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Cultura do bem ou do mal? Reflex6es sobre o tecnobrega em Belém
do Para

Paulo Murilo Guerreiro do Amaral

Resumo: Baseado em uma pesquisa etnografica no ambito da qual eu refleti sobre as nocdes de estigma e
cosmopolitismo relacionadas ao tecnobrega, este texto visa abranger algumas questbes epistemoldgicas da
Etnomusicologia que, por um lado, orientaram a minha investigacdo de um modo geral, assim como, por outro,
auxiliaram-me na descricao e analise do contexto de producao dessa musica.

Palavras-chave: Tecnobrega. Estigma. Cosmopolitismo. Festas de aparelhagem. Musica no Para. Musica do Para.

Culture of good or evil? Reflections on the tecnobrega in Belém do Para

Abstract: Based on an ethnographic research within which | reflected on the notions of stigma and
cosmopolitanism related to technology, this text aims to cover some epistemological issues of ethnomusicology
that, on the one hand, they guided my research in a general way, as well as, on the other, they helped me in the
description and analysis of the context of the production of this music.

Keyword: Tecnobrega. Stigma. Cosmopolitanism. Sound system parties. Music of Para. Music in Para.

{Cultura del bien o del mal? Reflexiones sobre la tecnobrega en Belém do Para

Resumen: Basado en una investigaciéon etnogrifica en la que reflexioné sobre las nociones de estigma y
cosmopolitismo relacionados con tecnobrega, este texto tiene como objetivo abarcar algunas cuestiones
epistemoldgicas de ethomusicologia que, por un lado, guiaron mi investigacién de un modo general, asi como, por
otro lado, me ayudaron en la descripcién y andlisis del contexto de produccidn de este género musical.

Palabras-clave: Tecnobrega. Estigma Cosmopolitismo Fiestas de equipo musical. Musica en Para. Musica de Para.



Preambulo

Ha exatos quatorze anos o tecnobrega faz
parte da minha vida, apesar de eu ser um
musicista de formacgdo conservatorial e nao
um vocalista de banda, compositor,
dancarino ou um dee-jay de “festas de
aparelhagem”. Nessa época eu havia sido
aprovado no doutorado do Programa de Pds-
Graduagdo em Musica Universidade Federal
do Rio Grande do Sul. Contudo, o projeto de
pesquisa submetido a banca examinadora
tinha como objeto de estudo outra cultura
expressiva do Norte do Brasil que nao o
tecnobrega. Minha intencao era, até aquele
instante, desdobrar a pesquisa que
desenvolvi no mestrado sobre o carimbé em
Belém do Para.

Ap6s dois meses cursando o doutorado optei
por nao mais estudar o carimbd, que ja havia
me rendido quase meia década de estudos,
alguns artigos publicados e, especialmente,
um sentimento de conforto em virtude de eu
ter eleito um objeto interessante de ser
investigado, quer do ponto de Vvista
académico, quer do ponto de Vvista
sociocultural. Do ponto de vista sociocultural,
minha motivacao deu-se em razdo de um
imaginario construido, no senso comum e no
pensamento preservacionista das
manifestacées “folcldricas’, a respeito do
carimb6 como sendo tanto musica dita “de
raiz” quanto simbolo identitario
local/regional e patriménio cultural. J& do
ponto de vista académico - em cujo cerne
reverbera o ponto de vista sociocultural -, a
motivagdo emergiu do campo da
Etnomusicologia, que se propde a estudar as
musicas dentro de seus contextos culturais,
de acordo com uma classica matriz de

pensamento segundo a qual se pretende, de

certo modo a revelia do forte enciclopedismo
existente nas ciéncias musicais ocidentais,
valorizar  investigagbes musicais sobre
saberes e fazeres “exéticos’, “distantes da

U

civilizacao’, “puros” e “inacessiveis”.

Falar em contexto &, para a Ethomusicologia,
escutar as vozes de individuos e
coletividades que produzem, divulgam e
consomem musica. E escutar as vozes de
individuos e coletividades que estabelecem
redes socioculturais sob a mediacao da
musica. E enxergar a diferenca, apesar das
“verdades” musicais gerais, universais e
essenciais que a todo instante parece termos
de engolir.

Para a Etnomusicologia nao existe a musica
essencial, assim como, por analogia, ndo
existe a essencialidade da arte, independente
da linguagem. Nao existem modelos
universais com base nos quais as sociedades
sdao estruturadas, caso contrario nao
poderiamos conceber a ideia de nagao, por
exemplo. Todos nés comeriamos hamburger
com batata frita e falariamos um unico
idioma. Se a técnica do pontilhismo
corroborou a notoriedade de pintores
impressionistas que se tornaram referéncia
do campo das artes visuais, os artistas
retrataram em suas obras, antes de tudo, as
suas proprias experiéncias, que tém a ver,
todas e cada uma delas, com as suas vidas,
seus lugares, seus tempos e seus pares (ou
“impares”) sociais.

Tendo em vista a preservacao de canones
culturais, quaisquer expressdes consideradas
“fora do eixo’, por assim dizer, passaram a ser
chamadas de “ndao Ocidentais”. Talvez ainda
passem... Tomando uma contramao, vale
mencionar que, ironicamente, uma gama
infinitesimal dessas mesmas expressoes,



sejam quais forem, incluindo a musica,
incorpora o canone de modo exemplar.
Exemplar nao quer  dizer igual,
necessariamente, caso contrario nao
poderiamos falar em processos criativos.
Exemplar também nao quer dizer belo ou
prazeroso, necessariamente.

Pois entdo... Partindo dessas associagcdes é
gue adentro outro universo de dominio da
Etnomusicologia. Universo este que me
possibilitou duas viradas paradigmaticas.
Uma delas diz respeito a mudanca de objeto
de estudo. O que antes me seduzia em favor
da continuidade da pesquisa com o carimbé
agora me conduzia rumo a uma experiéncia
absolutamente desafiadora. Ja a outra virada,
tao desafiadora quanto a anterior, diz
respeito as minhas inquietacdes e a um novo
relacio a musica que,
inexoravelmente, eu precisei (e preciso)

olhar em

desenvolver. Desafiadora em virtude de eu
ter desistido de investigar uma expressao
“tradicional” e, conforme apraz a Academia,
legitimada social e culturalmente.

Como toda e qualquer ciéncia, a
Etnomusicologia possui os seus “objetos de
desejo” No Brasil parece haver uma
tendéncia  “classica” de rotular a
Etnomusicologia como ciéncia interessada
tao somente em pesquisar saberes e fazeres
musicais ditos “tradicionais” (dentre os quais
as manifestagcdes “folcléricas”), bem como
musicas “étnicas” de indios e
afrodescendentes (que também podem ser
classificadas como “tradicionais”). Contudo,
apesar dessa visao (restrita sobre este campo
de conhecimento, a meu ver), hd uma
profusao de investigacOes
expressdes que fogem de/extrapolam
delimitadores étnico-raciais e de variados
etnocentrismos ocidentalizantes no seio dos

quais sao forjadas as “nao

envolvendo

musicas

ocidentais’, “exdticas’, “primitivas’, e até
mesmo aquelas como o tecnobrega,
consideradas de “mau gosto” por quem |he
atribui o estigma de expressao “degradada’;

“imprépria’, “vulgar’, entre outros adjetivos
desabonadores.

Durante toda a pesquisa eu acalentei (e ainda
acalento) o desejo de compreender dois
elementos do tecnobrega que se articulam e
orientam algumas reflexdes que, desde
entdo, venho realizando sobre esta musica.
Um diz respeito ao vinculo do tecnobrega
com o estigma do “mau gosto” estético. O
outro consiste em seu cosmopolitismo,
apesar do estigma de ser “brega”.

“O julgamento é a explicacao, a explicagao é
o julgamento” Deste modo se refere o
socidlogo Simon Frith (2004, 19-20) a musica
“ruim” como um construto social e nao da
ordem do som. Como uma luva que se ajusta
a mao perfeitamente, a afirmativa do autor
traz a tona uma questao problematica do
campo da Etnomusicologia contemporanea
e das pesquisas musicais de um modo geral,
que consiste no desinteresse académico
pelas expressdes culturais consideradas
“degradadas” e “mau gosto” estético. Talvez
pelo receio de que o campo disciplinar se
banalize ou se trivialize, acompanhando um
contexto global de banalizacao da musica
que deixa intrigados até os estudiosos mais
relativistas.

Os motivos pelos quais nao se investiga
sobre essas expressdes podem ser varios,
dentre os quais a estandardizacao de
férmulas de producdo para a musica popular,
a valorizacgo da imitacdto em vez da
criatividade, o autodidatismo e ndo o
conhecimento técnico-musical formal dos
protagonistas culturais, interagbes com

contextos imorais - a exemplo da

126



criminalidade, do sexo e da violéncia - e com
uma série de experiéncias mundanas que
nao existem para, ou, pelo menos, nao se
coadunam a tradicao académica (Frith 2004;
Washburne e Derno 2004). Mas musicas
existem, representam contextos variados e
interferem na transformacao destes mesmos
contextos.

O fato de as musicas existirem para além de
nossa percepgao e compreensao sonora leva

a Etnomusicologia a se confrontar
epistemoldgica, tedrica, ética e
metodologicamente com dois mundos

aparentemente distintos: em um deles,
pretensamente hegemonico e dominante,
residem a arte “maior” e a “cultura do bem”
enquanto que, em outro, pretensamente
dominado e subalterno, encontram-se, no
caso do tecnobrega, nao apenas o “exotico’,
mas um padrao cultural desviante imaginado
como de “baixo calao” e “ruim”.

O outro elemento do tecnobrega que me

chama atencao consiste em  seu
cosmopolitismo, conforme mencionei
anteriormente. Trata-se de um

cosmopolitismo erigido ndao a partir de
referenciais de abonamento, mas de um
contexto primariamente adverso no ambito
do qual saberes, praticas e protagonistas
culturais incorporam o estigma de ser
“brega”.

Cena musical local e tecnobrega

A pesquisa que realizei com o tecnobrega se
deu na cidade de Belém, Capital do Par4, na
Amazobnia Oriental, entre 2005 e 2009.

A chamada Cidade das Mangueiras, para
quem nao sabe, é uma metrépole habitada
por mais de um milhdao e meio de pessoas.
Possui uma paisagem urbana complexa,

cadtica e extremamente diversificada em
termos socioculturais. De dentro dessa
paisagem urbana emerge uma paisagem
musical composta de multiplas cenas, sendo
mais patentes a das bandas de rock, dos
grupos que tocam musicas regionais como o
carimbé e a guitarrada, da chamada MPP
(Musica Popular Paraense, correspondente a
MPB, no nivel nacional), da musica erudita, e
também a das musicas brega, de onde
despontou o tecnobrega como fenémeno
recente de visibilidade no pais.

Entre estas cenas locais, a do brega se
apresenta como talvez a mais proeminente,
tanto pela profusao quanto pela variedade
de eventos, incluindo bailes romanticos,
shows de bandas, e também festas e
apresentacoes embaladas pelo ritmo do
techno.

O tecnobrega consiste em tipo de techno-
versao regional contemporanea do brega,
que, por sua vez, se estabeleceu em diversas
partes do Brasil, a partir da década de 1960,
como musica de “ma qualidade” relacionada
ao gosto estético e ao modo de vida de
classes populares de periferias urbanas (ver
Aravjo 1987). J& em termos estritamente
tecnobrega é produzido,
basicamente, por meio da manipulacao

musicais, o

computacional de timbres, melodias e ritmos
de dancas locais e translocais atrelados a
matrizes  percussivas  eletronicas.  Sua
producao envolve o trabalho de produtores
musicais em estudios caseiros, assim como
atividades artisticas de bandas e as

chamadas “festas de aparelhagem”.

As “festas de aparelhagem” correspondem a
eventos musicais itinerantes que ocorrem em
diferentes sitios nas periferias de Belém, em
areas da zona metropolitana, ou mesmo em
localidades do interior do Estado do Para.



Nessas festas, dee-jays controlam estruturas
metalicas robustas chamadas de
“aparelhagens”. No interior dessas estruturas
se encontra uma diversidade de
equipamentos eletronicos e computadores
utilizados para a reproducao de hits de
tecnobrega e de outros “ritmos’, e também
para a realizacao de procedimentos de
manipulacao sonora, tais como a mixagem e
o sampling.

As festas contam, tradicionalmente, com a
participacao de técnicos de som, imagem e
efeitos visuais que atuam na iluminacao, na
producao de fumacga artificial, na reproducao
de videoclipes (e também de animacdes, de
imagens captadas ao vivo etc.) em telbes, e
ainda, na operacao de sistemas hidraulicos
por meio dos quais as referidas estruturas
ganham movimento. As “aparelhagens”
organizam-se como empresas. Contratam
motoristas, dee-jays, marceneiros que
montam as estruturas e técnicos diversos.
Essas estruturas sdao tematicas e podem
simbolizar uma nave espacial, um altar, uma
aguia, assim por diante. As festas chegam a
contar com alguns milhares de pagantes por
evento.

Estive em varias festas durante a pesquisa. Na
primeira em que estive, na regiao
metropolitana de Belém, levei comigo um
rapaz, lavador de carros, que conhec¢o desde
crianca. Afinal, disseram-me que as “festas de
aparelhagem” eram perigosas e que eu
poderia inclusive ser vitima de um assalto ou
de outro tipo de violéncia. Como havia sido a
minha primeira experiéncia em um tipico
evento de “aparelhagem’, ndao abri mao de
me sentir seguro e protegido. Mas de nada
adiantou. O rapaz poés-se a beber cerveja e
simplesmente abandonou-me. Ao final da
festa ele ja nao sabia muito bem o que estava

fazendo ali. Entao, ironicamente, fui eu quem
0 acabou protegendo.

J4 as bandas especificas de tecnobrega
,provavelmente extintas nos dias atuais,
figuram em  maior quantidade, se
comparadas as “aparelhagens’, conforme
Lemos e Castro (2008). Contudo nao gozam
[gozavam] da mesma popularidade destas
Ultimas. Falo de quatro ou cinco
“aparelhagens” que realizam as maiores e
mais caras festas brega de Belém. Essas
“aparelhagens” rivalizam entre si de forma
pacifica, até onde sei. A melhor
“aparelhagem” é sempre aquela que possui o
melhor equipamento sonoro. Vale notar que
o critério de distincao entre as “aparelhagens”
nao é musical e sim tecnolégico. Alids, esse
mesmo tipo de critério emoldura uma
infinidade de contextos, como no caso de
artistas considerados de baixa qualidade
musical, mas que se tornam popstars
irrepreensiveis.

As bandas de tecnobrega contavam com
vocalistas, baixistas, guitarristas e tecladistas.
Musicos dividiam espaco com dancarinos,
cujo vestuario e coreografias variavam de
acordo com as tematicas sugeridas nas letras
das musicas. Em certas ocasides as
performances
especificos, a exemplo de uma oca, que
poderia ser plantada no centro do palco caso
se estivesse representando a figura ou o
modo de vida do indio. Apesar de
provavelmente extintas, conforme levantei
anteriormente, ha bandas que incluem o
tecnobrega em seu repertorio.

aconteciam em cendrios

Estigma

Um provavel grande dilema social

constituido ao longo da histéria das
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civilizacbes deve residir na dificuldade de se
distinguir entre o “elegante’, representando o
“bem’, e o “cafona’, representando o “mal”. O
crescimento exponencial de profissdes como
a de consultores de moda pode refletir
satisfatoriamente esta situacao, ao menos em
parte.

Por exemplo, no Brasil, hd alguns anos, se
uma mulher resolvesse, de repente, ir a uma
festa usando bijuterias em vez de ouro,
provavelmente ela seria rotulada por seus
pares como “brega’, mesmo sendo uma festa
junina tendo ocorrido no quintal da vizinha.
Ja enfeitar o corpo com joias verdadeiras, em
contraposicao a  inautenticidade das
bijuterias, significava
elegancia. Hoje em dia, porém, ndao é
incomum dar uma olhada em vitrines de
lojas e perceber que pegas nao preciosas
podem ser vendidas a precos equivalentes ao
que se pagaria por uma corrente de ouro. O
que mudou?

status social e

O trabalho de criticos musicais — ou, como eu
prefiro dizer, de “arbitros do gosto musical” -
também toca o problema, na medida em que
estes opinam sobre o que é “boa” musica e o
que deve ser classificado como som
“desprezivel”. Arbitros no sentido menos de
arbitragem, que seria légico e esperado, e
bem mais no de arbitrariedade, que combina
mais com “arbitrarios” e nao com “arbitros”.

No que concerne a esta pesquisa, a histéria
da Jovem Guarda marca a construcao
midiatica de um discurso que estigmatizou o
brega como musica “grotesca”. Antes disto,
porém, este movimento ja estreitava relacoes
com o que havia de mais contemporaneo,
urbano e popular na producao artistico-
musical Ocidental, ou seja, com a fase do
rock internacional encabecada pelos The
Beatles. Ressalto aqui um remoto fragmento

do vinculo entre estigma e cosmopolitismo
no ambito das musicas “brega’, sobre o qual
comento na sequéncia.

Regrava¢des de rock britanico com letras
traduzidas para o nosso idioma elucidam o
que passou a ser chamado no Brasil de “ié-ié-
i€, que corresponde a um modo mais “suave’,
e por que nao dizer, mais sentimental de
tocar rock basico (guitarra, baixo e bateria).
Ainda assim, a Jovem Guarda trilhou um
caminho um tanto destoante do legado
romantico da musica nacional, mesmo
mantendo vivas tematicas como aquelas
ligadas ao amor, por exemplo. Cantores e
conjuntos musicais como Roberto Carlos,
Erasmo Carlos e Renato e Seus Blue Caps
tornaram-se idolos nos quatro cantos do pais
numa época em que a musica pop
internacional se encontrava em franco
acolhimento.

Ap6s um periodo de auge a Jovem Guarda
perdera espaco artistico e de mercado no
inicio da década de 1970, sob a alegacao de
nao partilhar de uma campanha nacional de
protesto a Ditadura Militar concretizado em
cancbes de um segmento de artistas
particularmente valorizado pelas camadas
médias urbanas intelectualizadas. Neste
contexto imortalizaram-se “incontestaveis” da
MPB como Chico Buarque, Caetano Veloso,
Elis Regina e Gilberto Gil. Ironicamente,
porém, a Jovem Guarda se desenvolveu em
um dos periodos mais prosperos da industria
fonogréfica brasileira. Acanhada nas “altas
rodas’, a Jovem Guarda migrou para o
interior do Brasil, tornando-se entao musica
“ruim” e estigmatizada. Nas grandes cidades,
por sua vez, “manteve publico fiel entre as
camadas mais pobres da [...] populagao,
passando a ser chamada pejorativamente de
brega” (Vianna 2003).
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O termo “estigma” remete de imediato a
pesquisa do socidlogo canadense Ervin
Goffman intitulada Stigma: Notes on the
Management of Spoiled Identity (1986), em
que o autor explora os sentimentos do
individuo “estigmatizado” sobre si mesmo e
em relacao aqueles socialmente
considerados como “normais” O estigma
corresponde a um atributo individual, mas de
origem social, que representa uma ameaca a
coletividade, ou ainda, consiste na
deterioracao de uma identidade que nao se
encontra coadunada a padrdes estabelecidos
pela sociedade.

Do ponto de vista de quem sofre o estigma, a
sociedade |he wusurpa oportunidades e
possibilidades, bem como anula sua
individualidade por meio da imposicao de
padroes de poder. Desviar-se desses padroes
significa estar a margem da sociedade e dos
mecanismos de controle social.

No que concerne a pesquisa que desenvolvi
com o tecnobrega, os atributos reconhecidos
como positivos enquadrariam o individuo
(ndo apenas o individuo pessoa, mas
também um grupo sociocultural enquanto
unidade) na categoria de “normal”. J& os seus
atributos negativos o relegariam a uma
categoria “desviada” e “transgressora” de
onde emergiria o rétulo aplicado tanto a
musica brega quanto ao individuo “brega”.

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

No que diz respeito ao primeiro pressuposto,
o fato de uma musica ser simplesmente
considerada ridicula instaura uma lacuna

entre aquilo que os artistas pensam estar
realizando e o que eles de fato realizam.
Nesta esteira, enquanto se encontram, de um
lado, as praticas e o fazer musical como um
todo, estao representadas, de outro, a
audiéncia e a critica. Ja no que diz respeito ao
segundo pressuposto, o autor entende que,
embora a musica “ruim” signifique uma
atribuicao de ordem social, ela também
consiste em importante conceito para a
construcao da nogao de gosto musical e para
a estética.

Com base nestas proposi¢des vou considerar
trés grandes questbes, que para mim
sintetizam o pensamento do autor: o
julgamento em si, as suas justificativas e as
suas motivagoes.

Em relacao ao julgamento em si, a explicacao
a respeito de uma musica ser “ruim’, em vez
de “boa’, corresponde a nada mais que o
préprio julgamento sobre o som (Frith 2004,
19) que, por sua vez, consiste em uma agao
fundada no gosto musical. No entanto, a
construcdao do gosto musical envolve
circunstancias que extravasam do campo
sonoro para as relagdes sociais e culturais.
Por este motivo, entdo, as explicacdes
(justificativas?) a respeito da musica “ruim”
estao ligadas a questdes socioldgicas,
mesmo quando o julgamento é feito por
alguém que, presumidamente, pode falar
sobre musica de outro lugar que nao o do
senso comum. Nas palavras do autor
mencionado,

0 que acontece, em outras palavras, é um
julgamento  deslocado: ‘musica  ruim’
descreve um sistema perverso de produgdo
[...] [ligado a exposicGo mididtica, a
comercializac@o e a um padréo capitalista
global para a criagdo musical na
contemporaneidade] ou  um mau
comportamento. (Frith 2004, 20)
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A segunda questao repousa em trés razoes
pelas quais uma musica é considerada “ruim”
(Frith 2004, 28-29): 1) inautenticidade -
caracteristica da musica que a faz descambar
para o formato comercial, o que, por sua vez,
corresponderia ao falseamento do som
“original; 2) mau gosto - refletindo toda sorte
de julgamentos; 3) estupidez — um termo
normalmente nao utilizado na critica
profissional, apesar de estar presente no
discurso popular.

A terceira e ultima diz respeito as motivagdes
para o julgamento. Sobre elas emergem dois
temas interligados: a intencdo e a
expectativa (Frith 2004, 30). A intencao
refere-se a apresentacao de argumentos
musicais (ligados a producao e ao resultado
sonoro) quando do julgamento das
motivacoes dos musicos. No caso da musica
“ruim’, o que se ouve resultaria de uma
atitude perniciosa. J4 a expectativa leva em
conta nao apenas o julgamento das
intengdes dos artistas, mas também a escuta
musical relacionada aquilo que a musica
deveria ou poderia ser.

A condicao  existencial da  musica
considerada “ruim” esta apoiada na existéncia
de outra musica, aquela julgada como “boa”
(Frith 2004, 17; Oakes 2004, 62). Para o esteta,
critico musical e ethomusicélogo Jason Lee
Oakes, nao é tarefa facil entender e
conceituar a chamada “boa musica” Sua
definicdo estd calcada em uma caréncia ou
auséncia, o que, em outras palavras, quer
dizer que a musica é “boa” tao somente
porque ela nao é “ruim” As fronteiras
definidoras da “boa musica” levam em conta
aquilo que ela exclui e nao o que ela possui,
isto & levam em conta aquilo que se rejeita
nos outros (Oakes 2004, 62).

Ao contrario do pouco interesse de criticos e
observadores em discutir sobre e explicar o
porqué de uma musica ser “boa” (e,
exatamente por ser “boa’; ela nao corre o
risco de ser problematizada), o discurso
sobre a musica “ruim” é sempre mais
presente, mais abundante, mais facil de ser
feito e também mais divertido ( Oakes 2004,
62). Afinal de contas, e, ironicamente, a
musica “ruim” nao poderia ser levada tao a
sério quanto a musica “boa”

Nao importando tendéncias individuais, a
chamada pop music tem sido notada,
frequentemente, como uma musica “tola’;
seja pela imagem que o artista transmite ao
publico, ou pelo fato de que a arte criadora
envolve elementos de tecnologia (que, de
um ponto de vista mais ortodoxo, implica
dizer que a musica é “ruim” ou de “segunda
ordem”) (Oakes 2004, 70).

O cliché é tao evidente em relagao a certos
artefatos culturais tidos como
desabonadores da arte, a ponto de se poder
dizer que as musicas sdao “tdao ruins que
acabam sendo boas” (Oakes 2004, 70).
Portanto, entendo que, justamente por
serem “boas” (mesmo sendo “ruins”), as
musicas nao deixam de ser apreciadas. Em
outro extremo, também é comum ouvir que
a musica pop é “tdao boa que acaba sendo
ruim” (Oakes 2004, 70), dada uma desordem
estética abundante (calculada, todavia) que,
mesmo assim, invade o territério do gosto
“refinado”.

Cosmopolitismo

O que significa cosmopolita? Alguém
responderia: “é alguém viajado; alguém que
conhece o0 mundo”. Outro diria: “eu resido em
Sao Paulo justamente porque é uma cidade
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cosmopolita; aqui eu tenho acesso a tudo; a
tudo aquilo que eu jamais poderia ter
morando em uma cidade provinciana”
Percebem-se dois aspectos emergentes
destes excertos ficticios: um de transito e
outro de fixacdo. Enquanto o transito
representa deslocamento, a fixacao traz a
tona a localidade e o pertencimento.

Nao é dificil atrelar o cosmopolitismo ao
deslocamento. Dificil é ser cosmopolita sem
sair de casa (Hannerz 1999). Conforme
Sahlins (1997), a “terra natal” [a casa] figura
como lugar de origem e ndo de isolamento.
Mantém-se como foco de um extenso
espectro de contatos e de relagdes culturais.
Ao mesmo tempo constitui uma fonte de
herancas identitarias e da contorno as
condutas de seu povo, em territérios
estrangeiros e/ou nos contextos urbanos
locais. O ser e o agir cosmopolita, neste
sentido, desvinculam-se de processos de
“desterritorializacao” (Appadurai 1991) e de
“fluxos migratérios” (Friedman 2000).

Hannerz (1999) demonstra a possibilidade de
se praticar o cosmopolitismo sem sair de
casa, conforme mencionei anteriormente. Na
perspectiva pods-colonialista, isto poderia
trazer como consequéncia o exercicio de um
dominio do mundo externo (o centro, o
global [em condicdao subalternal) pelo
mundo interno (a periferia, o local [em
condicao hegemonical). No entanto, este
dominio também se reveste de submissao,
em razao da aceitacdao da cultura exterior.
Segundo este mesmo autor, “a subordinagao
do cosmopolita a cultura estrangeira envolve
a autonomia pessoal em face da cultura da
qual ele se originou” (Friedman 2000, 254).
Ainda, se o cosmopolita reconforta-se em
meio a sua prépria cultura, por um lado, o
seu acesso pessoal a diversas culturas

constitui o principio por meio do qual se vé
fixado e pertencido, por outro.

O sentimento cosmopolita reside no fato de
os seres humanos se encontrarem
constantemente interessados em conhecer
de onde as outras pessoas vém, e também
em representar pertencimentos sociais,
politicos, culturais e territoriais que podem
variar desde  “circunstancias locais,
fenomenoldgicas, aos mais distantes niveis
de integracao regional, nacional,
internacional e transnacional, cuja influéncia
esta variavelmente presente nas vidas dos
agentes sociais” (Ribeiro 2003, 20).

Aproximando-me um pouco mais de meu
objeto de estudo, particularmente do de
producao do tecnobrega, importa bem mais
uma visao relacional a respeito das
sociedades implicadas e muito menos
contextos definidos de espagcos e de
localidade, ainda segundo Hannerz (citado
em Rabossi 1999). A este respeito, Turino
(2000) comenta sobre convivios intra e inter-
sociedades a partir de processos de
transferéncia e assimilacdo culturais via
mediacdes tecnoldgicas. O mesmo autor
considera cosmopolitismo como sendo tudo
o que faz referéncia a objetos, ideias e
posicdes culturais mundialmente difundidos,
muito embora ainda sejam especificos para
certos segmentos populacionais e em dados
paises. Em uma medida trata-se de
determinacao translocal sobre a constituicao
de tipos especificos de habitus e de

formagdes  culturais. Em outra o]
cosmopolitismo encampa praticas,
tecnologias e  estruturas  conceptuais

concretizadas em localidades especificas e
nas vidas das pessoas. Consequentemente,
formacoes cosmopolitas  sao
invariavelmente locais e  translocais,
independente de distancias geograficas.

culturais
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Ainda, afirma este autor que modos de vida
cosmopolita, ideias e tecnologias sao
conectados via diferentes midias, contatos e
intercambios. A constituicdo do habitus
similar, que, por meio das midias, providencia
a conexao entre diferentes grupos
cosmopolitas, fundamenta as comunicagdes
sociais, as aliancas e as competicoes.

A utilizacdao de recursos computacionais nos
processos criativos do tecnobrega nao
apenas me leva a crer que a musica se
encontra muito bem relacionada com
tecnologias disponiveis no mercado mundial.
Produtores e outros personagens desta cena
musical deixam claro o desejo de que a
musica se mantenha sempre atualizada, ou
seja, que reflita linguagens contemporaneas
e universais presentes na producao massiva
global. Eis uma tipica postura cosmopolita.

Experiéncias em campo

Minhas experiéncias em campo poderiam ser
descritas como instigantes e dolorosas, pois
sou um musico de conservatério que se
espatifou no instigante territério de dominio
de uma musica popular considerada de “mau
gosto” estético e rotulada de “brega”.

Apesar dos designios de minha formacao
musical eu afirmo que mudei. Consegui
desenvolver um permanente desejo de
compreender o que enleia o gosto musical,
apesar dos designios de minha formacao
musical. Sintomatico nesta mudanca foi a
inclusao de diversos tipos musicais em minha
modesta discoteca. Comecei com os “bons”,
com a “cultura do bem’, para que ndao me
visse logo de cara velejando em 4guas
desconhecidas. Depois eu fui ousando,
gradativamente, ou transgredindo, sob outro
ponto de vista.

Menos expressiva teria sido a minha
“transgressao” se nao tivesse levado um
solavanco acidental e definitivo, ao passar a
vista em observacbes escritas de Hermano
Vianna versando sobre o modo de producao
do tecnobrega em Belém do Para. Foi
quando percebi o “estranho mundo” que se
abria diante de meus olhos e ouvidos.
“Estranho mundo” a ponto de eu sentir-me
correndo o risco de ser visto e de ver-me
influenciado, negativamente, por uma
modalidade de musica que carrega o rotulo
do “mau gosto’, que privilegia o sampling em
vez da elaboracdo inédita, que cria e destroi
idolos meteoricamente, cujas melodias e
“batidas” podem ser concebidas em uma
unica manha de sol, e que conduz multidoes
ao éxtase ao mesmo tempo em que
importuna o cidaddo “tranquilo” e a chamada
“critica musical”.

A medida que eu participava das festas, fui
gradativamente conhecendo proprietarios
de “aparelhagens’, dee-jays que operam os
equipamentos sonoros e  produtores
musicais de estudio que prestigiam estes
eventos. Idem, eu passei a observar as
audiéncias sempre expressivas em termos
quantitativos. Muita gente, mesmo!

No caso das festas, o equipamento de uma
“aparelhagem” compreende duas dimensoes:
uma de ordem mistica e imaterial, levando
em conta metéforas e significados nos quais
a sua invencao estd assentada, e outra de
ordem concreta, envolvendo a sua estrutura
fisica e hidraulica, audio, tecnologias
computacionais, video, iluminagao e efeitos
visuais.

Em se tratando da “aparelhagem”
denominada Rubi, a qual me detive por
varios anos durante a pesquisa musical

etnogrdfica, a dimensao mistica e imaterial
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refere-se a decolagem de uma nave espacial
(em formato de pedra preciosa) que quebra a
barreira do tempo e se dirige ao futuro. O
que estd por vir suscita a criacao de um
universo discursivo e multimidia que ganha
materialidade e verossimilhanca no presente
das festas e por meio de verdades emanadas
do saber-fazer do dee-jay. O futuro torna-se
real na medida em que ideais sao
transformados em possibilidades concretas,
0 que, no caso da Rubi, correspondem nao a
musica em si, mas a “qualidade’, a “inovagao”
e ao “dinamismo” de um som futurista
produzido no tempo presente. Apesar disto,
nao se pode atingir esse futuro, de outra
maneira, se nao atravessando o tempo-
espaco dentro de uma nave espacial, a
“Espaconave do Som’, que parte do futuro
imaterial, atravessa galdxias e pousa no real-
presente, transformando-o. Neste sentido,
chegar ao contexto de um tempo que ainda
esta por vir implica a idealizacao do presente
durante a“festa de aparelhagem’, tornando-o
futurista, quer pela estrutura central da
“aparelhagem” forjando uma nave espacial,
quer pelo acesso ao universo desejado
através de uma passagem, “O Portal
Intergaldactico’, que é a prépria espagonave.

A tecnologia computacional, nao apenas em
termos estritamente musicais, mas também
no que concerne a formacdo de redes
comunicacionais, pode mediar possibilidades
de o tecnobrega deslocar-se de algum modo,
tornando-se noticia também em outros
nichos de producao e consumo musicais. Até
que isto acontecesse, suas praticas se
mantinham isoladas geografica e
culturalmente nas periferias de Belém, seja
em razao dos canais midiaticos de alcance
limitado dos quais o tecnobrega continua se
servindo, ou ainda, por conta do préprio
estigma de ser “brega” dificultando seus

fluxos, deslocamentos e contatos

interculturais.

As musicas que tocam nas “aparelhagens”
variam de acordo com as tendéncias de
producao nos estudios e com 0s sucessos
antes emplacados em bandas, em
equipamentos concorrentes, e também nas
radios convencionais. Desvendam o ritmo do
tecnobrega sob  diversas  roupagens,
incluindo o funk, o pagode, o carimbd, a
guitarrada e a musica pop internacional.

Além das “festas de aparelhagem’, a pesquisa
abrangeu duas outras instancias da producao
do tecnobrega: os estudios e as bandas -
conforme j& mencionei. A atividade do
produtor musical no estudio funciona
tradicionalmente como unidade comum no
tocante a criacio do  tecnobrega,
sustentando ou auxiliando a producao
musical de “aparelhagens’, sobretudo. Isto &,
um produtor musical pode criar hits de
tecnobrega e divulga-los nas “festas de
aparelhagens’, assim como pode incorporar
tecnologias sonoras computacionais em
musicas que, posteriormente, serdo também
assimiladas em midias comercializaveis de
audio e audiovisuais.

Coletei informagbes sobre a trajetéria
individual artistica de alguns protagonistas
do tecnobrega, incluindo a cantora Gaby
Amarantos, que come¢ou sua carreira
cantando MPB, em barzinho, em troca de
alguns caraminguas'; a mesma artista que
criou uma banda de tecnobrega, em seu
tempo de existéncia muito popular em
Belém e no Pard; a mesma artista que
reverteu o estigma de ser “brega” e
1 De acordo com o diciondrio Michaelis: “1. Objetos
de pouco valor que se levam em viagem;
bugigangas, miudezas. 2. Pecas de mobilidrio de
pouco valor; utensilios velhos; badulaques,

cacarecos, cacaréus. 3. Dinheiro mitdo; notas ou
moedas de pouco valor”
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despontou nacionalmente. Deve isto ao seu
maior atributo musical: a voz. Mas deve
também a grande midia televisiva, que a
acolheu arrebatadoramente, de maneira
correlata ao que aconteceu com grandes
personalidades da axé music baiana que, hoje
em dia, circulam livremente no “territorio
sagrado” da MPB. Um territério inventado,
alids, conforme Napolitano (1998), afinal,
MPB nao consiste em um género musical
com formas e conteldos definidos, é uma
sigla de distincao sociocultural entre o “bem”
e o0 “mal”; um territério em continuo processo
de dessacralizacao, para o bem da musica,
em favor de que nao sejamos rotulados em
nossas escolhas musicais e que tenhamos o
direito de escutar tudo o que quisermos, por
“pior” que seja. E direito nosso, de ouvirmos o
gue quisermos, assim como é direito dos
artistas produzirem o que e para quem
quiserem.

“Trajetdrias individuais” (Velho, 1994) de
artistas sobre as quais me debrucei, bem
como diferentes formacdes
constituidoras da musica local, incidem sobre
uma questao bastante subjetiva em relacao
ao tecnobrega, que é a de compreendé-lo ou
nao como género musical, considerando
aspectos como forma, identificadores
estritamente sonoros, e, principalmente,
influéncias musicais captadas de multiplos
tempos e espacos, locais, translocais,
anteriores, atuais, futuros,

culturais

regionais e
universais. No tempo-espaco estes aspectos
conformam a acdo e o0 pensamento
cosmopolitas consignados no nivel da
producao desta musica: um cosmopolitismo
do passado, que emerge de performances de
bandas basicas; um cosmopolitismo do
presente, na medida em que a criacao
musical se vincula aos sucessos midiaticos
globais que estdao na “crista da onda” mundo

afora; e um cosmopolitismo do futuro,
conforme  mencionei em
“aparelhagem” Rubi.

relacaio a

Consideracoes finais

A acao e a conformacao do ser cosmopolita
no campo da producao do tecnobrega
englobam trés aspectos interligados: 1) um
comportamento artistico, profissional e de
visdo de mercado percebido nas praticas
cotidianas das bandas, “aparelhagens” e
estudios, e delineado como de carater
cosmopolita; 2) as praticas culturais e
musicais, que realimentam o citado
comportamento, e que, a0 mesmo tempo,
dele se originam; e 3) o discurso sonoro
propriamente dito. Em quaisquer destes
aspectos, separadamente ou atuando em
conjunto sob a insignia do cosmopolitismo,
mecanismos  contraditérios ligados ao
estigma de ser “brega” manifestam-se, de
dentro e de fora do universo do tecnobrega,
ora favorecendo-o enquanto alternativa de
mercado para uma demanda reprimida de
artistas locais, elemento de identidade
cultural regional/local e referéncia de
sustentabilidade artistica, ora reforcando o
seu rétulo degradante do “mau gosto”
estético.

No ambito da producao do tecnobrega, o ser
e o0 agir cosmopolita vinculam-se a
movimentos de abertura estética, midiatica,
social e mercadoldgica, bem como também a
uma diversidade de gostos que vai desaguar
na construcao de multiplas identidades. Por
seu turno, as identidades articulam e
dissolvem o regional, o global, os tempos, os
lugares, a tradicao, a modernidade.

Levando em conta que o tecnobrega contém
em si uma diversidade de géneros musicais, é



possivel depreender que a sua producao e o
seu consumo abranjam diferentes gostos
musicais. Em outras palavras, encontram-se
identidades
multiplas de artistas, produtores e também

encerradas no tecnobrega
de consumidores, do regional ao universal,
do tradicional ao contemporaneo, sempre
em uma linguagem que revela como traco
mais nitido o cosmopolitismo. Afinal de
contas, é por meio do cosmopolitismo que
tem sido possivel aos protagonistas da cena
musical brega de Belém responder ao
estigma e chamar a atencdao dos
mainstreams culturais.

De um espacgo sociocultural circunscrito as
periferias de Belém, o tecnobrega passou a
integrar  universos fisicos e virtuais
caracterizados por heterogeneidades e
fragmentacodes, fazendo com que dimensdes
como as de identidade sejam postas a prova,
e quem sabe até, reavaliadas. Isto inclui nao
apenas a musica, mas a propria imagem do
ser “brega’, que em algum momento pode se
transformar em ser “chique”. Portanto, quem
estad representado pelo tecnobrega e o que
esta musica pode representar em termos
estéticos e socioculturais? Que musicas
podem ser rotuladas de bregas e “cafonas”? E
quem é“brega”?
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