aqui de tomar o rap mais como um ponto de partida para uma critica da cultura
contemporanea por intermédio da esfera musical do que de um estudo sobre o rap enquanto
um novo tipo de género ou de estilo propriamente ditos.

O rap ““¢ pobre do ponto de vista estético”; suas batidas “sdo repetitivas”, o que acaba

tornando a musica mondtona, ao contrario de outros tipos de musica popular. Essas
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afirmacdes sobre o rap, tiradas das segdes culturais de revistas semanais e jornais diarios,
revelam nao s6 uma analise estética, mas antes um julgamento de gosto. Enquanto julgamento
de gosto ¢ compreensivel, visto que as preferéncias dos individuos sdo explicadas partindo de
suas trajetorias sociais; julgamento de gosto de classe que também representa um estilo de
vida. A maioria dos criticos que enfatiza a sua ‘pobreza estética’ geralmente sdo individuos
originarios da classe média intelectualizada. Isso pode ser lido e visto nas se¢des culturais dos
principais jornais e programas de TV, ouvido em palestras ou conferéncias sobre cultura
contemporanea, e em oficinas e cursos oferecidos em importantes institui¢des culturais.

O gosto musical da classe média intelectualizada costuma ser a “musica popular de

”2a MPB, quase um género musical com suas ramificagdes: bossa nova,

vanguarda
tropicalismo, e ‘“musicas populares de qualidade”, segundo as propagandas das radios que
tocam esse tipo de musica e enfatizam (e ao mesmo tempo legitimam) compositores como
Tom Jobim, Chico Buarque, Gilberto Gil, Caetano Veloso, Jodo Gilberto, Tom Z¢ dentre
outros. Basta sintonizar uma radio universitaria para se ter maior nogao desse gosto musical.
Os livros sobre musica brasileira nas estantes das livrarias sao deste ‘gé€nero’ e/ou sobre estes
musicos e até mesmo destes musicos, que costumam ter uma boa recepgdo critica e vender
muito bem, como os romances de Chico Buarque ou o livro de Caetano Veloso (1997).
Género musical que se torna relativamente autdbnomo a partir dos anos 1960, com os
movimentos culturais da época e, a seguir, com a inser¢ao profissional desses compositores,
poetas e musicos em uma nascente industria do entretenimento, época em que se inicia a
hegemonia da industria cultural no Brasil.

Se perguntado a um académico ou a algum musico erudito — “erudito” aqui utilizado
para demarcar a fronteira simbdlica que hé entre eles e o “musico popular” (melhor seria dizer
apenas musico, de uma orquestra ou de concerto, mas o universo social € cheio de hierarquias
que ndo podemos simplesmente ignorar) — melhor dito, se analisado os seus discursos e

estilos de vida das coisas mais “insignificantes” como os ambientes que frequentam

2 O termo MPB enquanto “musica popular brasileira de vanguarda”, ndo é um conceito cientifico (sociologico)
que nos construimos a priori. Parece um paradoxo, mas ¢ a propria historia com os seus agentes que, a0s poucos,
vem legitimando esse termo para diferenciar, de fato, a musica popular produzida por musicos originarios de
ambientes universitarios daqueles originarios de ambientes ndo-universitarios. Muitas radios que tocam “musica
popular brasileira”, raramente tocam as musicas que, de fato, as classes populares brasileiras consomem e
ouvem: pagode, forrd, axé music, funk, sertanejo, rap, géneros cujos musicos sdo majoritariamente nao-
universitarios. Basta sintonizar o radio em qualquer estag@o universitaria ou correlata para perceber que, quando
estes géneros sdo tocados, ¢ quase sempre como “objeto de estudo” em programas especiais ou entrevistas com
“especialistas” e ndo para fruigdo estética. Em S. Paulo temos alguns exemplos: as radios Cultura Brasil AM,
Eldorado, Nova Brasil, USP etc. Caetano Veloso (1997) explica que o termo foi ganhando for¢a no cenario
cultural brasileiro depois da bossa nova e de alguns movimentos, como o tropicalismo, ainda que a contragosto
dos proprios musicos.
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(antiquarios, leildes de raros instrumentos musicais, compra de um pacote anual para
concertos e dperas nos teatros municipais etc.) — qual a sua opinido sobre a obra de um Chico
Buarque ou Caetano Veloso, sua resposta, ao contrario do que reza o senso comum, sera a de
se tratar de uma ‘monotonia estética’, sempre o ‘mesmo ritmo’, sempre a ‘auséncia de
complexidade’ tdo ‘propria da musica classica’ (de concerto). E fato que ha grandes musicos
populares com uma formagdo musical erudita, geralmente arranjadores, no entanto, sao eles
mesmos que fazem questdo de demarcar tais distingdes: Francis Hime, Julio Medaglia,
respectivamente parceiros de Chico Buarque e Caetano Veloso em importantes obras
musicais, s30 uma prova disso. E podemos mesmo dizer que o papel do arranjador em musica
¢ semelhante ao do roteirista no cinema. Pode-se ter uma boa musica ou uma boa letra, como
se pode ter uma boa histéria ou um bom argumento, mas se nao for feito um bom arranjo,
como um roteiro mal-adaptado, toda a qualidade do trabalho pode ficar comprometida. O
arranjador ndo muda o género musical; acrescenta notas, tira palavras, sugere outras etc. Seria
de grande relevancia saber a formagdo cultural e origem social dos arranjadores da musica
popular de vanguarda (jazz, bossa-nova, tropicalismo). Temos a impressao de que os musicos
procuraram aproximar-se da musica erudita através dos arranjadores com vistas a dar maior
legitimidade ao seu trabalho (Os arranjos da musica Tropicadlia de Caetano Veloso, por
exemplo, foram feitos por Julio Medaglia, maestro de formacao).

No entanto, historicamente, a relagdo entre musica popular e musica erudita foi sempre
muito tensa. Nos EUA, Europa e América Latina, a tentativa de aproximacao partiu sempre
dos musicos populares; eles visavam com isso rentabilizar prestigio para si e para os géneros
musicais de que eram representantes (Hobsbawn, 1990, 1998; Calado, 1990). O musico
erudito foi (e continua sendo, em que pese o discurso politicamente correto) sempre muito
reticente em se aproximar da musica popular e quando o faz trata-se de se referir a ela como
algo ‘importante a ser estudado’, mas sempre como algo externo a ele, uma nova roupagem
para o que se chama folclore e exotico’. Quando Villa-Lobos refere-se ao seu interesse pela
musica e instrumentos populares, como o violdo, e a proibi¢ao de seu pai de que ele se
aproximasse do vulgo, tendo que estudar violdo escondido, tal argumento ndo expressa apenas
as angustias de um jovem romantico que quer mergulhar de corpo e alma na cultura popular,
como objetivava a sua geragdo; também almeja deixar claro que antes de seu interesse por

uma pratica cultural extremamente rica, mas desprestigiada, ele ¢ um musico erudito, de um

* Ha intimeros exemplos em outras areas culturais; na literatura, Sartre (1961), em sua autobiografia, deixa bem
claro a sua posi¢ao com relagdo as leituras de bancas (kiosque a jornaux) em oposigéo a literatura do canone.
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ambiente erudito, isto ¢, ele detém os instrumentos necessarios para decodificar uma pratica
cultural legitimada: a musica de concerto. As reticéncias do musico erudito ndo sdo outra
coisa sendo uma maneira de manter o seu prestigio, legitimado pela tradi¢do, como um dos
ultimos estetas na era da reprodutibilidade técnica. Assim ndo serd exagero tomar a orquestra
sinfonica, sem nenhum sentido pejorativo, como uma comunidade de estetas tendo como
referéncias valores qualitativos em oposi¢do a sociedade individualista regida por valores

quantitativos.

Ouvir e escutar

O julgamento estético (de valor) ¢ mais intenso na musica, pois essa nos impressiona
imediatamente. Paradoxalmente, a arte mais ‘subjetiva’, de interiorizagdo, universalizante ¢ a
que estd mais proxima das complicadas equagdes e sistematizagdes cientificas. Quando
crianga, quase todos escrevemos poemas, rabiscamos desenhos, representamos. Uma
composi¢do musical, todavia, no imaginario ocidental, s6 um virtuose podera fazé-lo. Compor
uma musica (ndo estamos nos referindo a letra) significa dominar a notagdo musical, algo
caracteristico da musica moderna no ocidente: “uma obra de arte musical moderna, por menos
complicada que seja, ndo poderia ser produzida, nem transmitida, nem reproduzida sem os
meios de nossa notacdo: sem ela uma obra musical moderna ndo pode em geral existir em
lugar algum e de nenhuma maneira, nem mesmo como uma propriedade interna de seu
criador.” (Weber, 1995, p. 119). Nao a-toa o “génio precoce”, mito moderno nascido no
romantismo nos finais do século XVIII e que tem em Mozart seu tipo-ideal, ser reconhecido
principalmente, pelos homens de seu tempo, na arte musical. Em outras artes este
reconhecimento pelos contemporaneos ¢ possivel? — Dificilmente. Alguns exemplos: na
literatura, o nome de Arthur Rimbaud; e, atualmente, muitos poetas e artistas adolescentes da
contracultura, mortos por overdose, suicidio e outras mortes romanticas, vém sendo
“descobertos” pela critica estadunidense e européia; nas artes dramaticas os “génios”
costumam desaparecer quando adultos — no cinema, exceto pesquisadores e diletantes,
ninguém mais se lembra de Shirley Temple ou de Macaulay Culkin; e também no Brasil
temos essa miriade de atores-mirins que nunca mais ouvimos falar quando a telenovela
termina. Em suma, mesmo que consideremos a maioria dos artistas consagrados pela

genialidade precoce, tal reconhecimento, todavia, da-se geralmente pelas geracdes seguintes.
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O julgamento estético sobre musica que encontramos nas analises de varios trabalhos
de sociologia, de critica cultural dos grandes jornais e revistas culturais de prestigio sao
julgamentos de gosto. Comparar uma letra de rap com uma composi¢do tropicalista ou um
samba de Chico Buarque com uma musica cldssica para ‘medir’ o seu ‘valor’ estético ¢
infrutifero se quisermos uma compreensiao objetiva das propostas que os diferentes estilos
musicais propdem para o enriquecimento da linguagem musical. Essas afirmagdes
ultrapassam o relativismo ingénuo e conservador. O importante a salientar ¢ que antes de
fazermos uma comparagdo, ¢ preciso saber se ha a possibilidade objetiva de comparagdo.
(Comparar bananas com laranjas ¢ possivel na medida em que estamos interessados em
determinadas propriedades comuns a todas as frutas. J& as propriedades das bananas s6 podem
ser obtidas se compararmos elas mesmas.) Que um individuo nao se identifique ou nao
consiga fruir esteticamente a obra machadiana ou uma obra surrealista ou naturalista ou
qualquer outra, ndo significa que tais obras ndo tenham ou possuam um valor estético.

O julgamento de gosto tomado como um julgamento estético advém de uma nitida
confusdo conceitual entre 1) ouvir e 2) escutar: “o primeiro inclui outros estimulos além da
musica, e pode ser um acompanhamento para outras atividades. Escutar requer concentracao,
restringindo-se somente aos estimulos musicais articulares” (Walton, 1972, p. 95-96; apud
Callado, 1990, p. 159)* . E claro que na realidade essa diferenciagdo ndo aparece
concretamente aqueles que usufruem esteticamente uma obra musical. Mas, para o critico que
se debruga sobre a musica como uma importante pratica cultural, no entanto, tal diferenca ¢ de
grande relevancia. Mesmo quando muitos estudiosos afirmam ndo estarem interessados na
questdo estética de um determinado fendmeno cultural (ja que ultrapassa o seu campo de
analise), interessados apenas no significado e importancia historicos ou em sua relevancia
politica, ¢ dificil ndo encontrar em tais trabalhos andlise estética que sdo na verdade
julgamentos de valor.

Um critico literario ndo se debruca ante uma obra literaria do mesmo modo que um
leitor interessado vai a uma livraria, adquire-a ¢ a 1€. Se assim o fizesse ndao haveria
necessidade de critica literaria (ou quaisquer outras criticas), de revistas de literatura ou
cursos universitarios. O papel do critico ndo se reduz a afirmar que a obra ¢ influenciada pelo

r

seu contexto, etc., isso € 6bvio. O que interessa saber ¢ como esse contexto estrutura-se

* Se na musicologia, como na sociologia, h4 muitas vezes uma infinidade de conceitos para falar sobre 0 mesmo
fenomeno, tal distingdo perpassa a disciplina e ¢ importante para a avaliagdo estética de gé€neros e estilos
musicais. Quando um musicologo (Schafer, 1991) sugere-nos um ouvido pensante, propde-nos, sobretudo, uma
educagdo musical que ultrapasse o mero ouvir, que escutemos.
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internamente no texto, isto €, como os individuos que produzem uma obra cultural captaram e
lidaram com as contradi¢des de seu tempo. Era isso o que queria dizer Barthes (2002) quando
afirmou que o papel do critico — como o do gourmet — ¢ auxiliar o leitor a ler melhor, ajudar o
fruidor a ter mais e melhor prazer estético, e ndo simplesmente fechar a obra com conceitos-
chave de uma disciplina académica. Obras, segundo o critico francés, sdo como pratos;
precisamos aprender a degusta-las. Os julgamentos estéticos na critica musical contemporanea
estao mais para os do leitor interessado do que para os do critico com embasamento teorico.

A andlise de uma obra deve ser feita dentro de sua proposta: qual ¢ a sua recusa
estética e até onde ela chegou com vistas aquilo que propunha? Quanto maior o grau de
coeréncia e de aproximagdo aos objetivos propostos inicialmente, maior sera a probabilidade e
possibilidade de uma determinada obra ser reconhecida e valorizada em termos estéticos®. A
sociologia ja demonstrou a conexdo entre um meio de expressao artistico — como a musica ou
o teatro, por exemplo — e sua articulagdo com os grupos sociais que o produzem e o
consomem. O valor estético, para ser legitimo, também depende da articulagdo artista-obra-
publico-instituigoes-credibilidade. O fato de um artista ser valorizado numa época, esquecido
em outra, ou (re)descoberto posteriormente, exemplifica o argumento.

Porém, a critica cultural, ela propria um produto da cultura, ao enfatizar que a sua
esfera, assim como as outras (a politica, a economia, o direito) encarna os conflitos, discursos
e relagdes de poder no contexto historico e social em que se apresentam, corre o risco de se
enforcar na corda que teceu para resgatar dos mares esfera cultural os agentes inconscientes
subjazidos no julgamento estético. Se ela questiona a (suposta) autonomia da estética, o valor
dessa ultima tende a subsumir seja com o argumento de que o socidlogo ‘ndo esta interessado
no valor estético’ de um fenomeno cultural ou de um determinado meio de expressdo
artistico, seja com o argumento de que a propria fragilidade da cultura na sociedade capitalista
indica a pouca relevancia (sociologica) do valor estético intrinseco a obra. Para o socidlogo, o
valor estético ndo deve ser tomado como um campo diverso do seu e nem como tema
secundario do ponto de vista da disciplina. A Estética autonomizou-se®, tornou-se uma esfera

social com suas proprias regras do jogo, e o exemplo de tal emancipacdo sdo a enorme

5 A critica aos musicos e poetas dos CPCs de barateamento da linguagem tem graus de injustica. E preciso
perguntar-se, antes de julga-los indistintamente, quais deles conseguiram expressar esteticamente aquilo que
propunham (a arte como politica).

® Na ementa de um curso universitario de Estética, lemos: “O fio condutor do curso sera a discussdo de questdes
como as seguintes: o que ¢ o prazer estético, o belo, qual a sua relagdo, se é que existe, entre sua producdo e o
meio em que ¢ gerado, qual a relagdo entre forma e matéria dos objetos estéticos, que ¢ arte, etc”. (Unicamp.
Catalogo dos Cursos de Graduagdo, 2004, p. 564) [Grifo nosso]
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quantidade de livros editados anualmente em seu nome, as disciplinas universitarias que
levam o seu nome, os cursos de férias oferecidos em instituigdes com o seu nome, além,
naturalmente, dos especialistas chamados a opinar, em seu nome, sobre os ‘valores estéticos”
de uma infinidade de objetos a serem consumidos pela sociedade contemporanea.

Assim, ao desemaranhar-se o que ¢ regido pelo senso comum, ¢é preciso atentar-se para
nao sermos ludibriados pelo senso comum do seu proprio meio — das categorias de analise das
disciplinas — e que pode ser ou mais ou menos sofisticado dependendo da posi¢ao dos
agentes. Talvez por causa de sua fungdo negativa como “destruidora de mitos” (Elias, 1980) —
mitos modernos principalmente — a sociologia ndo tenha a simpatia de muitos, ainda que seja
preciso um continuo exercicio de reflexividade para que o destruidor de mitos ndo se torne
um novo mito, cegando-o para o conhecimento da realidade objetiva dos fendmenos
analisados.

A dicotomia cultura popular x cultura erudita, intrinseca nos trabalhos académicos
sobre a(s) cultura(s), ndo da conta da cultura consumida pelas classes sociais. Que ha uma
polarizacao entre ambas, devido aos conflitos e tensdes intrinsecos a esfera da cultura, ¢ fato.
Porém, muitos musicos populares ndo fazem parte do gosto das classes populares; a musica
popular de vanguarda poderia ser chamada antes de uma arte média. E um produto cultural
produzido por grupos e individuos intelectualizados de uma classe especifica com um
interesse pela cultura popular (O programa TIM Festival de Musica veiculado num canal de
TV ¢ um dentre inimeros exemplos; havia duas categorias de premiacdo: melhor cantor(a)
popular e melhor cantor(a) de MPB).

O fato de alguns individuos serem originarios das classes populares nao significa que
eles mantenham suas “raizes” populares’. Quando jovens de origens modestas chegam a
Universidade, socializam-se num novo ambiente cultural e a consomem. Sdo quatro os tipos
de cultura discutidos, consumidos, prestigiados nos meios universitarios, institucionais e
governamentais: 1) a cultura popular tradicional, isto ¢, de grupos sociais que buscam
preservar suas tradicdes (como as culturas caipira, quilombola e algumas indigenas) e que
parece servir de material exdtico a estudiosos e diletantes da cultura folk; 2) a cultura das

classes populares urbanas, das quais os artistas dai originados (os musicos de estilos como

"Quando A. Camus, numa polémica com Sartre, argumentou com ares de ressentimento que ele, ao contrario do
seu amigo, tivera uma infancia dificil e origem proletaria, o fildosofo francés arrebatou, ndo exatamente com tais
palavras, que hoje Monsieur A. Camus escreve, publica, vive em Paris; um dia ele foi das classes proletarias,
hoje ndo mais; ontem era oprimido, hoje oprime, como Sartre; hoje, ¢ um auténtico burgués, como Sartre. Essa
retorica da lamentagdo de Camus abre muitas portas atualmente e¢ vem fazendo sucesso na cultura
contemporanea, principalmente nas artes audiovisuais (cinema, televisdo e documentarios).
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pagode, funk, sertanejo etc.) sdo rentabilizados pelos homens de negdcios das grandes
empresas do entretenimento e da TV; 3) a cultura popular de vanguarda (como o tropicalismo,
bossa-nova), isto ¢, as artes das classes médias; 4) a cultura erudita, a cultura canonizada e
legitimada pela tradi¢do. E incrivel a distancia entre as suas referéncias culturais concretas —
misto de cultura popular com a cultura de massa produzida pela industria cultural,
desprezadas e mal-vistas nos meios universitdrios — com as discussoes feitas sobre cultura

popular (folclore e a arte média) no meio académico.

Técnica e sofisticacao

A critica do universitario intelectualizado a ‘pobreza estética’ de um género musical
como o rap também tem um fundamento socioldgico de grande relevancia: o predominio da
racionalidade técnica. Sabe-se que uma das caracteristicas da modernidade ¢ a crescente
especializagao e autonomizagao das diferentes esferas da vida social — economia, politica,
cultura, direito etc. — e das inlimeras técnicas que produzem para adaptarem-se as regras do
jogo. Quanto mais um individuo tiver o dominio de uma especializagdo técnica ‘necessaria ao
desenvolvimento social’, maior sua inser¢ao e prestigio sociais; basta notar que os académicos
e professores de hoje ndo tem nada em comum com o scholar anglo-americano ou maitre-
penseur francés tdo comuns até os anos 1960, Se hoje sabe-se cada vez mais de cada vez
menos, 0 scholar era alguém que sabia ndo s6 de coisas, mas também das coisas e
especializava-se em um tema porque tinha (e era o que lhe permitia) uma formacao nao so
ampla, como sélida.

Essa especializagdo também ocorre na esfera da cultura com o surgimento, na
modernidade, do virtuose, o “artista profissionalmente educado para a execugdo virtuosa de
sua arte”, primeira e especialmente no seio musical (Weber, 1995, p.119). E nesse contexto
que também surge, por exemplo, os diferentes géneros literarios e artisticos com 0s seus
especialistas. Fala-se entdo no romance como uma fécnica, nas técnicas da pintura,
posteriormente na técnica da fotografia e com o cinema as diversas fécnicas e etapas na
elaborag¢do de um roteiro, como na maioria dos livros especializados sobre roteiro adotada nos
cursos universitarios de comunicagao social e cinema e video (onde encontramos sempre um
capitulo intitulado As técnicas do Roteiro; O Roteiro e suas técnicas etc.). Assim € que o

critico de cultura, independentemente de suas referéncias intelectuais e teoricas, pode falar ou
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escrever com entusiasmo de um artista (musico, escritor, pintor, bailarino) que ‘sua
genialidade advém dele dominar todas as técnicas de sua arte’ — e tal afirmagao, alids, ¢ um
chavao tanto da critica especializada quanto dos criticos-jornalistas (ou jornalistas-criticos) da
grande imprensa, chavao que esta para a cultura do mesmo modo que os termos democracia e
participagdo estdo para os partidos politicos (pois tanto o centro quanto a esquerda, a direita e
seus ‘extremos’ abusam do vocabulédrio). Se o conceito de progresso estd relativamente
abalado hoje em dia, a legitimidade da idéia de se dominar uma técnica, salvo engano, jamais
foi questionada: o profissional técnico-especialista cada vez mais almejado na esfera do
trabalho e da economia, e o virtuose, cada vez mais aplaudido na esfera da cultura, sdao
individuos que desempenham o mesmo papel social nestas duas importantes areas da
sociedade contemporanea.

Na produg@o de um rap nao se exige uma sofistica¢@o técnica. Nao se exige dos atores
que eles dominem determinado tipo de instrumento, em suma que dominem uma técnica
instrumental. O inico conhecimento técnico importante ¢ a manipulagdo do aparelho sonoro
pelo Disc-Joquei, o DJ; ele o manipula arranjando as bases ritmicas sobre a qual o compositor
de rap encaixa a sua letra. O rapper insere na base sonora das sessdes ritmicas de uma musica
jé& gravada as suas poesias; mais nada, absolutamente mais nada. Para o rapper, a questao da
originalidade (e talvez da autonomia) ¢ secundaria. Ele sabe da capacidade da industria
cultural de absorver o novo transformando a (suposta) novidade em “mais do mesmo”. Se na
industria cultural o novo vira pastiche, o rapper tenciona apropriar-se desse novo
pastichizado, isto ¢, das bases ritmicas de uma determinada musica, com o intuito de
ressignifica-la. Ele se opde ao virtuose, a0 menos sob a perspectiva dessa analise. ®

Tal forma de produgdo musical conduz a critica, muitas vezes implicitamente, ao
raciocinio de uma simplicidade (ou pobreza) estética. A critica moderna estabelece uma
hierarquia de que quanto mais complexa do ponto de vista da técnica apresentar uma obra,
quanto mais se exigir do produtor cultural um pleno dominio técnico na elaboragdo de seu
trabalho, maior o seu valor estético: as nogdes de Mais e de Menos (em substitui¢ao as de
melhor, pior, bem feito, mal-feito) sdo termos quantitativos que imperam na critica estética
contemporanea travestidos de conceitos qualitativos.

Também os jovens artistas que iriam fazer o tropicalismo tinham para si que a técnica

local (atrasada) era insuficiente para a realizacdo dos seus trabalhos estéticos. Quando

¥ Refiro-me aqui a esse exército andnimo de jovens que fazem o Aip-hop no dia-a-dia e ndo aos grupos lancados
pelas gravadoras para aproveitar o sucesso momentaneo de um determinado fendmeno cultural. Vide o trabalho
de Silva, 1998.
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Caetano Veloso simula sua propria morte em uma de suas apresentagdes, ele ndo estd apenas
frustrando a expectativa de violéncia das massas como queria Glauber Rocha (Estética da
Fome; Estética do Sonho). E a morte do atraso técnico e o louvor da tecnologia enquanto
extensdo da técnica (como até hoje nos discursos de Tom Z¢) para a “maior expressdo” de sua
arte (a guitarra, os modernos instrumentos de sopro, os amplificadores etc.). Algo similar
ocorre na mesma época com o jazz. O jazz fusion (a fusdo do jazz com elementos musicais
totalmente estranhos a ele) até hoje costuma dividir os seus criticos. Quando Miles Davis
(1926-1991), influenciado por Jimmi Hendrix e pela contracultura, talvez pela primeira vez na
historia do jazz abusou dos amplificadores no trompete ¢ abandonou o “estilo moderninho”
do jazzista — terno, gravata e sapato — por roupas ‘exoticas’ e/ou primitivas provindas dos
tropicos, ele causou verdadeiro espanto entre os admiradores do género. Winton Marsalis nos
anos 1980 chegou a reivindicar uma volta as tradigdes auténticas (sic!) do jazz, e L.F.
Verissimo, por exemplo, escreveu em algum lugar que parou de ouvir jazz quando Miles
Davis comecou a usar sandalias. Embora o ‘estilo’ Miles Davis tenha sido incorporado pela
industria cultural nos anos seguintes, o importante a ser notado ¢ o fato de que a juventude,
tanto no primeiro quanto no terceiro mundo, emerge historicamente enquanto um grupo social
especifico, buscando referéncias (‘exdticas’) em outros paises com a intencao do choque, ¢ as
influéncias foram de ambos os lados e ndo via de mdo unica. O artista na periferia do
capitalismo com todos os seus complexos de inferioridade, mas também de aguga criatividade
(Ianni, 1977) ao reelaborar o que é velho, transformando-o em algo novo. E surpreendente
como essa influéncia reciproca € pouco citada pelos estudiosos do assunto (tanto brasileiros
quanto brasilianistas); isso talvez se explique pelo fato da no¢do de imperialismo cultural ser
tomada como algo dado a priori pela maioria dos estudiosos da cultura que se debrucam
sobre essa época.

A critica ao “barateamento da linguagem” ¢, na verdade, a critica do atraso das
técnicas entao disponiveis como recursos para uma melhor utilizacdo estética da linguagem.
A importancia (estética) da forma para os concretistas na elaboragdo poética ¢ também um
avango na técnica que o poeta precisa dominar para expressar 0 mais virtuosamente possivel
os seus desejos (e s se deseja o que ndo se tem). Lembremos aqui que o poeta ¢ o nao-
romancista, como o romancista ¢ o nao-poeta. Mesmo os escritores que dominam varias
modalidades da escrita costumam ser reconhecidos em apenas uma delas, geralmente naquela
em que ele conseguiu a méxima virtuosidade, segundo a critica; a ideologia da especializacao

técnica ¢ de uma grandeza tal que a tendéncia da critica cultural contemporanea ¢ considerar
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a priori que “o artista” s6 pode dominar plenamente uma area. Basta notar os ganhadores do
Prémio Nobel de Literatura nos ultimos vinte e cinco anos: O romancista (Saramago); O poeta
(Derek Walcott); O dramaturgo (Dario Fo); O ensaista (Elias Canetti)’.

Se tivermos em mente a nog¢do de técnica tal qual exposto ndo ¢ dificil compreender
porque apenas com o uso de instrumentos musicais mais avan¢ados tecnicamente (guitarras),
misturados aos seus instrumentos tecnicamente atrasados (geralmente de percussao), a musica
de vanguarda — a MPB — procura romper com esse tdo propagado e odiado “barateamento da
linguagem” por parte dos nacionalistas culturais. A critica ao barateamento da linguagem feita
pelos virtuoses ndo se deve somente ao fato da ‘pobreza’ da linguagem, mas também a
finalidade pratica (politica) almejada. Com o processo de autonomizagao estética, na qual o
virtuose domina a técnica de sua arte por ela mesma, em si mesma, a técnica da arte pela arte,
a idéia de instrumentalizé-la, angustia-lhe a ma consciéncia do cristio que peca e mesmo
muitos artistas politizados de seu tempo tém aversdo aos usos praticos de sua arte e suas
obras. Assim como a esfera juridica ndo aceita ser instrumentalizada para finalidades que
ultrapassem o seu dominio; assim como a esfera religiosa ndo aceita (em teoria) ser
instrumentalizada para fins politicos ou mundanos: “Dai, pois, a César o que é de César e a
Deus, o que é de Deus”, segundo o profeta religioso (Mateus 22:21); assim como as esferas
econOmica e politica ndo aceitam ser instrumentalizadas para fins religiosos; também o
virtuose (o Sol da esfera estética), salvo em regimes ditatoriais quando a propria vida esta em
jogo, ndo aceita ser instrumentalizado por nenhuma delas: “A emoc¢do pela emocdo ¢ a
finalidade da arte; e a emocdo pela emocdo ¢ a finalidade da vida, assim como daquela
organizacao da vida com fins praticos a qual damos o nome de sociedade’. (Wilde, 1995, p.
39). Esse aforismo sintetiza toda a weltanschauung (“visdo-de-mundo”) do artista, do esteta,
do virtuose em suma.

Isso ¢ ainda mais nitido na arte contemporanea a partir dos anos 1970. Com o
esfacelamento dos projetos coletivos das vanguardas ocidentais no pds-guerra e sua
canonizagao através de prestigiados atores e instituigdes — museus, bancos, colecionadores — e
megaretrospectivas dos génios artistas do modernismo (Picasso, Dali, Duchamp, Chagall,
Kandinski, Frida Kahlo, Os Muralistas latino-americanos) rodando as principais metropoles

mundiais, vé-se o discurso reivindicador de plena autonomia: “Achille Bonito Oliva, no libelo

’ No século XX, a excegdo talvez seja J-P Sartre que, salvo a poesia por razdes intelectuais, dominou todas as
modalidades da escrita: o romance, o conto, o teatro, o roteiro, o ensaio, o tratado filosofico. Todavia, ainda
assim persiste uma oposi¢ao entre aquele que domina a técnica da narrativa ¢ aquele que domina a técnica da
poesia.
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A Transvanguarda, de 1979, caracterizou a producio artistica dos anos 70 (...) pela ‘retomada
da posse da subjetividade do artista’ e pela ‘singularidade da obra criada’. O artista, com o
fim das poéticas vanguardistas que confinaram a obra a realizacdo de um projeto (tedrico e
coletivo), voltou-se, segundo Oliva, para seu ‘imagindrio individual, sem preocupar-se com a
unidade e a coeréncia de seus trabalhos’. ‘Signos pessoais’ de sua histdria individual (seus
‘pequenos pensamentos € minimas sensagdes’), acrescenta, foram associados livremente aos
‘signos publicos da historia da arte e da cultura(...).”” (Fabbrini, 2002, p. 29). Em suma, nao
hda nenhum programa, nenhum romantismo, nenhuma utopia na arte ‘legitima’
contemporanea, € ndo ¢ em vao que a critica atualmente divida a arte em antes e depois das

vanguardas.

A virtuosidade da critica

Tornou-se senso comum nas ciéncias humanas do século XX (sociologia,
historiografia, antropologia, critica literaria), em que pese as divergéncias teoricas e estilos de
pensamento, a afirmacdo de que o produtor cultural (o ‘artista’) ndo se faz apenas por si, por
seus meéritos somente, mas depende de outros agentes e instituigdes que lhe servirdo de
alicerce até que ele consiga ‘aguentar-se sobre os proprios pés’. No entanto, pouca atengao foi
dada ao fato de que ndo s6 os agentes — instituigdes e criticos — sdo indispensaveis para que se
forme e se eduque o virtuose, como também o préprio virtuose forma o critico especialista de
sua area (literatura, musica, artes visuais, cinema etc.). O virtuose precisa ser reconhecido por
uma critica, a0 menos inicialmente, também virtuosa. Poucos intelectuais compreenderam tao
bem essa relagdo de subjetividade/objetividade quanto Julio Cortazar; em ‘O Perseguidor’, a
relacdo do virtuose (um jazzista no auge da maturidade e expressdo artisticas) com o seu
critico e bidgrafo ¢ de uma intensidade tal que esse ultimo torna-se virtuosamente dependente
do ethos do primeiro. O critico vive dele, nele, para ele. Mas, a idéia de uma critica virtuosa
vinda a luz pelos nexos (historicos, estéticos, afetivos, politicos) de sentido que amarraram
um ao outro, ganha importancia na medida em que essa relagdo ¢ socialmente reconhecida
pelos diversos sujeitos e grupos tanto pertencentes aos diversos dominios da esfera cultural
(musica, literatura, cinema, dramaturgia etc.) e ‘cientificamente’ legitimada pela academia
(pelos estudiosos das ciéncias humanas e das artes). (Atualmente, os agentes e instituigdes que

formam a esfera da cultura sdo: os proprios artistas que fazem a cultura; as instituigdes
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culturais privadas e seus intermediarios como curadores e/ou marchands que negociam e
avaliam a cultura dos artistas; os colecionadores, que especulam e enriguecem com ela (vide
os leildes); o Estado que, por intermédio de incentivos fiscais, financia o seu
desenvolvimento; as empresas que, além de agregar valor simbolico as suas marcas através
dos produtos culturais (filmes, pecas, livros, exposicdes, catdlogos etc.), também agregam
valor material, pois podem abater o investimento no pagamento de impostos; e por fim os
académicos que estudam a cultura enquanto mais uma esfera social relativamente autdbnoma,
ao lado de outras — econdmica, politica, juridica etc.)

Assim € que se fala (e falar ¢ instituir aquilo de que se esté a falar) de que todo grande
pensador tem um artista (virtuose) a quem admira € a quem de certo modo lhe forneceu
subsidios tanto para a formacdao de seu pensamento quanto para o seu prestigio enquanto
especialista de determinada 4rea. Fala-se entdo em Marx e seu Balzac, em Lukacs e o ‘seu’
Thomas Mann, Adorno e o ‘seu’ Beckett, Bourdieu e o ‘seu’ Flaubert, Anténio Candido € o
‘seu’ Graciliano Ramos, Benjamin e o ‘seu’ Baudelaire, Sartre e o ‘seu’ Genet, Schwarcz e o
‘seu” Machado de Assis, Alice Walker e a ‘sua’ Zora N. Hurston, E.P. Thompson e o ‘seu’
William Morris, Foucault e o ‘seu’ Borges, e, porque ndo, Arrigucci e o ‘seu’ Cortazar; a lista
¢ grande. E tanto o aspecto qualitativo da interpretagdo, quanto o aspecto quantitativo, isto &,
a propria forma material sobre a qual se apresenta a interpretagdo do critico em relacdo ao
virtuose pode causar um grande efeito. Em palestras, cursos e artigos sdo freqiientes
entusiastas, mais da critica que dos autores criticados, falarem nas “monumentais 600
paginas’ que Sartre dedicou a Jean Genet, nas “incriveis 900 paginas” da biografia de E.P.
Thompson sobre o poeta W. Morris, ou nos ‘belos e enxutos’ ensaios de Antonio Candido
sobre Graciliano Ramos etc.

A virtuosidade da critica ¢ historica, podendo ser superada por outros criticos num
determinado periodo, sendo superou os criticos da geragdo anterior, enquanto outras vencem a
“tirania do tempo”. Um exemplo de éxito ¢ o livio de Edmund Wilson (2004) sobre o
simbolismo, até agora insuperavel. Por outro lado, que estudante hoje conhece ou 1€, dentre
outros, Tristdo de Athaide ou J-P Sartre, grandes criticos de suas épocas? Um problema que
carece de andlises e estudos ¢ o desnivel entre a importancia que determinados autores
tiveram em sua €poca e o ostracismo no qual suas obras desvanecem no curso de apenas uma
geracao (ou menos). Mas essas observacdes também nao significam que determinado critico
tenha se debrucado somente sobre o ‘seu’ autor, ao contrario a produgao ¢ interesse intelectual

desses criticos costumam ser amplo como pode ser notado pelas suas bibliografias. A nossa
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leitura — fruicdo estética — esta impregnada da leitura virtuosa de determinados criticos.
Quando muitos intelectuais afirmam que Balzac compreendeu como poucos as contradi¢des
sociais de seu tempo (Berlinck, 1984, p. 59), tal afirmagao esta baseada, por exemplo, na
leitura (virtuosa) de Marx sobre o escritor; os intelectuais, quando 1éem o autor franceés, ja
estdo armados dessa premissa, ainda que nao se déem conta. Poucos se debrugaram sobre pelo
menos um ter¢o dos quinze volumes da Comédia Humana. Que Marx, alids, tenha afirmado
ou escrito algo sobre ele — algo verdadeiro ou falso, bom ou mau — ¢ secundario para o nosso
argumento; o que ¢ relevante ¢ o fato de sua interpretacdo ser reconhecida enquanto tal,
enquanto um autor a altura do escritor, um critico a altura do virtuose, em suma.

Também poderiamos listar no cinema, nas artes plasticas e no teatro uma infinidade de
criticos com os ‘seus’ artistas: o diretor e o ‘seu’ dramaturgo, o diretor e o ‘seu’ ator etc. Ou o
regente de uma orquestra com o ‘seu’ compositor € até mesmo o critico musical com o ‘seu’
regente € a ‘sua’ cantora lirica. Também na musica popular isso ¢ visivel. '° Os exemplos sdo
inimeros ¢ podem ser buscados ao longo de todo o século XX. Um exemplo de critica
virtuosa que superou até mesmo a obra em andlise ¢ o ensaio Dialética da Malandragem, de
Antonio Candido (1970) sobre o romance de Jodo Manuel de Macedo, Memorias de um
Sargento de Milicias. Sobre a critica que chegou a ser equivalente a propria obra do autor,
podemos citar Mikhail Bakhtin (1895-1970) e sua andlise da obra de Dostoievski; o critico
precisou romper com toda uma tradigdo de abordagem da critica literaria ocidental, e criar
novos conceitos, como o de romance polifonico, por exemplo, para dar conta da
grandiosidade de um virtuose. Que fique claro que as afirmagdes aqui de superagdo e
equivaléncia ndo s@o mera opinido nossa, € sim como essa critica ¢ reconhecida pelos seus
pares no universo cultural em que esses autores estao inseridos.

Isso ndo significa que tais criticos foram os Uinicos a interpretar a obra de determinado
autor, ou que s6 tenham se debrugado sobre ela, e a revelar aspectos antes ignorados; mas
antes que a virtuosidade de sua critica (ou originalidade ou qualquer outro nome que se queira
dar) atingiu (ou assim foi reconhecida) um grau equivalente e muitas vezes até superior a

expressao virtuosa alcangada pelo virtuose em sua arte.

Muisicos e musicas: questao de método

" Um exemplo de critica que se pretende virtuosa (mas mais emotiva do que analitica em nossa opinido) é o
livro de Zuza H. de Mello (2004) sobre Jodo Gilberto.

Divers@ Revista Eletronica Interdisciplinar, Matinhos, v. 3, n. 1, p. 3-20, jan./jun. 2010 17



ERS@

A opinido de um jovem da Geragdo MTV sobre musica de concerto sera
provavelmente sobre a sua ‘lentiddo’, a sua ‘velhice’ e mesmo muitos, sendo a maioria, dos
individuos intelectualizados das classes médias ndo habituados a musica de concerto, por nao
fazer parte do seu gosto, também concordariam, mas dificilmente o diriam explicitamente
numa pesquisa, por causa da perda de prestigio e do ‘vexame da ignorancia’. O musico
erudito, por exemplo, nem se posiciona sobre um género como o rap, como anteriormente nao
se posicionava sobre o jazz, por exemplo, segundo o historiador Eric Hobsbawn (1998, p.
355) quando afirmou, por exemplo, que nenhum outro autor escreveu tantas idiotices sobre o
Jjazz quanto Adorno (musico erudito). O historiador tem razdo quando aponta muitas idiotices
escritas sobre o jazz pelo socidlogo alemdo, mas suas ressalvas quanto a abordagem
sociologica da cultura advém antes de tudo das diferencas de abordagem de um mesmo
fendmeno — a cultura — pelo socidlogo e pelo historiador. O interesse do historiador ¢é
reconstituir, num determinado periodo historico, as praticas culturais de um determinado
agente e/ou o significado histérico de um determinado fendmeno cultural. O sociologo da
cultura tende a ir diretamente para a analise de uma determinada pratica ou fendmeno cultural,
buscando compreender através delas as ‘matizes universais’ que regem a sociedade que
permite com que esses fendmenos/praticas acontecam. Quando o historiador Eric Hobsbawn
debruga-se sobre o jazz, o seu interesse € saber como esse fenomeno cultural originario de um
grupo subalterno conseguiu inserir-se ¢ ganhar espaco na corrente principal (mainstream) da
‘boa musica’ no Ocidente. Uma das razdes histéricas € a propria posicdo hegemonica dos
EUA, que contribuiu para o desenvolvimento e expansao do jazz, além desse género ter sido,
segundo o autor, a grande contribuicdo americana para a musica popular de vanguarda. Os
escritos de Adorno sobre o jazz ndo refletem apenas a mera “recusa estética” desse género,
para o qual nunca teve simpatias; visa apenas, tomando-o como ponto de partida, demonstrar
um fendomeno novo no mundo moderno: a industria cultural. Ele ndo se debruca sobre o jazz
enquanto uma pratica cultural especifica de um grupo social especifico porque ndo ¢ esse o
seu foco. Quem quer que tenha lido os seus textos sobre o tema notarad que ndo ha referéncia
alguma sobre as personalidades jazzisticas, os estilos ou composi¢cdes. Muitas das polémicas
que se alastram entre historiadores e socidlogos advém, talvez, do fato de lermos os trabalhos
uns dos outros, escritos de uma perspectiva diversa da nossa, a partir da nossa propria
perspectiva — historiografica ou sociologica.
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