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Resumo:

O presente artigo analisa os processos de valoragio relacionados ao tecnobrega, con-
siderando que a representagio positivada dessa musica ressalta a vocagao progressista
do sistema de produgio/circulagio que aciona, mas ignora a sua natureza estética.
Isso porque a fruigio dessa musica esbarra nas hierarquias sociais do gosto, que se refle-
tem, inclusive e de forma ambivalente, na critica cultural. A hipétese defendida neste
artigo ¢ a de que as representagoes do tecnobrega, legitimadoras ou desautorizantes,
s30 definidas em fungio do lugar de fala a partir do qual o observador se coloca.
Palavras-chave: Tecnobrega; Mercado; Tecnologia; Hierarquias de gosto.

Abstract:

This article examines the processes of valuation related to tecnobrega, whereas the positive
representation of the music highlights the progressive vocation of production/circulation
system that triggers, but ignoves its aesthetic nature. That is because the enjoyment of this
music style collides with the social hierarchies of musical taste, which is even and ambiva-
lently reflected in cultural criticism. The hypothesis put forward in this article is that the
representations of tecnobrega, legitimating or non-authorizing, are defined from the place
of utterance where the observer is.
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INTRODUCAO

O tecnobrega ¢ uma das expressoes culturais contemporaneas que mais ple-
namente cristalizam a dialética entre estética e mercado. Como experiéncia cultural
pos-moderna, parece natural pensd-la como mercadoria, produzida em funcio das
demandas das inddstrias culturais, cujas condi¢des de produgio sao estruturadas
sob 0 amparo da “sociedade administrada” (ADORNO; HORKHEIMER, 1971);
em intersegao, portanto, com as regras da economia de mercado. O que esse objeto
evoca de singular, no entanto, sio, por um lado, os elementos distintivos que o
colocam em uma escala de valoragio negativizada em relagao a outras mercado-
rias musicais, evidenciando a estratificagdo do gosto na sociedade (0 mau gosto
dos extratos sociais populares X o bom gosto das elites); e, por outro lado, a sua
capacidade de colocar em operagio uma cadeia produtiva descolada da economia
oficial (VIANNA, 2003), que se alimenta de sua propagada falta de autenticidade
para buscar os elementos criativos que legitimam sua capacidade de adaptagio aos

signos da cultura pop mundializada. Uma expressao positivada, portanto.
g p p p

Ao apontar, simultaneamente, para a reprodugio de férmulas testadas pela
inddstria da musica, facilmente reconheciveis e identificdveis pelos consumidores
— o tecnobrega, é bom que seja dito, ¢ herdeiro legitimo da chamada musica cafo-
na, o brega romantico, que relegou geragdes de artistas populares as “dependéncias
de servico” (ARAUJO, 2006) — e para novas redes de producio e circulagio cul-
turais, que tém como motor as transformagdes tecnoldgicas e a livre circulagio de
mercadorias, a exemplo de expressoes culturais menos suburbanas, devidamente
dotadas de “capital subcultural” (THORNTON, 1995), como as web rddios e o
pod casting (CASTRO, 2007), o tecnobrega cristaliza toda sua ambivaléncia.

No plano estético, ainda que crie novas texturas sonoras com recursos
da musica eletronica, nio ¢ capaz de distanciar-se da férmula seqiienciada dos
produtos da cultura de massa', oferecendo um modelo de mercadoria “que asse-
gura todas as normas sociais, transformando implosao em explosao de sucesso”
(JOSE, 2001, p. 31). J4 no campo econdémico, o tecnobrega tem feicoes pro-
gressistas, uma vez que consolida sua autonomia (relativa) gragas & democratiza-
¢ao dos meios de produgio e distribui¢ao culturais, agregando valor imaterial a
uma musica que vai de encontro ao gosto dominante (HERSCHMANN, 2007;
GABBAY, 2007). E na inten¢io de analisar a produgio de sentidos atrelada ao
tecnobrega, relacionada tanto as hierarquias de gosto quanto as novas formas de
produgao e consumo culturais, que se desdobra o presente artigo. De inicio, faz-

se necessario compreender a natureza dessa expressao cultural periférica.

MaAS, AFINAL, QUE BREGA E ESSE?

A musica “batizada” tecnobrega modificou a cena cultural de Belém do
Pard, a partir de 2001. Segundo depoimentos colhidos em campo?, é resultado
do esfor¢o de produtores, DJs e musicos paraenses no sentido de viabilizar seus

trabalhos em estddio; a idéia era baratear os custos com as gravagoes abrindo
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mao dos instrumentos acusticos (e conseqiientemente dos cachés dos masicos)
em beneficio das batidas eletrénicas de bateria e teclado, sampleadas de progra-
mas baixados da internet, como o Soundforge e o Vegas. O eletro-ritmo surgia
como promessa de modernizacio da tradigao brega local, produzida entre as
décadas de 70 e 80, criando novas sonoridades para estilos de sucesso periférico
como o flash brega e o brega-calypso, embora sem lan¢ar mao das influéncias
das guitarradas caribenhas e do carimbé tradicional da regiao Norte do pais,

como fazem esses estilos.

O tecnobrega ¢é a versio 100% eletrénica da mdsica brega, que chega
para agregar pulso e velocidade as cangdes romanticas, cada vez mais dan-
cantes’. Observa-se o tecnobrega aqui no contexto do que a pesquisadora
Simone Pereira de S4 (2003) chama de “musica eletronica popular brasileira”,
j& que sua criagdo tem como base as apropriagoes tecnoldgicas e a utilizagao
do acervo de sons disponibilizados pela internet, inspirada em informagoes
sonoras transnacionais, ainda que a criagao de ritmos e timbres, nesse caso, seja
fortemente marcada pelos localismos. Independente das suas singularidades —
que serdo tratadas posteriormente —, o brega paraense atual expoe recorréncias
significativas na musica eletronica que explodiu nos Estados Unidos nos anos
1990, baseada em estilos como o house e o techno; a misica que encontrou tra-
dugio na cultura 7ave inglesa e que ganhou releituras pelo mundo. A utilizagao
dos teclados, a mistura da disc music com bateria eletrénica (o house), intensi-
ficada pela marcagao acelerada definida como “bate-estaca”, a exploragio da
poténcia mdxima do som para o ambiente das festas e o acionamento de um
circuito de produgio/circulagio independentes (SA, 2003) figuram entre as

principais* recorréncias & matriz eletrénica mundial.

No Pard, DJs e produtores partiram para a criagdo de ritmos “persona-
lizados”, com base na musica brega, dando margem ao surgimento de novas
bandas, a maioria de vida curta, e fazendo surgir verdadeiros “astros” do subtr-
bio. A cantora Gabi Amarantos, 29 anos, lider da banda TecnoShow (a mais
longeva desta cena, criada em 2002), explica que, embora muitos reivindiquem
a “paternidade” do tecnobrega, essa musica foi tomando forma de maneira
experimental e espontinea. O termo, segundo ela, foi originalmente cunha-
do pelo DJ Jurandir, que ficou conhecido como o “rei do tecnobrega”, autor
de versoes picantes do brega e, por isso mesmo, altamente discriminado pelo
publico médio da cidade, que identificava o tecnobrega como “musica de po-
bre” (Entrevista concedida a autora em 09/03/08). A legitimagao do estilo para
além dos limites da periferia somente se deu quando as bandas incorporaram
o romantismo em suas letras, capitaneadas pela sua TecnoShow, que também
passou a reproduzir em suas musicas o ambiente das aparelhagens, com cita-
¢oes a DJs e a outros personagens da cena. Recurso da “cronica de costumes”
também utilizado no funk e no rap.

A qualidade das nossas musicas fez a diferenga. O pessoal gravava de

fundo de quintal, e o Beto Metralha, nosso produtor na época, tinha
uma placa com qualidade melhor, ele sabia manusear os equipamentos
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e programas, sabia colocar minha voz de uma forma mais equalizada,
mais bem mixada, entdo foi essa qualidade que ele trouxe, e também
um pouco da minha interpretagdo, do meu timbre, que é uma coisa
bem jazzistica, que fez a diferenca... Eu criei meu préprio estilo, no
quis imitar a Joelma’. Tenho um timbre mais grave, de cantora ameri-
cana, queria aplicar isso na nossa marca regional. (Entrevista concedida
A autora em 09/03/08)

Nao se pode pensar a “inven¢io” do tecnobrega sem considerar o flu-
xo das mercadorias culturais globalizadas, a velocidade das apropriagoes de
produtos e bens simbdlicos e os processos de hibridizagao e circularidade que
marcam os artefatos culturais pés-modernos. Nao por acaso, ¢ possivel perce-
ber intersecoes entre expressoes musicais como o tecnobrega, orapeo funk,
todas elas protagonizadas por jovens “atores” das periferias urbanas, seduzidos
pela cultura pop mainstream; filhos de uma sociedade “canibal do mundo de-
senvolvido, criativamente despudorada em seus problemas com a lei e festiva”
(SA, 5.d.). Para além das convergéncias estéticas e ideolégicas que essas misicas
trazem 2 tona, o que mais chama aten¢do no tecnobrega ¢ a originalidade de
operagio de sua cadeia produtiva. E certo que é possivel perceber a utiliza-
¢ao de recursos da musica eletrénica na criagdo do brega — um termo que,
na critica de Carmem Lucia José (2001), corresponde a um comportamento
massificado de consumo que usa de forma redundante os procedimentos da
cultura popular, reprocessando uma mercadoria cultural j4 consumida — como
estratégia puramente mercadoldgica®. Mas no tocante a sua cadeia produtiva,
o tecnobrega é mais do que um tipico produto pop periférico que negocia sua

inser¢do no mercado institucional.

O modelo de negdcio que essa musica poée em operacio se diferencia da
maioria dos outros mercados musicais, uma vez que o direito autoral sobre as
musicas nao constitui fonte de renda para o artista que, por sua vez, nao possui
a exclusividade sobre sua criagao’ (LEMOS, 2008). O tecnobrega criou um
novo negdcio para a produgao musical, baseado em baixos custos de producio
e na incorporagao do comércio informal como principal instrumento de di-
vulgacio e propagacio dessa produ¢io. Uma caracteristica que, guardadas as
proporg¢oes, também remete ao modelo de produgio idealizado pelos atores da
cena eletrénica, e cuja 16gica hoje garante a viabilidade de expressoes culturais
periféricas ao redor do mundo, a exemplo do novo cinema nigeriano, o anarco-
punk colombiano e o folklore e a cumbia argentinos, experiéncias pesquisadas
pelo projeto Open Business Models — América Latina8.

Os circuitos de fruigao do tecnobrega, que tem nas festas de aparelha-
gens o seu grande agente catalisador, acionam uma organicidade entre sujeito,
espaco e musica que, em alguma medida, também pode ser observado sob a
6tica da ritualizagao de comportamentos e crencas que traduz a experiéncia da
cultura rave (SA, 2003). Ali, o publico responde atento ao comando dos DJs,
se langa em coreografias sensuais (uma mistura do ié-ié-ié com a lambada e
o merengue) e se deixa abandonar hedonisticamente numa espécie de transe

coletivo. Pairam no ar a tensio e a energia sexuais. Geralmente realizadas em
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clubes campestres de sindicatos, associagdes profissionais e clubes particulares
da Regiao Metropolitana de Belém, e cada vez mais inseridas na agenda cul-
tural do publico de classe média da capital, as aparelhagens sao uma tradigao
local, com mais de 60 anos de histéria?, agora transformadas em verdadeiros
espetdculos tecnoldgicos. Gigantescos sistemas de som e iluminagao, teldes de
led e atragbes-surpresa, quase sempre garantidas por algum aparato tecnolégi-
co que possibilite, por exemplo, o v6o de uma dguia mecinica no momento
mdximo da festa (Super Pop — Aguia de Fogo), sao trunfos que garantem a

popularidade desses encontros.

No palco, imagens abstratas desenham as logomarcas das aparelhagens
projetadas em teloes gigantes que servem de pano de fundo para as performances
dos DJs — também al¢ados a categoria de idolos, enquanto as festas que represen-
tam sdo “o sucesso da vez” —, que fazem a mixagem dos hits do tecnobrega, cujos
sucessos chegam as ruas em forma de coletineas!. Originalmente, as aparelha-
gens, que, segundo pesquisa da FGV/Overmundo/USDP, realizada entre marco
de 2006 ¢ julho de 2007, para o projeto Open Business, realizam cerca de 3.200
festas/més (depoimentos colhidos em campo apontam um publico médio de sete
a dez mil pessoas nas festas mais disputadas), faziam os hits — os CDs eram ven-
didos durante as apresentagdes —, mas a pirataria hoje atua de forma integrada
as aparelhagens: tanto determina os sucessos que serdo pilotados nas cabines dos
DJs, quanto leva imediatamente para ruas os ser /ists das festas (quase sempre,
jé no dia seguinte). As aparelhagens sio movidas pelas leis da concorréncia do

mercado, que demandam investimentos em tecnologia e inovagio.

Trata-se de uma engrenagem dinimica. A primeira festa de aparelhagem
a “estourar” em Belém com o tecnobrega foi o Rubi, que investiu nos efeitos
catdrticos de uma nave que se movimenta no palco e no simbolismo de uma
imensa pedra de rubi, devidamente incorporados a performance do DJ Gilmar.
As festas promovidas pelo Rubi foram, durante certo tempo, as mais concorri-
das de Belém. Depois veio a Super Pop com sua dguia e as suas muitas versoes
(Pop 1, Pop 2, Pop 3, Pop Saudade); e, logo na seqiiéncia, a Tupinambd, com o
DJ Dinho ensinando o publico a fazer a coreografia do “I”, que logo se trans-
formou em “febre” em Belém (AMARANTOS, entrevista concedida a autora
em 09/03/08). A novidade, nesse negdcio, é o segredo do sucesso. De acordo com
os dados da pesquisa da FGV/Overmundo/USP, existem aproximadamente 700
aparelhagens atuando na capital do Pard; nessa concorréncia, destacam-se natu-

ralmente as com maior folego financeiro para investir em tecnologia!'.

Nesse sentido, o tecnobrega parece perfeitamente ajustado ao ritmo da
producio industrial de mercadorias culturais que obedece a légica industrial
do capitalismo: “Nada deve permanecer como era, tudo deve continuamente
fluir, estar em movimento. Pois s6 o triunfo universal do ritmo de produgao e
de reprodug¢do mecanica garante que nada mude, que nada surja que nao possa

ser enquadrado” (ADORNO; HORKHEIMER, 2000, p. 183). Os proprieta-

rios das aparelhagens, um negdcio que passa de geragao a geragdo'?, contam
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com os investimentos dos festeiros, que funcionam como empresarios e produ-
tores, assumindo a organizacio e promog¢io dos eventos. So os festeiros que
respondem pela seguranga, a bilheteria e o bar da festa — assim como o lucro
af gerado —, cristalizando a existéncia de hierarquias nas relacoes de produgao
dessa musica, quase sempre relativizadas pelos entusiastas desses novos mode-

los de negécios periféricos.

Embora nao se pretenda aqui assumir a perspectiva adorniana de “desen-
cantamento do mundo” operado pela razao instrumental, que levou ao esque-
matismo da produgao cultural e a sua subordinagao ao planejamento econdémico
(DIAS, 2000), 0 que certamente dificultaria enxergar a autonomia alcancada pe-
los agentes do tecnobrega e as conquistas que a apropriagao das novas tecnologias
da informagao e da comunica¢io (NTIC) tém lhes proporcionado, é importante
manter o distanciamento critico em relacio as transformacées advindas com a
reconfiguragio da producio cultural contemporinea. Observe-se que, apesar dos
dados da pesquisa acima citada apontarem para a geracao de negécios miliona-
rios na industria do tecnobrega'?, o dinheiro ali gerado ainda se encontra concen-
trado nas maos de uma elite, por assim dizer, integrada por festeiros e donos de
aparelhagens (a estes cabendo uma por¢ao menor), além dos poucos grupos que
conseguem o seu espaco na industria mainstream, transformados em sucesso de

massa — até 0 momento, a banda Calypso é o Ginico exemplo da cena paraense.

O conjunto de negdcios gerados em toda cadeia produtiva do tecnobre-
ga ¢ realmente significativo — um exemplo tipico do modelo de economia da
“cauda longa”, defendido por Chris Anderson (2005), como se verd em outro
momento deste trabalho —, mas as bandas ainda reclamam dos baixos cachés,
os musicos nao escondem o desejo arrivista de ascensao social e os produtores
seguem vigilantes para nio sairem de cena com a mesma velocidade dos hits
que conseguem emplacar a cada semana'. H4 que se ressaltar, no entanto,
que, embora a velocidade seja a marca dessa cena cultural e que a maioria dos
seus atores demonstrem dificuldade em se submeter a tamanha volatilidade,
sobrevivendo aos momentos de “baixa”, é notdvel a originalidade com que esses
atores lidam com a avalanche de informacoes e referéncias culturais que lhes

chegam as maos.

A pirataria ¢ a sua grande aliada. E gracas a ela que, por exemplo,
bandas e DJs mantém a popularidade em alta em toda Belém do Par4, ainda
que boa parte desses artistas nunca tenha se apresentado em muitos dos re-
conditos do Estado onde tém fama. E também gracas a ela que o tecnobrega
ganha terreno nos estados vizinhos, “importando”, inclusive, seu modelo de
festa — para se ter uma idéia, as aparelhagens realizadas em Macapd seguem
a mesma l4gica das paraenses, embora com menos tecnologia; no Maranhao,
as aparelhagens (chamadas “radiolas”) tocam reggae e sao produzidas com
tecnologia paraense (os equipamentos sio confeccionados por carpinteiros
de Belém). E a pirataria, ainda, que hoje viabiliza um nicho de mercado

emergente, os DVDs!, cuja produgao vem abrindo novos postos de trabalho
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e garantindo um novo folego a cena, quando muitos jd a julgavam saturada.

E foi também a pirataria que garantiu a inser¢ao do tecnobrega nos meios de

comunicac¢ao de massa da cidade.
As bandas gravavam os CD nos seus esttdios, encapavam o cedezinho
e traziam para mim. Eu tocava no meu programa de rddio, levava para
as aparelhagens, que mandavam para a pirataria. Assim, derrubamos o
jabd em Belém. Tinha rddio aqui que nio tocava brega nem pagando,
e hoje tém o tecnobrega em sua programacio didria. Se vocé ouvir 30
minutos da programacgio da Rddio Liberal, que é a ridio classe A de
Belém, dez é de tecnobrega. Foi um trabalho de formiguinha. A midia
ignorando e a gente se espalhando de uma forma muito rdpida. Nao
teve como segurar a gente. Os pirateiros ddo uma forca que vocé nem
imagina. Se o cara faz uma musica que cai no gosto da galera, essa

musica chega ao Estado inteiro, sem vocé mandar nem um CD para l4
(BETO METRALHA, entrevista concedida 4 autora em 08/03/08).

Nessa perspectiva, o tecnobrega pode ser enxergado como uma expressao
cultural de resisténcia, cuja andlise encontra eco nos postulados da critica subcul-
turalista e/ou das chamadas teorias pés-industriais. Diversos trabalhos de autores
e instituigoes-referéncia seguem com propriedade por esse caminho de anilise.
Mas o que se pretende interrogar aqui ¢ como essa luta por autonomia empreen-
dida pelos agentes do tecnobrega, que resulta na criagao de uma industria cul-
tural informal, positivada em sua atitude progressista, ¢ pensada esteticamente,
considerando o fato de que a frui¢io dessa musica esbarra nas hierarquias sociais
do gosto, trazidas a tona pelo julgamento estético que se reflete, inclusive e de

forma ambivalente, na critica cultural e na construc¢ao do discurso académico.

O FARDO DE SER BREGA

Embora a dicotomia alto/baixo tenha saido do foco dos estudos culturais,
sobretudo a partir da década de 90, as distingdes valorativas, de alguma maneira,
continuam atravessando a critica cultural, mesmo aquela que parte do pressupos-
to da fluidez de fronteiras entre a obra de arte e os fendmenos culturais de massa.
Nao ¢ dificil perceber essa contradicao no tocante ao “género” brega. Em sua
pesquisa sobre a musica popular cafona e a ditadura militar, Paulo Sérgio Aradjo
(2005) argumenta que a historiografia da produgiao musical popular brasileira
ignora ostensivamente as expressoes musicais que nao se filiam a tradi¢do ou a
modernidade — a primeira, remete as vertentes musicais “auténticas e de raiz’; a
segunda, a linha “evolutiva da cangao popular”, ou seja, a sua atualizago a partir
de influéncias globais, com a marca autoral —, figurando o brega, dessa forma, em
uma espécie de memdria coletiva subterrinea, distante do discurso hegeménico
que promove o enquadramento da meméria (POLLAK in ARAU]JO, 2005).
Nesse contexto, a musica brega que, a partir dos anos 60, bebe na fonte da Jovem
Guarda e de seus intérpretes cafonas (Reginaldo Rossi no Recife e Amado Batista
em Goinia, por exemplo), assume o estigma de musica “degradada”, permane-
cendo invisivel tanto na literatura oficial da musica brasileira quanto da produ-

¢ao fonogréfica oficial (VIANNA, 2003).
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A explica¢ao para tal “apagamento” encontra respaldo em uma tradi¢ao
do campo da mdsica popular brasileira erigida em torno de trés géneros — o
samba, a bossa nova e a MPB — que termina por ignorar a riqueza e a diver-
sidade do repertério musical nacional (NAPOLITANO, 2007). Assim como
Aratjo, Marcos Napolitano admite que na construgao dessa meméria musical,
que remete a propria identidade nacional, muitos projetos e elementos foram
desprezados, a musica brega figurando entre estes. E esclarecedora, nesse sen-
tido, a contextualizagao feita por Freire Filho e Herschmann (2003) sobre as
dificuldades e obstdculos enfrentados pelas expressdes musicais brasileiras nao
canodnicas a partir da expansao de uma industria cultural e de um mercado de
bens simbdlicos nativos, destacando o confronto entre “artistas de elite”, inte-
lectuais ou pseudo-intelectuais e os representantes das cangoes cafonas “alie-
nantes”, amparados, de um lado e outro, pelo argumento da autenticidade:
[...] os criticos ressaltavam o impulso exclusivamente mercendrio de
gravadoras e criadores (ou “criagbes” ou “armacdes”) contrapondo-o a
pureza de intengdo dos géneros “de raiz” ou a expressio desinteressada
ou politicamente empenhada dos artistas auténticos; jd os intérpretes
humilhados e ofendidos proclamavam a sua, digamos, autenticidade
emOCiOnal, Contrastando—a com a frieza € a natureza estritamente cere-
bral de seus algozes. [...] A emergéncia e a expansio de uma cultura de
“origem popular” desenvolvida em moldes distintos daqueles ideali-
zados pelas vanguardas artisticas e intelectuais modernas ocasionou,
a0 longo do século XX, debates acalorados no Brasil, especialmente
no campo da musica. Nota-se, por parte de uma parcela significativa
de criticos, historiadores e “especialistas”, um empenho crescente para

separar o dominio virtuoso do popular do dominio vicioso do popula-
resco (FREIRE FILHO; HERSCHMANN, 2003, p. 358).

O etnomusicélogo Samuel Aratjo ressalta que, na época em que o de-
bate em torno do brega veio A tona, as elites aborreciam-se com a audigao
do género (“de mau gosto”) e seu sucesso, responsivel pelo crescimento do
mercado do disco no pais, associados, pensava-se, “intrinsecamente a massivas
execugdes em rddios e outros veiculos populares e a uma suposta vulnerabili-
dade do gosto popular” (ARAUJO, 1999, p. 03). E certo que o vinculo entre
o género e a subalternidade foi preservado como referente de uma “estética do
mau gosto”, naturalmente assumida pelos herdeiros diretos da musica brega,
como ¢ o caso do tecnobrega. Mas é bom ressaltar que a transformagao dessa
musica em produto pop ampliou exponencialmente o seu alcance, inclusive
junto a outros segmentos sociais!®.

E relevante observar que, apesar de considerada uma forma artistica “in-
ferior” sob o paradigma da alta cultura, no Brasil, a musica popular tornou-
se o “eixo da vida moderna cultural” (NAPOLITANO, 2007). Vale lembrar
que historicamente o campo cultural brasileiro nao se constitui em termos de
alto e baixo, mas nos dominios da autenticidade e da alienacio cultural — o
popular ganha o apelo da nacionalizagdo, da busca pela identidade brasileira
(ORTIZ, 1985). E com base em uma “tradigio inventada”, questionada de tem-

pos em tempos, mas nunca inteiramente destituida, que as expressoes musicais
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populares — colocadas em circulagao pelas industrias culturais emergentes e
depositdrias da cultura popular oral — sao legitimadas no pais. Tradigao esta
que estabelece a “espinha dorsal” da idéia de musica popular brasileira (o sam-
ba, a bossa nova e a MPB), deixando as expressdes musicais que nao se encai-

xam nesses géneros fora de qualquer escala de valoragao.

Em sua investigagao sobre o estatuto sociolégico da cultura brega — na
qual ¢ impossivel deixar de sentir a natureza hierdrquica da critica cultural
— a pesquisadora Carmem Licia José (2001) apreende a mercadoria brega
como um tipico produto planejado pela industria cultural (prefere o termo
singular) que, segundo ela, apesar de trazer marcas de espontancidade na
origem, ¢ artificialmente transformado em matriz e consumido junto com
um modelo retirado do padrio estético da elite. A autora segue a premissa
benjaminiana de que, apds a industrializagao, todos os objetos sio copias,
inclusive os objetos culturais, ji que se tratam de reprodu¢io de uma matriz,
de um modelo (2001, p. 82). Argumenta, assim, que o brega é uma cépia
como o sdo todas as mercadorias reproduzidas industrialmente. A diferenca,
no caso, é que, para a pesquisadora, todos os elementos estruturais do brega

parecem conter o traco de cépia.

E assim em relagdo ao romantismo no qual busca referéncias, distinto do
sistema de idéias que dominou um momento histérico determinado — século
XVII e XVIII - e do seu respectivo estilo de composi¢io; em relagao ao padrio
estético da elite (a “imitagao” de objetos e signos jd testados e descartados); e
até mesmo em relacio ao kitsch. Isso porque, segundo Carmem Lucia José,
embora ambos fagam o mesmo aproveitamento de elementos extraidos de es-
truturas diversas, o kitsch utiliza como fonte os signos e objetos novos emitidos
pela elite, enquanto o brega retira seus elementos de objetos e signos “j4 velhos
conhecidos dos segmentos médios e baixos da populagio e promovidos & qua-

lidade média informacional” (Ibidem, p. 86).

Tal perspectiva pode ser problematizada se for levada em conta, como
o faz a teoria pés-moderna, a mudanca de registros operada nos processos de
significacdo acionados pelos sujeitos diante dos artefatos da cultura de mas-
sa. Celeste Olalquiaga (1998) argumenta que nao ¢ a suposta passividade ou
os tragos mecinicos da cultura popular que “ameagam” o prazer estético da
nogao sofisticada de gosto, mas a maneira como essa cultura se integra a vida
cotidiana. Para a autora, o kitsch é um dos melhores exemplos “de como essas
segregacoes estéticas e intelectuais funcionam e de como elas contém, parado-
xalmente, as sementes de sua prépria destruicao” (1998, p. 11). Entende que o
kitsch é uma provocagio pés-moderna, uma vez que retine de forma aleatéria
os temas da arte cldssica, modernista e popular, deixando para trés a idéia de
coesao e continuidade, para depois reapresentd-los (os temas) “das maneiras
mais obtusas, figurativas e sentimentais, para grande deleite de seus consumi-

dores ‘sem instrugdo’ e para grande pesar dos criticos” (Ibidem).
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Nessa linha de argumentagao, expressoes culturais periféricas como o tec-
nobrega podem ser apreendidas como kitsch'7 pelo que carregam de insubordi-
nagio semidtica, pela celebragao que fazem aos valores da sociedade de consumo
e encenagio do status quo, e, principalmente, pelo prazer do seu desfrute estético.
No kizsch, o tecnobrega encontraria a reden¢ao para sua estética de “mau gos-
to” — ¢ a espontaneidade do prazer que liberta o kitsch da idéia do belo ou do
feio, fornecendo ao sujeito o acesso a extravagincia, como lembra Moles (2001)
—, entregando-se ao desfrute hedonistico de sua fruicao. O kitsch habita o uni-
verso cultural contemporineo e introduz novas formas de produgao e percepgao
estéticas, desestabilizando a hegemonia cultural tradicional (OLALQUIAGA,
1989). Nesse sentido, a estética kitsch do tecnobrega, ao funcionar como cimento
de aliangas provisérias baseadas no desfrute do corpo e no estimulo sensorial, é

capaz de escapar das homologias estruturais e celebrar o prazer.

Tal abordagem certamente se distingue da critica que Carmem Liicia José
(2001) desenvolve, a luz da tradigdo tedrica da Escola de Frankfurt, mas parece
frutifera a tentativa de aproximagio desses recortes tedricos, especialmente no
que diz respeito aos deslocamentos de sentido apontados por Carmem Licia
na estética do brega. Para a autora, tais deslocamentos ocorrem em funcio dos
processos de associagdo relacionados as mercadorias da cultura popular que
interiorizam as regras mercadoldgicas da cultura de massa e que remetem tanto
aos elementos constitutivos da cultura popular quanto aos indices do modelo

estético da elite, jd devidamente descartados.

A anilise da pesquisadora é pertinente porque serve a observagao da
assimilagdo da cultura popular pela cultura pop no Brasil, na medida em que
problematiza as relagdes entre a cultura de massa e os meios de comunicagio,
partindo do pressuposto de que nao hd uma sociedade de consumo efetivada
no pais, em fungio da desigualdade na divisao de renda. Assim, argumenta
que os extratos sociais subalternos consomem apenas simbolicamente as mer-
cadorias culturais produzidas por e para grupos minoritdrios (as elites), “através

da atividade imagindria de participagao naqueles produtos e naquela cultura”

(TEIXEIRA in JOSE, 2001, p. 18).

Carmem Lucia situa que, antes da produgao industrial da cultura, esta era
produzida apenas para a elite dominante, nio existindo esquema para a produ-
¢ao da cultura popular, que se revelava, exclusivamente, através de formas artisti-
cas que expressavam os valores tradicionais. Acontece que, sob a légica da cultura
de massa, os procedimentos da cultura popular s2o tomados de empréstimo por
formas culturais como o brega, que, segundo a autora, os estandartiza a partir de
um modelo de organizagio baseado em um padrio médio de informagao.

[...] O brega poderia ser visto como o filho seqiiestrado da cultura popu-
lar e adotado para ser “refinado” pela cultura de massa. Seqiiestrado, por-
que originariamente os elementos selecionados nio apresentavam valor
positivo para os segmentos sociais que produziam expressoes artisticas

para seu préprio uso. Adotado, porque esses elementos sio organizados
a partir da férma de sucesso da cultura industrializada. E, finalmente,
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refinado, porque esses elementos tomam um banho de loja para se pare-
cerem com o modelo estético da elite ou para serem apresentados como
tendéncia, como quer a moda (JOSE, 2001, p. 22-23).

Na genealogia tragada por Carmem Licia, o brega carrega os valores e
crencas efetivas de uma classe social — a selecao e associacio com os elementos
da cultura popular —, mas cuida para que seja possivel um acoplamento ao mo-
delo estético da elite, de modo que o produto final se aproxime do modelo que
chega aos meios de comunicagio de massa. E essa plasticidade que permite 4
mercadoria brega deixar a condigdo de produto produzido exclusivamente para
as classes populares e ser absorvida pelos demais extratos sociais; afinal, tem-se
um produto final facilmente reconhecido em seus elementos e com uma estru-
tura presente em toda mercadoria produzida pela sociedade contemporinea
(2001, p. 25). Para a autora, ¢ possivel constatar uma declina¢ao de gosto na
relacio cultura popular/cultura pop, situando-as como pélos opositivos e assi-
métricos, cuja referéncia ¢ a alienagdo. Assim, o pop apontaria para a auséncia
de autenticidade na qual se fundamenta o cAnone cultural brasileiro, enquanto

o popular, para a tradigao, marca de recusa ao establishment.

A autora reconhece os riscos da distingao entre cultura popular como nao
alienante e a pop como o seu oposto, alienante, embora afirme que a cultura po-
pular leva vantagem sobre esta dltima, uma vez que cumpre o papel de fixacio e
de auto-reconhecimento do sujeito no interior do seu grupo. Ainda assim, ao se
transformarem em mercadorias, segundo a autora, ambas ignoram qualquer ques-
tionamento dos valores estabelecidos, dos arranjos estruturais e dos processos: “[....]
a promogao da cultura popular a informacao média foi suficiente para enquadrar

essa segunda forma na lista dos representantes da cultura pop” (2001, p. 23).

Ainda que essa linha de argumentagdo possa ser questionada, sobretudo
pelos que vislumbram o cardter “dessacralizador” da cultura pop, como se verd
adiante, ela oferece as ferramentas necessdrias & compreensio do /dcus ocupado
por mercadorias culturais popularescas como o tecnobrega, que precisam ser
observadas sob o contexto do consumo da cultura de massa. E certo que, como
produto musical, que tem regras préprias de significagdo e consumo — e cuja
andlise nao cabe no escopo deste artigo —, o tecnobrega se ajusta a dindmica pds-
moderna de mercado, na qual um sem niimero de identidades e representacoes
(a musica, afinal, é um dos eixos através dos quais as identidades podem ser aces-
sadas) sao colocadas a disposi¢ao de “sujeitos-consumidores” cujas autonomias
de escolha podem ser reivindicadas individualmente, situando em um segundo

plano, ainda que provisoriamente, os determinantes socioculturais.

Mas, nesse contexto, ¢ necessario reconhecer que, apesar das apropriagdes
do repertério brega pelo mercado de musica mainstream — no qual se pode in-
cluir a musica sertaneja, a axé music, o calypso, entre outros sucessos de massa
— e o esfor¢o de legitimagdo promovido pelos atores envolvidos no circuito de
producdo do tecnobrega paraense (AMARAL, 2007), empenhados em valori-

zar o status de resisténcia dessa expressao cultural, tal assimilagio nao consegue
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desfazer os julgamentos de valor hierarquizantes, inclusive da critica cultural.
E certo que se pode falar em um processo de “recuperacio” da imagem nega-
tivizada do tecnobrega, tanto na esfera da produgio musical paraense, “através
de escolhas estéticas que amalgamam numa mesma mdusica sonoridades legiti-
madas localmente e um espirito cosmopolita favorecedor da abertura de canais
para experiéncias culturais globais” (AMARAL, 2007, p. 1), quanto junto a se-
tores da elite cultural nacional®®. Entretanto, as discriminagoes parecem resistir
a0 tempo, que prometia sacramentar as conquistas de rompimento do Grande

Divisor® e o ideal de democratizagao das formas de percepgao estética.

UMA ARTE PARA AS MASSAS

A andlise de objetos da cultura popular, de uma maneira geral, e de uma
expressao cultural tao negativizada como a musica brega, em particular, pres-
cinde da compreensio dos processos de rompimento do dogma do alto mo-
dernismo, com sua insisténcia na distin¢ao entre o alto e o baixo, assim como
do nascimento do pds-modernismo e a sua relacio com a cultura de massa.
E necessdrio atentar, como propée Huyssen (1996), para o paradigma do pés-
modernismo no qual modernismo, vanguarda e cultura de massa? estabele-
cem relagdes mituas, através de uma negocia¢ao sistemdtica e “obsessiva”. Ha
tentativas bem-sucedidas, afirma o autor, de incorporagio da cultura de massa
em obras de arte ¢, da mesma forma, de adogio de estratégias vindas da alta
arte pela cultura de massa. E preciso considerar, por outro lado, que o ideal de
transformacio das vanguardas, que se fundamentava em parte no pressuposto
de sua circula¢io na vida cotidiana de forma massificada, foi subsumido na
cultura de massa que modificou o cotidiano com a invasao de préticas cultu-

rais com quase nenhum poder de transformagio.

O percurso de “dessacralizagao” da arte no contemporaneo passa pela
emergéncia, nos anos 1960, das subculturas e do desejo de emancipagao social
que expressdes como o rock, o beat, o underground, a arte pop, amalgamados
as expectativas de estudantes e movimentos politicos de esquerda, prometiam?!
(HUYSSEN, 1996). Enquanto a critica cultural conservadora européia se in-
surgia contra o que designava como “nao-arte, arte de supermercado, como
kitsch, como a coca-colonizagio da Europa” (Ibidem, p. 94), a industria (em
vérias frentes) se articulava para tirar proveito do potencial de consumo desse
novo nicho de mercado. A arte pop entio, sobretudo para jovens alemaes ins-
pirados no ideal de negagao da cultura burguesa proposto por Marcuse (1937),
era a promessa de democratizagao da arte.

O pop parecia libertar a “alta arte” do isolamento no qual ela tinha
sido mantida na sociedade burguesa. A distdncia da arte “do resto do
mundo e do resto da experiéncia” estava prestes a ser eliminada. Um
novo caminho parecia levar quase por necessidade a construgao de
uma ponte entre o tradicional vdcuo entre a alta arte e a baixa. [...]

Na ideologia burguesa, a obra de arte — apesar de sua quase completa
distincia do ritual — ainda funcionava como uma espécie de substituto
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da religio; com o pop, no entanto, a arte se tornou profana, concreta
e pronta para a recepcio de massa (HUYSSEN, 1996, p. 97).

A recepgao entusiasmada 2 arte pop se deu em meio a tomada de cons-
ciéncia da crise da arte burguesa que se materializava na critica de Adorno e
Horkheimer ao apagamento da separagao entre arte e realidade. A arte “séria”
que, para os frankfurtianos, precisava necessariamente negar a realidade — pro-
movendo um deslocamento da ordem do cotidiano social —, via-se sugada em
sua substancia critica pelo estado capitalista moderno, que submetia, através
do sistema de distribui¢io da industria cultural, a criagdo ao lucro. A arte pop
era o contraponto critico ao pessimismo adorniano e se fundamentava na idéia
defendida por Marcuse de que a arte burguesa cldssica e a sua suposta autono-
mia criavam um mundo ilusério (a estética) isolado das realidades do trabalho
social. Para os defensores mais idealistas desse “acoplamento”, a arte precisava

ser integrada a vida material para eliminar a cultura afirmativa burguesa.

A arte pop traz a tona muitas contradicoes, sobretudo a partir da consa-
¢
gracdo das obras de Andy Warhol, a partir de 1962, que parece se render aos
principios da reprodu¢ao massiva anénima, langando mao das imagens da midia
e da reificacdo da vida moderna. Esse é o principal foco da critica a arte pop, cujas
formulagoes tedricas partiam do pressuposto de que a obra de arte produzida
individualmente é engolida pelo sistema de distribui¢do da inddstria cultural.
Para esses criticos, a “baixa arte” (filmes de Hollywood, séries de TV, best sellers,
y
paradas de sucesso) legitimava a domina¢io burguesa também no terreno cultu-

ral, submetendo a maioria da populagao a sua completa manipulagao.

Para Huyssen, assim como para diversos autores que vislumbram o po-
tencial criativo do consumo cultural (Canclini, Fiske, Lipovetsky, Jenkins,
etc.), essa critica fetichiza a inddstria cultural apelando a um reducionismo
econdmico equivocado que termina por subestimar a natureza dialética da
arte. O valor de uso da obra de arte que, segundo Adorno, foi substituido pelo
valor de troca no contemporineo, segundo Huyssen, nio ¢ determinado pelo
seu modo de distribuigdo e sim pelo seu conteddo: “Mesmo sob as condicoes
dadas pela inddstria cultural capitalista, e seus mecanismos de distribuicio, a
arte em ultima instncia pode abrir avenidas emancipatérias” (1996, p. 109).
Nesse sentido, o tedrico aponta a importincia do pensamento de Benjamin
(19345 1936) sobre a industria cultural cuja perspectiva dd énfase as tendéncias

revoluciondrias da arte a partir das relagdes de produgio capitalista.

Como se sabe, Benjamin empreende a remodelacao dos conceitos da esté-
tica cldssica a partir do advento das técnicas de reproducio da obra, rompendo
com os paradigmas que convertiam a obra de arte em uma experiéncia “religiosa”
através da instauragdo de trés elementos (aura, valor cultual e autenticidade) que,
conjugados, correspondiam 2 idéia de beleza (COSTA LIMA, 2002). A fungio
da arte é subvertida, afirma o filésofo alemio, a partir do momento em que o

critério de autenticidade nao é mais aplicado 4 producio artistica: “Em lugar de
¢ g
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repousar sobre o ritual, ela se funda agora sobre uma outra forma de praxis: a
politica” (BENJAMIN in COSTA LIMA, 2002, p. 230). Vislumbrando o po-
tencial revoluciondrio da arte dadaista, o autor apontava a ortodoxia da estética
burguesa que sabotava qualquer possibilidade de préxis social.

Assumindo um distanciamento critico dessas proposicoes tedricas con-
traditérias, Huyssen argumenta que é necessdrio problematizar suas aplicagoes
no contexto Cultural Contemporﬁneoz

Nem a tese de Adorno sobre a total manipulagio da cultura (confor-
me sua interpretagio unidimensional do jazz), nem a crenca absoluta
de Benjamin nos efeitos revoluciondrios das técnicas de reprodugio
modernas resistiram ao teste do tempo. Benjamin, na verdade, estava
consciente de que a produ¢io em massa e a reproducio em massa de
forma alguma garantiam automaticamente para a arte uma funco
emancipatdria — nio quando a arte estava sujeita a produgio capitalista
e ao aparato de distribui¢do. Mas foi s6 com Adorno que uma teoria

da arte manipulada sob a industria cultural capitalista foi totalmente

desenvolvida. (HUYSSEN, 1996, p. 113).

O autor reconhece que as técnicas de reprodu¢io modernas mantém
até hoje um potencial progressista, mas ressalta que nao se pode ignorar o fato
de que, nos anos 20, elas colocavam em xeque a tradi¢do cultural burguesa,
enquanto hoje elas servem muito mais ao mito do progresso tecnoldgico capi-
talista. Para dar conta das transformagoes advindas com a industrializagio e o
acesso das classes subalternas ao controle da vida — a emergéncia da sociedade
de massa e o sistema de valores do “homem gutembergueano” (MCLUHAN,
1962) — novos paradigmas tedrico-metodolégicos precisaram ser articulados,
embora de uma maneira geral permaneca a dicotomia entre a perspectiva apo-
caliptica de degradacao cultural produzida pela légica mercantil das industrias
culturais e o cardter de resisténcia dos usos dos artefatos culturais pelo popular.
Nesse cendrio de antagonismos, a cultura pode servir, dependendo da perspec-
tiva de andlise, tanto para forjar a aceitagao do status quo e a dominagao social

quanto para habilitar e encorajar os estratos subordinados a resistir & opressao
e contestar o poder (FREIRE FILHO, 2007, p. 21).

Para Eco (1964), as criticas a cultura de massa servem a uma func¢io
dialética na discussao do fendmeno??, embora, em sua maioria, terminem por
demonstrar um desprezo as massas maior do que a prépria cultura de mas-
sa. O autor critica o esnobismo da critica aristocrdtica do gosto, utilizando
como paradigma o modelo de distin¢do dos niveis intelectuais — alto, médio
e baixo —, reelaborado nos anos 30 por Dwight MacDonald?, o qual apon-
ta o surgimento de uma cultura de massa que chama de masscult e de uma
cultura média pequeno-burguesa que designa como midcult, ambas opos-
tas as manifestagdes da arte de elite e de uma cultura “propriamente dita”.
Nesse enquadramento, o masscult compreende a difusio de produtos com
um valor estético infimo ou nulo; jd o midcult é representado pelas obras que
embora parecam possuir os requisitos estéticos de uma cultura autorizada,

constituem de fato a degradagio da cultura, falsificagio realizada com fins
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comerciais, tentativa de banalizar e reduzir 4 esfera do consumo as descobertas

estéticas da vanguarda (Ibidem, p. 37-38).

O semioldlogo questiona, por exemplo, a validagao de uma obra apenas
em fungao da sua capacidade de romper com a tradicdo e ser partilhada por
poucos ¢ a alegada perda da forga dos estilemas?* quando inseridos em novos
contextos. Apocalipticos e Integrados, obra referencial na qual Umberto Eco tra-
ta dessas questdes, foi publicada em 1964, mas pesquisas recentes sobre a cul-
tura de massa comprovam que o paradigma classista de apreensao da cultura
continua operando no campo da critica cultural. Ao analisar a cultura brega,
por exemplo, a pesquisadora Carmem Lucia José (2001) fundamenta a confi-
guragdo do brega em oposigdo a estética burguesa, no contexto do masscult e

do midcult, em sua relagdo com cultura popular.

A autora entende que o midcult usa os procedimentos da cultura supe-
rior, facilitando-os, mas sé depois que estes sao notérios e jd foram diluidos.
A idéia aqui é provocar efeitos féceis; j& o masscult, cujos produtos langam
mao de elementos redundantes da cultura popular, trazidos ao ponto médio
de informagao, trata de rearranji-los no interior da estrutura modelar da elite.
O brega, para Carmem Lucia, poderia ser descrito como midcult, embora nio
o seja: enquanto os procedimentos tomados pelo midcult ja foram diluidos pela
elite, o brega resgata procedimentos que, embora notdrios, estavam fora de cir-
culagio do mercado de consumo da cultura; enquanto os produtos do midculr
sao vendidos como cultura superior, a mercadoria brega ¢ reconhecida como
tal por muitos segmentos sociais que acabam acreditando na vitéria da tradigao
no contexto da cultura de massa e “autorizando” a sua introdugao em espagos
de sua freqiiéncia. Por outro lado, essa mesma mercadoria pode nao ser reco-
nhecida como brega por alguns segmentos populares, uma vez que, por conta
das identificagbes, ocorre uma “falsa satisfacio” de que se estd consumindo um
produto também consumido pela elite (2001, p. 21-22).

A realidade estd refletida no produto cultural através do ambiente
ideoldgico presente no préprio contetido do produto cultural e através
da base material, a linguagem, presente em todas as ideologias. No
caso da producio industrializada das mercadorias, ocorre a diluicio da
condigio de “coisa” dos produtos e a transformagio dos produtos em
SignOS. NO modelo, padréo eStétiCO da ClaSSe dominante, encontramos
um signo de tipo indice que revela partes do universo ideolégico dessa
classe. Esses indices, quase sempre conectados na mesma combinacio,
naquela que melhor afirma a ideologia de consumo, sio enviados pelos
meios de comunicagio e acabam sendo consumidos como simbolos,

pois tornam-se representagdes dependentes de uma convengéo, que é o
préprio modelo (JOSE, 2001, p. 32).

E necessdrio perceber que, mais do que uma critica cultural aristocrdti-
ca, o esforco tedrico de Carmem Licia José ratifica a dimensio do brega como

fendmeno social no contexto da cultura de massa, baseada na produgio e con-

sumo de sinais (BARTHES, 1976; BAUDRILLARD, 1972). Acontece que a
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autora nao parece interessada em outros processos de significagao acionados pela
audiéncia de massa no percurso de apropriacao das mercadorias culturais, para
além da mimetizagao do modelo estético das elites e das relacbes de dominacio.
E preciso levar em conta as vérias possibilidades de construgio de sentido opera-
das pelos sujeitos no que diz respeito aos objetos da cultura de massa, na tentativa
de derrubar tabus perigosos na andlise cultural, como a nivelagao classista dos
produtos culturais, a nivelagao por graus de complexidade das obras ou a nivela-
¢ao pela validagdo estética (ECO, 1964). H4 que se considerar, no entanto, que
os artefatos da cultura de massa, sobretudo aqueles produzidos nas periferias me-
tropolitanas, acabam trazendo a tona contradi¢oes de classe e relagoes de poder

que terminam por reintroduzir as hierarquias de gosto no discurso critico.

CONSIDERACOES FINAIS

Diante do exposto, é possivel afirmar que as representagoes do tecnobre-
ga, que apontam ora para a sua legitimacio como expressao cultural de resis-
téncia, ora para desautorizd-lo, em func¢io da sua inadequagio as sensibilidades
“bem treinadas”, correspondem a uma simples tomada de posi¢io, uma defi-
ni¢ao do “lugar de fala” a partir do qual o observador se coloca. No caso espe-
cifico da investigagio aqui proposta, parte-se do pressuposto de que é preciso
levar em conta o caminho acessivel e comum, muitas vezes limitado ao sensorial
(OLALQUIAGA, 1998), através do qual se dd a frui¢do dos artefatos da cultura
de massa. E necessario considerar, ainda, que a periferia, como “a novidade mais
importante da cultura brasileira” (VIANNA, 2003), cria estratégias de visibili-
dade que repercutem diretamente nos processos de representagao e significagao
de suas expressoes culturais, atendendo tanto as expectativas das industrias cul-
turais — em sua avidez por novidades — quanto as demandas do pop, que coloca

em tensao os localismos e as influéncias globais (KLEIN, 2003).

Nio por acaso, expressoes como o funk carioca, o hip hop paulista, a tché
music gatcha, o lambaddo mato-grossense, o forré amazonense e o tecnobrega
paraense encontram, mal ou bem, o seu lugar de fala no discurso mididtico.
E certo que persistem as distingoes hierdrquicas de gosto na descrigdo dos obje-
tos da cultura de massa, muitas vezes com argumentos legitimados pelo préprio
campo, a exemplo do sistema de valoragao da musica popular brasileira, que esta-
belece parAmetros bem particulares (tradi¢io X modernidade) para testar a qua-
lidade e a autenticidade dos géneros musicais (ARAUJO, 2005). Posicionamento
que traz como desdobramento o nao apagamento das determinagdes sociais so-
bre os processos de valoragao das expressoes culturais periféricas; tanto é assim

que as questoes de classe terminam invariavelmente marcando as representacoes

negativizadas do brega em seu “déficit de estilo” (LIPOVETSKY, 1989).
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Nortas

'Carmem LuUcia José (2001) argumenta que um produto da cultura de massa
pressupde a reproducao ilimitada da mercadoria, a ndo confeccdo do produto por
guem vai consumi-lo, a simplificacdo da estrutura informacional, a producdo em
série da cultura para grande publico, maior énfase na troca do que no uso da mer-
cadoria, entre outros fatores, muitos dos quais colocados em cheque pelos estudos
da midia e pelas teorias pés-industriais, como se vera adiante neste trabalho. (JOSE,
2001, p. 16; 17).

20 trabalho de campo que fundamenta este texto foi realizado em Belém do Par3,
em marco de 2008, por meio de entrevistas semi-estruturadas com alguns atores da
cena tecnobrega e observacdo participante em festas de aparelhagem.

3E possivel compreender o tecnobrega como um género musical (problematizando
0 conceito), a partir do qual surgem diversos sub-géneros, sendo o electro melody
(tecnobrega de batida acelerada, com elementos do electro e vocais que se aproxi-
mam do reggaeton) a Ultima grande novidade dessa cena, que é impulsionada
pelas novidades. A problematizacdo do conceito de género para a musica brega se
faz necessaria uma vez que suas formas de utilizacao, fontes e taxonomias sao por
demais “escorregadias” (AMARAL, 1999); o rétulo agrega um eclético repertério
de sonoridades e signos cujo ponto de intersecdo é uma suposta estética do “mau
gosto”, atravessada por questdes de classe. Trata-se, assim, mais de construcdo
ideoldgica do que propriamente das caracteristicas estéticas de um tipo especifico
de musica.

4 A analise dessas e de outras caracteristicas constitutivas do tecnobrega sao anali-
sadas detidamente em outro momento desta investigagao.
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> Vocalista da banda Calypso, exemplo mais bem sucedido do tecnobrega paraense,
com mais de oito milhdes de discos vendidos no pais. Atualmente, por questdes

de mercado, o grupo mantém distancia da cena tecnobrega, inclusive, no que diz
respeito as interferéncias eletrénicas nos arranjos.

6 O DJ Beto Metralha, um dos precursores da cena tecnobrega paraense, admite
gue enveredou pela criacdo musical misturando hits do house, estilo da eletronica
gue ele manipulava como DJ nas boates de Belém, as melodias do brega que, com
essa nova roupagem, faziam sucesso nas pistas: “Acho que o brega foi uma coin-
cidéncia... quando comecei a gravar ndo tinha nem repertério, eu nem ouvia brega,
mas o negocio foi pegando, o publico foi gostando” (Entrevista em 08.03.08).

7 Os discos sdo gravados em estudios caseiros e sdo repassados aos distribuidores
informais, agentes que reproduzem os CDs e DVDs para repassa-los aos vendedores
ambulantes de Belém. Funcionam, dessa forma, como material de divulgacdo das
bandas.

& Projeto coordenado pelo Centro de Tecnologia e Sociedade da FGV Direito Rio,
Overmundo e Fundacao Instituto de Pesquisas Econémicas da USP, com apoio do
International Development Research Centre (IDRC). O documentario irlandés Good
Copy, Bad Copy (2007) também mostra algumas experiéncias de modelos de nego-
cios abertos, inclusive o tecnobrega paraense.

° Até a explosao do tecnobrega, as festas de aparelhagem eram modestas, nao
repercutiam além dos limites da periferia onde eram montadas, e tocavam, além
do flash brega, musica de gafieira, carimbo, os sucessos populares do momento

e as cangdes romanticas dos cabarés. As festas comecaram a crescer nos anos 80,
mas foi na década de 90, com o investimento pesado nos equipamentos de som e
iluminacao, que se transformaram em verdadeiros fenémenos populares.

19 Os distribuidores recolnem semanalmente nos estudios caseiros a producdo de
bandas e DJs e escolhem as mais “vendaveis” para reuni-las em coletaneas a serem
entregues aos vendedores de rua.

" Os donos das aparelhagens geralmente sdo financiados por festeiros-empresarios
que fazem investimentos da ordem de R$ 500 mil a R$ 2 milhées no negdcio.

2 Em Belém, aparelhagem quer dizer familia. Os DJs, em sua maioria, sao filhos dos
proprietarios ou sao eles mesmos donos do negdcio. Sobram exemplos: Edisson e
Juninho sao filhos do proprietario da Super Pop; Luiz Fernando é dono da Meteoro,
comandada por seus filhos DJs; Dinho é dono e DJ da Tupinamba que, por sua vez,
estad preparando um novo DJ, Dieguinho, seu filho.

13 Estima-se que o mercado das festas de aparelhagens movimenta R$ 3 milhdes/
més, enguanto as bandas e cantores movimentam R$ 3,3 milhdes/més. O fatura-
mento mensal do mercado de cantores e bandas com a venda de CDs e DVDs

nos shows foi estimada em R$ 1 milhao, cada; A média de receita de cantores e
bandas, conforme a referida pesquisa, é de R$ 3.634,58, sendo que R$ 1.685,83
desse montante advém de suas atividades na prépria banda; Estima-se, ainda, que
o valor total da estrutura de todas as aparelhagens seja de aproximadamente R$
16,3 milhdes. Em média, o equipamento das aparelhagens custa R$ 23 mil (FGV/
Overmundo/Open Business, 2006).

4 Bom exemplo nesse sentido é o DJ e produtor Beto Metralha, cujo estidio mon-
tado em sua casa, no bairro de Jurunos, periferia de Belém, é parada obrigatdria
para pesquisadores, jornalistas e musicos de todo o pais. Autor de diversos suces-
sos do tecnobrega, Beto gravava para varias bandas de Belém; em 2002, produzia
uma média de 8 a 12 musicas por dia. Em pouco tempo a cena se modificou, com
a maioria das bandas montando seus proprios estudios e produzindo seus discos.
Precisou entdo “inventar” um outro negécio: em 2004 comecou a “colocar ima-
gens nas aparelhagens”, criando vinhetas digitais com as logomarcas das festas.
A Tupinamba apostou na idéia lancando mao de cinco projetores por festa; todas
as outras seguiram o caminho; A Tupinamba investiu em um teldo de led (mesmo
equipamento usado nos shows da cantora Ivete Sangalo), as outras partiram na
mesma direcdo. Hoje, além das vinhetas para as aparelhagens e comerciais de TV,
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Beto Metralha mantém-se remixando faixas no Soundforge para os grupos que
lhe enviam suas criacoes, via MSN. Produz, dirige e edita um programa semanal
de tecnobrega, apresentado pelo DJ Dinho (Tupinamba), exibido as sextas-feiras
(13h) pela Rede Belém do Para, Canal 50; e ainda produz um programa de radio
diario, veiculado por uma emissora FM da cidade.

'> Produtores contratam cinegrafistas amadores para fazer o registro dos shows das
bandas, colocam efeitos em cima, e entregam o material para a pirataria. Atualmente,
a fiscalizacdo faz “vista grossa” para os CDs, mas anda mais rigorosa com a venda dos
DVDs.

' Em Belém, o tecnobrega hoje esta incorporado a cultura institucional. Nao
por acaso, em 2006, a cantora Gabi Amarantos e a sua Tecnoshow receberam o
Prémio Cultura de Musica, em solenidade cheia de pompas, no Teatro da Paz, o
santudrio cultural da cidade.

7 A descricdo do brega como kitsch é contestada por Carmem Lucia José (2001),
gue traca géneses distintas para as duas estéticas. Para ela, embora o “fora de lu-
gar” do kitsch sirva ao brega, neste a harmonia sugerida pela arte acaba de alguma
maneira sendo mantida; enquanto no brega, o efeito de mau gosto — produzido
pela inadequacao dos objetos doados ou pela deformacdo que os indices da cultura
popular sofrem para se adaptarem ao cliché — termina sendo suspenso para torna-
lo indicativo da autenticidade dos seus consumidores (2001, p. 67).

'8 A atriz Regina Casé, que “apresentou” o tecnobrega ao Brasil em 2003, como
atracdo do programa Brasil Legal, exibido no Fantastico (TV Globo), o antropélogo
Hermano Vianna, o produtor Carlos Eduardo Miranda e o DJ Dolores (Hélder
Aragdo), para citar nomes de areas distintas, sdo alguns dos célebres entusiastas do
tecnobrega.

190 discurso do Grande Divisor, que insiste na divisao categorica entre alta cultura e
cultura de massa, foi dominante nas Ultimas décadas do século XIX e nos primeiros
anos do século XX, tendo predominado na academia até os anos 1980 (HUYSSEN,
1996).

20 Para o autor, embora modernismo e vanguarda tenham se tornado sinénimo no

discurso critico, de uma maneira geral, a vanguarda histérica tinha como finalidade
desenvolver uma relacdo alternativa entre a alta arte e a cultura de massa, enquan-
to o modernismo insistia na hostilidade entre alto e baixo (HYUSSEN, 1996, p. 8-9).

21 Para dar conta da complexidade das experiéncias juvenis, o conceito socioldgico
de subculturas, a partir dos anos 1970, na Inglaterra, tornou-se uma subdisciplina
da sociologia e dos estudos culturais. O conceito também é bastante utilizado na
anélise da relacao entre musica, cultura e identidade. (WILLIAMS, 2006).

22 Refere-se especificamente aos embates travados a partir da desconfianca de
Nietzsche ante o igualitarismo, a ascensao democratica das multidées, o discurso
feito pelos fracos, o universo construido ndo segundo as medidas do super-homem,
mas do homem comum (ECO, 1964, p. 36).

23 O autor trabalha com uma derivacao do highbrow e lowbrow proposta por Van
Wyck Brooks, em America’s Coming of Age. (ECO, 1964).

24 Unidades minimas que definem o estilo (ECO, 1964).
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