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Resumo: O presente trabalho tem como objetivo principal desenvolver uma andlise
sobre rock, juventude e capital comunicacional em Brasilia nas décadas de 1970-1980.
Sao dois periodos interessantes no que diz respeito a producéo musical das bandas nesta
cidade. As bandas eram formadas por jovens gque tinham como interesse o punk-rock em
um primeiro momento e depois um rock adaptado ao consumo, mas mantém a postura
critica em relacdo a realidade local, bem como nacional. Para realizar esta pesquisa,
utilizamos determinados autores, tais como Marx, Adorno, Bourdieu que possibilitasse
a andlise e compreensdo desse fendmeno. A partir deste referencial teérico, desenvolve-
se uma anélise das formas de producdo no interior da sociedade capitalista, fundada
num modo de producdo especifico de mercadorias, sua caracteristica é transformar
paulatinamente, tudo em mercadoria, inclusive a cultura e a mdsica, mais
especificamente. O trabalho busca evidenciar a relacdo entre rock e juventude, mediadas
pelo capital comunicacional. E este setor capital que é o responsavel pela producio e
difusdo destas bandas. Analisa-se também como estas bandas foram inseridas pelo
capital comunicacional e suas mudangas antes e depois de sua integragdo no capital
comunicacional. O contetdo das letras e algumas entrevistas de integrantes das bandas
foram uma fonte de informacéo para analisar o desenvolvimento das bandas.

Palavras-Chave: Rock, Juventude, Capital Comunicacional, Mercado de Bens Culturais
e Simbdlicos, Mercantilizacdo da Arte.

Abstract: This study aims to develop an analysis of rock, youth and communicational
capital in Brasilia in the decades of 1970-1980. Two periods seem interesting with
regard to the musical production of rock bands in that city. At first, the bands were
formed by youths who had interest in the punk rock movement, and then joined a
consumption-oriented rock, but still keeping a critical perspective in relation to local
and national realities. To conduct this research and understand the phenomenon, we use
certain authors such as Marx, Adorno and Bourdieu. From this theoretical framework,
the study develops an analysis of the forms of production within the capitalist society,
which is founded on a specific mode of production of goods. It gradually transforms
everything into commodities, including culture and music, specifically. The study seeks
to demonstrate the relationship between rock and youth, mediated by communicational
capital, which is the capital sector that is responsible for the production and
dissemination of those bands. It also examines how those groups were assimilated by
communicational capital and seeks to analyze the changes before and after its
integration into the communicational capital. The content of the lyrics and some
interviews of members are a source of information to the analysis of the development of
those bands.

Keywords: Rock; Youth; Communicational capital; Market of cultural and symbolic
goods; Commodification of art.
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Introducéo

O tema desta pesquisa é Rock, Juventude e Capital Comunicacional em Brasilia
nas décadas de 1970-1980, refere-se a dois periodos distintos no que se refere a
producdo musical nesta cidade. Diversas bandas de punk-rock que existiam no final dos
anos de 1970, ndo tiveram contato com a chamada industria cultural. Esta seré analisada
neste trabalho em um primeiro momento a partir dos textos de Adorno & Horkheimer
(1985) e posteriormente aos textos de Bourdieu (1996; 2005). O conceito de industria
cultural sera substituido pelo conceito de capital comunicacional, tal como est& expresso
na obra de Viana (2007a). Trata-se de um conceito que amplia a discussdo, no sentido
de vincular a producdo cultural ao capital, pois a industria cultural ndo é uma industria
separada das demais relacdes de producdo e consumo, tal como é apresentada na obra
de Adorno.

Desta forma, em termos gerais, esta pesquisa busca a partir de uma perspectiva
socioldgica e a0 mesmo tempo historica, compreender este fendmeno em suas multiplas
determinacfes como é expresso no método dialético de Marx (1999). Para tanto, nosso
objetivo é compreender a origem e a formacdo das bandas de punk-rock neste periodo
em Brasilia e como estas foram integradas ao capital comunicacional. Em 1970 estas
bandas ndo foram inseridas na logica do capital comunicacional, fato este que sé vai
ocorrer na década seguinte e por isso torna-se importante entender este fenbmeno e suas

implicacdes.

A partir destas questdes, surgem alguns objetivos especificos para a nossa
pesquisa, tais como: analisar de forma pontual a organizacdo do capital comunicacional
neste contexto. E um momento no qual o Brasil passa por algumas mudangas no que
concerne a forma de organizacdo do Estado Militar e suas préticas de autoritarismo e
repressdo, para uma democracia. Esta pode ser compreendida como sendo uma
democracia representativa e burguesa; analisar a visdo de mundo das bandas em relagéo
ao capital comunicacional a partir de alguns elementos presentes na Revista Show Bizz e
ao mesmo tempo, compreender porque o capital comunicacional ndo divulgou essas
bandas ainda na década de 1970, pois estas ja se encontravam inseridas em um circuito

musical local, e suas musicas ja eram conhecidas neste cenario.

O problema de pesquisa que levantamos é o seguinte: a mercantilizacdo da

musica destas bandas e sua consequente subordinacdo ao capital comunicacional



geraram a perda de sua criticidade? Tendo por base o conceito de industria cultural e
logo depois a contraposicao realizada a partir do conceito de capital comunicacional, a
nossa hipdtese se insere na discussdao com a resposta abaixo, mesmo que de forma

provisoria.

A nossa hipétese é a de que a mercantilizacdo das musicas das bandas de rock de
Brasilia pelo capital comunicacional promove alteracdes, mas, apesar disso, ainda
mantém ainda uma perspectiva critica. Nesse sentido, a nossa hipotese é que essas
bandas, quando possuem acesso ao capital comunicacional tem sua logica de produgéo
alterada, pois grande parte da producdo destas bandas sdo integradas ao capital
comunicacional e levadas ao mercado, sendo difundido no radio, televiséo, revistas e
jornais. Esta producdo é vinculada principalmente ao consumo dos jovens. As bandas
realizam a partir de suas musicas, algumas criticas sociais, politicas, etc., mesmo com a
intervencdo do capital, ha certa persisténcia de uma criticidade, apesar da pressdo do

capital comunicacional, mas também hé alteracGes e diminuicdo desta criticidade.

A analise da mercantilizacdo da cultura e da arte nos ajuda a pensar esta questéo,
principalmente a mudanca de estratégia do capital comunicacional no Brasil na década
seguinte, que é a década de 1980. Grande parte destas bandas tem discos langados,
mesmo sendo um conteddo critico, pois algumas dessas bandas, como é o caso da
Legido Urbana, Plebe Rude e Capital Inicial tinham letras que contestavam certos
valores da sociedade da época. Nesse contexto, sera Util analisar as letras dessas
masicas, ja que com a investigacdo do conteldo das letras, podemos perceber ou ndo
esta perspectiva critica.

A cidade de Brasilia foi fundada no inicio dos anos de 1960, fruto da acéo do
governo desenvolvimentista de JK passando a ser sede da organizacdo burocratica do
Estado brasileiro. Agora, “todos os caminhos” apontam para Brasilia, menos os
caminhos da produgdo musical. O punk-rock era produzido de forma ainda
independente, ou seja, sem o dominio do capital comunicacional. Poderiamos dizer que
as estratégias mudam, logo, esta musica passa a ser fonte de interesses do capital
comunicacional. Na década de 1980, passa a ser um produto altamente lucrativo. O
capital fonogréafico brasileiro se tornava cada vez mais poderoso. Para observamos isto,

basta ver a quantidade de discos vendidos como é o caso da banda brasiliense Legidao



Urbana, que em seus primeiros albuns teve uma vendagem expressiva, atingindo assim,

no final dos anos 80 mais de 1 milhdo de discos vendidos em um Unico album.

Desta maneira, 0 objetivo desta pesquisa é analisar a relacdo das bandas de
punk-rock com o capital comunicacional e também compreender a origem e a formacao
deste no Brasil, bem como sua organizacdo, que esteve fortemente ligada ao Estado
Militar. Em alguns momentos, o capital comunicacional vai legitimar determinadas
producdes culturais, normalmente aquelas que atendiam aos seus interesses, como € o
caso da jovem guarda, que tem seus produtos vinculados no rédio e na televisdo da

época a partir de interesses Estado.

Mesmo vivendo sob a égide militar, no capitalismo, ocorre um processo de
mercantilizacdo de tudo, inclusive da produgéo artistical. Em Brasilia no final dos anos
70 existiam algumas bandas com uma postura musical punk, tais como: Blitx 64,
Vigaristas de Stambul, Aborto Elétrico. Nos anos de 1980, estas bandas acabam
formando outros grupos de bandas, como é o caso da Legido Urbana, Plebe Rude e
Capital Inicial. S8o essas bandas que tem suas musicas produzidas pelo capital
comunicacional, com algumas mudancas sonoras para atender os interesses do capital

comunicacional.

Um estudo sobre rock, punk-rock, € uma temética que nos remete ao estudo das
diversas concepcGes sobre a arte e suas praticas de mercantilizagdo. Torna-se
importante, partir de estudos que analisam a questdo da mercantilizacdo da arte na
sociedade capitalista. A analise de Marx sobre a arte e sua mercantilizacdo é
fundamental para o desenvolvimento desta pesquisa. Posteriormente, alguns outros
autores que trabalharam o fenémeno artistico e contribuem para uma compreensdo da
sua mercantilizacdo na sociedade capitalista. Podemos citar alguns desses autores:
Adorno (1999); Adorno & Horkheimer (1985); Bourdieu (1996).

A anélise da mercadoria de Marx é fundamental para a construcdo tedrico-
metodoldgica desta pesquisa. Da mesma forma sua analise da questdo do fetichismo. No
momento seguinte, o fetichismo vinculado & musica tal como é analisado por Adorno e

logo depois a concepcdo de Dieter Prokop sobre a fascinacao e o tedio provocado pelos

1 Apesar de seu carater de mercadoria, os produtos culturais, podem ser um elemento que podem
contribuir com a conscientizagdo dos individuos. O rock critico e a musica em geral que partem de uma
perspectiva de contestagao social e politica.
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meios oligopolistas de comunicacdo e seus produtos. O objetivo é caracterizar que nédo
existe uma homogeneidade no consumo. Os individuos receptores ndo sdo passivos e

nem recebem de forma igual as mensagens.

Pode-se afirmar que, a produgdo artistica € parte integrante do conjunto da
sociedade capitalista. E por isso, ha uma necessidade de se compreender de forma
sistematica a relacdo entre arte e sociedade. Neste caso, a musica esteve diretamente
ligada ao conjunto da sociedade da época, até mesmo influenciando o comportamento
da juventude, bem como o consumo desta musica pelos jovens. O rock americano tem
sua origem ligada ao consumo da juventude, principalmente a juventude analisada como

uma categoria social inserida em determinadas relac6es sociais.

Assim, torna-se importante analisd-lo no sentido de compreendé-lo para
caracterizar sua origem, formacéo e organizacdo enquanto mercado. Desta forma, trata-
se de entender este mercado em seus diversos aspectos, sociais, econdmicos, historicos
e culturais, fugindo de uma andlise meramente “econémica”, pois como pressupde o
método de analise de Marx, devemos trabalhar os antagonismos de classes. A producéo
cultural e sua industria se desenvolvem cada vez mais, mercantilizando a arte e

renovando a producéo a cada instante.

Desta forma, pode-se colocar a partir da perspectiva de Hobsbawm (2000) que o
fato decisivo da cultura no século XX, foi o surgimento de uma revolucionéria inddstria
da diversdo popular voltada para o mercado de massa. Este ndo foi o Unico fato, mas
existiram diversos outros que estdo vinculados ao desenvolvimento dessas praticas da
producdo cultural. Esta industria teve sua origem na Revolugdo Industrial e vai se
desenvolvendo historicamente, mesmo com seu avanco, consolidacdo e o consumo de
massa, como coloca o autor, ndo ha um consumo Unico e homogeneizado. O mercado
de bens culturais e simbdlicos analisados por Bourdieu (1996; 2005) se mostra diverso
em termos de producdo, distribuicdo e consumo, bem como do gosto dos consumidores

dos seus diversos produtos.

Em termos gerais, o rock desde sua origem esteve ligado ao capital
comunicacional. Este surgiu no interior da sociedade norte-americana. Neste momento
histérico se apresentava como sendo uma das mais desenvolvidas em termos de
producdo capitalista. O rock foi adaptado ao consumo em geral, mas em termos

especificos seu consumo esteve vinculado a juventude. Neste sentido nos indagamos,
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seria 0 rock mais um produto bem acabado para o consumo da juventude? Em alguns
momentos ele foi contestador e outros conservadores. A juventude contribuiu para este
fato, tanto produzindo mdsica de protesto a partir de suas letras que contestavam
determinados valores da sociedade. Este foi o caso do punk-rock inglés, norte-
americano e o punk-rock no Brasil do final dos anos de 1970. Neste sentido torna-se
importante compreender a juventude em termos historicos e sociais no sentido de

explicitar suas formas de agéo inserida no conjunto das relacGes sociais.

O rock em cada regido ou pais tem suas especificidades, como é o caso do punk-
rock em Brasilia. Este teve certa influéncia da musicalidade e da forma de se vestir do
punk inglés. Diferentemente do punk paulista que além da musicalidade, ¢é influenciado
no sentido da intervencdo e da militancia politica. Esse estilo musical passou a ser
novidade. Sera a retomada do rock a partir da sua forma mais primitiva, diferentemente
da “pop music” urbana, com fortes tragos de conservadorismo. “O punk ndo ¢ s6 visual,
s6 musica crassa. E também uma critica e um ataque frontal a uma sociedade

exploradora”, como bem coloca Bivar (2001).

O punk-rock se caracteriza por ser contestatorio das relagdes sociais dominantes,
pois em sua originalidade esteve ligado aos movimentos de lutas sociais e culturais
(estudantis e de trabalhadores). Esteve ligado a juventude em seus diversos aspectos em
todo o mundo. No caso de Brasilia, temos entdo uma manifestacdo punk somente em
termos musicais, ndo havendo por parte dos integrantes destas bandas, qualquer
militancia politica de intervencdo na realidade local. Talvez um estudo especifico sobre
0 movimento punk iria caracterizar de forma mais pontual a existéncia ou ndo de um

movimento punk na cidade de Brasilia.

Outros autores ao analisar a realidade brasileira contribuem de forma pontual
para o desenvolvimento deste trabalho. Estes autores em suas obras se referem
diretamente ao nosso objeto de pesquisa, como é o caso de Ortiz (1986; 1994);
Napolitano (2001) e Tinhordo (1997). A producéo cultural brasileira desde os anos de
1960 esteve influenciada pela cultura norte-americana. Grande parte das empresas

americanas e seus produtos comegaram a serem produzidos e comercializados no Brasil.

Portanto, temos a formacdo e a consolidacdo de um mercado de bens culturais e
simbdlicos no pais, que segundo Ortiz (1986), o crescimento da classe média,

concentracdo da populacdo em grandes centros urbanos vao permitir ainda a criacdo de
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um espaco cultural. Os bens culturais e simbdlicos passam a ser consumidos por um
publico cada vez maior. Para o autor, o periodo 64-80 ocorre uma formidavel expans&o;
em nivel de producéo, da distribuicio e do consumo de bens culturais e simbdlicos. E
nesta fase que se da a consolidacdo dos grandes conglomerados que controlam 0s meios

oligopolistas de comunicacao, como € o caso da TV Globo.

Realizado esta pequena introducdo sobre aspectos gerais da pesquisa, onde
mostramos informacgdes sobre o tema, nos resta apontar para a sua divisdo em trés
capitulos. No primeiro capitulo, buscaremos a partir da teoria social de Karl Marx,
tracar alguns apontamentos tedrico-metodoldgicos referentes a questdo da
mercantilizacdo da arte na sociedade capitalista e suas implicacGes. Neste caso, a
questdo fundamental é a analise da mercantilizacéo e suas consequéncias. Outro ponto
importante é a compreensdo da mercadoria e do fetichismo para a continuidade do
trabalho. E, logo depois o fetichismo na musica a partir da concepcdo de Adorno e
questdes relacionadas a producdo de mercadorias, consumo e como estas mercadorias

séo produzidas no interior da sociedade capitalista a partir do trabalho humano.

No segundo capitulo analisaremos a origem e a formacdo do mercado de bens
culturais e simbdlicos, sua formacdo histérica e a0 mesmo tempo, o surgimento das
mercadorias culturais. Partiremos para uma discussao sob a origem e formacao do rock
na sociedade norte-americana e posteriormente analisar sua formagdo no Brasil, bem
como outros elementos histéricos da formacdo da musica brasileira. Compreender a
relagdo entre rock e juventude é necesséario, pois historicamente o rock esteve ligado aos
movimentos culturais de juventude, tanto nos Estados Unidos como no Brasil. E
fundamental analisar como a juventude foi se tornando produtora e consumidora destes
produtos. Compreender como o rock passou a ser produzido no Brasil e se tornou um
bem cultural. A televisdo e o radio, inicialmente foram os dois principais veiculos

oligopolistas de comunicagéo utilizados para a difusdo do rock.

No terceiro capitulo deste trabalho, realizaremos uma analise do capital
comunicacional, do punk-rock e do rock em sua manifestagdo especifica na cidade de
Brasilia. Analisa-se também, suas diversas implicacGes culturais, sociais e politicas,
principalmente suas letras, que de alguma forma passaram a caracterizar criticamente o

cotidiano da cidade de Brasilia e do Brasil. Retratando a sociedade, a politica, a cultura
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local na qual a juventude estava inserida, tanto em termos de producdo e consumo

musical.

O conceito de capital comunicacional, serd trabalhado em contraposi¢do ao
conceito de industria cultural, como ficara expresso nesta parte deste trabalho. Nesse
momento o objetivo é ampliar a discussao é mostrar como o capital comunicacional vai
se apropriar da producdo destas bandas e torna-las na década de 1980 como sendo uma

das manifestacbes musicais mais expressivas do rock brasileiro.

Existiam outras manifestacdes musicais, tanto de punk-rock e rock, como é o
caso de Sdo Paulo, Minas Gerais, Rio Grande do Sul, Rio de Janeiro. Todos contavam
com certa expressividade, mas o rock de Brasilia, por esta fora dos grandes centros de
producdo musical, tem suas especificidades, que foi em um primeiro momento 0 nao

acesso ao capital comunicacional e a sua consequente producéo vinculada a este capital.

Por fim, realizaremos uma andlise em algumas letras de mdsicas referentes as
bandas com objetivo de percebé-las enquanto elemento de desenvolvimento da
consciéncia critica para a constru¢cdo do conhecimento. Neste caso, as letras mais
expressivas para 0 movimento e estavam diretamente ligadas ao contexto histérico e
social da época. No sentido de possibilitar uma compreensdo ndo sé da musica, mas

também das possiveis criticas que estavam inseridas nas letras.
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CAPITULO I: A MERCANTILIZACAO DA ARTE NA
SOCIEDADE MODERNA: MUSICA, FETICHISMO E CONSUMO.

1.1-Sociedade Capitalista e Mercantilizacao da Arte

Pode-se dizer que a mausica se constitui uma das principais formas de
manifestacdo cultural nas diversas sociedades. Sabemos que a musica se manifesta de
forma distinta em diversas formas de organizacdo da sociedade. Em nosso caso
especifico, a masica na sociedade capitalista é transformada em mercadoria pelo capital
comunicacional, proporcionando a extracdo de mais-valia, tanto absoluta como relativa.
Quando o capital comunicacional se apropria de determinada musica ou bem cultural
em geral, (produzindo cd, DVD, ou seja, um objeto material), ai sim, temos a extracao
de mais-valia. Com as novas formas de produzir mercadorias, inclusive musical, esta
passa por todo esse processo de producdo, principalmente o uso da tecnologia. O
capitalismo deve ser analisado como sendo um modo de producdo de mais-valor, ou
seja, um modo especifico de produzir mercadorias. A sociedade capitalista e sua forma

de organizacdo buscam cada vez mais mercantilizar novos produtos.

A sociedade, segundo Viana (2007b), se caracteriza por ser um conjunto de
relagbes sociais existentes em determinado territorio e momento histérico. Cada
sociedade em periodos histéricos diferentes produz suas formas de pensamento,
ideologias, producdo cultural etc. Assim, a musica passa a ser um produto importante
em determinados momentos histéricos. Desta forma, “a mdsica que mais me interessa,
por exemplo, € aquela que me propde novas maneiras de sentir e de pensar” (Moraes,
1986, p. 08). A musica em nossa perspectiva de analise torna-se interessante quando é
capaz de produzir nos individuos, grupos ou classes sociais novas formas de sentir e
pensar no sentido da reflexdo critica que o rock nos anos de 1950-1980 possibilitava.
Suas letras eram politizadas e de alguma forma contestavam determinados valores da
sociedade, obviamente que ndo foi todo o rock produzido, mas parte desta produgéo

passou a ter forte representatividade em diversas sociedades.

Para inserirmos 0 nosso objeto de pesquisa e problematizar, temos que perceber
historicamente a sua formacdo enquanto elemento inserido na producdo cultural da
sociedade brasileira na contemporaneidade. As bandas de punk-rock na cidade de
Brasilia do final dos anos de 1970, ndo tiveram acesso ao capital comunicacional. Neste

periodo algumas bandas ja contavam com o financiamento do capital dos grandes
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grupos que produziam cultura em todo o mundo. Mesmo com todo o aparato

tecnoldgico, estas produtoras inicialmente irdo negar estas produgdes musicais.

Na década seguinte, grande parte destas produ¢Ges musicais sdo comercializadas
e principalmente vinculadas aos meios oligopolistas de comunicagdo com o objetivo de
inseri-las na logica comercial. Estas producfes musicais se voltam para um publico
jovem e urbano. Desta forma, faz-se alguns questionamentos para ajudam a pensar o
objeto de pesquisa, tais como: quais as implicacOes presentes nesta relagdo entre as
bandas e o capital comunicacional? Seguindo esta perspectiva analitica, temos uma
problematica que € a seguinte: O capital fonografico no Brasil ndo se apropriou e ndo
integrou em sua logica as bandas de punk-rock na cidade de Brasilia porque se tratava
de um conteudo critico e ndo era de seu interesse? N&o era interessante para o capital
comunicacional vincular um contetdo estético diferente nesse periodo, pois o pais se

encontrava organizado a partir da lIégica do Regime Militar?

Desde os anos de 1960 no Brasil, havia uma producdo musical estabelecida,
algumas conservadoras da ordem social vigente, ou seja, reproduziam a ldgica do
Estado Militar e outras tinham como principio contestar essa mesma ordem a partir de
suas masicas, mas viviam na clandestinidade. Em um primeiro momento, nos anos 70
as bandas de rock de Brasilia ndo estdo inseridas na l6gica da producdo do capital
comunicacional e na década seguinte ja estdo fortemente ligadas ao mercado de bens
culturais. Por que ocorre este fato? Quais sdo suas implicacdes? Partindo destes
questionamentos e dos realizados anteriormente, busca-se argumentos teorico-
metodoldgicos ao longo desta pesquisa com o objetivo de perceber como o modo de
producdo capitalista vai paulatinamente mercantilizando “tudo”, inclusive as
manifestacdes artisticas, como é o caso ora aqui analisado da musica e em termos mais
especificos o punk-rock e o rock. O segundo é um estilo musical que tem sua origem no
primeiro. Desta maneira, torna-se fundamental buscar uma compreensdo das formas de
mercantilizacdo que ocorrem na sociedade capitalista, inclusive das formas de producdo

artistica.

Entdo, neste primeiro capitulo, analisa-se como o0 modo de producédo capitalista
vai tornando possivel as praticas mercantilistas da arte. Para compreendermos este
processo de mercantilizacdo, alguns conceitos e autores serdo fundamentais, como é o

caso dos conceitos de mercadoria e fetichismo de Karl Marx; a relacdo entre musica e
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fetichismo analisada por Theodor Adorno; relagdes de trabalho e consumo. Neste
sentido, pode-se afirmar que a producdo artistica em seus diversos aspectos, é parte
integrante do conjunto da sociedade, dai a necessidade de entender a relacdo arte e

sociedade e suas formas de mercantilizacéo.

No conjunto da obra de Karl Marx, ndo temos uma teoria sobre a producédo
artistica de forma delimitada, mas em algumas de suas obras esse autor desenvolveu
apontamentos interessantes no que diz respeito a uma andlise da producdo artistica na
sociedade capitalista. Inicialmente, analisa-se alguns desses elementos e logo depois,
busca-se em autores posteriores a Marx o desenvolvimento destas concepcdes de arte,
neste caso, cita-se as obras de Bourdieu (1996), Eagleton (2011), Vazquez, (1968) e
Viana (2007c). Estes autores contribuem com uma perspectiva de analise do fendmeno
artistico apos a obra de Marx.

Nos Manuscritos Econémico-Filoséficos de 1844, Karl Marx realiza alguns
apontamentos sobre a musica, principalmente a audicdo musical, que vai ao longo do
século XX ser estudada por outros autores, como é o caso de Adorno (1999). Esta forma
de ouvir musica se modifica historicamente, onde podemos afirmar que nas sociedades
do século XXI, determinadas formas de audi¢cdo e o proprio gosto musical como foram
analisados por Bourdieu (1994) e Bourdieu (2011), séo padronizados.

A obra de Marx produzida no contexto do século XIX nos possibilita pensar
algumas questbes importantes em relacdo ao fenbmeno artistico, como é o caso da
musica. Neste periodo, capital comunicacional estava em formacdo e ndo havia uma
producdo, difusdo e consumo para o grande publico, isto s6 vai ocorrer no século XX.
Essas formas de producdo enquanto mercadorias que sdo comercializadas no interior da
sociedade capitalista, a0 mesmo tempo ele apontava uma forte tendéncia a

mercantilizacdo capitalista em relacdo a arte, ou seja, é a arte como mercadoria.

Em Contribuicdo a Critica da Economia Politica, Marx desenvolve reflexdes
importantes sobre aspectos do capitalismo, inclusive da produgdo artistica, que serao
retomados e aprofundados em sua obra O Capital, como é o caso da mercadoria. Sobre
a questdo da arte Marx (2008) afirma: O objeto de arte, e analogicamente qualquer outro
produto, cria um publico sensivel a arte e apto para gozar da beleza. De modo que a
producdo ndo somente produz um objeto para o sujeito, mas também um sujeito para o

objeto. O autor trabalha o objeto de arte como mercadoria na qual tem seu valor de uso
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e de troca sendo comercializado na sociedade de acordo com os padrBes normais de

qualquer sociedade.

Com o desenvolvimento da sociedade capitalista e seu modo de producéo, esta
tendéncia a mercantilizacdo esta cada vez mais presente. O capitalismo busca cada vez
mais a mercantilizacdo, criando novas mercadorias. Assim, os individuos passam além
de apreciar estes objetos acabam estabelecendo um tipo de relacdo fetichista com ele.
Esta relacdo estd presente na andlise que Marx realiza em relacdo a mercadoria e ao
fetichismo. Para Marx (2008), o capital, por exemplo, ndo é nada sem trabalho
assalariado, sem valor, dinheiro, precos etc. Estas expressdes sdo produtos da acdo do

préprio capital na producéo e reproducdo do modo de producéo capitalista.

A visdo de arte em Marx tem caracteristicas historicas, mas também
encontramos uma percepcdo do fendmeno artistico em termos econémicos, politicos,
sociais etc. Um exemplo é a arte grega que ele analisa e mostra como esta acaba
influenciando outras sociedades em periodos distintos. Assim, “a arte grega pressupde a
mitologia grega, isto €, a natureza e a propria sociedade modelada ja de uma maneira
inconscientemente artistica pela fantasia popular” (Marx, 2008, p. 269). Neste caso, a
arte de alguma forma acaba reproduzindo certos valores da sociedade na qual ela esta
inserida, ndo em sua totalidade. Em alguns momentos a arte pode, sem divida, possuir
um maior desenvolvimento em sociedades “atrasadas”, ou seja, pode se desenvolver em
uma sociedade que ndo atingiu certo desenvolvimento capitalista. A arte pode se

desenvolver fora do mundo capitalista.

Assim, “¢ do conhecimento geral que certos periodos de elevado
desenvolvimento da arte ndo tém ligacdo direta com o desenvolvimento geral da
sociedade, nem com a base material ¢ estrutura da sua organizagdo” (Marx & Engels,
1979, p. 53). Mesmo com o avanco nas formas de produzir mercadorias, podemos
vivenciar formas artisticas que ndo acompanham o ritmo de desenvolvimento do
capitalismo. Tem uma riqueza diferente da arte produzida pelo proprio capitalismo. As
praticas mercantilistas atuais, onde segundo Marx ha uma tendéncia cada vez mais forte
da utilizacdo do dinheiro para compra de mercadorias. Neste sentido, torna-se
importante apontar alguns elementos abaixo:

O dinheiro, ao evoluir, transforma-se em dinheiro universal e o

possuidor de mercadorias torna-se cosmopolita. As relacfes
cosmopolitas séo, em sua origem, apenas relagcfes entre possuidores
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de mercadorias. A mercadoria em si e por sim é superior a qualquer
barreira religiosa, politica, linguistica. Sua lingua universal é o preco e
sua comunidade € o dinheiro (Marx, 2008, p. 190-191).

Marx em sua obra apontava que o capitalismo para existir enquanto modo de
producdo e suas classes sociais, principalmente a burguesia, deveria se organizar em
termos universais. Sua légica de acumulacdo, reproducdo vai cada vez mais se
ampliando, caracterizando assim, 0 modo de produgéo capitalista como expansionista.
Este tem a necessidade de se ampliar cada vez mais, conjuntamente com suas praticas
mercantilista. E cada vez mais presente o uso do dinheiro em suas diversas formas,

sejam elas, dinheiro real, eletrdnico etc.

O objetivo do capitalismo é ampliar cada vez mais o capital e sua forte tendéncia
de modo de producdo universal, como é o caso de suas mercadorias e do proprio
dinheiro que se tornam produtos cosmopolitas, utilizados em todo o mundo. Marx
desenvolve uma critica a burguesia ao afirmar que esta classe social cria um mundo a
sua imagem, ou seja, 0 melhor mundo é o mundo burgués e suas mercadorias. Neste
caso esta presente a imposicdo das praticas e da propria ideologia burguesa que é
sistematicamente difundida e “impregnada” na mentalidade dos individuos no interior
da sociedade capitalista. A burguesia se utiliza deste discurso para convencer 0s

individuos a consumir suas mercadorias e ampliar sua dominacéo.

Como Marx colocava, o0 modo de producdo da vida material condiciona o
processo de vida social, politica e intelectual, demonstrando, que as demais acbes
derivam do modo de producdo capitalista. Este é o caso da sociedade, da producdo do
conhecimento (ciéncia burguesa) e das manifestacBes artisticas. Em uma sociedade
baseada no modo de producéo capitalista, a arte e as demais manifestacdes artisticas tém
forte influéncia do pensamento burgués. Em alguns momentos, o capitalismo abre
espacos para uma producdo artistica distinta de uma arte burguesa. O proprio
capitalismo enquanto modo de producéo especifico de mercadorias, bem como o capital

comunicacional se caracterizam por serem contraditorios.

Neste momento, diriamos, nem todos os individuos compactuam com a arte da
forma que é produzida pelo capitalismo enquanto modo de producédo. A sociedade e sua
forma de organizacdo sdo contraditorias, bem como o0s interesses de classes sdo
antagonicos. Marx analisou as classes sociais fundamentais no capitalismo. As

principais classes sociais no capitalismo séo a burguesia e o proletariado que possuem
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interesses antagdbnicos. Em momentos de acirramento das lutas sociais, esse
antagonismo se evidencia cada vez mais. Neste caso, Marx e Engels, afirmam: “a
producdo capitalista é hostil a determinados aspectos da producéo intelectual, como a
arte e a poesia” (Marx & Engels, 1979, p. 60). Assim, esta presente a contradicdo
capitalista, pois mesmo alguns produtos da mente humana, como é o caso da
consciéncia, da musica, da literatura, cinema em determinados periodos histéricos do

capitalismo, sdo hostilizados pela produgéo capitalista.

Neste caso, pela sua qualidade e autonomia relativa. A arte deve se subordinar a
dindmica de ter que gerar lucro para o capital e por isso, fica submetido ao mercado, as
preocupacOes de vendagem deste produto ao maior publico possivel. Desta forma essa
obra de arte passa a ser controlada pelo capital. Em outros casos a burguesia pode
utilizar sim estes produtos da mente humana para outros fins além de mercantiliza-los e
gerar lucros, como € o caso do uso ideoldgico e politico-valorativos, no sentido da

dominacao de classe.

Na sociedade capitalista, os individuos buscam consumir mercadorias em geral.

Estas mercadorias, dizem respeito ao conjunto de produtos produzidos no interior das

fabricas. Estas mercadorias utilizadas de forma individual passam a ser uma propriedade
privada daquele individuo. Para Marx e Engels, esta manifesta interesses:

A propriedade privada tornou-nos tao estlpidos e unilaterais, que um

objeto s6 € nosso se 0 possuimos, ou seja, existe para nés como

capital ou é utilizado por nés: imediatamente possuido, comido,

bebido, usado no nosso corpo ou vivido. Embora a propriedade

privada considere todas essas encarnacdes de posse imediata

apenas como meio de subsisténcia, a vida que servem é a da
propriedade privada, trabalho e capital (Marx & Engels, 1979, p. 77).

Na sociedade capitalista, cada vez mais é comum a producdo e 0 consumo de
bens materiais, culturais no sentido de garantir determinadas formas de consumo e de
manutencdo da propriedade privada. Estes bens culturais acabam sendo propriedade de
alguns poucos privilegiados. Eles também estdo inseridos na légica do capital. E, cada
vez mais valoriza a propriedade privada de quem detém autoridade sobre o dinheiro e
formando cada vez mais uma sociedade individualista. Assim, “é O6bvio que todas as
organizagOes baseadas na moderna divisdo do trabalho continuam a conduzir a
resultados altamente limitados e sO constituem progresso em comparacdo com a estreita

individualizacédo precedente” (Marx & Engels, 1979, p. 87).
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Estas praticas possibilitam o avanco do capitalismo, gerando também o avanco
do individualismo. Esta divisdo social do trabalho estd presente nas diversas formas de
producdo da sociedade, como é o caso de fabricas, industrias, empresas comerciais etc,
e com o desenvolvimento capitalista ela se amplia cada vez mais, inclusive para o
campo de producéo de bens culturais.

A concentracdo exclusiva do talento artistico em alguns individuos e
sua consequente supressdo nas grandes massas representam o
resultado da divisdo do trabalho. Mesmo que, em determinadas
condi¢des sociais, todos fossem pintores excelentes, o fato ndo os
impediria de serem também pintores originais, pelo que aqui a
diferenga entre o trabalho “humano” e ‘“individual” também se
converte em absoluta insensatez. A subordinacdo do artista a
limitagdo local e nacional inteiramente resultante da divisdo do
trabalho, e a subordinacdo do individuo a uma arte dada de modo
gue seja exclusivamente pintor, escultor, etc., e o proprio nome
exprimem suficientemente a limitacdo do seu desenvolvimento
profissional e dependéncia da divisdo do trabalho - numa
organizacao de sociedade comunista, ndo ha pintores; quando muito,

ha pessoas que, entre outras coisas, pintam (Marx & Engels, 1979, p.
88).

Podemos dizer que historicamente com o desenvolvimento do capitalismo e das
formas de producdo de mercadorias, inclusive a producdo artistica, cada vez mais ocorre
esse aperfeicoamento da divisdo social do trabalho. A producdo passa a ser fruto da
acao de empresas especializadas e de individuos com formacéo técnica no sentido de
produzir estas mercadorias. Por isso o “talento” artistico vai cada vez mais sendo
substituido pela técnica, pela divisdo social do trabalho que vai paulatinamente
substituindo o “homem” produtor da sua obra de arte, pelo especialista na producéo
artistica, que é produto da divisdo social do trabalho. O talento continua existindo s

que neste caso, a partir do dominio do capital comunicacional, perde sua autonomia.

Quando falamos em talento para as artes na sociedade capitalista, vimos como
este esta carregado de contradi¢cdes. Aquele individuo no qual tem um forte potencial
para desenvolver certas habilidades como desenhar, tocar algum instrumento ou fazer
masica em geral, acaba tendo suas a¢fes limitadas pelas formas de producéo do capital
comunicacional. Normalmente este talento é comprado por determinadas empresas
interessadas e a arte neste caso passa a ter outros objetivos, que sdo comerciais,
producdo como mercadoria. Um exemplo claro na sociedade capitalista atual é a forte
padronizacdo da producdo musical. Sua pratica é valorizar a produgdo técnica e o uso de
tecnologias desenvolvidas na sua producdo em detrimento do talento ou do potencial

humano criativo.
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Estas relagBes s6 ocorreriam em outra sociedade, como é o caso citado por Marx
da sociedade comunista, onde ndo teriamos uma divisdo social do trabalho ao modelo
capitalista e tampouco uma arte alienada e saberes especializados. Algo totalmente novo
em relacdo a sociedade capitalista que tem por base a producdo de mercadorias e a
busca pelo consumo fetichista de suas diversas mercadorias. Na sociedade capitalista
alguns individuos vinculados a determinadas classes sociais negam os produtos fruto

desta producéo alienante que é a producéo capitalista em seus diversos aspectos.

Mas por outro lado, “numa sociedade dominada pela produgdo capitalista, até o
produtor ndo capitalista ¢ dominado por concep¢des capitalistas” (Marx & Engels,
1979, p. 98). Como é o caso do musico ou grupo musical, que ndo esta inserido no
mundo da producdo de mercadorias do capitalismo. Este quer de qualquer forma vender
sua musica para as empresas capitalistas, mesmo sendo explorado. Grande parte do
lucro fruto da sua musica indo para a empresa que 0 contratou, mas tanto o muasico
como o grupo musical aceitam, pois estes querem fazer sucesso e se inserir no mundo
das mercadorias, da alienacdo e do fetichismo. Como bem coloca Read (1983), o mundo
estd cheio de artistas frustrados, ou antes, de pessoas cujos instintos criativos foram

frustrados.

Estas angUstias e frustragdes acabam quando sua arte € comercializada por
empresas que sdo especializadas nesse campo da producdo cultural. Esse artista passa a
ter sua musica e imagem divulgada como fetiche para milhares de consumidores.
Vejamos mais alguns pontos importantes sobre esta questéo:

Mas também a todos esses artistas potenciais que despertam seus
talentos na chamada arte comercial (uma contradicdo em termos) e a
todas as criancas sensiveis que ddo provas precoces de seu

potencial e sdo, sacrificadas como bois nos altares da conveniéncia
industrial (Read, 1983, p. 23).

Na verdade, a arte e a producdo comercial desta, de alguma forma limita este
talento. Passando a produzir no sentido da comercializagdo para obtencdo de lucro a
partir desta arte. As empresas capitalistas acabam tendo lucro com esses artistas. Neste
caso, elas passam a ter interesses em produzir aquele artista. Passando a fazer sucesso
em diversos espacos da sociedade. Este exemplo é bem caracteristico da producéo
musical ao longo do século XX, que vai paulatinamente desenvolvendo suas formas de

producdo e de mercantilizagcdo desta forma de arte.
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Em relacdo a musica e suas formas de producéo, Pierre Bourdieu vem contribuir
de forma pontual com esta questao:
A historia recente de um modo de expressdo, como por exemplo, a
musica, extrai o principio de sua evolugdo da busca de solugGes
técnicas para problemas fundamentalmente técnicos, estritamente
reservados a profissionais dotados de uma formacdo altamente
especializadas, e aparece como realizacdo do processo de
refinamento que tem inicio desde o momento em que a musica

popular é submetida a manipulacdo erudita de um corpo de
profissionais (Bourdieu, 2005, p. 114).

Historicamente, pode-se perceber mudancgas nas formas de produgdo artistica,
desde a formacdo de uma esfera artistica como €é analisado por Viana (2007c). Esta
expressa a primeira forma de divisdo social do trabalho que gera os especialistas na
producdo artistica. Posteriormente o capital comunicacional vai se apropriando e
determinando a esfera artistica. Assim, em cada momento histérico de determinada

sociedade, se produz um determinado tipo de obra de arte.

No que se refere a musica, esta também passa por essas mudancas. No ambito da
indUstria cultural, tal como foi analisado por Adorno e Horkheimer (1985), tem-se
varios elementos presentes, como: o técnico, burocratico, econdmico, estético etc, estes
autores ndo analisaram a industria cultural somente por um viés economicista, eles

perceberam uma multiplicidade de elementos e interesses no interior desta industria.

Outro forte elemento presente na producdo artistica, neste caso a musica, sao as
funcdes de técnicos especialistas em certos campos de conhecimento da informatica,
eletrbnica. Estes utilizam equipamentos com tecnologia avancada com objetivo de
produzir de forma mais racional as masicas, aperfeicoando assim, a mercadoria musical.
Esses técnicos auxiliam a producdo no sentido do refinamento musical, do gosto, do
consumo de seus ouvintes. Em alguns momentos esta tecnologia substitui o homem
enguanto produtor de mausica, pois assim, o capital comunicacional diminui seus custos

na producdo aumentando seus lucros.

Em relacdo a mdasica, objeto desta pesquisa, passa também por essas
transformacfes que ocorrem nas praticas da producdo cultural no sentido de ser
adaptada, tanto ao gosto e consumo. Pode ocorrer tanto em termos populares, como em
um mercado chamado de erudito. Pode-se afirmar que esses mercados na légica da
analise de Bourdieu tém objetivos distintos. Bourdieu vai afirmar, no campo artistico ou

literario, o processo que conduz a constituicdo da arte é correlativo da constituicdo de
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um campo intelectual e artistico relativamente autdnomo. Neste sentido, podemos
afirmar que a acdo dos produtores e até mesmo dos artistas, sdo ac¢bes de uma
autonomia relativa. No campo da producéo de arte, ndo ha uma autonomia absoluta. Os
individuos estdo inseridos em uma relagdo de dominio de uma empresa capitalista

produtora e reprodutora de cultura enquanto bem cultural.

O gosto musical esta inserido na analise proposta por Bourdieu. Ele desenvolve
alguns apontamentos sobre esta temdtica: “Quando nos interrogamos a respeito de seus
gostos em musica, 0S operarios situam-se espontaneamente no campo da “grande
musica” e, com isso, declaram de modo implicito que seu consumo de cang¢des nao
merece ser mencionado” (Bourdieu, 2005, p. 132). Mesmo com as formas de producao
musical na sociedade capitalista atual passando por um forte dominio do capital
comunicacional, ndo existe uma homogeneiza¢do tanto do consumo como do gosto.
Pode-se dizer que ndo sdo todos os trabalhadores. Alguns dizem gostar, mas apenas para
mostrar que tem “alta cultura”, no entanto, iSs0 € devido ao dominio dos valores

burgueses da cultura erudita.

Nem todos os trabalhadores que tem acesso gostam da “grande musica”, como é
0 caso apontado por Bourdieu. Neste caso, existem trabalhadores consumindo esta
masica, mas outros sao criticos em relagdo a esta. A musica erudita produzida para um
publico de “classe média” ou até mesmo “burguesa” tem suas especificidades. Ha
diferencas entre a cultura popular e a cultura erudita. Na sociedade atual existe uma

supervalorizacdo da cultura erudita e uma desvalorizacdo da cultura popular.

Torna-se algo equivocado por parte de alguns pesquisadores no campo da
producdo artistica, achar que a sociedade em geral vai receber de forma igual
(homogénea) uma mensagem artistica ou um programa de televisdo, que determinada
classe social assiste. Os individuos receptores (consumidores), ndo tém a mesma Vvisao
sobre estes programas televisivos. Outras classes sociais irdo até mesmo negar certos
valores divulgados nestes programas e em alguns momentos irdo ser criticos de suas
mensagens. Assim, estd claro a negacdo de uma homogeneidade tanto no consumo

como no gosto de cada individuo ou classe social.

A tradicdo critica marxista € insuperavelmente rica e fértil; e como
qualquer outro método critico, tem de ser avaliada de acordo com a
maneira como elucida as obras de arte, ndo pela forma como suas
aspira¢Oes politicas foram ou ndo concretizadas na prética (Eagleton,
2011, p. 03).
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Esta teoria possibilita uma analise da obra de arte na sociedade capitalista. Na
obra de Marx encontramos alguns apontamentos sobre o fendémeno artistico na
sociedade capitalista na qual ele estava inserido. Assim, “a teoria materialista da historia
nega que a arte, possa por si s6 mudar o curso da histdria; mas ela insiste que a arte

pode ser um elemento ativo em tal mudanga” (Eagleton, 2011, p. 25).

Na realidade, a arte em geral no que diz respeito a uma transformacéo social
total, ou seja, uma revolucdo por completo que transforma também as demais relacfes
sociais, de fato é s6 um elemento. A partir do momento que esta desenvolve uma critica
da ordem social vigente, ela acaba contribuindo para esta transformacéo. Este é o caso
do rock enquanto estilo musical e sua critica aos valores do capitalismo em periodos
historicos especificos. A mensagem musical a partir das letras possibilita esta
compreensdo. As criticas realizadas em relacdo aos valores da sociedade, do Estado e
suas ideologias estdo expressas em algumas mensagens musicais. Estas cumprem
determinadas funcBes criticas em relacdo ao conjunto da sociedade. Em outros
momentos mostra suas contradigdes, legitimando a ordem dominante. Estes sdo 0s
limites de uma producdo artistica sob a logica do capitalismo. Colocando outro
elemento como a ciéncia, Eagleton nos possibilita uma discuss@o sobre a ciéncia e a arte
em relacdo a ideologia. Segundo ele:

A diferenca entre a ciéncia e a arte ndo € que elas lidam com objetos
de estudos diferentes, mas que lidam com os mesmos objetos de
modo diferente. A ciéncia nos fornece conhecimento conceitual de
uma situacdo; a arte nos proporciona a experiéncia dessa situagao,
gue é equivalente a ideologia. Mas ao fazer isso, ela nos permite “ver”
a natureza dessa ideologia e, assim, comeca a nos conduzir ao

entendimento completo da ideologia que é o conhecimento cientifico
(Eagleton, 2011, p. 34).

Para o autor, a arte €, em primeiro lugar, uma pratica social e ndo um objeto a ser
dissecado academicamente. Tal concepcdo ndo é verdadeira. A nossa concepcao busca
analisar o objeto artistico de forma que o pesquisador deve desenvolver uma analise
historica, sociologica, econdmica ou até mesmo politica do fendbmeno artistico. Por
outro lado, o conhecimento de um fendmeno artistico, como ele préprio comenta, pode
ser algo interessante, pois além de possibilitar o entendimento da ideologia, pode
também desenvolver uma critica a este tipo de conhecimento, como fizeram Marx e

Engels em a Ideologia Alem&2. Mesmo sendo duas formas de conhecimento distintas,

2 Eagleton afirma ser o conhecimento cientifico ideol6gico. Nossa analise tem fundamentacéo no conceito
de ideologia de Marx, tal como esta expresso na obra A Ideologia Alema.
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estas podem contribuir com uma analise da obra de arte no capitalismo. Esta questdo
depende da forma de abordagem do pesquisador, principalmente a questdo de uma
teoria explicativa para o objeto e um método de anlise coerente. Eagleton comentando
a obra de Benjamin aponta a seguinte perspectiva:
O artista revolucionario ndo deve aceitar de modo indiscriminado as
forcas de producdo artistica existentes, mas sim desenvolver e
revolucionar tais forcas. Ao fazer isso, ele supera a contradicdo que
limita as forgas artisticas, potencialmente disponiveis a todos, a
propriedade privada de poucos. Onde, o cinema, o radio, fotografia,
gravacOes musicais: a tarefa do artista revolucionéario é desenvolver

essas novas midias, assim, como transformar os modos mais antigos
de produgéo artistica (Eagleton, 2011, p. 111).

O artista revolucionario cumpre uma funcgéo social importante, quando falamos
da sua producdo que de alguma forma, deve produzir criticas sociais, bem como negar
determinadas formas de coercdo que ele pode sofrer em relacdo a sua obra de arte.
Alguns artistas ou movimentos culturais sdo influenciados pelas empresas para produzir
para um publico especifico. Desta forma simplificando sua obra em busca do lucro. O
objetivo das empresas capitalistas € a obtencdo do lucro e ndo vender produtos de

qualidade, mesmo que em alguns momentos ocorrem certas contradicoes.

A producéo e reproducdo da obra de arte foi analisada por Benjamin (1994). Na
verdade, devem juntamente com seu produtor, ou seja, O artista, trazer novas
possibilidades de transformacdo na forma de produzir arte. Assim, segundo Eagleton,
“os discos de gramofone, da mesma forma, substituiram a forma de producdo conhecida
como sala de concertos, tornando-a obsoleta; e o cinema e a fotografia estdo alterando
0s modos tradicionais de percepcao, as técnicas tradicionais e as relagdes de producédo
artisticas” (Eagleton, 2011, p. 112). A técnica de produzir mercadorias culturais
(tecnologias vém se desenvolvendo sistematicamente e novas formas surgem).
Substituindo assim, cada vez mais a acdo humana pela técnica nas formas de producao
artistica neste momento atual do capitalismo, que tambeém avanga a sua divisdo social
do trabalho. O capital comunicacional se insere na logica capitalista, onde ha uma

diviséo social do trabalho racionalizada na sua producdo.

A arte é um produto da divisdo do trabalho, que em determinado
estagio da sociedade resulta na separacdo do trabalho material do
intelectual, e assim se traz a existéncia um grupo de artistas e
intelectuais relativamente separado dos meios materiais de producéo
(Eagleton, 2011, p. 131).



26

Ao contrario do que diz o autor, a obra de arte como arte ndo é produto da
divisdo social do trabalho, mas sim a arte como esfera artistica, que tem sua produgédo
realizada por especialistas. Esta forma de producdo artistica surge com o capitalismo.
Esta relacdo estd presente na sociedade capitalista. Sua divisdo social do trabalho vai
atingindo os diversos espacos da sociedade. Mesmo quando falamos em producdo da
arte em geral, a arte vem paulatinamente sendo mercantilizada e atingindo um publico

cada vez maior.

O autor afirma que alguns intelectuais e artistas acabam se separando dos meios
materiais de producdo. O grande problema é que mesmo separados destas formas de
producdo, os artistas e intelectuais sdo explorados pelas empresas produtoras de cultura.
Desta forma eles acabam produzindo obras artisticas ou literarias e as empresas acabam
obtendo lucro a partir de suas obras, mostrando assim, as contradi¢des existentes dentro
do modo de producéo capitalista.

O que colocou o tépico da cultura de maneira mais imediata na
agenda de nossa época foi, sem duvida, a inddstria cultural — o fato
de que, num desenvolvimento historico de pds-guerra, a cultura agora

ficou totalmente integrada no processo geral de producdo de
mercadoria (Eagleton, 2005, p. 175).

No século XX ha um acentuado desenvolvimento do capital comunicacional em
todo o mundo, principalmente nos paises de capitalismo avancado. No mundo pds-
guerra, sua difusdo ocorre para uma adaptacao de suas formas de producéo e difusdo em
paises de capitalismo subordinado com o objetivo de inserir estes paises tanto na

producdo como no consumo de seus produtos.

Em sua obra A Ideia de Cultura, Eagleton, analisa 0 mundo p6s-moderno de
forma critica. De alguma forma para este autor, a p6s-modernidade ¢ uma “ilusdo”, que
produz certas formas de conhecimento a partir da fragmentacdo das “coisas”,
principalmente das ciéncias particulares que se tornam cada vez mais uma forma de
conhecimento para especialistas. Onde estes estudam fragmentos das diversas realidades
existentes. Assim, o0 autor aponta que:

No mundo pés-moderno, a cultura e a vida social estdo mais uma vez
estreitamente aliadas, mas agora na forma da estética da mercadoria,
da espetacularizacao da politica, do consumismo do estilo de vida, da

centralidade da imagem, e da integracdo final da cultura dentro da
producdo de mercadorias em geral (Eagleton, 2005, p. 48).
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Isto demonstra cada vez mais a cultura e seus produtos se tornam mercadorias
comercializadas nos diversos espacos da sociedade. Avangando assim, em espacos até
entdo ndo conhecidos. E comum os produtos culturais serem produtos cosmopolitas, ou
seja, produtos produzidos e comercializados de forma espetacular em todo o mundo.
Produzindo além de certos produtos culturais, imagens e simbolos que também sao

consumidos de forma espetacular por um publico cada vez maior.

Mesmo com investimentos em tecnologia para a producdo de bens culturais,
continua havendo a extragdo da mais-valia. Neste caso é predominante a mais-valia
relativa. O capitalista realiza investimentos em novas técnicas de producéo,
principalmente tecnologia de facil renovacdo em busca de aperfeicoamento para
produzir cada vez mais, diminuindo consideravelmente os postos de trabalho e
aumentando seu lucro. “Uma vez que a produgdo cultural tenha se tornado parte da
producdo de mercadorias em geral, fica mais dificil do que nunca dizer onde termina o

reino da necessidade e comega o reino da liberdade” (Eagleton, 2005, p. 58).

Esta liberdade acontece somente no discurso das empresas produtoras e dos
veiculos oligopolistas de comunicacdo que sao representantes destas empresas
produzindo propagandas de seus produtos no sentido de ampliar a comercializagdo
destes. A liberdade é o consumo e ndo uma liberdade que acontece na realidade
concreta para os individuos. Mais uma vez esta presente o discurso ideoldgico,

principalmente nas formas de propagandas veiculadas na televisdo.

A cultura e suas formas de producdo continuam se desenvolvendo e novas
mercadorias sdo desenvolvidas no sentido de trazer para o publico algo “novo”,
“diferente”. Seguindo a logica da producdo capitalista, os produtos culturais sdo parte
integrante desta producdo. Cada vez mais produz certa alienacdo dos individuos, esta
relacdo entre arte e sociedade e o papel do artista na producdo da arte, foi abordada por

Read (1983). Este autor discute a relagdo entre arte e alienacéo na sociedade capitalista®.

Comentando a obra de Marx sobre a questdo da producdo artistica e suas formas
de mercantilizagdo na sociedade capitalista, Viana (2007c) analisa as necessidades de
valorizacdo ou ndo da obra de arte em periodos distintos do capitalismo. Segundo ele,

3Read produz sua teoria em outro contexto, que é o regime de acumulagdo conjugado, intensivo-
extensivo. Desta forma ele coloca: “nove décimos da arte que nos oferecem hoje s6 € moderna no sentido
de ser da moda, e da mais completa trivialidade e incompeténcia”. Esta logica se intensificou no regime
de acumulacdo integral. Para uma andlise do regime de acumulagao integral ver a obra de Viana (2009).
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“as necessidades da época que valorizam a obra de arte. Como a sociedade ndo é um
todo homogéneo e sim uma totalidade marcada pelo conflito de classes. Entdo, as
“necessidades artisticas” sdo diferentes em classes sociais diferentes” (Viana, 2007c, p.

29).

Estas necessidades citadas se modificam historicamente. Cada sociedade em
periodos distintos tem necessidades também distintas. Outro elemento apresentado que
nos possibilita pensar a questdo das necessidades e do proprio gosto pela arte, neste caso
a musica, sdo as diferencas da propria necessidade dos individuos e das classes. As
classes sociais tém uma percepcao, mentalidade e gostos diferentes. Sendo neste caso,
ndo vai haver uma homogeneidade, tanto das necessidades ou como das proprias classes
sociais envolvidas. Existem setores dentro das classes sociais que gostam ou néo
musicalmente de rock, outras gostam de samba ou axé, que sdo parte da producdo

musical atual, mas na préatica sdo ritmos distintos.

Desta maneira, “Marx focalizou a arte na sociedade moderna e explicou sua
génese e desenvolvimento pelas necessidades do capitalismo e pela divisdo social do
trabalho” (Viana, 2007c, p. 30). Uma das caracteristicas da sociedade capitalista é a
forte divisdo social do trabalho, e quanto mais essa forma de organizacao se desenvolve,
mais ocorre o aprofundamento dessa divisdo social do trabalho. Ocorre o

aperfeicoamento de certas fungdes no interior da sociedade capitalista.
Para Marx, € com o processo de expansado capitalista da divisdo
social do trabalho que surge a arte “enquanto tal’. A arte sofre um
processo de autonomizacdo, surgindo entdo o chamado artista

profissional, ou seja, surge uma camada de especialistas na
producdo de arte. Disto também decorre o surgimento da ideologia de

uma arte “pura”, “autbnoma” (Viana, 2007c, p. 63).

Esta arte serd produzida e difundida com objetivos de vender mercadorias
culturais. Esta agora é assunto para especialistas nos diversos produtos que sdo
produzidos pelo capital comunicacional O produtor, ou seja, 0 artista passa a depender
de empresas especializadas, em vez de produzir e vender sua arte sem o controle destas
empresas. O artista sera obrigado a se enquadrar nas novas leis do mercado capitalista,
que mercantiliza a arte e as demais mercadorias. A questdo da ideologia criada pelos
artistas e pelo préprio capital comunicacional, que analisada pelo autor €

sistematicamente utilizada na produgdo e difusdo do produto artistico que cria “ilusdes”
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de uma autonomia, tanto da arte como dos artistas. A questdo da autonomia relativa €
analisada por Viana (2007c) e Bourdieu (1996).

Em relacdo a mercantilizacdo da arte Adorno e Horkheimer, também analisam
este fendmeno, principalmente os produtos que sdo produzidos para fins de
comercializacdo em termos universais. Segundo eles, esta industria se expande para 0s
diversos paises de todo 0 mundo.

Mas com a barateza dos produtos de luxo fabricados em série e seu
complemento, a fraude universal, o carater mercantil da prépria arte
esta em vias de se modificar. O novo ndo € o carater mercantil da obra
de arte, mas o fato de que a arte renega sua prépria autonomia,
incluindo-se orgulhosamente entre os bens de consumo, que lhe
confere 0 encanto da novidade. A arte como um dominio separado s6
foi possivel, em todos os tempos, como arte burguesa. Até mesmo sua
liberdade, entendida como negacéo da finalidade social, tal como esta
se impde através do mercado, permanece essencialmente ligada ao
pressuposto da economia de mercado. As puras obras de arte, que
negam o carater mercantil da sociedade pelo simples fato de seguirem

sua propria lei, sempre foram ao mesmo tempo mercadorias (Adorno &
Horkheimer, 1985, p. 147).

Este carater mercantil da obra de arte se modifica de acordo com as novas
necessidades dos individuos consumidores, bem como, pela necessidade do proprio
mercado se expandir para a producdo e consumo de mercadorias. Ao mesmo tempo em
que se renova constantemente. Este segue a ldgica da sociedade -capitalista.
Historicamente, a sociedade capitalista no século XX produz cada vez mais produtos
com o objetivo do consumo rapido (descartavel). Estas acGes também ocorrem no
interior da producdo artistica. Adorno e Horkheimer falam em arte burguesa e da néo
mercantilizacdo da obra de arte pura. Por fim, estes afirmam que estas também se
tornam mercadorias, neste caso, vimos mais uma vez a tendéncia a mercantilizacdo da
obra de arte.

O que se poderia chamar de valor de uso na recepcdo de bens
culturais é substituido pelo valor de troca; ao invés do prazer, o que
se busca é assistir e estar informado, 0 que se quer € conquistar o
prestigio e ndo se tornar um conhecedor. O consumidor torna-se a

ideologia da industria da diverséo, de cujas instituicdes ndo consegue
escapar (Adorno & Horkheimer, 1985, p. 148).

Esta relacdo envolve, ndo so valor de uso como de troca, mas também, consumo,
difusdo a partir dos meios oligopolistas de comunicagéo que de alguma forma a partir

dos seus agentes produzem ideologias para o consumo. Seus produtos estdo carregados
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de ideologias*, no caso do consumidor, ele acaba ¢é reproduzindo esta ideologia, pois ao
comprar e consumir uma mercadoria cultural, ele passa a valorizar cada vez mais esse
produto.
Tudo s6 tem valor na medida em que se pode troca-lo, ndo na
medida em que é algo em si mesmo. O valor de uso da arte, seu ser,
€ considerado como um fetiche, e o fetiche, a avaliagdo social que é
erroneamente entendida como hierarquia das obras de arte — torna-
se seu Unico valor de uso, a Unica qualidade que elas desfrutam. E

assim que o carater mercantii da arte se desfaz ao se realizar
completamente (Adorno & Horkheimer, 1985, p. 148).

Na realidade este é o objetivo principal da producdo de mercadorias na
sociedade capitalista, producao, distribuicdo e consumo e novas formas de producdo que
vai se modificando historicamente de acordo com as necessidades criadas. No caso da
arte esse objetivo é realizado no momento do consumo. “A cultura € uma mercadoria
paradoxal. Ela esta tdo completamente submetida a lei da troca que ndo é mais trocada.
Ela se confunde tdo cegamente com o uso que ndo se pode mais usa-la” (Adorno &
Horkheimer, 1985, p. 151). E por isso que ela se confunde com a publicidade.
Poderiamos dizer, esta s6 se confunde. Na préatica ela continua sendo uma mercadoria
consumida pelos seus diversos consumidores, pois a cada dia sua producdo aumenta
cada vez mais. Os artistas que sdo os produtores da arte tém seu estilo de arte
comercializada ao mesmo tempo séo explorados pelo capital comunicacional, mas esta
relacdo de trabalho ndo gera mais-valor. Desta maneira, vejamos alguns apontamentos
sobre a mercantilizagcdo da obra de arte e da autonomia tanto da obra como de seu

produtor, ou seja, o artista.

Esta autonomia relativa, diz respeito a falta de liberdade na qual os artistas tém
em relacdo ao capital comunicacional, pois este produz industrialmente sua arte.
Utilizando técnicas e profissionais especializados para esta producdo. Por isso a arte no

modo de producéo capitalista tem outro sentido.

Marx explica a arte a partir do modo de producdo — ou seja, pela
divisdo social do trabalho nas relagbes de producdo e no conjunto
das relagdes sociais com seu carater contraditorio, isto €, marcado
pela luta de classes -, que é sempre especifico. No caso do modo de
producdo capitalista, por exemplo, ocorre um processo de
mercantilizacéo (Viana, 2007c, p. 64).

4 O conceito de ideologia para Adorno e Horkheimer tem sentido diferente do conceito marxista de
ideologia, que significa em termos gerais, uma falsa consciéncia sistematica da realidade produzida pelos
idedlogos da burguesia. Esta ideologia enquanto forma de falsa consciéncia, estd presente na producao
artistica e na propria forma de organizacdo e difusdo destas mercadorias a partir dos veiculos oligopolistas
de comunicacéo, como é o caso do radio, televisdo, revistas, jornais, internet.
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A partir desta divisdo social do trabalho, o capital comunicacional cria valores
para a obra de arte, como € o caso da alta cultura e da baixa cultura, analisada tanto por
Bourdieu (1996) quanto Adorno (1986), ou de um mercado popular e um erudito e suas
distingdes. A producdo e reproducdo da obra de arte também se inserem na luta de
classes na sociedade capitalista. Principalmente na figura do artista que luta ou ndo para
se inserir no mercado para produzir uma arte legitimadora ou contestadora da sociedade
capitalista. Neste caso, analisa-se o artista da seguinte forma:

O artista ndo € um ser superior ou diferente dos demais seres
humanos: é um individuo comum, normal e, portanto, social, histérico,
qgue, em determinadas sociedades, esta submetido a divisdo social do
trabalho e pertence a uma determinada classe social com seus
valores, interesses, consciéncia etc., produzidos nesta base social.
Na sociedade moderna, os artistas se tornam especialistas e isto vai

criar uma grande diferenca na base social da producgdo artistica
(Viana, 2007c, p. 71).

E sua exposicdo nos diversos veiculos oligopolistas de comunicagdo que cria
uma imagem do artista como sendo diferente, superior etc. Esta imagem ndo passa de
uma criacdo ideoldgica das produtoras para vender uma imagem de determinados
artistas. Estes geram lucro a partir da sua arte para as empresas capitalistas. Por isso, “a
ascensdo da induastria cultural, por exemplo, marca um processo de subordinacdo
crescente da producdo artistica ao processo de producdo capitalista” (Viana, 2007c, p.
71). E cada vez mais este processo se desenvolve, possibilitando assim, a subordinacao
de novos produtos a sua forma de organizacdo e producdo. Esta subordinacdo, ndo
pressupde aceitacdo, pois na perspectiva tanto de Marx, como de Viana, a luta de
classes é a base da sociedade capitalista, onde a producdo artistica, também reflete esta
luta, como € o caso da esfera artistica, termo utilizado por Viana (2007c). Desta forma
ele afirma:

A esfera artistica também manifesta, no seu interior, a luta de
classes. E assim que se supera o problema da “ilusdo de Bourdieu”.
As disputas existentes no interior da esfera artistica sdo de duas
ordens: a competicdo interna, visando o sucesso na esfera, que atrai
status, poder, fama, dinheiro etc., que é expressao da competicdo
social geral; e as lutas de classes que se manifestam no seu interior.
A luta e a competicdo podem se sobrepor, se mesclar, se opor, se
fundir. E a partir da visdo desta luta que podemos perceber

concretamente o papel do artista na sociedade e os diferentes tipos
existentes (Viana, 2007c, p. 89).

E comum artistas de maior sucesso ou ndo, lutar por espaco no interior do capital
comunicacional ou do campo artistico como bem diria Bourdieu. Na sociedade

capitalista, onde a arte é cada vez mais mercantilizada, os artistas tém interesses em
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vender cada vez mais e serem reconhecidos pelo seu publico. Neste sentido estes
acabam tendo reconhecimento ou ndo, tanto pelo capital comunicacional ou pelo
publico em geral. Um grande artista quer estar sempre na “midia”, garantindo assim, um
bom retorno econdémico com a sua arte e a0 mesmo tempo a manutengdo de seu contrato

com sua gravadora ou produtora etc.

Porém, além disso, ainda had o desenvolvimento do modo de
producdo capitalista e suas consequéncias na esfera artistica, tal
como o préprio processo de acumulacdo capitalista, que nao sé
realiza uma mercantilizacao crescente da cultura e da arte e na acéo
do desenvolvimento tecnologico, mas também através da influéncia,
nas tematicas, concepcdes artisticas etc., em cada periodo historico,
sendo isto produto, também da luta de classes cristalizada em
determinado regime de acumulacdo ou nas rupturas em seu interior
(tal como os efeitos das lutas sociais do final da década de 1960
sobre a producéo artistica) (Viana, 2007a, p. 102).

Portanto, a mercantilizacdo da obra de arte e as demais mercadorias, sdo fruto da
producdo capitalista de mercadorias e da crescente mercantilizacdo de tudo. Toda essa
producdo tem por base o trabalho humano, que pressupfe exploracdo, dominagéo,
trabalho assalariado e alienagdo. Desta forma, torna-se importante trabalhar algumas
questdes que estdo relacionadas ndo sé ao trabalho humano, bem como da producéao de

mercadorias e do consumo das mercadorias.
1.2-Producdo de Mercadorias e Consumo

A sociedade capitalista tem por base fundamental a produgdo de mais-valor
através da producdo de mercadorias. Esta producdo de mercadorias pressupde a
producdo, difusdo e consumo de diversas formas, bem como a renovacdo destas e 0
surgimento de novas. O capital e sua forma de organizacdo criam necessidades de
consumo para o conjunto da sociedade, sejam as classes subalternas (trabalhadores) ou
até mesmo para a burguesia. Neste sentido, para analisarmos esta questdo, o ponto de
partida sdo algumas obras de Marx, principalmente o conceito de mercadoria e

fetichismo.

A obra O Capital é uma das principais obras de Marx, onde ele desenvolve uma
andlise aprofundada do modo de producdo capitalista e seus diversos aspectos, dentre
eles, pode-se destacar: sociais, politicos, econdmicos, historicos, culturais etc. Para
desenvolver sua analise, Marx parte da andlise dos economistas classicos,
principalmente Adam Smith e David Ricardo, ao mesmo tempo caracteriza suas

limitacOes. Estes autores partiam de uma perspectiva da economia burguesa, ou seja,



33

eram defensores do liberalismo enquanto doutrina, visdo de mundo contraria a
perspectiva de Marx. Este ao analisar o modo de producdo capitalista, partiu da visao
dos explorados, ou seja, do proletariado enquanto classe social em oposicao a burguesia.

Para entendermos a questdo da mercadoria e do proprio consumo na obra de
Marx, é necessaria a analise de outras obras importantes para o desenvolvimento tanto
de sua obra como um todo, como do seu método de andlise da realidade social
capitalista. Ele ndo pensou a sociedade de forma arbitraria. Dentre estas obras podem
ser citadas Os Manuscritos Econémico-Filosoficos (2004), Para a Critica da Economia
Politica (1978); Salario Preco e Lucro (1978), O Capital (1988).

Em Para a Critica da Economia Politica de 1857, Marx desenvolve alguns
apontamentos tedricos importantes sobre 0 modo de producéo capitalista. Este é o0 caso
da producdo, consumo, troca, distribuicdo de mercadorias em geral. Esses elementos
serdo analisados de forma mais pormenorizada em O Capital. Neste momento, o
capitalismo como modo de producdo estava em pleno desenvolvimento na sua forma de
produzir mercadorias. “A industria moderna estabeleceu o mercado mundial. Este
mercado desenvolveu enormemente o comércio, a navegagdo, a comunicacao por terra”
(Marx & Engels, 1998, p. 11-12). Desta forma o capitalismo e suas praticas passam a
ser universais, no sentido de buscar comercializar produtos ndo s6 na Europa onde 0
modo de producdo capitalista estava se desenvolvendo. Passou a buscar mercados em

outras regides, como é o caso da América Central, do Sul, do Norte, da Africa e da Asia.

Para Marx, o objeto de seu estudo em Para a Critica da Economia Politica, é
em um primeiro momento a producdo material, isto quer dizer: “individuos produzindo
em sociedade, portanto a producdo dos individuos determinada socialmente € por certo
0 ponto de partida” (Marx, 1978a, p. 103). A sociedade capitalista produz mercadorias a
partir do uso do trabalho humano. Normalmente o fruto deste trabalho ndo pertence aos
trabalhadores, que é expropriado pelo capitalista. Neste sentido, Marx analisa a
producdo material na sociedade capitalista. A producdo social de determinados
individuos no seu conjunto formam uma classe social, que no caso dos trabalhadores, o
burgués extrai o mais-valor (lucro) a partir do trabalho dos mesmos. No capitalismo
existem outras classes sociais de trabalhadores ndo produtivos, como é o caso dos

burocratas, intelectuais. Estes s&o trabalhadores, mas ndo produzem mais-valor.
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Por outro lado, “nesta sociedade da livre concorréncia, o individuo aparece
desprendido dos lagos naturais que, em épocas histdricas remotas, fizeram dele um
acessoOrio de um conglomerado humano limitado” (Marx, 1978a, p. 103). A sociedade
capitalista € marcada pela luta entre as classes sociais gerando a concorréncia e disputa
entre estas, até mesmo os individuos isolados buscam se inserir nesta mesma sociedade.

A disputa acontece em diversos espacos da sociedade e com objetivos distintos.

Neste caso, ndo é somente uma concorréncia econdmica, mas também politica,
social e cultural. A luta de classes ocorre no interior da sociedade e das demais relagoes
sociais. Ao longo do século XX sofreu diversas mudangas para se adaptar ao gosto dos
ouvintes. Neste caso especifico a musica como forma de manifestacdo cultural, foi em
alguns momentos a partir da producdo técnica, burocratica e racional, sendo inserida no

mundo do consumo.

A ideia que se apresenta por si mesma € esta na producdo, os
membros da sociedade apropriam-se [produzem, moldam] dos
produtos da natureza para as necessidades humanas; a distribuicdo
determina a propor¢cdo dos produtos particulares em que queira
converter a quantia que lhe coube pela distribuicdo, finalmente no
consumo, os produtos convertem-se em objetos de desfrute individual
(Marx, 1978a, p. 107).

A producdo vai criar 0s objetos para corresponder as necessidades humanas. Por

outro lado, s6 € possivel a producdo a partir do trabalho humano. Antes, tem-se a

transformacdo da natureza que também é fruto da acdo humana. Desses diversos

aspectos analisados por Marx, a producdo, troca, distribuicdo, consumo, é também
imediatamente producdo. Vejamos essa questdo de forma mais organizada:

A producdo é pois, imediatamente consumo; €, imediatamente

producdo. Cada qual é imediatamente seu contrario. Mas ao mesmo

tempo, opera-se um movimento mediador entre ambos. A producgéo &

mediadora do consumo, cujos materiais cria € sem 0s quais nao teria

objeto. Mas o consumo é também mediador da producéo ao criar

para os produtos o sujeito, para o qual sdo produtos. O produto
recebe seu acabamento final no consumo (Marx, 1978a, p. 109).

Marx ainda exemplifica que, sem a producdo ndo h& consumo, mas sem
consumo tampouco ha producdo. Na realidade o produto so se torna um produto efetivo
quando é consumido. Esté presente uma relacdo direta um com 0 outro, mas a0 mesmo
tempo € o seu contrario. Marx coloca ainda outro elemento fundamental, ao afirmar que
0 consumo cria necessidades de uma nova producdo, ou seja, fundamento ideal move

internamente a producado € a sua pressuposicdo. Vimos algumas questdes discutidas por
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Marx em alguns momentos e outros por Marx e Engels. Estas sdo fundamentais para
compreendermos a formagédo historica da sociedade capitalista. Assim, a discussdo do
seu método de andlise da realidade social, torna-se interessante para analisarmos a
questdo da mercadoria, consumo, distribuicdo, producdo etc. Estes conceitos séo
fundamentais para uma analise da sociedade capitalista e os aspectos relacionados a

producdo do fendmeno artistico.

Neste sentido, buscando uma compreensdo ainda sobre a sociedade capitalista,
0s autores afirmam: “A burguesia, afinal com o estabelecimento da indastria moderna e
do mercado mundial, conquistou para si, no Estado representativo moderno, autoridade
politica exclusiva” (Marx & Engels, 1998, p. 12-13). A burguesia como classe social
precisa se instalar em todos os lugares para produzir e vender suas mercadorias. Desta
forma, “precisa instalar-se em todos os lugares, estabelecer conexdes em todos os
lugares” (Marx & Engels, 1998, p. 15). Isto quer dizer, a burguesia como classe social
vai se organizando e estabelecendo o mercado mundial, pois de forma isolada esta ndo

existiria.

Assim, segundo os autores, a burguesia por meio de sua explora¢do do mercado
mundial, deu um carater cosmopolita para a producdo e 0 consumo em todos 0s paises.
De fato, a producéo capitalista diz respeito ao conjunto de mercadorias produzidas e sua
forma de estabelecer um mercado mundial, transforma pessoas e produtos em “coisas” e
estas sdo cosmopolitas. Na sociedade contemporanea, ndo ha como negar esse carater

das mercadorias, inclusive a masica.

Cabe ressaltar: “a burguesia, pelo aperfeicoamento rapido de todos os
instrumentos de producdo, pelos meios de comunicagdo imensamente facilitados, arrasta
todas as nag0es, até a mais barbara, para a civilizagdao” (Marx & Engels, 1998, p. 16). A
burguesia enquanto classe social tem como objetivo historicamente expandir o capital
(relacbes de producdo, relacbes de classes sociais e, por conseguinte, a producao
capitalista de mais-valor). Esta € uma forma especifica de producdo de mercadorias,

promovendo a expansdo do capital.

Os meios de comunicacdo é outro elemento facilitador da expanséo capitalista.
Assim, estes acabam reproduzindo o modo de producéo capitalista, pois é no contexto
do seculo XIX que os meios de comunicacdo e a propria difusdo em massa comega a

acontecer em alguns paises da Europa. Desta forma, ocorre a formacéo inicial do capital
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comunicacional, que no século XX sera fruto de diversos estudos e polémicas, mas vem
contribuir de forma pontual para a compreenséo a partir de estudos visando entender a

producdo e reproducgéo dos produtos culturais.

Retomando algumas questdes importantes na obra O Capital, principalmente a
historia da sociedade capitalista. Ele resume e retoma parte da sua producéo intelectual,
bem como, vai influenciar diversos outros estudos sobre sociedade, economia, historia,
politica etc. Esta obra é fundamental para o entendimento da sociedade capitalista que
estava se consolidando no século XIX.

Na primeira parte dessa obra, o autor analisa a mercadoria. Segundo ele, a
riqueza das sociedades em que dominam o modo de producéo capitalista aparece como
uma “imensa colecdo de mercadorias” e a mercadoria individual como sua forma
elementar. Assim, ressalta o autor. Nossa investigacdo comeca, portanto, com a analise
da mercadoria. Para compreendermos esta perspectiva de pesquisa, faz-se necessario
alguns questionamentos: o que é a mercadoria? Quais sdo suas caracteristicas? Essas sdo
questdes iniciais e ajudam a pensar este objeto de pesquisa. Marx afirma ser “a
mercadoria, antes de tudo, um objeto externo, uma coisa, a qual pelas suas propriedades

satisfaz necessidades humanas de qualquer espécie” (Marx, 1988, p. 45).

A mercadoria ndo ¢ uma “coisa” Unica, esta se apresenta em suas multiplas
determinacGes, como pressupde o0 método dialético de Marx. Seu objetivo é satisfazer
necessidades humanas em seus diversos aspectos. As necessidades podem se organizar
tanto do estdmago como aponta o autor, como da fantasia, ndo alterando em nada a
“coisa”, ou seja, na mercadoria. Estabelecendo uma relagio com o0 capital
comunicacional, pode-se afirmar que a producdo de mercadorias no capitalismo avanca
cada vez mais. Obviamente que algumas realidades sdo distintas uma das outras. A
producdo e difusdo ocorre de forma diferente. Assim, a mercadoria pode ser analisada
da seguinte forma:

A mercadoria é valor de uso e valor de troca, isso era, a rigor falso. A
mercadoria é valor de uso ou objeto de uso e “valor”. Ela apresenta-
se como esse duplo que ela é, tao logo seu valor possua uma forma
rapida de manifestacao, diferente da sua forma natural a do valor de
troca, e ela jamais possui essa forma quando considerada
isoladamente, porém sempre apenas na relacdo de valor ou de troca
com uma segunda mercadoria de tipo diferente. No entanto, uma vez

conhecido isso, aquela maneira de falar ndo causa prejuizo, mas
serve como abreviacdo (Marx, 1988, p. 62-63).
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As mercadorias ndo sdo coisas simples. Vao além do simples valor de uso e de
troca. Todas as mercadorias tém algo em comum. Marx afirma que “deixando de lado
entdo o valor de uso dos corpos das mercadorias, resta a elas apenas uma propriedade, a
de serem produtos do trabalho humano. Entretanto, o produto do trabalho também ja se
transformou em nossas maos” (Marx, 1988, p. 47). Toda mercadoria existe a partir da
acdo humana (trabalho), uma mercadoria é trabalho acumulado. A partir do acimulo de
trabalho na producéo dessas mercadorias, estas passam a ter um valor mercantil, onde o

trabalho humano acrescenta valor a estas mercadorias.

Ele ainda coloca: “portanto, um valor de uso ou bem possui valor, apenas porque
nele estd objetivado ou materializado trabalho humano abstrato” (Marx, 1988, p. 47).
Demonstrando assim, sem o trabalho humano ndo ha producdo de mercadorias no
sentido capitalista do termo, pois eu posso muito bem produzir um valor de uso, sem ser
valor de troca ou mesmo mercantil. Para esse autor, todo trabalho é, por um lado,
dispéndio de forca e trabalhno do homem no sentido fisioldgico, e nessa qualidade
trabalho humano igual ou trabalho humano abstrato gera o valor da mercadoria. Todo
trabalho, por outro lado, é dispéndio de forca de trabalho do homem sob a forma
especificamente adequada a um fim. Essa qualidade de trabalho concreto util produz

valores de uso.

Quando analisamos a musica como mercadoria vimos que em certos periodos da
historia das sociedades, surgem novas necessidades de consumo, ou seja, musicas
novas. Neste sentido, estas sdo criadas para haver uma producdo musical nova, ao
mesmo tempo o0 consumo acaba reproduzindo novas necessidades. Em relacdo a musica
em geral, esta forma um publico ndo homogéneo, onde ha distingdo de gostos em
classes sociais, ou fracfes destas. Cada classe social estabelece seu gosto musical, ou é

influenciada pelos meios oligopolistas de comunicagéo e seus interesses.

No modelo de producdo da sociedade capitalista, existe uma relagdo entre o
produtor e seu produto. “Entre o produtor e os seus produtos se coloca a distribuigdo, a
qual por meio de leis sociais determina sua parte no mundo dos produtos e interpGe-se,
portanto, entre a producdo e o consumo” (Marx, 1978a, p. 112). E outro elemento
presente na andlise que Marx desenvolve, onde a distribuicdo é a mediadora entre a
producéo e o consumo. O autor aponta alguns resultados importantes para entendermos

esse conjunto de elementos: “o resultado a que chegamos ndo ¢ que a produgdo, a
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distribuicéo, o intercambio, o0 consumo, sdo idénticos, mas que todos eles sdo elementos

de uma totalidade, diferencas dentro de uma unidade” (Marx, 1978a, p. 115).

Por fim, o autor afirma ser a producdo criadora do consumo. A produgéo
acontece a partir do interesse das classes sociais em luta, por isso Marx afirma que o
motor da histéria € a luta de classes. A classe burguesa produz suas ideologias ao
mesmo tempo coloca seus interesses particulares como sendo coletivos ou universais,

invertendo assim, a realidade das demais classes sociais.

A musica como manifestacdo social/espiritual pode ser uma forte aliada contra a
alienacdo ou até mesmo a ideologia produzida pela classe dominante e seus ide6logos.
A mdsica e suas manifestacdes podem contribuir com um pensamento contestatério.
Esta vinculada a sociedade capitalista. Essas contradicdes colocadas existem nas
relacBes sociais cotidianas, mas em alguns momentos estas podem se desenvolver,
aumentando assim, o acirramento das lutas entre as classes sociais, ou até mesmo a

contestacdo completa da sociedade.

A mdasica negra, principalmente o Blues, muUsica produzida antes mesmo do
surgimento do rock 'n'roll como estilo musical como forma de protesto. Era uma forma
de se contrapor a masica produzida por individuos de outras classes sociais que
manifestavam certo conservadorismo, neste caso, a pop music. Em 1970 na sociedade
inglesa os punks, que eram simples trabalhadores ou até mesmo desempregados, se
colocavam criticos perante a estrutura de poder do Estado Monarquico inglés
representante da burguesia. Estas sdo formas de lutas culturais de classes expressas em
algumas dessas mdusicas e a propria acdo de individuos, movimentos musicais e

culturais.

O método dialético de Marx é utilizado como recurso heuristico para a analise da
sociedade capitalista em sua totalidade. O correto para Marx é comegar pelo real e pelo
concreto, que sdo a pressuposicdo prévia e efetiva, mas o pesquisador ndo deve partir de
concepgdes equivocadas como fizeram 0s economistas classicos que analisaram
somente determinados aspectos da sociedade capitalista, bem como a producédo da vida
material.

O modo de produg¢éo da vida material condiciona o processo em geral
de vida social, politico e espiritual. Ndo é a consciéncia dos homens

gue determina o seu ser, mas, ao contrario, € o seu ser social que
determina a sua consciéncia. Em uma certa etapa de seu
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desenvolvimento, as for¢cas produtivas materiais da sociedade entram
em contradicdo com as relacées de producdo existentes ou, o que
nada mais é do que a sua expressao juridica, com as relacbes de
producédo existentes ou, 0 que nada mais € do que a sua expressao
juridica, com as relacfes de propriedade dentro das quais aquelas
até entdo se tinham movido (Marx, 1978a, p. 130).

Para entendermos a mercadoria a partir da concepg¢do deste autor, bem como do
consumo destas, torna-se importante analisar alguns pontos da sua teoria sobre o
trabalho. As mercadorias sdo fruto do trabalho humano, como foi abordado em
momento anterior. O trabalho humano é a fonte da producéo de riquezas na sociedade
capitalista. O trabalho é uma categoria fundamental para entendermos a obra de Marx.
assim, ele afirma, nesse processo de trabalho acontece a alienacdo do trabalhador,
reduzido a uma simples mercadoria, também é comercializado no mercado como
qualquer outra mercadoria. Em outro momento, ele amplia esta discussdo afirmando que

é a forga de trabalho transformada em mercadoria e ndo o trabalhador.

Esta presente a relacdo entre mercadoria e trabalho ou seu contrério. Para Marx
(2004), o trabalho dentro do sistema de producéo industrial capitalista, inexoravelmente,
leva a alienagdo do homem, “objetifica” diante da maquina e se torna uma ferramenta,
instrumento utilizado pelo capital a fim de explora-lo. Este mesmo operario no processo
de producdo de mercadorias, quanto mais riqueza produz, mas pobre ele fica, pois 0s

objetos produzidos por ele, ndo os pertence.

Assim, ele analisa as relacGes de trabalho no contexto do século XIX. Periodo
marcado pelo desenvolvimento do capitalismo enquanto modo de producéo.
Principalmente na Inglaterra, onde o capitalismo como modo de producdo se
desenvolvia cada vez mais. E um momento onde as relagdes de trabalho estio sendo
transformadas, pois até o momento, grande parte dos trabalhadores na Europa
trabalhava no campo e n&o tinha um trabalho assalariado e industrial, fato novo na

historia das relac6es de trabalho.

Para desenvolver sua analise sobre as relacdes de trabalho, Marx inicia tratando
de uma questdo fundamental que € a questdo do salario. Para ele, “o salario ¢
determinado mediante o confronto hostil entre capitalistas e trabalhadores. O capitalista
pode viver mais tempo sem o trabalhador do que este sem aquele” (Marx, 2004, p. 23).
Este confronto hostil na qual o autor se refere, € a luta de classes entre patrdo e

empregado. Esta ocorre antes mesmo da luta por salarios, no processo de valorizacao,
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tanto no interior das fabricas ou em momentos de greves que os trabalhadores
reivindicam melhores condigcOes de trabalho e aumento salarial, onde o capitalista vai

tentar a todo custo vencer o trabalhador.

Marx afirma ainda, o capitalista proprietario, pode viver mais tempo sem o
trabalhador, porque este é proprietario de fabricas, por exemplo, e o trabalhador por
outro lado, sé tem sua forca fisica para poder sobreviver. O trabalhador é forcado a
vender sua forca de trabalho para poder receber um salério e realizar o sustento de sua
familia. Em outros termos, poderiamos afirmar que as lutas de classes estdo presentes

no conjunto das relac@es sociais no interior da sociedade capitalista.

Na sociedade capitalista, o capital é trabalho acumulado, bem como é um
trabalho com uma divisdo social extremamente racionalizada, com o objetivo de fazer o
trabalhador desenvolver uma fungdo dentro da fabrica. “Com esta divisao do trabalho,
por um lado, e o acimulo de capitais por outro, o trabalhador torna-se sempre mais
puramente dependente do trabalho, e de um trabalho determinado, muito unilateral,
maquina” (Marx, 2004, p. 26). Esta dependéncia do trabalhador em relagao ao trabalho
é fruto do desenvolvimento das forcas produtivas do modo de producéo capitalista e da
forma de organizagdo do mesmo.

Por outro lado, mesmo na situacéo de sociedade que € mais favoravel
ao trabalhador, a consequéncia necessaria para ele &, portanto, sobre
o trabalho e morte prematura, descer a condicdo de maquina, de servo
do capital que se acumula perigosamente diante dele, nova

concorréncia, morte por fome ou mendicidade de uma parte dos
trabalhadores (Marx, 2004, p. 27).

Na sociedade capitalista, os trabalhadores sdo forcados a vender sua forca fisica
ou intelectual de trabalho em busca de sua sobrevivéncia. Ao vender sua forca de
trabalho, este tem como objetivo a manutencéo de sua vida e dos demais integrantes de
sua familia. As relacdes de trabalho na sociedade capitalista como € estabelecida, ndo é
nada satisfatoria para o proletariado, pois estes sdo constrangidos (for¢cados) no mundo
do trabalho. Segundo Marx, pode levar o homem a morte prematura. Essa morte

depende das condicdes na qual os proletarios estdo inseridos.

Assim, pode-se afirmar que, ndo é interessante para o trabalhador lutar por um
simples aumento de salario ou até mesmo diminuir sua quantidade de tempo de
trabalho. Na Idgica capitalista o patrdo dono de fabrica vai sair sempre no lucro, neste

caso 0 preco da mercadoria vai aumentar.
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Enquanto a divisdo do trabalho eleva a forca produtiva do trabalho, a
rigqueza e o aprimoramento da sociedade, ela empobrece o
trabalhador até [a condicdo de] maquina. Enquanto o trabalho suscita
0 acumulo de capitais e, com isso, 0 progressivo bem-estar da
sociedade, a divisdo do trabalho mantém o trabalhador sempre mais

dependente do capitalista, leva-o a maior concorréncia, impele-o a
caca da sobre producdo, que é seguida por uma correspondente
gueda de intensidade (Marx, 2004, p. 29).

Na pratica a divisdo social do trabalho, desenvolve uma producdo de
mercadorias. Essa divisdo acaba sendo organizada para esse fim, ou seja, producdo
maior de mercadorias. Aumentando a riqueza dos capitalistas e o proprio
aprimoramento da sociedade. O mais estranho dessa relacdo é que quem produziu essas
mercadorias continua pobre e quanto mais mercadorias esses trabalhadores produzem,
mais pobres eles ficam®. As mercadorias produzidas pelo trabalhador ndo pertencem a
ele. Na sociedade capitalista o trabalhador vive em uma condi¢do de maquina. O
trabalho humano produz riquezas para a sociedade (capitalistas) e o trabalhador cada
vez mais fica dependente do capitalista levando a uma concorréncia entre os préprios
trabalhadores. Estes concorrem entre si, facilitando assim, a vida dos capitalistas no

sentido de explora-los.

Desta maneira, “o trabalhador ndo estd defronte aquele que o emprega na
posicdo de um livre vendedor... o capitalista € sempre livre para empregar o trabalho, e
o trabalhador é sempre forcado a vendé-lo” (Marx, 2004, p. 81). Mesmo este sendo um
produtor de mercadorias e diversos outros objetos. Sdo comercializados como valor de
troca e de uso na sociedade capitalista. Grande parte dos objetos produzidos pelo
trabalhador se torna algo estranho para sua vida. Os objetos fruto do seu trabalho, néo
Ihe pertencem, nem como propriedade nem como mercadoria, seu dinheiro ndo é

suficiente para esse fim.

As relacBes de producdo na sociedade capitalista sdo fundamentais para a
manutencdo da mesma e o aprofundamento da exploracéo da classe trabalhadora. Para
superar esta dominacgéo e exploracéo a classe operaria deve se organizar coletivamente e
lutar em busca da superagdo desta condi¢do subalterna. Marx (1988) propde uma
transformacéo social total. A proposta de Marx tem por base a luta entre as classes

sociais e a supressdo das préprias classes sociais. Segundo ele, o proletariado

° Neste caso, em relacdo ao capitalista detentor dos meios de producdo, como: equipamentos, ferramentas,
maquinas utilizadas na produgdo de mercadorias.
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organizado é capaz de enfrentar a burguesia enquanto classe social e transformar

radicalmente a sociedade.

Outro forte elemento presente na obra de Marx e analisado em O Capital é o
conceito de fetichismo vinculado a mercadoria. Estas reflexfes iniciais tém como
objetivo refletir alguns conceitos importantes na obra deste autor. O objetivo é
relacionar esses conceitos com o0 objeto de pesquisa que historicamente vai se
modificando e sendo mercantilizado. Para analisarmos a produgdo cultural no século
XX, ou seja, mesmo de forma inicial, a categoria trabalho, nos ajuda a pensar outros
conceitos a serem utilizados nesta pesquisa, como é o caso dos conceitos de mercadoria

e fetichismo.

Nesta relacdo de trabalho onde sdo produzidas as mercadorias, a base produtiva
é o trabalho assalariado de milhdes de trabalhadores em todo o mundo em fabricas e
indUstrias que se transformam a cada instante com objetivo de produzir novas
mercadorias. Estabelece também novas formas de consumo. Quando nos referimos a
sociedade capitalista, podemos observar que estas relacdes sociais comecam a se
estabelecer efetivamente a partir da Revolucdo Industrial europeia do final do século
XVIIL.

As relacbes sociais a partir deste contexto sdo estabelecidas nas cidades.
Ocorrem novas formas de organizacdo do espaco urbano, da forma de produzir
mercadorias. A producdo industrial possibilitou o surgimento de novas necessidades ndo
SO na producdo, mas também no consumo. Esta nova mentalidade surgiu a partir da
industrializagdo, mecanizagdo. A partir dai temos entdo, o embrido de uma sociedade
consumidora de produtos de forma “massificada”. O modo de produgdo capitalista em
sua forma especifica de producdo de mercadorias a partir da extracdo de mais-valia
continua se desenvolvendo. Este fato demonstra que a primeira, ndo estd desvinculada
da segunda. A producdo e a cultura de consumo podem ser analisadas da seguinte
forma:

E todo um conjunto de imagens e simbolos que v&o sendo criados e
recriados, associados a esses bens, além de novas formas de
comportamento efetivo e no modo de pensar e sentir de segmentos

cada vez mais amplos da populacdo da chamada sociedade ocidental
(Taschner Apud Padilha, 2006, p. 2006).
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Este conjunto de imagens e simbolos ndo sdo neutros. Sdo produzidos
racionalmente com objetivos claros, a difusdo, ampliacdo do mercado e do proprio
consumo. No mundo da mercadoria, cada vez mais estas sdo descartiveis. Muito
rapidamente, uma mercadoria vai dar lugar a outra. Estas reflexdes podem ser utilizadas
em relacdo ao nosso objeto de pesquisa. A masica produzida no interior da sociedade
capitalista também se transforma em uma mercadoria consumida como as outras. E
oferecida no mercado de vérias formas. Hoje principalmente com o advento de novos

recursos tecnologicos que sdo utilizados na sua producéo.

Neste contexto, grande parte da producdo musical, se tornou um objeto de
consumo descartavel. As formas de consumo na sociedade capitalista ocorre nos
diversos espacos sociais e com objetivos distintos, mas uma coisa € comum, este visa a
partir do consumo de mercadorias para obtencdo do lucro. Essas necessidades sdo
construidas pelos detentores do capital e seus representantes. Ao mesmo tempo
trabalham com objetivos de criar e produzir novos meios de manipular os individuos

para 0 consumo.

O consumo de mercadorias comeca, entdo, a significar um mergulho
em fantasias e status social, na medida em que 0s objetos passaram
a ser adquiridos ndo pelo seu valor-de-uso, mas pelo significado
social de sua posse. Com isso, os homens e mulheres da burguesia
transferem-se para as coisas por meio do consumo (Padilha, 2006, p.
55).

A cultura do “ter” se sobrepde ao “ser”, ou seja, o acesso as mercadorias faz com
que certos individuos tenham “status social”. E no consumo que os individuos acabam
se satisfazendo, a0 mesmo tempo passam a “libertar” seus prazeres reprimidos. Mas
existem outras implicacGes quando estamos analisando o consumo Nesta relacao,
existem elementos diversos, como sociais, psicoldgicos, econémicos etc, merecendo

uma andlise pormenorizada.

Do ponto de vista econémico, o consumo é considerado uma etapa
final do processo produtivo, ou seja, a producdo é o ponto de partida,
enquanto o consumo ¢é a finalizacdo desse processo aparentemente
infindavel (a producdo sé tem sentido porque havera consumo e
porque o0 consumo levard a mais producdo). Assim, 0S mesmos
homens que produzem sédo também os que consomem, dependendo,
obviamente, das suas condi¢fes, uma vez que o consumo implica a
relacdo econdmica entre a renda e o preco. Importante mencionar
gue a economia define consumo como um breve ou longo encontro
entre um produto e uma necessidade. Obviamente, esse “encontro”
serd mais ou menos satisfatério em funcado do poder aquisitivo do
consumidor (Padilha, 2006, p. 85).
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Na préatica, o consumo nao acontece de forma Unica, nem deve ser definido
apenas a partir do campo da Economia, pois este se apresenta como sendo uma etapa de
todo o processo. Para Marx, ocorre a partir da producdo, distribuicdo e do proprio
consumo, ampliacdo cada vez mais da producdo de mercadorias. Todas essas etapas sdo
mediadas pelo trabalho humano. Desta forma, torna-se importante afirmar que este
consumo é superficial, pois dificilmente atende as verdadeiras necessidades humanas, é

utilizado como meio para a reprodugéo do capital.

Desta forma pode-se colocar que: “para haver reprodugdo do capital, a produgado
deve visar um consumo descartavel, com uma cultura do desperdicio” (Padilha, 2006, p.
89). Normalmente os produtos sdo utilizados e descartados em pouco tempo para a
indUstria continuar renovando sua producdo e ampliar as formas de consumo. A Unica
coisa realmente interessante para o capital é, que as mercadorias produzidas

possibilitem a realizacdo do seu valor de troca, independentemente do seu valor de uso.

A producdo e o consumo de produtos descartaveis e do desperdicio sdo bem
caracteristicos do momento atual do modo de producdo capitalista. Ao criar
necessidades artificiais, vai produzir produtos descartaveis, gerando um tipo de
consumo rapido com objetivo na producdo de novos produtos. Desta maneira, o capital
vai se reproduzindo de forma ampliada. Esta questdo do consumo descartavel esta
presente também nas producdes culturais, principalmente na musica, onde podemos
perceber que certa musica de sucesso é substituida rapidamente por outra musica, € a

cultura da musica ligeira, musica simples e de facil assimilacéo pelos seus ouvintes.

Neste mundo do consumo descartavel, uma musica, um cantor ou banda que tem
uma mdusica de sucesso vinculada ao rédio, televisdo, cinema, internet, pode no dia
seguinte ser um simples cidaddo. Os interesses do capital produtor de cultura também se
transformam rapidamente, podendo mudar também em relacdo a esta “obra de arte”, ou
seja, sua masica ndo € mais interessante. O capital comunicacional vai produzir novos
interesses para renovar o consumo, descartando também o “artista”. O publico desta
forma perde o interesse pela musica. Assim, a musica também se insere no mundo do
consumo. O capital vai buscar novos cantores e bandas para divulgar sua masica, para

logo depois descarta-los.

A padronizagdo na forma de produzir muasicas no Brasil e até mesmo o gosto

musical sdo influenciados pelos meios oligopolistas de comunicacdo. Estes retratam
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muito bem esta particularidade. As musicas apresentam um ritmo “simples e comum”,
normalmente dangante, um refrdo repetitivo, um texto poético simplificado (reduzido)
(aé, aé, €&, éé, 00. 00) so para exemplificar. Aparece também uma linguagem trivial e
simples para a memorizacao/assimilacdo, onde os veiculos oligopolistas de
comunicacdo sdo fonte de reproducéo desta l6gica da producdo musical neste momento
especifico do capitalismo. “A ideologia do consumo promete uma vida boa e bons
sentimentos; assim, o mundo do consumo concede gratificagdes ao “eu”, sobretudo
porque esse mundo esta fora do ordinario, assim, como o carnaval e a festa, a0 mesmo

tempo gerando uma produ¢ao musical de consumo rapido” (Padilha, 2006, p. 136).

Desta maneira, a producdo capitalista tendo por base o trabalho humano, gera
riqueza para 0s burgueses e alienagdo e pobreza para os trabalhadores inseridos neste
processo de trabalho a partir de sua forte divisdo social do trabalho. A produgdo musical
vai ser historicamente adaptada a essa forma de producdo capitalista de mercadorias,
gerando uma forma especifica de fetichismo, que é o fetichismo na mdsica que sera

fruto da nossa analise no momento seguinte.

1.3-Producao Musical e o Fetichismo da Mercadoria

Apds ter desenvolvido algumas questdes referentes a mercantilizacdo da arte na
sociedade capitalista, bem como implicacdes fundamentais da relacdo mercadoria, valor
de uso, valor de troca e valor, ldgico que tudo isso fruto do trabalho humano. A
producdo musical e cultural em geral, vai se tornando historicamente cada vez mais
mercantilizada, ai esta o seu carater de mercadoria no interior da sociedade capitalista.
Em termos de inovacdes tecnoldgicas, faz surgir a cada momento, um conjunto de

novas mercadorias, inclusive culturais.

Na sociedade capitalista, os trabalhadores sdo os produtores de mercadorias para
satisfazer as necessidades humanas em seus diversos aspectos. No que diz respeito a
mercadoria, estas contribuem para reproducdo do capital. Seu objetivo é a valorizagdo
do capital e consequentemente a obtencdo do lucro. Gerando o consumo e a
“coisifica¢do”, resumindo, o fetichismo da mercadoria no interior da sociedade
capitalista. Compreender esta relacdo é fundamental para a nossa analise que se objetiva
em “esclarecer” pontos importantes da produ¢do de mercadorias na sociedade

capitalista. Na obra de Marx, encontraremos uma analise referente ndo s6 a mercadoria,



46

mas como esta passa a ganhar “vida propria” na mente dos individuos que buscam

serem detentores ou consumidores dessas mercadorias.

Desta forma, o ponto de partida para compreendermos a relacdo entre
mercadoria e fetichismo é a obra de Marx. Posteriormente em termos mais especificos,
ou seja, a relacdo musica enquanto mercadoria e fetichismo presente na obra de Adorno.
Marx ao estudar o0 modo de producdo capitalista, buscou entendé-lo em sua totalidade, a
partir do seu método de andlise da realidade social, como em Marx (1978a). Ele buscou
a partir deste método entender a sociedade capitalista, bem como transforma-la em sua
totalidade. Os estudos de Adorno séo realizados em outra perspectiva analitica, pois 0
que ele realiza é a utilizacdo de alguns conceitos da obra de Marx, como € o caso dos
conceitos de alienagdo, ideologia, expressos na obra Dialética do Esclarecimento (1985)
escrita em conjunto com Horkheimer. O conceito de fetichismo no qual ele trabalhou
esta relacdo musica e fetichismo estd expresso no texto O Fetichismo na Mdsica e a
Regressdo da Audicdo (1999). Ele analisa o fetichismo especificamente em relacdo a
musica. Em alguns momentos outros textos de Adorno poderdo ser utilizados,

principalmente os referentes a analise da musica.

Para continuar analisando a mercadoria e suas diversas implicagbes, Marx
realiza uma andlise da mercadoria como fetichismo, resumindo, passam a ser vistas
como “coisas”. A relagdo fetichista esta presente em grande parte nas formas de
consumo de mercadorias. Para Marx (1988), as mercadorias a primeira vista, parecem
uma coisa trivial, evidente. Analisando-a, vé-se que ela é uma coisa muito complicada,
cheia de sutileza metafisica e manhas teoldgicas. Isto quer dizer, na pratica a mercadoria
vai além da simples forma na qual os individuos consumidores acabam formando sobre
ela. A mercadoria carrega sua complexidade, ndo é um mero objeto que surge a partir de
uma acdo magica. E fruto do trabalho humano, pressupde exploracdo do trabalho
humano, dominacao dos trabalhadores pela burguesia.

Sobre esse carater mistico das mercadorias, Marx desenvolve a seguinte

concepcao:

O caréter mistico da mercadoria ndo provém, portanto, de seu valor de
uso. Ele ndo provém tampouco, do contelddo das determinacbes de
valor. Pois, primeiro, por mais que se diferenciem os trabalhos Uteis ou
atividades produtivas, € uma verdade fisioldgica que eles sao funcdes
do organismo humano e que cada uma dessas func¢des, qualquer que
seja seu contetido ou forma, é essencialmente dispéndio de cérebro,
nervos, musculos, sentidos etc, humanos (Marx, 1988, p. 70).
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Podemos perceber que as mercadorias, mesmo sendo produtos do trabalho
humano séo levadas ao mercado para serem comercializadas. Ao mesmo tempo, sdo
valor de uso e de troca. Ndo passam a ter vida prépria de forma natural, sdo os
individuos que passam a cultuar tais mercadorias ao ponto destas passarem a ter vida
propria na mente desses individuos. E o sentido ou sentimento dos individuos que

fazem da mercadoria um “ser vivo” em sua mente.

Marx, um pouco mais adiante faz alguns questionamentos interessantes sobre
esse carater enigmatico presente nas mercadorias:
De onde provém, entdo, o carater enigmético do produto do trabalho,
tdo logo ele assume a forma mercadoria? Evidentemente desta forma
mesmo. A igualdade dos trabalhos humanos assume a forma material
de igual objetividade de valor dos produtos de trabalho, a medida do
dispéndio de forca de trabalho do homem, por meio da sua duracao,
assume a forma da grandeza de valor dos produtos de trabalho,
finalmente, as relagbes entre os produtos, em que aquelas
caracteristicas sociais de seus trabalhos sdo ativadas, assumem a

forma de uma relacdo entre os produtos de trabalho (Marx, 1988, p.
71).

Entdo, esta relacdo é estabelecida a partir da forma trabalho presente nas
mercadorias em geral. O fetichismo da mercadoria se deve ao fato de que este
fetichismo presente nas mercadorias, € uma forma de consciéncia dos individuos
mistificada. Ndo é uma propriedade das mercadorias e sim dos seus consumidores. As
mercadorias sd0 ao mesmo tempo, valor de troca, valor de uso e valor, mas podendo ser
também, somente um valor de uso. Quando faco um produto sem a intencao de vendé-lo
no mercado, tenho um valor de uso sem ser valor de troca. O produto foi produzido com
objetivo de ser utilizado para as necessidades reais do individuo e ndo para uma

necessidade construida pelo capitalismo.

Para Marx, o carater mistico da mercadoria ndo provém, portanto, de seu valor
de uso. Ele ndo provém, tampouco, do conteudo das determinacbes de valor. O
fetichismo esta ligado a consciéncia mistificada dos individuos. Esta consciéncia
aparece de forma mistificada, onde as mercadorias parecem ter vida propria ao invés de
ser produto do trabalho de individuos vivos. O fetichismo da mercadoria € para Marx
uma questdo cognitiva ¢ nao “valorativa”, embora possa gerar valores. Portanto, o
fetichismo da mercadoria € uma consciéncia falsa que pode reforcar os valores

dominantes.
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Sobre o caréter fetichista da mercadoria Marx desenvolve a seguinte perspectiva
de anélise:
Os produtos do cérebro humano parecem dotados de vida proépria,
figuras autbnomas, que mantém relacdes entre si e com os homens.
Assim, no mundo das mercadorias, acontece com os produtos da
mao humana. Isso eu chamo de fetichismo que adere aos produtos

de trabalho, tdo logo s&o produzidos como mercadorias, e que, por
isso, é inseparavel da produgdo de mercadorias (Marx, 1988, p. 71).

As mercadorias passam a ter “vida propria” para os individuos, caracterizando
assim, uma relacdo contraditoria, onde o produtor é dominado pelo produto
(mercadoria). Sao os proprios individuos que criam o fetichismo da mercadoria ao criar
uma consciéncia coisificada, onde sua forma de comportamento é para mistificar a
mercadoria. Os individuos passam entao a pensar esta como uma “coisa” dotada de vida
propria com caracteristicas misticas. A producdo e o consumo de mercadorias séo
marcantes na sociedade capitalista, além da grande producdo para 0 consumo,

produzindo assim, o fetichismo da mercadoria.

Marx coloca ainda, para uma sociedade produtora e consumidora de
mercadorias, cuja relacdo social geral de producgéo consiste em relacionar-se com seus
produtos como mercadorias. Portanto, como valores, nesta forma reificada relacionar
mutuamente seus trabalhos privados como trabalho humano igual. Este fetichismo da
mercadoria foi sendo estabelecido historicamente com o desenvolvimento do modo de
producdo capitalista. Marx discute o fim do fetichismo, este iria ocorrer com o fim do
capitalismo. Em sintese, ocorreria a partir destruicdo completa do modo de producéao
capitalista e a sociedade que o representa, ou seja, a organizacao de uma nova sociedade
totalmente diferente da anterior. Outro elemento presente na analise de Marx no que se
refere ao fetichismo é perceber este conceito no sentido de caracterizar a mercadoria em
relacdo ao fetichismo a partir de seu segredo, pois as mercadorias sdao comercializadas a
partir desta relacdo, a0 mesmo tempo tem um “segredo” que esta relacionado com o

fetichismo.

O conceito de fetichismo trabalhado por Adorno, normalmente é encontrado em
seus escritos sobre musica. Ele relaciona esses estudos com o conceito de industria
cultural. Podemos extrair também alguns apontamentos no conceito de industria cultural
na obra Dialética do Esclarecimento escrita em conjunto com Horkheimer. Neste

momento do nosso trabalho, torna-se importante buscar neste autor, alguns elementos
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da relacéo entre masica e fetichismo, para compreendermos sua concepc¢do sobre esta
questdo. Ele foi um dos principais estudiosos da musica no século XX, em seus diversos
aspectos, sociais, culturais, audicdo e até mesmo no que diz respeito as suas formas de

producao e difuséo.

Desenvolveu seus estudos sobre a questdo cultural principalmente analisando a
sociedade americana, dominada pela industria cultural e seus diversos produtos. Neste
caso a musica é um desses integrantes. Para ele, a industria cultural mostra a regressao
do esclarecimento, se encontra no cinema e no radio sua expressao mais influente, nesse
conjunto de agdes existem diversos outros produtos, tais como: as revistas, jornais,
televisdo e a propria muasica. Na sociedade capitalista, € comum a renovagdo desses
produtos, que normalmente séo substituidos por outros de forma efémera (rapido), mas
também, estes podem ser aperfeicoados, onde a l6gica do capital comunicacional é a

I6gica do capitalismo.

Quando Adorno e Horkheimer desenvolveram o conceito de indudstria cultural,
esta forma de producdo cultural acontecia principalmente nos paises centrais do
capitalismo (Estados Unidos e Europa Ocidental). Essas praticas de consumo de
produtos culturais comegam a se expandir a partir dos anos de 1950 com a difusdo
desses produtos para consumo em termos universais. Hoje essa forma de produgéo
difusdo e consumo ja estdo consolidadas. A expansdo imperialista dos anos 50
caracteriza de forma pontual esse dominio cultural, bem como da sua expansdo para
paises da Africa, Asia e América do Sul, com o objetivo de abertura de novos mercados
e consumidores destes produtos.

Dentre essas questdes da industria cultural que sdo fonte da analise de Adorno, a
“cultura de massas” como ele bem define, ¢ seus diversos aspectos no qual ele chama de
industria, é analisado de forma pessimista, elitista, e em alguns momentos generalizante,
principalmente no texto O Fetichismo na Musica e a Regressdo da Audicéo. Para ele,
em uma sociedade massificada como a do seculo XX, existe uma padronizacao de tudo,

inclusive dos produtos culturais, principalmente a musica.

Neste sentido os autores colocam: “na industria cultural torna inevitavel a
disseminagdo de bens padronizados para a satisfacdo de necessidades iguais” (Adorno
& Horkheimer, 1985, p. 114). Ou seja, para eles ha certa homogeneizacdo tanto da

producdo como do consumo de mercadorias. As necessidades sdo “massificadas” pelo
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capital comunicacional. Para os autores os produtos produzidos pela industria cultural
séo idénticos e satisfazem necessidades iguais. Mas Adorno e Horkheimer esquecem
que na sociedade capitalista existem contradi¢Ges sociais, fato ndo percebido por eles.

Segundo Adorno o ouvinte ao escutar a masica ligeira, o ouvido treinado é
perfeitamente capaz, desde os primeiros compassos, de adivinhar o desenvolvimento do
tema e sente-se feliz quando ele tem lugar como previsto. E neste sentido ele insere a
regressdo da audicdo, possibilitado pela forma da inddstria cultural produzir musica.
Torna-se entdo, interessante colocar alguns pontos importantes em relacdo a audicao,
desta maneira a audicéo é:

A audicdo da musica popular € manipulada ndo sé por aqueles que a
promovem, mas de certo modo, também pela natureza inerente
dessa prépria musica, num sistema de mecanismos de resposta
totalmente antagdnico ao ideal de individualidade numa sociedade
livre, liberal. Na boa musica séria, todo elemento musical, mesmo o
mais simples, é “ele mesmo”; e, quanto mais altamente organizada é

a obra, menor € a possibilidade de substituicdo entre os detalhes
(Adorno, 1986b, p. 120)

Mais uma vez Adorno faz a distin¢do entre musica séria e musica ligeira ou
popular. Esta é manipulada em termos de sua producdo e audi¢cdo. Na industria cultural
existe uma forma de organizacdo para realizar esta manipulacdo dos ouvintes, como é o
caso dos veiculos oligopolistas de comunicacdo que sdo utilizados para esse fim.
Mesmo assim, essa producdo musical, apresenta algumas contradigdes.

Embora toda a producéo industrial de massa necessariamente resulte
em estandardizacdo, a producdo de musica popular s6 pode ser
chamada de “industrial” em sua promogéo e distribuicdo, enquanto
ato de produzir musica do tipo hit ainda permanece num estadio
manufatureiro. A produgcdo da musica popular € altamente

centralizada em sua organizagado econdmica, mas “individualista” em
seu modo social de produgéo (Adorno, 1986b, p. 121).

Podemos dizer que cada vez mais surgem novas técnicas para a producdo
musical em geral. Esta tendéncia ocorre na producdo musical atual, principalmente na
musica popular, absorvendo novas formas de produzir madsica e meios para difusdo e
audicdo. Passando cada vez mais a ter novos meios para ampliar seu consumo, obtendo
assim, grande retorno econdmico, mas sera fruto dos hits de sucesso. Adorno analisa
ainda como essas cangdes populares séo produzidas e vai infantilizando os adultos, pois
sua forma simples acaba convencendo. Desta maneira ele coloca:

A musica, bem como a letra, tende a fingir tal linguagem de crianca.
Algumas de suas principais caracteristicas sao: incessante repeticao
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de alguma férmula musical particular comparavel a atitude de uma
crianga que manifesta insistentemente a mesma exigéncia (“I want to
be happy”); a limitacdo de muitas melodias a bem poucos tons,
comparavel ao modo de uma criancinha falar antes de dispor de todo
o alfabeto; harmonia propositadamente errénea, lembrando o modo
de criancinha se expressarem com uma gramatica incorreta; também
certos coloridos musicais superadocicados, funcionando como doces
e bombons musicais (Adorno, 1986b, p. 128).

Neste caso, sdo varias as estratégias das produtoras de uma mdusica para atingir
seus consumidores. Como bem aponta Prokop, uma das marcas essenciais desses
produtos e da prépria industria cultural, é a repeticdo. Na realidade, quanto mais simples
a letra e o arranjo musical, vai de forma mais harmdnica educar os ouvidos dos seus
ouvintes. Estes ficardo satisfeitos por estarem consumindo essa musica. Esta expressdo
musical retratada por Adorno como simples e de fécil assimilacdo, esta cada vez mais
presente na produgdo musical no Brasil, pois tanto a letra como o arranjo musical se

tornam cada vez mais simples: estratégias para o consumo de produtos musicais.
Por um lado, é a sociedade que oferece espaco para toda musica e
toda execucdo musical. Quem falar de recepcdo sem considerar ao
mesmo tempo a estrutura global em que a mdsica se insere, a

possibilidade ou impossibilidade de sua recepcdo, estara falando
abstratamente no pior sentido (Adorno, 1986a, p. 147).

A musica é produzida socialmente e consumida pelos individuos que integram e
interagem no interior da sociedade. Atualmente a sociedade é marcada pela grande
quantidade de mercadorias consumidas, inclusive culturais. “A musica constitui, ao
mesmo tempo, manifestacdo imediata do instinto humano e a instancia prépria para o
seu apaziguamento” (Adorno, 1999, p. 65). Esta pode despertar no individuo
sentimentos de critica, passividade, aceitacdo etc. Segundo ele, na sociedade onde a
indGstria cultural domina as formas de producgdo cultural, ocorre a passividade do
ouvinte.

Em vez do valor da prépria coisa, o critério de julgamento € o fato de
a canc¢ao de sucesso ser conhecida por todos; gostar de um disco de
sucesso € quase exatamente o mesmo que reconhecé-lo. O
comportamento valorativo tornou-se uma ficcdo para quem se vé

cercado de mercadorias musicais padronizadas (Adorno, 1999, p.
66).

Para Adorno, essa musica € a musica massificada pelo consumo igual dos seus
consumidores, que s6 reconhecem uma mausica ou um disco se for de sucesso. O
sucesso € o reconhecimento deste produto nos diversos meios de comunicacao, pode ser
construido socialmente pelas produtoras e até mesmo pelos ouvintes. A producédo

cultural realizada desta forma é administrada por técnicos e profissionais, esta € uma de
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suas diferencas. Adorno insiste sempre em afirmar que a ldgica dessa producgédo €
massificada e padronizada. No que diz respeito & masica ele sugere ainda:
Parece que tal misica contribui ainda mais para o emudecimento dos
homens, para a morte da linguagem como expressdo, para a
incapacidade da comunicacdo. A musica de entretenimento preenche
os vazios do siléncio que se instalam entre as pessoas deformadas

pelo medo, pelo cansaco e pela docilidade de escravos sem
exigéncias (Adorno, 1999, p. 67).

A msica na qual Adorno se refere € a musica ligeira. Para ele ndo € uma mdsica
séria. Quando o autor afirma que esta contribui para o emudecimento do homem, é
porque esta ndo tem nada para lhe dizer enquanto produto cultural criativo. Sua letra
como texto fica cada vez mais pobre, pois 0 seu objetivo é o lucro a partir do consumo.
Os individuos, segundo Adorno, perdem a capacidade de reflexdo critica sobre a
realidade. Se em uma musica “ninguém mais ¢é capaz de falar realmente, ¢ obvio

também que ja ninguém ¢ capaz de ouvir” (Adorno, 1999, p. 67).

Esta é uma das principais caracteristicas da musica ligeira. Desta forma a musica
ligeira pressupde uma linguagem simples e trivial, fazendo bem aos ouvidos humanos.
O autor ainda estabelece um tipo de relagdo entre essa forma de produgdo musical em
relagdo & musica séria, neste caso a musica de Beethoven. Ele coloca: “Um musico de
jazz que tenha de tocar uma pec¢a de musica séria, por exemplo, o mais simples minueto
de Beethoven, é levado involuntariamente a sincopa-lo, e € com um sorriso soberano
que ele, por fim aceita seguir o compasso” (Adorno, 1999, p. 120-121). O que Adorno
esta colocando ¢é que de alguma forma a musica de Beethoven € “superior” em relacdo a
musica ligeira. Demonstrando ter uma forte tendéncia a valorizar a mausica de
Beethoven, considerada séria em relacdo ao jazz que é uma musica de consumo
massificado. O gosto musical vai regredindo, e 0 que interessa para o ouvinte de musica
ligeira, é o prazer descompromissado. Desta forma ele desenvolve algumas reflexdes
sobre o0 tema:

O prazer do momento e da fachada de variedade transforma-se em
pretexto para desobrigar o ouvinte de pensar no todo, cuja exigéncia
esta incluida na audi¢cdo adequada e justa; sem grande oposi¢céo, o

ouvinte se converte em simples comprador e consumidor passivo
(Adorno, 1999, p. 70).

Prazer € uma palavra utilizada constantemente pelos consumidores dos produtos
culturais massificados. A musica analisada a partir da perspectiva deste autor, ndo €

mais capaz de levar os individuos a uma reflexdo critica. Esta somente prega o prazer
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pelo prazer, sem a reflexdo na qual este consumidor deveria fazer. A musica ligeira com
sua forma simples, como é apontada na perspectiva adorniana, ndo € capaz de gerar no
individuo essa reflexdo. Ele coloca ainda mais algumas reflexdes sobre a musica séria e
a musica ligeira. Desta forma, ele diferencia a musica séria da musica ligeira.
Assim, como a musica séria, desde Mozart, tem a sua histéria na fuga
da banalidade e como aspecto negativo reflete os tracos da musica
ligeira, da mesma forma presta ela hoje em dia testemunho, nos seus
representantes mais credenciados, de sombrias experiéncias, que se

prefiguram, carregadas de pressentimentos, na despreocupada
simplicidade da musica ligeira (Adorno, 1999, p. 72).

Outro texto de Adorno onde ele faz esta relacdo € no livro A Filosofia da Nova
Musica (2004). Estudando este tema de forma pormenorizada, a0 mesmo tempo em que
deixa evidente o seu gosto pela musica séria. O gosto em relacdo a musica ligeira é
decadente como esta expresso na citagdo acima. O autor afirma que a musica séria tem
sua historia pautada na “fuga” da banalidade. Mesmo assim, esta acaba tendo reflexos
de mdsica ligeira. H& uma discussdo sobre a superioridade da mdusica ligeira em
oposi¢do a musica séria, onde para ele ocorre da seguinte forma:

A iluséria conviccdo da superioridade da musica ligeira em relagéo a
musica séria tem como fundamento precisamente essa passividade
das massas, que colocam o consumo da musica ligeira em oposi¢ao
as necessidades objetivas daqueles que a consomem. E habitual
alegar, a este propésito, que as pessoas na realidade apreciam a
musica ligeira, e s6 tomam conhecimento da musica séria por motivos
de prestigio social ao passo que o conhecimento de um Unico texto
de cancdo de sucesso é suficiente para revelar que a funcéo pode

desempenhar o que é lealmente aceito e aprovado (Adorno, 1999, p.
-72-73).

Séo duas formas musicais diferentes, apreciadas ou consumidas por um publico
também diferente. Bourdieu em As Regras da Arte (1996) realiza esta andlise e faz a
distincdo também dos gostos musicais. Cada uma dessas formas musicais forma um
publico comum, como é o caso da musica ligeira que nas palavras de Adorno, é passivo
em relacdo ao consumo e ao gosto musical. Estes ouvintes estdo consumindo uma
musica massificada, pois o capital comunicacional acaba obtendo seu lucro com
produtos de pessima qualidade. Por outro lado, a musica séria tem um puablico mais
“elitizado”, pois estes ndao caem nas armadilhas do capital comunicacional, ou seja,
mesmo que 0s ouvintes de masica ligeira estejam afirmando a superioridade desta
masica em relagdo a musica séria, esta na realidade néo existe. Para Adorno, acontece o

contrario, pois € a musica seria superior em relacdo a musica ligeira.
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Independentemente do nivel de producédo intelectual de cada uma, as duas
mdsicas, tanto a séria como a ligeira. Estas se tornaram historicamente mercadorias
consumidas pelo seu publico que acabam estabelecendo uma relagdo de consumo com
esses produtos. Independente do “nivel musical”, estas se tornam mercadorias com o
objetivo de satisfazer o gosto de classes sociais distintas. Adorno ainda afirma: “os dois
tipos de musica sdo manipulados exclusivamente a base das chances de venda; deve-se
assegurar ao fa das musicas de sucesso que o0s seus idolos ndo sdo excessivamente
elevados para ele” (Adorno, 1999, p. 74).

A mdusica enquanto mercadoria se torna cada vez mais presente na sociedade
capitalista: “Com efeito, a mdsica atual, na sua totalidade, ¢ dominada pela
caracteristica de uma mercadoria: 0s ultimos residuos pré-capitalistas foram
eliminados” (Adorno, 1999, p. 77). Esta é uma tendéncia do modo de producdo
capitalista, realizar a mercantilizacdo de tudo, tal como analisou Marx (1978; 1988).
Cada vez mais o capitalismo vai criando novas necessidades nos individuos. E desta
forma aumentando o consumo. Este processo também ocorre com a masica, séria como
ligeira, bem como com toda producdo artistica. Esta passa a ser interessante para a
mercantilizada no sentido capitalista do ter. Normalmente o individuo deve pagar para
ouvir uma mausica ou € influenciado para esse fim. O radio, a televisdo e os demais
veiculos oligopolistas de comunicacdo, também cumprem um papel fundamental na
difusdo e consumo da musica.

O entretenimento e os elementos da industria cultural ja existiam
muito tempo antes dela. Agora, sdo tirados do alto e nivelados a
altura dos tempos atuais. A indUstria cultural pode se ufanar de ter
levado a cabo com energia e de ter erigido em principio a
transferéncia muitas vezes desajeitada da arte para a esfera do
consumo, de ter despido a diversdao de suas ingenuidades

inoportunas e de ser aperfeicoado o feitio das mercadorias (Adorno &
Horkheimer, 1985, p. 126).

O que esta industria faz € se organizar historicamente, desde os primeiros dias da
Revolugdo Industrial. Continua se desenvolvendo e renovando cada vez mais a sua
capacidade de produzir mercadorias. S&0 mercadorias para o entretenimento, diversdo
das massas, como bem aponta Adorno. A producdo de mercadorias culturais é a base
desta industria, onde a musica é um desses produtos. Adorno cita Marx para caracterizar
o fetichismo na mercadoria. Vejamos ainda sua afirmagéo:

Marx descreve o carater fetichista da mercadoria como a veneracéo
do que é autofabricado, o qual, por sua vez, na qualidade de valor de
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troca se aliena tanto do produtor como do consumidor, ou seja, do
“homem”. Esclarece Marx: “o mistério da forma mercadoria” consiste
simplesmente no seguinte: ela devolve aos homens, como um
espelho, os caracteres sociais do seu préprio trabalho como
caracteres dos proprios produtos do trabalho, como propriedades
naturais e sociais dessas coisas; em consequéncia, a forma
mercadoria reflete também a relacdo social dos produtores com o
trabalho global como uma relacdo social de objetos existentes fora
deles (Adorno, 1999, p. 77-78).

Mesmo utilizando o conceito de Marx, o objetivo de Adorno em relacdo ao
conceito de fetichismo da mercadoria, € compreender como este pode contribuir com o
entendimento da questdo musical. Isto demonstra certa fragmentacdo, ja que Marx
utilizava esse termo para a producdo de mercadorias em geral. No caso de Adorno, este
utiliza para a andlise da musica na sociedade contemporanea. Adorno aponta que no
setor de bens culturais o valor de troca se impGe de maneira peculiar. Mesmo sendo
peculiar, continua existindo a extracdo do mais-valor. A musica neste caso se apresenta
da seguinte forma: “quanto mais coisificada for a musica, tanto mais romantica soara
aos ouvidos alienados. E precisamente através disto que tal musica se torna
propriedade” (Adorno, 1999, p. 81).

Este fato ndo ocorre sempre com todos os ouvintes. Alguns tém uma perspectiva
distinta de compreender esta mercadoria, bem como o seu consumo. Adorno insiste em
dizer que, a consciéncia da grande massa dos ouvintes estd em perfeita sintonia com a
musica enquanto mercadoria. Como estabelecemos relagdes sociais em uma sociedade
capitalista, podemos afirmar que ha contradi¢fes sociais, pois a0 mesmo tempo ocorre a
regressdo da audi¢cdo, pode ocorrer também avancos em outros estilos musicais. Nem
sempre o que é produzido € massificado, ou tem seu consumo a partir do fetichismo da
mercadoria. Pode haver em alguns momentos histéricos, produtos culturais diferentes,
como é diferente também para Adorno a masica séria. Neste sentido, o autor desenvolve
alguns apontamentos:

No pélo oposto ao fetichismo na musica opera-se uma regressado da
audicdo. Com isto ndo nos referimos a um regresso do ouvinte
individual a uma fase anterior do préprio desenvolvimento, nem a um
retrocesso do nivel coletivo geral, porque é impossivel estabelecer
um confronto entre os milhdes de pessoas que, em virtude dos meios
de comunicacdo de massas, sdo hoje atingidos pelos programas

musicais e os ouvintes do passado. O que regrediu e permaneceu
num estado infantil foi a audicdo moderna (Adorno, 1999, p. 89).

De fato é dificil saber ou perceber em que grau se encontra a regressdao na

musica. Mesmo com programas de radio e televisdo massificados. Desta forma, fica
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cada vez mais dificil “medir” em que grau se encontra a regressdao da audigdo dos
ouvintes, pois estes tém percepcdes distintas até mesmo ao receber a mensagem
musical. Adorno se refere diretamente a audicdo moderna. Que apresenta mais

contradicGes, pois 0s gostos vado se modificando cada vez mais.

Estes sofrem diretamente a influéncia dos meios oligopolistas de comunicagédo
que estdo cada vez mais atuando no sentido desta influéncia. Mesmo ndo sendo 0 nosso
objetivo principal, alguns apontamentos sobre o efeito psicolégico nos ouvintes é
realizado por Adorno, ao afirmar: “regressivo ¢, contudo, também o papel que
desempenha a atual masica de massas na psicologia das suas vitimas” (Adorno, 1999, p.
90). Isto demonstra como essas musicas massificadas, na acepcdo de Adorno, atingem
0s seus ouvintes. Ele os chama de “vitimas”, pois sdo displicentes ¢ acabam esquecendo

0 que é sério na musica, ou seja, a parte mais importante.

Normalmente esses ouvintes se tornam consumidores entusiasmados com esse
tipo de masica. Essa musica se torna um momento alegre, distraido e sem compromisso.
Adorno (1999) afirma que a audicdo regressiva se manifesta com a producéo, atraves do
mecanismo de difusdo e acontece precisamente mediante a propaganda. Um dos
elementos mais fortes que estdo presentes na producgéo cultural sdo as formas de difuséo
dessas mercadorias, principalmente com propagandas que ocorrem nos diversos meios
oligopolistas de comunicagdo. Assim, “na audi¢do regressiva o anuncio publicitario
assume carater de coacdo” (Adorno, 1999, p. 91). Portanto, na visdo deste autor, oS
consumidores de musica de massas sdo coagidos para comprar esse produto, pois este

passa a ser propriedade sua.

Segundo Adorno, hd uma ambivaléncia em relacdo aos ouvintes de mdsica

massificada. Vejamos porque desta relacéo:

A ambivaléncia dos ouvintes vitimas de regressdo encontra a sua
expressdo maxima no seguinte fato: sempre de novo os individuos
ainda ndo inteiramente coisificados querem-se ao mecanismo da
coisificacdo musical, ao qual estdo entregues, porém na realidade
cada uma das revoltas contra o fetichismo acaba por escraviza-los
ainda mais a ele. Toda vez que tentam libertar-se do estado passivo
de consumidores sob a coacdo e procuram tornar-se “ativos”, caem
na pseudo-atividade. Entre a massa das vitimas da regressao
destacam-se os tipos do que se distinguem pela pseudo-atividade e,
ndo obstante isto, dao ainda mais realce a regresséo (Adorno, 1999,
p. 97-98).
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Para o autor, ndo € possivel o individuo sair do mundo do consumo e do
fetichismo musical. Neste caso, ele consegue apenas certo disfarce ao tentar sair desse
mundo, ou seja, a pseudoatividade. Para Adorno, esse individuo ndo ird conseguir se
libertar do mundo da massificacdo, sendo que estas acBes somente contribuem para a
conservacao da regressao.

A muasica de massas fetichizada ameaca os valores culturais
fetichizados. A tensdo entre as duas esferas musicais cresceu de tal
forma que se torna dificil a musica oficial sustentar-se. Entretanto, a
audicdo regressiva constitui um inimigo impiedoso ndo sé dos bens
culturais que poderiamos chamar “museoldgicos”, mas também da

funcao antiquissima e sagrada da musica como instancia de sujeigéo
e repressao dos instintos (Adorno, 1999, p. 106).

Algo contraditorio afirmar que um fetichismo possa ameacar outro. Mas de fato,
esta producdo musical a partir do fetichismo da mercadoria é contraditoria em relacéo a
producdo de arte critica. Este é o caso da producéo artistica contribuir com uma reflexéo
critica de certos valores sociais. E necessario retomar uma producdo musical, mas
também uma producao cultural em geral, de outra forma, fora do mundo do fetichismo,
da alienacio e do consumo massificado. E preciso uma producdo diferente e
independente, sendo possivel a partir da organizacao fora das grandes produtoras que
dominam o mercado. Existem diversos exemplos desse tipo de producdo, mas ndo sdo
divulgados nos meios oligopolistas de comunicacgdo. Essa pratica distinta do mundo do
capital comunicacional pode ameacar os interesses da producdo dominante. O espago
para essa producdo independente existe, agora, € saber aproveitar e agir nesse sentido,
de buscar uma producdo cultural distinta da producéo cultural dominada e administrada

pelo capital comunicacional.

Adorno no final de sua vida comeca a rever alguns conceitos de sua obra e vai
tentando modifica-los no sentido de perceber alguns equivocos teéricos (conceituais). E
0 caso do conceito de industria cultural e de regressao da audicéo. Estas reflexfes dizem
respeitos a novos esclarecimentos em relacdo ao que foi produzido no passado. Neste

sentido ele afirma:

Quando, héa ftrinta anos, introduzi o conceito de ‘“regressdo da
audicdo”, eu ndo me referia a uma regressdo generalizada do ouvir,
mas me referia & audicdo de pessoas regredidas, desmedidamente
acomodadas, nas quais falhou a formacéo do ego, pessoas que nem
sequer entendem as obras de modo autbnomo, mas sim numa
identificacdo coletiva. Regressdo no ouvir ndo quer dizer que a
audicdo tenha caido abaixo de um padrdo anteriormente superior.
Antes, deslocou-se a relagdo global do ouvinte adequado com o
ouvinte inadequado. Os tipos que hoje dominam coletivamente a
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consciéncia musical sdo regressivos no sentido sociopsicoldgico
(Adorno, 19864, p. 158).

Na obra de Adorno, inicialmente é possivel perceber essa visdo generalizante.
Trinta anos depois 0 autor comeca a repensar esses conceitos, principalmente dos
ouvintes que ja estavam inseridos nesta relacdo de consumo, de regressdo e de
fetichismo. Outra obra na qual Adorno retoma alguns conceitos no final de sua vida é a
Teoria Estética (2008).

A musica mercadoria vai cada vez mais se inserido na sociedade, abrindo
espacos para a audi¢do e consumo, desta maneira ele coloca: “em todo caso, o carater de
mercadoria pouco a pouco se sobrepds a toda linguagem da mausica. Isso se tornou
insuportavel: o que uma vez, na musica, era linguagem, tornou-se mera repetigdo”
(Adorno, 1986a, p. 15). Este carater de mercadoria que a musica adquiriu
historicamente vai tornando a musica em simples produto para o consumo dos
individuos. Sua linguagem é substituida por outra simples e confusa. Ndo s6 a musica se
torna mercadoria, mas diversas outras manifestacdes artisticas historicamente irdo sendo
mercantilizadas pelo capital comunicacional. Isto demonstra mais uma vez que o modo
de producéo capitalista tem em sua base a producéo de mercadorias a partir da extracdo

do mais-valor.

O momento da sociedade atual se apresenta com uma forte tendéncia para a
padronizacdo da musica e da cultura em geral. Em termos da producédo musical, como é
0 caso do ritmo da musica, sua letra, um ritmo simples, dancante e uma letra de facil
assimilacdo aos ouvidos humanos. E com razdo o interesse de inimeros consumidores
se prende a técnica, ndo aos conteudos teimosamente repetidos, ocos e ja em parte
abandonados. Essa é uma das préaticas utilizadas pelo capital comunicacional. Seus
produtos conseguem chamar a atencdo dos consumidores pela técnica que foram
produzidos e ndo pelo seu contetdo. Uma das principais caracteristicas do capital
comunicacional é a repeticdo, com o objetivo de inculcar determinados produtos na

mente dos individuos disponiveis para recebé-los.

N&o s6 os consumidores, mas 0 objetivo do préprio capital comunicacional é
priorizar a técnica em detrimento do contetdo. Na inddstria, o individuo € ilusorio néo
apenas por causa da padronizagdo do modo de producdo. Ele sé é tolerado na medida

em que sua identidade incondicional com o universal esta fora de questao.
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O carater de montagem da inddstria cultural, a fabricacao sintética e
dirigida de seus produtos, que é industrial ndo apenas no estidio
cinematografico, mas também (pelo menos Vvirtualmente) na
compilacdo das biografias baratas, romances - reportagem e
cancbes de sucesso, ja estdo adaptados de antemé&o a publicidade:
na medida em que cada elemento se torna separavel, fungivel e
também tecnicamente alienado a totalidade significativa, ele se presta

a finalidades exteriores a obra (Adorno & Horkheimer, 1985, p. 153).

Toda a producdo cultural realizada pelo capital comunicacional esta ligada ao
conjunto de acBes de empresas de marketing e propaganda Onde estas mercadorias
culturais necessitam serem vinculadas nos diversos meios oligopolistas de comunicacgéo
com o objetivo de convencer seus possiveis consumidores. No caso da mdsica existem
estratégias especificas para esta ser comercializada. O rédio e a televisdo se tornaram
historicamente aliados das grandes produtoras de mdusica com esse objetivo. Uma
cancdo sO se torna de sucesso a partir do momento da sua vinculagdo aos meios

oligopolistas de comunicacéo e apreciada pelo publico.

Desta maneira, Adorno afirma existir uma massificagdo do consumo pela
propaganda e forma de produgdo da musica. Assim, “a liberdade de escolha da
ideologia, reflete sempre a coercdo econdmica, revela-se em todos o0s setores como
sendo a liberdade de escolher o que ¢ sempre a mesma coisa” (Adorno, 1985, p. 156).
Mais uma vez estd presente a repeticdo existente na producdo cultural do capital

comunicacional.

Outros autores puderam contribuir com os estudos sobre a producao cultural no
século XX. Dentre esses, pode-se trabalhar com alguns elementos da obra de Dieter
Prokop. Intelectual integrante da segunda geracdo da Escola de Frankfurt, e um dos
estudiosos da obra de Adorno. O grande mérito de Prokop é ir além das concepcdes
tedricas de Adorno, que tem por base uma visdao generalizante, pessimista e “elitista”,
como é o caso dos seus textos sobre musica, principalmente sobre musica popular.
Obviamente que Adorno em seus estudos sobre a cultura do século XX em geral, como
é 0 caso da musica, cinema, radio, televisdo, revistas, jornais etc, contribuiu de forma
pontual. Prokop busca, a partir da obra deste, ir além, trabalhar em outra perspectiva

analitica os meios oligopolistas de comunicacgéo.

Prokop insere sua discussdo desenvolvendo uma critica a teoria do reflexo, da
passividade do ouvinte. O autor utiliza a fascinagdo, o tédio, a fantasia, etc, com o

objetivo de desmitificar toda forma de poder da organizacdo burocratica do capital
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comunicacional. “O que caracteriza as producdes na esfera da industria cultural é a
elaboragdo de fantasias a partir de suas manifestagdes regressivas” (Filho, 1986, p. 18).
Neste momento ainda temos a influéncia das ideias de Adorno, mas logo, o autor vai
nos possibilitar uma andlise distinta e mais coerente do que o anterior, pois a regressao

existe, mas ndo de forma absoluta.

Segundo Filho, a estrutura popular do produto ndo é nada ja dado, fechado,
determinado e imutavel para sempre. O receptor, neste caso tem sempre a possibilidade
do novo, da mudanca (producdo alternativa fora do dominio do capital comunicacional)
podendo ocorrer no interior da sociedade capitalista. Esta ndo € uma sociedade
homogénea ou estatica no que diz respeito as possiveis transformacdes sociais, politicas,
econdmicas e culturais. Assim, historicamente a sociedade sofreu e sofre mudangas em

seus diversos aspectos, sejam elas, bruscas ou néo.

A construcdo da massificagdo, do consumo, do fetichismo e da alienagédo na
sociedade capitalista, diz respeito as diversas formas de producdo de mercadorias. As
mercadorias culturais também séo ideologicamente vinculadas aos meios oligopolistas
de comunicacdo. Neste caso, segundo a concepcdo de Prokop, estes geram nos
individuos momentos de fascinacdo, bem como de tédio. Torna-se importante

compreender questdes voltadas para uma critica da producdo cultural massificada.

Assim, pode-se dizer: “Os modernos meios de comunica¢do sdo inteiramente
capazes de fascinar as massas (no conceito de “massas” incluo-me, da mesma forma que
os leitores)” (Prokop, 1986, p. 149). Sdo varias as formas encontradas pelos oligopdlios
da comunicacgdo para fascinar seus ouvintes ou consumidores, todos os dias, mesmo
com programas triviais. Assim, estes acabam ndo convencendo parte dos ouvintes,

acabando assim, sua suposta fascinacao.

Desta maneira ele analisa: “para muitos podem ser os gestos expressivos, as
cores fortes ou 0s corpos que se chocam no espago; a0 mesmo tempo, porém, pode ser a
frieza dos corpos dos esquemas e a obstinacao dos herois nos comics” (Prokop, 1986, p.
149). Esses momentos de fascinagdo séo construidos em cenas de filmes, novelas,
musicas de sucesso ou até mesmo em cenas produzidas em seriados na televisdo. Neste
sentido a fascinagdo é:

Fascinacdo é uma certa independéncia despreocupada em algumas
representacdes e gestos de cantores e cantoras de hits: um prazer
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sincero em representar, uma firmeza, um contentamento consigo
mesmo, uma insuficiéncia, gestos de uma auto-representacao
narcisista inabalavel demonstrada em forma que suscita admiracéo
ou inveja (Prokop, 1986, p. 150).

A fascinacdo no caso da musica ocorre principalmente com as musicas de
sucesso. Tanto os cantores ou cantoras que fazem gestos com objetivo de chamar a
atencdo e fascinar de forma dispersa seus consumidores. Seus gestos sdo utilizados para
legitimar determinadas musicas de sucesso. O cantor ou cantora que ¢ um “pop star”
naquele estilo musical, ou seja, sdo acOes e gestos dos famosos cantores de sucesso tal
como ¢é analisado por Prokop (1986) em O Perfeito Cantor de Sucesso. Podendo tanto
convencer com esses gestos, mas também pode utilizar esses gestos para contestar
determinados valores do capital comunicacional. Isto quer dizer, o cantor ou cantora
pode desenvolver gestos e musicas contra a “fascinacdao” instituida pelos meios
oligopolistas de comunicacédo. Estes podem sim propor algo diferente e contestatério em
relacdo a producdo repetitiva do capital comunicacional. Desta maneira, fugindo da
fascinacdo produzida cotidianamente. O individuo pode se organizar para nega-la.

Quem pode organizar seu cotidiano de maneira a ter, por si proprio,
fortes emoc¢des — ndo somente na hora da “ruptura”, do lazer -, quem
pode apaixonar-se, ter medo, explicitar-se, pouco necessita, ao
contrario, dos meios de comunicacdo de massa e certamente nao

estara em condi¢bes de acompanhar fascinado as novelas populares
da TV, das revistas ilustradas e do radio (Prokop, 1986, p. 152).

Mas como é possivel romper com o formalismo fascinante dos meios
oligopolistas de comunicagio? E a partir dessa perspectiva de buscar se organizar de
forma diferente. Produtos culturais que ndo estejam na légica do consumo, do fetiche da
mercadoria, que possa levar o individuo a uma reflexdo critica. Assim, todos esses
produtos massificados ndo irdo fascinar esse individuo, pois este de alguma forma se
preparou para esta situacdao de nega-los, ou seja, buscar algo distinto do oferecido nos
programas de televisdo. Podemos afirmar que os meios oligopolistas de comunicagéo,
fascinam aqueles individuos com o ego preparado para aquele momento, mas nessa
mesma relacdo de fascinacdo, pode ocorrer o contrario, ou seja, o tédio. Neste caso, sdo
momentos em que os produtos produzidos pelos oligopolios de comunicacdo acabam
ndo convencendo seu consumidor (como por exemplo, um programa com mensagens

repetitivas).

Por outro lado, estes programas acabam gerando um tédio no seu consumidor.

Assim, sdo dois momentos distintos que ocorrem durante 0 contato com um programa
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de televisdo, momento em que determinadas imagens ou cenas acabam fascinando seus
ouvintes, consumidores e outros, por exemplo, se essa fascinagdo ndo continuar, esta
acaba provocando o tédio para o ouvinte. Uma musica de sucesso tocada
exaustivamente na televisdo e no radio, com o tempo se torna algo repetitivo e
monotono. Neste caso, inicialmente ela ira atingir seus ouvintes de forma fascinante e

depois de certo tempo, torna-se uma musica entediante.

Para fugir do tédio é preciso pensar em algo “novo”, diferente. O tédio é sempre
um elemento presente nos meios oligopolistas de comunicagdo. Sdo cansativos nédo
possibilitando a reflexdo para os individuos, estes sdo marcantes no que diz respeito a
“repeticdo”, que ja ¢ a repeticdo da receita do programa anterior, onde ndo ha
aprofundamento do contetdo, buscando somente a fascinacdo descompromissada dos
individuos diante desses produtos.

Mas o que é o tédio, como ele se manifesta? Ele se apresenta da seguinte forma
para os consumidores: “muitos produtos ndo se aprofundam em seu objeto. Eles
formalizam as coisas mais belas e estimulantes. Mdsicas de sucesso e cangdes viram um
lenga lenga sem sentido” (Prokop, 1986, p. 152). Além de ndo aprofundarem no seu
contetido, sdo receitas repetidas da série ou da novela anterior, ndo possibilitando o
novo, somente a repeti¢do anterior, no caso da musica se torna algo repetitivo e quando
levadas (tocadas) centenas de vezes no radio ou na televisdo e nas demais formas de
difusdo, de fato se tornam cansativas. Para Prokop, o grande problema da cultura de
massa € que esta ndo é curiosa, nem se propde em ser, pois a partir do momento que ela
suscitar algo “novo”, “diferente”, ela vai cada vez mais apresentar suas contradigdes,
mostrando ser possivel algo novo. Ndo é o seu objetivo suscitar algo distinto, neste
espaco de contradi¢cbes, os produtos culturais que partem de outra perspectiva, devem
surgir com objetivo de contestar a cultura de massas, mas também mostrar a

possibilidade para realizar algo distinto da produ¢do do mundo da massificacéo.

Um ponto a ser destacado na obra de Prokop, é onde ele mostra ndo de forma
homogénea o consumo e a recepcao dos ouvintes. O autor coloca de outra forma, como
¢ o caso da insatisfacdo que ocorre com a televisdo, assim ele observa: “entretanto, o
consumidor comporta-se de forma ambivalente em relacdo aos produtos” (Prokop,
1986, p. 152). Esta ambivaléncia esta presente no consumo de todos os produtos

culturais, desde a televiséo, passando pela musica, mesmo as consideradas de sucesso,
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bem como as revistas e jornais. Nestes casos, 0s consumidores tém percepcdes distintas
desses produtos, caracterizando assim, uma das contradi¢cbes da propria sociedade
capitalista.

S&o dessas contradicbes que surgem oS momentos de fascinagédo, tanto nos
produtos da cultura de massas, como nos produtos que nao estdo ligados diretamente a
esta producdo no sentido da critica e da contestacdo dos valores da sociedade burguesa.
Nesse sentido, o publico se comporta de forma ambigua, ndo havendo homogeneizacéao
do consumo. Prokop também analisa o que ele chama de a fascinacdo dos bons

produtos, nesta logica ele segue:

Ao lado da fascinacdo da cultura de massa, dos seus momentos que
fazem brilhar também diversos produtos muito ruins, h& ainda outro
tipo de fascinagdo, que vem dos bons produtos. Nem sempre sdo
“‘grandes obras de arte”, mas apresentam-se como produtos
“autdbnomos”; sdo na sua elaboragéo estética, mais consequentes e
mais consistentes (Prokop, 1986, p. 154).

Mesmo ndo sendo grandes obras de arte, ja suscitam algo distinto nos seus
ouvintes, mas ainda carregam em si momentos de fascinacdo. Estes bons produtos sdo
vistos por Prokop da seguinte forma: “os bons produtos contém estruturas objetivas
determinadas. Estas resultam do trabalho intensivo de quem o produz ou de uma equipe,
onde o trabalho € dividido, e se ocupa intensamente com um objeto, em suas
contradicdes e inter-relagdes” (Prokop, 1986, p. 155). Desta maneira, esses produtos
fogem um pouco do formalismo do capital comunicacional que acaba massificando tais
produtos. Como séo fruto muitas vezes do trabalho individual, ou de um pequeno grupo
que ndo esta ligado aos grupos oligopolistas que dominam certos mercados da producéo

cultural.

Estes tém maior autonomia em relacdo aos outros produtos e produtores, estdo
sendo produzidos na l6gica mercantil, mesmo assim, sua autonomia é relativa. No
mundo da produgdo cultural, mesmo um produto ou musica seja considerado
“independente”, tanto o produto como seu produtor ndo tem uma autonomia absoluta.
Esta producdo chamada de independente ou alternativa estd presente no Brasil,
principalmente no que diz respeito a produgéo de rock, como um estilo musical fora do
mundo das grandes produtoras de musica. O mercado independente acaba contribuindo
para a producdo e difusdo de um rock mais critico. Em alguns momentos o capital

comunicacional ndo vai absorver ou aceitar esse estilo musical, isso pode ocorrer com
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outras formas e estilos musicais, vai depender do contexto historico e social no qual

estas producdes estdo inseridas.

Na anélise de Prokop, os receptores das mensagens ndo sdo simples
receptaculos. Estes tém consciéncia, onde a consciéncia pode esti desperta para ndo
aceitar determinados produtos. Ele desenvolve esse argumento baseado em pesquisas
que auxiliam nesta compreensao.

Os resultados das pesquisas sobre o efeito da comunicacdo de
massa sdo conhecidos. Eles mostram que somente o publico ja pré-
disponivel pode ser atingido. Ndo se deve imaginar a cultura
monopolista de massa como um sistema manipulativo unilateral. H&
nos produtos de monopdlio estere6tipos, valores modais de fantasia e

signos, mas a consciéncia real dos receptores ndo fica absorvida por
eles (Prokop, 1986, p. 169).

Os produtos culturais e suas mensagens tém como objetivo 0 consumo
massificado, s6 que para o capital comunicacional, nem sempre é possivel. Nem todos
os individuos estdo dispostos a interagir consumindo o produto, ou absorvendo a
mensagem de acordo com o capital comunicacional. Quando o autor se refere a essa
pré-disposicao, é porque existem individuos que criam certas relacdes de consumo, mas
também existem individuos com consciéncia para ndo aceitéa-los, apresentando assim, as
contradicOes existentes, tanto no interior da sociedade capitalista como na produgéo
cultural do capital comunicacional, que é ambivalente ndo sé no sentido dos ouvintes,
bem como na sua propria producdo. Essa producdo forma um mercado de bens culturais
e simbolicos na concepcao de Bourdieu, Adorno define como industria cultural. Assim,
torna-se interessante analisar a origem e a formacgéo deste mercado de bens culturais e

simbdlicos para podermos avangar nesta pesquisa.

No século XX principalmente com o avanco das lutas politicas e culturais, os
movimentos culturais estiveram fortemente ligados a juventude, pela sua capacidade de
se organizar para lutar contra a dominacdo capitalista. Neste caso podemos inserir
alguns movimentos culturais ou musicais, como é o caso dos movimentos de
contracultura nos anos 60 nos Estados Unidos e Europa. O movimento estudantil do
maio de 68 na Franca e depois em outras regides do mundo, o0 movimento punk na

Inglaterra e posteriormente no Brasil em 1970-1980.

Nosso objeto de pesquisa se insere no que podemos chamar de um movimento

musical que tem nos jovens seus protagonistas, produzindo ou consumindo mausica.
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Esse consumo € mediado pelo capital da inddstria fonografica em seus diversos
aspectos e neste sentido as obras de Marx, Adorno e Bourdieu nos possibilitaram esta
compreensdo do fendmeno artistico, 16gico que cada um a sua maneira de compreender

este objeto.

Por outro lado, para Brand&do e Duarte (1990), com o novo discurso e uma nova
pratica social, esses jovens possibilitaram o exercicio mais sistematico de um tipo de
critica social que, até entdo era “novo”. Essas criticas podem ser tanto referidas as
instituicOes politicas a partir das lutas politicas ou até mesmo pela critica musica. O
texto musical em alguns momentos pode ser sim um forte elemento de critica e
contestacdo social dos valores de uma sociedade, principalmente praticada pela
juventude. Neste sentido, pode-se dizer que parte da juventude exerceu e hoje em alguns
momentos exerce um papel fundamental, desenvolver uma critica a ordem vigente e em
momentos de maior acirramento da luta cultural, contribuir para uma transformacao

social radical, como foi 0 maio de 1968 na Franca e em outros paises do mundo.

De alguma forma, esses movimentos culturais estdo inseridos no mundo do
consumo e do proprio capital fonografico, vejamos mais de perto algumas dessas

questdes:

Ao contrario das culturas erudita e popular, a cultura de massa nao
esta ligada a nenhum grupo social especifico, pois é transmitida de
maneira industrializada, para um publico generalizado, de diferentes
camadas sOcio-econdmicas. O mercado de consumidores em
potencial, atraidos pelos produtos oferecidos pela indastria cultural
(Brand&o & Duarte, 1990, p. 11).

A cultura erudita esta ligada a uma determinada classe social, ou seja, a uma
classe burguesa, mas nada impede de outras classes sociais consumirem esse tipo de
produto. Essa cultura mesmo sendo “erudita” ¢ consumida de forma variada pelo
conjunto da sociedade. Quando falamos em cultura de massa, esta diz respeito ao
consumo homogéneo de certos produtos culturais, como foi analisado por Adorno e
Horkheimer (1985). Na realidade esta homogeneidade n&o existe, pois as classes sociais
sejam elas, burguesas ou proletarias, ndo consomem produtos de forma igual ou

homogénea.

A partir destas questdes colocadas inicialmente no primeiro capitulo, partiremos
no segundo para uma analise da origem e formac¢do do mercado de bens culturais e

simbolicos, a relacdo entre rock e juventude. O rock desde sua origem nos Estados
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Unidos em meados do século XX esteve fortemente ligado a juventude, seja através do
consumo. Este fato ocorre em outros paises como é o caso da Inglaterra e a formacgéo
das primeiras bandas de rock neste pais, bem como no Brasil, desde os anos de 1960,
momento em que rock chega ao pais e esteve fortemente ligado ao consumo da

juventude, neste sentido se faz importante esta analise.
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Capitulo 11- MERCADO DE BENS CULTURAIS E SIMBOLICOS,
ROCK E JUVENTUDE.

2.1-Formacéo do Mercado de Bens Culturais e Simbdlicos

O que é o mercado de bens culturais? Qual sua origem, formacao e objetivos?
Sao alguns questionamentos interessantes para que possamos pensar em sua formacéo
historica e compreender a questdo da producdo musical. A mdsica ndo se encontra
separada do conjunto da producdo e da totalidade social. Assim, no que diz respeito aos
estudos sobre a musica enquanto mercadoria, pode se evidenciar um produto com
caracteristicas especiais inserido na sociedade capitalista. “A relacdo de proximidade
que consegue estabelecer com o individuo lhe confere grande poder” (Dias, 2000, p.
31). Na verdade, essa proximidade se d& de varias formas ao tempo em que o individuo
ouve a musica, danca, consome e ele se manifesta em relacdo ao produto musical. Por

outro lado, a autora ainda argumenta que:

As mercadorias musicais estdo no radio, na televisdo, no cinema, no
teatro, na publicidade, nos computadores, nos ambientes, nas ruas,
rodas de amigos, no cantarolar, no associar, na alma das pessoas.
As altas cifras conquistadas por sua inddstria deixam, no entanto, de
contabilizar o consumo aleatério, e muitas vezes compulsorio, a que o
cidaddo do mundo estd exposto como simples transeunte (Dias,
2000, p. 32).

S80 varios os espacos sociais para a difusdo e consumo musical como é
colocado na citagdo acima e esta forma de producdo cultural, vai produzir riqueza a
partir da venda da musica mercadoria. Esta evidente na sociedade capitalista, ocorre a
mercantilizacdo desses produtos, como € o caso da musica que esta sendo analisada
neste trabalho. Estas praticas de mercantilizacdo, também foram discutidas por Viana
(2007c), quando este analisa a industria cultural e a cultura mercantil na sociedade
contemporanea.

A origem e a formacdo de um mercado de bens culturais e simbolicos na
Europa estdo ligadas as transformacgfes ocorridas no conjunto da sociedade. Estas
transformagfes dizem respeito & constituicdo de um campo intelectual e artistico.
Passando a produzir bens de consumo, tanto de bens materiais em relagdo a cultura,
como simbdlicos. Uma das referéncias para estudarmos a origem e a formacéo deste
mercado € o sociologo francés Pierre Bourdieu.

Um forte elemento presente na obra de Pierre Bourdieu é sua analise da génese

dos campos, como é o caso do campo cientifico, campo artistico, campo literario,
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campo religioso. Torna-se importante para a elaboracdo deste estudo, analisar alguns
pontos fundamentais no que diz respeito a origem e a propria formagdo do campo
artistico que se inserem na perspectiva de pesquisa analisada por Bourdieu. Entdo, a
proposta inicial é, portanto, trabalhar a formacdo do mercado de bens culturais e
simbolicos na concepgdo deste autor e posteriormente inserir outros autores que
puderam contribuir ou até mesmo avancaram em relacdo a perspectiva analitica de
Bourdieu.

A anélise de Bourdieu nos mostra como se formou historicamente um mercado
de bens culturais no mundo moderno, quando a producdo cultural passa a ser
mercantilizada. Um ponto importante discutido pelo autor em relacdo a formacéo deste
mercado é o forte avanco nas formas de producéo ocorridas com a Revolugdo Industrial.
Possibilitando mudancas radicais nas formas de produzir mercadorias, até mesmo 0s
produtos que integram a cultura neste momento irdo passar por estas mudancas.
Segundo ele, a partir dai, temos os primeiros passos do que conhecemos hoje como
indUstria cultural. Na perspectiva deste trabalho, serd utilizado o conceito de capital
comunicacional.

Em relacdo a esta industria cultural, ele desenvolve reflexdes interessantes sobre

a sua origem e formacdo, neste sentido ele afirma:

Na verdade, o desenvolvimento de uma verdadeira inddstria cultural
e, em particular, a relacdo que se instaura entre a imprensa cotidiana
e a literatura, favorecendo a producdo em série de obras elaboradas
segundo métodos semi-industriais — como, por exemplo, o folhetim,
ou entdo, em outras esferas, o melodrama e o vaudeville -, coincide
com a extensdo do publico resultante da generalizagdo do ensino
elementar, capaz de permitir as novas classes (e as mulheres) o
acesso ao consumo cultural (por exemplo, através da leitura de
romances). O desenvolvimento do sistema de producdo de bens
simbdlicos (em particular, do jornalismo, area de atragdo para
intelectuais marginais que ndo encontram lugar na politica ou nas
profissBes liberais), é paralelo a um processo de diferenciacdo cujo
principio reside na diversidade dos publicos aos quais as diferentes
categorias de produtores destinam seus produtos, e cujas condi¢cfes
de possibilidade residem na prépria natureza dos bens simbdlicos
(Bourdieu, 2005, p. 102).

Até este periodo, a producdo de bens culturais e simbolicos, se dava de forma
manual. Foi com a Revoluc&o Industrial, que se tem uma mudanca na forma de produzir
estes bens culturais. Desta forma, esta producéo ocorre de forma semi-industrial, mesmo
assim, ja temos algumas inovac@es tecnoldgicas na producdo de mercadorias culturais.
Ou seja, temos agora um elemento “novo”, ¢ a producdo e difusdo mesmo de forma
incipiente destes produtos, onde o mercado ja comeca a massificacdo do consumo.

Temos entdo, a possibilidade de uma maior divulgacao da literatura, dos jornais a partir
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de folhetins que de alguma forma possibilitam o0 aumento do pablico consumidor destes
produtos. Assim, esta nova industria, vai se desenvolvendo em termos técnicos e
tecnoldgicos. Novas formas de produzir irdo surgir, bem como, novos produtos irdo ser
levados ao mercado para satisfazer necessidades de um publico consumidor que estava
aumentando consideravelmente.

Outro fato importante a ser ressaltado é a questdo da escolarizacéo,
possibilitando o acesso e o proprio consumo desses bens culturais e simbdlicos. Desde
sua origem, esses produtos tém um publico diversificado, isto quer dizer, seu publico
tem interesses distintos, bem como o gosto que € analisado por Bourdieu (2006; 2003 e
1994). Seus agentes tém também interesses distintos, vale ressaltar que neste mercado
de bens culturais e simbolicos ndo ha homogeneidade tanto de produtos como de
consumidores.

Segundo o préprio Bourdieu, o gosto é diferente tanto em grupos ou classes
sociais existentes no interior da sociedade capitalista. Esta sociedade é marcada por uma
forte divisdo social do trabalho. Em relacdo a esta complexa heterogeneidade e diviséo
social do trabalho, vejamos alguns apontamentos sobre a analise deste fendomeno: “o
sistema de producdo e circulacdo de bens simbodlicos define-se como o sistema de
relagOes objetivas entre diferentes instancias definidas pela fungdo que cumprem na
divisdo do trabalho de produgdo, de reproducdo e de difusdo de bens simbdlicos”
(Bourdieu, 2005, p. 105).

Neste sentido, é a partir desta forma de organizacdo que o mercado com suas
formas de producéo e difusdo de produtos cumpre seus objetivos. As vendas de suas
mercadorias sdo fruto de uma complexa divisdo social do trabalho, que continua se
desenvolvendo de acordo com o avanco da inddstria cultural. Esta tem no seu interior
uma forte tendéncia a racionalizacdo, tal como é apontado por Weber (2004). No que se
refere @ masica ocorre também esta racionalizacdo. Neste caso estamos nos referindo a
sociedade moderna do Ocidente, pois no Oriente, temos uma forma diferente de
racionalizacdo como bem compreende Weber (1995).

Quando nos referimos aos campos artistico e literario, estamos falando de
disputas ocorridas no interior de cada campo entre seus agentes. Os artistas que fazem
oposicao aos detentores das formas de produzir os bens culturais e simbdélicos tem uma
autonomia maior em relacdo demais artistas integrados na industria cultural. Assim,
Bourdieu afirma: “os detentores do poder politico visam impor sua visdo artistica e

apropriar-se do poder de consagracao e legitimagao que eles detém” (Bourdieu, 1996, p.
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67). Aqui esta presente a disputa e a concorréncia que ocorre no interior do campo, onde
aqueles que detém o poder irdo buscar impor suas vontades aos demais, principalmente
aos artistas. Os artistas tem uma autonomia relativa quando falamos em campo artistico,
mas aqueles artistas no &mbito do campo, ao longo de sua vida adquiriram um acumulo
maior de capital cultural e social acabam contestando as leis gerais ou formais do campo
na qual eles fazem parte.

Pode-se dizer em relagdo ao campo artistico e literério, estes se constituem da

seguinte forma a partir da perspectiva analitica de Bourdieu:

O campo artistico e literario constitui-se como tal na e pela oposicao a
um mundo “burgués” que jamais afirmara de maneira tdo brutal seus
valores e sua pretensdo de controlar os instrumentos de legitimacéao,
tanto no dominio da arte como no dominio da literatura, e que por
intermédio da imprensa e de seus plumitivos, visa impor uma
definicdo degradante da produc¢éo cultural (Bourdieu, 1996, p. 75).

Na realidade social concreta, esta oposic¢ao existe, mas ndo de forma plena, pois
existem no interior do campo, artistas totalmente integrados aos valores, normas e
regras do campo. Assim, estes individuos inseridos, dificilmente irdo contestar estas
regras, mas por outro lado, aqueles individuos ndo detentores de capital cultural e social,
querem acumular este capital com o objetivo de abrir espaco no ambito do campo. A
imprensa, ou 0os meios oligopolistas de comunicacéo, exercem um papel preponderante
com o objetivo de produzir os interesses de quem detém a autoridade sobre os meios de
producdo da literatura e da arte.

Por outro lado, a acdo dos veiculos oligopolistas de comunicacgdo e da imprensa
em geral busca influenciar de forma negativa e degradante como o préprio Bourdieu
afirma, onde esta acdo modifica a producao cultural. Temos também a interferéncia do
capital econdmico presente no campo artistico e literario. Para Bourdieu “o capital
econdmico sé pode assegurar os lucros especificos oferecidos pelo campo — e a0 mesmo
tempo os lucros “econdmicos” que eles trardo muitas vezes a prazo — Se Se converter em
capital simbdlico” (Bourdieu, 1996, p. 170). Este ¢ o seu principal objetivo, ou seja,
garantir os lucros possiveis advindos do campo. O lucro pode também ser ampliado a
partir do momento em que possa haver uma conversdo deste capital em capital
simbolico. Esta perspectiva pode observada em uma obra de arte, ou até mesmo em uma
musica de sucesso, possibilitando, tanto o capital econdmico, como o capital simbolico
ampliar sua atuacéo.

Retomando uma questdo fundamental no que diz respeito a0 campo artistico,

Bourdieu compreende: “nado € suficiente dizer que a historia do campo ¢ a histéria da
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luta pelo monopdlio da imposicéo das categorias de percepc¢éo e de apreciacao legitima;
é a propria luta que faz a histéria do campo; é pela luta que ele se temporaliza”
(Bourdieu, 1996, p. 181). Neste sentido, ndo basta somente reconhecer a existéncia de
uma luta entre seus agentes no interior do campo. Segundo o autor, pois € esta luta que
possibilita uma historia para o campo. Esta luta ocorre de forma distinta, pois 0s
interesses tanto dos consumidores destes produtos culturais e simbolicos, como dos
agentes detentores destes, se alteram historicamente, principalmente na sociedade

capitalista da contemporaneidade, onde temos nesta perspectiva:

A cada momento do tempo, em um campo de lutas qualquer que seja
(campo social em seu conjunto, campo de poder, campo de producéo
cultural, campo literario etc), os agentes, e as instituicdes
empenhadas no jogo sdo uma sO6 vez contemporaneos e
temporalmente discordantes. O campo do presente ndo é mais que
outro nome do campo de lutas (como mostra o fato de que um ator do
passado é presente na medida exata em que ainda € uma aposta)
(Bourdieu, 1996, p. 182, 183).

Nesta citacdo esta presente a complexidade do campo artistico e literario. Pela
forma que este se organiza e como seus agentes estdo atuando no sentido de reproduzi-
lo, seja em um momento historicamente anterior, ou até mesmo no presente. Nao ha
uma homogeneidade, tanto na sua producao, como na ac¢ao dos agentes inseridos na luta
por espago no interior do campo. Na visdo de Bourdieu, “os campos de producdo e de
difusdo das diferentes espécies de bens culturais — pintura, teatro, literatura, musica —
sdo entre si estrutural e funcionalmente homdlogos, mantém além do mais uma relagédo
de homologia estrutural com o campo do poder onde se recruta o essencial de sua
clientela” (Bourdieu, 1996, p. 186).

Os campos, além de homologos, sdo planejados racionalmente por técnicos e
especialistas trabalhando no sentido da producdo e difusdo destas mercadorias. O
exemplo acima é bem esclarecedor. Demonstra muito bem como os agentes do campo
atuam no sentido de reproduzir o poder do campo e no mesmo sentido buscar ou fazer a
manutencdo dos seus clientes.

Neste publico em geral a “grande massa”, seguindo a perspectiva analitica de
Bourdieu, este mercado vai se diferenciar do mercado da producdo erudita. Torna-se
interessante mostrar como isto ocorre: mercado de bens culturais e simbolicos, a
capacidade do campo de buscar novos clientes, deve ser um de seus objetivos, pois suas
mercadorias necessitam de consumidores. Desta forma os agentes vao realizando ou

ampliando o campo. E por isso seu publico € diverso.

Ao contrario do sistema da industria cultural que obedece a lei da
concorréncia para a conquista do maior mercado possivel, 0 campo
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da producéo erudita tende a produzir ele mesmo suas normas de
producédo e os critérios de avaliacdo de seus produtos, e obedece a
lei fundamental da concorréncia pelo reconhecimento propriamente
cultural concedido pelo grupo de pares que sdao, a0 mesmo tempo,
clientes privilegiados e concorrentes. (Bourdieu, 2005, p. 105).

Isto quer dizer nas palavras de Bourdieu que sdo dois campos distintos da
producdo de bens culturais e simbdélicos. Enquanto um tem como objetivo de sempre
estd buscando novos consumidores, e a0 mesmo tempo ampliar seu mercado. Do outro
lado, o campo da producdo erudita, tende a se diferenciar enquanto campo de producao
cultural. O campo de producgéo tem sua autonomia quando se mostra capaz de funcionar
como um mercado especifico. Segundo Bourdieu, existem leis que imp&em a busca da
distingdo, impdem também os limites no interior dos quais essa busca pode exercer
legitimamente sua acéo.

Para Bourdieu (2005), é preciso encarar a oposicdo entre os dois modos de
producdo de bens culturais e simbolicos — que s6 podem ser completamente definidos
através de suas relacdes — como o produto de uma construcdo limite. Sdo meios de
produzir e consumir bens culturais e simbolicos de forma distinta. O campo da
producdo da industria cultural e do campo erudito pode-se perceber uma infinidade de
bens culturais e simbdlicos. Outro exemplo de bens simbolicos é o que as diversas
doutrinas religiosas acabam produzindo, mas o nosso foco principal sdo os culturais.

Retomando algumas questdes relevantes para a nossa analise, que é a questdo da
cultura popular, Bourdieu contribui com esta tematica. O autor analisa a cultura popular

da seguinte perspectiva de pesquisa:

Falar em cultura popular é acreditar que o sistema dos esquemas que
constitui a cultura (no sentido subjetivo) das classes populares
poderia ou deveria em condicbes que nunca séo especificadas,
constituir-se em cultura (no sentido objetivo) objetivando-se sob a
forma de obras “populares” capazes de exprimir o povo de acordo
com o0s esquemas de linguagem e pensamento que definem sua
cultura (no sentido subjetivo) (Bourdieu, 2005, p. 221).

Segundo Bourdieu, o campo erudito e o campo da industria cultural, tém leis
préprias. O campo dos produtos da industria cultural produz para um grupo maior de
consumidores. Esses dois campos apresentam distin¢Ges de qualidade ou ndo de seus
produtos. Nesta relacdo, percebe-se também, mesmo sob os ditames da producéo da
industria cultural que visa massificar o consumo, a cultura popular no sentido originario
do termo, ou seja, uma cultura produzida pelo “povo” e para o “povo”, sem as praticas
coercitivas da inddstria cultural, ainda existe. O capital, ndo consegue dominar todas as
relacfes sociais existentes no que se refere ao dominio da organizacdo, producdo e

difusdo destes produtos. Existem diversos exemplos no Brasil e no mundo de producdes
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culturais de carater popular, principalmente as festas relacionadas ao folclore, tanto
regional como nacional. Ocorrem “festas” que ndo sao controladas ou financiadas pelos
produtores ou técnicos de empresas especializadas. Neste caso, tendem a ter uma
autonomia maior.

Em Modos de Producdo e Modos de Percepcdo Artisticos Bourdieu (2005)
produz uma andlise pontual para entendermos estes conceitos inseridos nesta
perspectiva de pesquisa, onde:

A observacdo estabelece que os produtos da atividade humana
socialmente designados como obras de arte (por sua exposicdo em
museus, além de muitos outros signos de consagragdo) podem
tornar-se objeto de percepg¢fes consideradas muito diferentes, desde
uma percepcdo propriamente estética considerada socialmente
adequada a sua significacdo especifica, até uma percep¢do que néo
difere tanto por sua légica como por suas modalidades daquela
aplicada na vida cotidiana aos objetos cotidianos (Bourdieu, 2005, p.
269).

Na prética, quando um individuo tem acesso e este observa uma obra de arte, ele

vai ter uma percepgdo distinta do outro individuo. Cada um destes ter4 uma maneira de
analisar e perceber determinadas obras de arte. Isto pressupde forma e gosto pela obra
de arte, aonde cada individuo vai formando socialmente. A exposic¢do das obras de arte
nesses espacos citados por Bourdieu acabam contribuindo ndo s6 com a observacao,
mas também com a percepgdo, tanto individual como coletiva. Possibilitando a criacéo
de quem est4 analisando. Neste sentido Bourdieu compreende:

A obra de arte considerada enquanto bem simbdlico (e ndo em sua
qualidade de bem econbmico, o que ela também é) sé existe
enquanto tal para aquele que detém os meios para que dela se
aproprie pela decifragcdo, ou seja, para o detentor do cdédigo
historicamente constituido e socialmente reconhecido como a
condicdo da apropriacdo simbolica das obras de arte oferecidas a
uma dada sociedade em um dado momento de tempo (Bourdieu,
2005, p. 283).

E possivel perceber nesta citacdo que o individuo para realizar esta decifracio
colocada pelo autor, deve deter determinados tipos de conhecimento em relagdo a arte.
Segundo Bourdieu, formas simples, ndo irdo dar conta da decifracdo da obra de arte.
Simbolicamente estes cddigos inseridos na obra de arte, sdo produzidos historicamente
e socialmente. Sdo modificados ao longo do tempo histérico. Bourdieu afirma que toda
obra de arte é de alguma forma feita duas vezes, primeiro pelo produtor e depois pelo
consumidor, ou melhor, pelo grupo ao qual pertence o consumidor.

O consumo da obra de arte, também néo se da de forma Unica, depende da acéo
ndo sé do individuo consumidor da obra de arte, mas também ao grupo no qual este

pertence. Assim, tanto o gosto pela obra de arte, como seu consumo se modifica em
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termos sociais e historicos, ou seja, em determinada sociedade, temos um tipo
especifico de gosto e de consumo e este se modifica de acordo com as novas
necessidades de cada sociedade.

De forma mais geral, percebe-se que estas praticas estdo ligadas ao habitus tanto
do individuo como do grupo no qual este se insere. Desta forma, pode-se afirmar na
concepcdo do autor, o habitus é um sistema das disposi¢des socialmente constituidas
enquanto estruturas estruturadas e estruturantes e constituem o principio gerador e
unificador do conjunto das préaticas caracteristicas de um grupo de agentes.

Este enquanto pratica tanto individual ou coletiva deve ser atualizada, onde o
principio da formacdo de um habitus desde os anos iniciais na familia e na escola é
historicamente modificado. O individuo necessita consolidar tais praticas enquanto
modo de vida. Bourdieu (2005) coloca ainda, em termos mais precisos, € necessario
conhecer as leis segundo as quais as estruturas tendem a se reproduzir produzindo
agentes dotados do sistema de disposi¢fes capaz de engendrar praticas adaptadas as
estruturas e, portanto, em condicGes de reproduzir as mesmas.

Por outro lado, a escola enquanto instituicdo tem como objetivo socializar
individuos que irdo reproduzir estas estruturas. A reproducdo € um forte elemento
presente na formagdo escolar dos individuos. Bourdieu afirma que os individuos ao
receberam de sua familia uma iniciagdo precoce em arte aumenta bastante quando
eleva-se o nivel de instrucdo. Este fato se liga diretamente ao conceito de habitus. Este
conceito foi trabalhado pela primeira vez por ele na obra a Reproducéo, escrita em
conjunto com Passeron. A obra trata de questbes voltadas para analisar o capital
cultural, social e simbdlico. Neste sentido, torna-se fundamental uma anélise mais
pormenorizada deste conceito. O gosto pela arte se relaciona diretamente com o
conceito de habitus. Este conceito na concep¢do de Bourdieu pode ser definido da
seguinte forma:

O habitus como indica a palavra, € um conhecimento adquirido e
também um haver, um capital (de um sujeito transcendental na
tradicdo idealista) o habitus, a hexis, indica a disposi¢éo incorporada,
guase postural -, mas sim o de um agente em acgédo: tratava-se de
chamar a atencédo para o “primado da raz&o pratica” (Bourdieu, 2007,
p. 61).

Este ¢ formado historicamente e diz respeito ao acumulo de informacéao

(conhecimento) nos seus diversos aspectos, social, artistico, politico, literario etc.,
acompanhando a vida tanto do individuo como do grupo no qual ele pertence. Bourdieu

ainda coloca: “os utilizadores da palavra habitus se inspiravam numa intencéo tedrica
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préxima da minha, que era a de sair da filosofia da consciéncia sem anular o agente na
sua verdade de operador pratico de construgdes de objeto” (Bourdieu, 2007, p. 62). Nao
se trata de fazer uma historia social do conceito, mas sim mostrar como este se reproduz
a partir da acdo dos agentes no interior da sociedade, da classe social ou até mesmo do
grupo social.

Assim, o autor contribui para uma compreensao sistematica do que vem a ser 0
habitus. Mas segundo ele, temos que ter a capacidade de reproduzir ativamente 0s
melhores produtos dos pensadores do passado pondo a funcionar os instrumentos de
producdo que eles deixaram. Esta é a condi¢cdo do acesso a um pensamento realmente
produtivo.

O habitus transformado pela agdo escolar constitui o principio da estruturacao
de todas as experiéncias ulteriores, incluindo desde a recepcdo das mensagens
produzidas pela industria cultural até as experiéncias profissionais. Isto quer dizer que o
habitus esta ligado diretamente ao processo educacional no qual o individuo tem ao
longo de sua vida.

Este comportamento possibilita ao individuo até mesmo fazer uma selecdo das
informacdes, imagens no qual ele tem acesso a partir da induastria cultural. Este é o caso
das informacGes da televisdo, do radio, das revistas, dos jornais, o conteido de um filme
ou de uma mausica. Este individuo foi formado socialmente a partir deste habitus a fazer
uma selecdo das informacdes recebidas pelos veiculos oligopolistas de comunicacéo.

Para Ortiz (1994) Bourdieu € um autor dificil de ser situado em relacdo a uma
“escola”, pois se apresenta como um pensador que apresenta influéncias diversas. Por
outro lado, Miceli (2005) coloca o trajeto deste autor. Visa aliar o conhecimento da
organizacdo interna do campo simbolico — cuja eficacia reside justamente na
possibilidade de ordenar o mundo natural e social através de discursos, mensagens e
representacdes.

Estas ndo passam de alegorias que simulam a estrutura real de relagdes sociais —
a uma percepcédo de sua funcéo ideoldgica e politica legitimando uma ordem arbitréria
em que se funda o sistema de dominacdo vigente. Miceli segue uma logica proxima do

que ¢ apontado por Bourdieu, desta forma ele aponta:

No curso de um processo complexo de divisao do trabalho, chega-se
a separacdo final entre mercado material e mercado simbdlico, entre
trabalho material e trabalho simbdlico, entre empresa de bens
econbmicos e empresa de bens simbdlicos, entre empresario
econbmico e empresario de bens de salvagdo, entre capital
econdbmico e capital simbdlico, e assim por diante, fazendo-se
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presente em todo o aparato conceitual que da conta da organizacéo
interna do campo simbélico (Miceli, 2005, p. 38).

Percebe-se que a sociedade capitalista neste momento atual € marcada por uma
complexa diviséo social do trabalho e tende a continuar se desenvolvendo a partir da
acdo dos individuos no interior da sociedade. Sua forma de organizacdo se torna cada
vez mais racionalizada no sentido de garantir a producdo tanto de mercadorias culturais
e simbolicas, como da producéo da industria cultural. Retomando a analise de Bourdieu

em relacdo a arte e ao habitus, ele coloca:

A experiéncia da obra de arte como imediatamente dotada de sentido
e de valor é um efeito da concordancia entre as duas faces da
mesma instituicdo histérica, o habitus culto e o campo artistico, que
se fundem mutuamente: dado que a obra de arte s6 existe enquanto
tal, quer dizer, enquanto objeto simbdlico dotado de sentido e de
valor, se for apreendida por espectadores dotados da atitude e da
competéncia estética tacitamente exigidas, pode dizer-se que é o
olhar do esteta que constitui a obra de arte como tal, mas com a
condicao de ter de imediato presente no espirito que sé pode fazé-lo
na medida em que ele préprio o produto de uma longa convivéncia
com a obra de arte (Bourdieu, 2007, p. 285, 286).

A analise de Bourdieu sobre o fendmeno artistico na sociedade contemporanea
contribui para uma compreensao deste objeto de pesquisa. Mostra como este mercado
de bens culturais e simbdlicos se formou historicamente e como este vai se
consolidando a partir da Revolucdo Industrial. Hoje pode-se dizer que é um mercado
consolidado com suas leis gerais. Produzindo sistematicamente seus produtos para o
consumo de individuos, grupos ou classes sociais em todo o mundo. Assim, alguns
conceitos sdo fundamentais para entendermos a origem e a formacao deste mercado: tais
como: capital cultural, capital simbélico, habitus, campo etc.

Estes conceitos contribuem para uma compreensdo do fenémeno artistico e
principalmente no momento da sociedade hoje. O mercado de bens culturais e
simbolicos que integra a vida cotidiana de sociedades e individuos distintos. Continua
se desenvolvendo, tanto em um mercado dominado pelo campo da industria cultural ou
até mesmo um mercado mais especifico que é o mercado de bens culturais eruditos.
Portanto, podemos dizer nas palavras de Bourdieu, que o campo artistico, pelo seu
préprio funcionamento, cria a atitude estética sem o qual o campo ndo poderia
funcionar.

A partir destas contribuigdes de Bourdieu, podemos retomar alguns outros
postulados no que diz respeito a arte. Na andlise de Viana (2007c) que vai de alguma

forma atualizar a teoria de Bourdieu e avangar em relacdo ao entendimento da producéo
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cultural e suas diversas implicagdes, o autor parte de um método de analise distinto de

Bourdieu.

Bourdieu demonstra forte influéncia tanto de Marx quanto de Weber e
aborda a questao da arte a partir de sua “teoria dos campos”. Este
sociélogo compreende a sociedade como sendo constituida por
diversos campos que possuem leis gerais e particulares e séo
perpassadas por disputas internas. Este € o caso do campo artistico,
gue Bourdieu analisa em seu processo de constituicdo e suas
caracteristicas basicas (Viana, 2007c, p. 09).

Uma obra fundamental para analisar a formacdo do campo artistico na
concepcdo de Bourdieu, é As Regras da Arte. Nesta obra ele desenvolve uma analise
historica e socioldgica sobre a formagdo deste campo e do campo literario. Ao mesmo
tempo em que caracteriza as formas de producdo da arte e como esta vai se
desenvolvendo a partir da acdo de especialistas que trabalham com o objetivo ndo sé de
produzir, mas também vender este produto artistico. Podemos perceber como o teatro, a
mdsica, revistas, jornais e diversos outros elementos artisticos vdo surgindo de acordo
com o desenvolvimento da sociedade capitalista e as necessidades que sao construidas
no interior desta mesma sociedade.

Desta maneira, os individuos criam certas necessidades de consumo, no sentido
de valorizar a obra de arte, bem como os valores produzidos em determinada época.
Como a sociedade ndo € um todo homogéneo e sim uma totalidade marcada pelo
conflito de classes, entdo as “necessidades artisticas” sdo diferentes em classes sociais
diferentes. Estas necessidades citadas acima, se modificam historicamente, onde cada
sociedade em periodos distintos ira ter necessidades também distintas. Outro elemento
apresentado que nos possibilita pensar a questdo das necessidades e do préprio gosto
pela arte, neste caso a masica, sdo diferentes das proprias necessidades dos individuos e
das classes sociais.

Cada uma tem percepcdo, mentalidade e gostos distintos. Ndo ocorre uma
homogeneidade, tanto das necessidades como das classes sociais envolvidas. Existem
classes sociais que gostam musicalmente de rock, outra de samba, axeé etc., sdo partes da
producdo musical atual. Na préatica séo ritmos distintos, onde os individuos também tém
percepcOes distintas destas formas de producao cultural.

No século XX principalmente com o avango das lutas politicas e culturais,
normalmente os movimentos culturais que estiveram fortemente ligados a juventude,
pela sua capacidade de se organizar para lutar contra a dominagédo capitalista. O nosso
objeto de pesquisa se insere no que podemos chamar de um movimento musical que

tem nos jovens seus protagonistas, produzindo musica ou consumindo. Esse consumo é
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mediado pelo capital da industria fonografica em seus diversos aspectos e neste sentido
as obras de Marx, Adorno e Bourdieu nos possibilitou esta compreensédo do fenémeno
artistico.

Para Branddo & Duarte (1990), com o novo discurso e uma nova pratica social,
esses jovens possibilitaram o exercicio mais sistematico de um tipo de critica social, até
entdo, nunca se vira ou ouvira. Essas criticas podem ser tanto referidas as institui¢oes
politicas a partir das lutas politicas ou até mesmo pela critica musical. Sabe-se que o
texto musical em alguns momentos pode ser um forte elemento de critica e contestacédo
social dos valores de uma sociedade. Neste sentido, a juventude exerceu e hoje em
alguns momentos exerce um papel fundamental, de desenvolver uma critica a ordem
vigente e em momentos de maior acirramento da luta cultural, contribuir para uma
transformacéo social radical, como foi 0 maio de 1968 na Franca e em outros paises do
mundo.

De certa forma, esses movimentos culturais de juventude estdo inseridos no
mundo do consumo e do préprio capital comunicacional. Estes podem ser movimentos
culturais de juventude tanto do campo erudito como o que diz respeito a cultura popular.
Nesse sentido, a cultura erudita esta ligada a uma determinada classe social, ou seja, a
uma classe burguesa. Por outro lado, nada impede de outras classes sociais consumirem
esses produtos. Essa cultura mesmo sendo “erudita” ¢ consumida de forma variada pelo
conjunto da sociedade.

Quando falamos em cultura de massa, esta diz respeito ao consumo homogéneo
de certos produtos culturais, como foi analisado por Adorno & Horkheimer (1985). Na
realidade esta homogeneidade néo existe, pois as classes sociais sejam elas, burguesas
ou proletarias, ndo consomem produtos de forma igual ou homogénea. Assim, ndo €
porque ha uma producdo em série que vai haver homogeneizacdo do consumo. A
sociedade em geral, ndo vai consumir determinados produtos de forma igual, mesmo
com a influéncia dos meios oligopolistas de comunicacao.

2.2-As Origens Sociais do Rock

O rock como estilo musical surgiu nos Estados Unidos em meados do século
XX. Este foi fruto de um longo periodo de desenvolvimento da masica e de suas formas
de producdo. Esteve ligado também a fatores sociais, como o fim da segunda grande
guerra e o inicio da guerra fria. No final da guerra os Estados Unidos sairam

fortalecidos e necessitavam incentivar a sociedade americana a continuar consumindo.
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A maioria dos paises europeus e asidticos saiu arrasada pela guerra, ndo tendo
possibilidade de se reorganizar, comecam a receber financiamentos dos Estados Unidos,
para que suas economias voltassem a crescer.

A década de 1950 foi o periodo no qual o rock comecou a ser produzido. Os
Estados Unidos ja se caracterizava como sendo uma das maiores economias do mundo e
um capital comunicacional em pleno desenvolvimento. O pais ja tinha uma vasta
producdo cultural para o consumo, como é o caso da mdsica, do cinema, do radio e da
prépria televisdo, que vai ser um dos principais veiculos de comunicacao no auxilio para
a divulgacgéo do produto rock.

Inicialmente o rock é produzido e adaptado ao consumo nos Estados Unidos e
posteriormente difundido para outros paises. E um momento de ampliagdo de um
mercado interno. Mas também esse desenvolvimento das técnicas de producdo esta
vinculado a um tipo especifico de mentalidade consumista nos Estados Unidos desde os
anos de 1940. Trata-se de um periodo em que a populagdo norte-americana cresce e se
urbaniza cada vez mais. A producdo de bens de consumo, principalmente produtos de
uso doméstico. Na légica da propaganda da época, vem para resolver todos 0s
problemas dos individuos. Grande parte desses produtos sdo utilizados como forma de
propaganda para 0 consumo como era construida essa mentalidade a partir da acéo do
Estado. Era o periodo de divulgagio do “American Way Of Life” ©.

Em sintese € uma sociedade com uma producdo industrial desenvolvida e
diversificada, fruto de um longo periodo de desenvolvimento histérico. Uma populacéo
urbana crescente, inclusive a juventude, bem como fatores sociais de conflitos. Neste
contexto ocorre a luta por direitos civis dos negros e o acirramento da luta entre negros
e brancos. Estamos diante de uma sociedade desenvolvida em termos sociais,
econbmicos, tecnoldgicos, a0 mesmo tempo perpassada por diversos conflitos sociais.
Estes conflitos, dizem respeito, principalmente a incluséo do negro no estilo de vida dos
americanos e da sua inser¢do no conjunto de acdes do Estado de Bem Estar Social que
0s norte-americanos tanto difundiam para todo o0 mundo.

Internamente os americanos vivem um momento especifico. Trata-se do periodo

pos- guerra. A sociedade norte-americana se modifica. Assim, pode-se citar:

E com o estouro da natalidade do pés-guerra, em meados dos anos
1950, a populacao de adolescentes havia crescido como nunca — ou

& Estilo de vida caracteristico dos Estados Unidos dos anos de 1950, que tem por base o consumo de
mercadorias em geral. Esse estilo de vida é exportado para outros paises, como é o caso do Brasil, fruto
da expansdo imperialista dos americanos, tanto em termos econdmicos como culturais.
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seja, o rock'n’roll tinha enorme publico potencial, de adolescentes
avidos de gastar mesada ou salario em milkshaque ou cerveja,
hamburgers, violdes ou guitarras baratas e compactos de rock’'n’roll
) (Mugnaini, 2007, p. 23).
E a propria sociedade americana que a partir da sua forma de organizacgéo e

producdo, comeca a estimular os individuos a consumir certos produtos como os citados
acima. No rock para Mugnaini esta presente a energia e a espontaneidade importantes
para a criatividade e a originalidade do rock como estilo musical. Neste caso esta
originalidade se encontrava na musica negra que era produzida antes mesmo do
surgimento do rock’n’roll como estilo musical. Historicamente estes conflitos ja eram
parte integrante da sociedade americana.

Estes conflitos é o que chamamos de luta de classes e estiveram ligados a
origem e formacdo do rock na sociedade americana. Sua formacao ndo ocorre em um
momento de paz social. “Com isso, a partir de 1950, essa sociedade afluente
possibilitou o surgimento de uma cultura jovem, fazendo com que grande parte da
indUstria cultural fosse dirigida a juventude norte-americana” (Branddo & Duarte, 1990,
p. 09). E um momento onde o capital comunicacional tem sua producéo consolidada e a
necessidade por novos consumidores aumenta cada vez mais. A juventude nesse
contexto vai ser uma das categorias sociais fundamentais, tanto produzindo ou
consumindo musica. Obviamente, outras classes sociais eram consumidoras desses
produtos, mas a juventude era a principal.

Segundo os mesmos autores, quando rock around the clock, com Bill Halley e
seus cometas estourou através do filme Blackboard Jungle, em 1955, iniciou a
comercializacdo da chamada “cultura rock”. Em termos de difusdo da musica,
principalmente o rock, o cinema foi um forte aliado, basta observarmos os filmes e as
participacbes de Elvis Presley em algumas dessas producGes, seu objetivo era gerar
lucro para determinado setor do capital comunicacional. Desta forma o rock vai se
constituindo um produto forte no mercado. Esta realidade foi diferente em outros

momentos. VVejamos porgue ocorre este fato:

Por volta de 1950, as pequenas gravadoras exploravam dois
importantes mercados especificos: o rhythm and blues negro e a
musica dos brancos rurais — country-and-western -, também tao
marginalizada quando a musica negra, pois era a musica dos brancos
pobres. Da unido desses dois tipos de mdsica surgiria o estilo
chamado rock’n’roll, transformando todos os esquemas das grandes
gravadoras (obrigadas a recorrer as pequenas gravadoras na busca
de novos valores adaptados ao novo estilo musical), os habitos de
consumo musical e, num sentido mais amplo, a propria cultura norte-
americana e mundial (Brand&o & Duarte, 1990, p. 20).
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As pequenas gravadoras ou como é chamado hoje de indies, historicamente
desenvolveram a possibilidade no mercado musical de uma producdo distinta das
grandes gravadoras. Essas pequenas gravadoras estavam vinculadas a um tipo
especifico de mercado. Trata-se de um mercado alternativo, que produzia um rock mais
critico em relacdo ao rock comercial. Nesse momento especifico no qual o capital
comunicacional norte-americano vai se apropriando das bandas e musicas que estavam
sendo produzidas nessas pequenas gravadoras, seu objetivo era levar para o grande
publico, j& que estas gravadoras de menor expressao nao conseguiam esta difusdo desta
musica. Assim, o capital comunicacional vai cooptar bandas e musicos no sentido de
inseri-los na logica do mercado. Desta forma o rock’n’roll’ comeca a ser difundido
enquanto produto cultural para o consumo nos diversos espagos da sociedade
americana, investindo neste estilo como um produto que vai se desenvolvendo e
ampliando seu consumo.

O rock’'n’roll, por ser um estilo composto de elementos de origem
diversa — “musica negra” e “musica branca” -, também seria encarado
na racista sociedade norte americana de entdo, como “race music”
(musica de negro). Exatamente por essa qualidade, esse estilo
musical foi incorporado por outro grupo gue comecava a Sse
manifestar no cendario dessa sociedade — a juventude (Brandao &
Duarte, 1990, p. 20).

Historicamente a musica negra foi discriminada pelos brancos. Esses conflitos
existiam antes mesmo do surgimento do rock. O blues negro, ja era produzido de forma
independente. A juventude branca e urbana norte-americana comega a consumir
rock’n’roll como forma de contestar certos valores familiares e por ndo aceitar certas
imposi¢des tanto sociais como familiares.

O racismo é evidente na sociedade americana, mas a grande estratégia do capital
comunicacional nesse periodo é buscar formas para inserir o blues negro para o
consumo dos brancos. Muitos cantores e bandas de rock nos anos de 1950 irdo realizar
imitacdes de cantores negros, como é o caso do préprio Elvis Presley. Este era um
cantor de “pop music” e passa a realizar imitagcdes do blues negro. Estas a¢bes séo

pensadas pela produtora deste artista.

Apesar do estilo contestatério do rock’'n’roll, essa criagdo de base
negra (blues e rhythm and blues) ser& uma mercadoria estilizada
pelas grandes gravadoras e vendida ao publico branco a partir de
meados da década de 50. Na grande maioria dos casos sé@o cépias
(covers) que cantores brancos fazem “cobrindo” material

7O rock’n’roll é caracteristico dos anos de 1950 nos Estados Unidos. Ao ser exportado para outros
paises, como é o caso da Inglaterra, este passa a ser chamado de rock. Nos anos de 1960 uma infinidade
de ritmos irdo surgir a partir da fragmentacdo do rock. Entdo, para exemplificarmos melhor: rock 'n roll
no inicio e logo depois em todo 0 mundo somente rock.
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originalmente de musicos negros, jA que o mercado nacional norte-
americano ofereceu no inicio, certa resisténcia em aceitar o estilo
agressivo de alguns jovens valores negros do rock’n’roll (Brandao &
Duarte, 1990, p. 21).

A musica negra € adaptada tanto no sentido do consumo, como na sua producao.
O capital comunicacional vai utilizar cantores brancos com objetivo de vender essa
mdsica para um publico branco jovem e urbano. Obviamente, em uma sociedade racista
como a norte-americana no contexto de surgimento do rock, ndo iria aceitar a musica
negra cantada por negros. Mesmo com esses conflitos sociais que em alguns momentos
se acirram, cantores negros conseguiam abrir espaco no mercado, mais pela sua
capacidade do que pela acdo do capital comunicacional. E o caso dos cantores: Chuck
Berry e Litle Richard.

Com a insercdo do rock’n’roll enquanto estilo musical pelo capital
comunicacional norte-americano, este se tornou um modismo (roupas, acessorios) que
eram consumidos por parte da juventude americana. Mas esta insercéo, ndo faz do rock
um estilo musical simples. Desta maneira, Chacon (1995) aponta que o rock ndo &,
portanto, apenas um tipo especial de musica, de compasso, de ritmo. Restringi-lo a isso
é ndo reconhecer sua profunda penetracdo numa parcela (cada vez mais) significativa
das sociedades ocidentais.

Outro estilo musical que estava se formando nesse mesmo contexto, mas com
influéncia ndo s6 do rock’n’roll, mas também do country western, que tinha em Bob
Dylan o seu maior expoente, é o folk rock. Apesar do rock ’n roll desenvolver algumas
criticas aos valores da sociedade americana, o folk rock de Bob Dylan tem uma
conotacdo mais politica, que vai ser difundida ndo s6 nos Estados Unidos, como na
Inglaterra. Na verdade 0 rock’n’roll, inicialmente é formado por musicos negros e
cultuados pela juventude norte-americana.

Os primeiros roqueiros eram negros: Litle Richard, Chuck Berry,
Mudely Waters, Ber Diddley eram adorados pelos jovens, tanto
negros como brancos, mas proibidos nas “ondas brancas” por causa
do carater “diabdlico” de sua musica e sobretudo por causa da cor de
sua pele. Proibi-los fazia com que eles se tornassem mais excitantes
e atraentes. Um jovem branco do Meio-Oeste compreendeu isso
muito bem e iniciou o cross-over (isto €, a ponte entre a cultura
branca e a cultura negra): Elvis Presley. Ele era branco — portanto,
aceitavel pelas radios -, mas cantava e dangava como 0S negros e
utilizava a giria deles (rock’n’roll vem da giria negra americana e quer
dizer “sacudir e balangar”) (Giblin, 2005, p. 129).

Desta forca da musica negra que o rock, mesmo em uma sociedade

conservadora e racista abre espaco no mercado. Na voz de um branco como Elvis

Presley utilizado pelas gravadoras para ser o grande representante do rock’n’roll nos
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anos de 1950. Na verdade o rock tem na sua origem e nome uma infinidade de
significados. Neste sentido, vejamos alguns: “O rock com suas conotacdes multiplas:
rocha, balango, acalanto, embalo. A palavra “rock” engloba na verdade uma variedade
de formas musicais, que vao desde o berro gutural e a batida primitiva do folclore até os
sons eletronicos mais depurados e abstratos” (Muggiati, 1983, p. 08). O rock tem sua
origem e formacdo em varios estilos musicais. Mas tem no blues negro sua vertente
mais forte. Muggiati em seus estudos sobre rock aponta que: “Foi do casamento do grito
escravo com a harmonia europeia que nasceu o blues. A linguagem do blues ainda esta
muito viva na musica pop e define mesmo algumas modalidades do rock atual”
(Muggiati, 1983, p. 29).

O blues tem forte influéncia da musica negra africana, apesar desta influéncia o
autor cita, o préprio capital comunicacional norte-americano fez questdo de inverter. O
rock difundido nesta mesma sociedade foi o rock produzido e consumido por uma
grande maioria branca. O blues negro ficou em segundo plano, principalmente pela sua
capacidade de contestacdo social. Algumas mudangas ocorrem no blues negro. O
rhythm and blues para Muggiati (1983), era o velho blues rural em roupagem urbana,
acompanhado por guitarras elétricas nos guetos negros das grandes cidades americanas.
Hé& ainda outros ritmos da época que sdo forte influéncia na definicdo de um padréo
rock, como é o caso do country e western, que inicialmente parecem ser um mesmo
estilo musical, mas ndo €. Muggiati afirma ainda que, o country é a masica rural do
branco pobre dos Estados Unidos e o western a masica dos comboys do oeste.

Em relagdo ao rock e suas diversas definicdes conceituais, pode-se citar uma
que vai analisar o rock como:

O rock é muito mais do que um tipo de musica: ele se tornou uma
maneira de ser, uma Otica da realidade, uma forma de
comportamento. O rock é e se define pelo seu publico. Que, por ndo
ser uniforme, por variar individual e coletivamente, exige do rock a
mesma poliformia, para que se adapte no tempo e no espago em
funcdo do processo de fusdo (ou choque) com a cultura local e com
as mudancgas que os anos provocam de geracao a geracdo (Chacon,
1995, p. 18-19).

O rock se constituiu historicamente como musica, mas foi ampliando sua forma

de consumo para outros campos, como o da moda, como € analisado por Correa (2000).
O modismo e a as formas de consumo ndo sé no rock, mas na sociedade em geral, ndo
ocorre de forma igual. O publico consumidor de rock historicamente se mostrou
ambivalente no sentido de certos periodos legitimar determinada producdo e em outros

momentos contestar alguns valores da sociedade na qual este estava inserido.
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Isto nos mostra um rock mais critico e outro facilmente adaptado ao consumo
dos individuos socialmente, como é o caso do pop-rock, que é: o rock menos radical,
que admite influéncias de outros estilos. Nao ha o que discutir: “o rei do pop-rock foi e
ainda é Elvis Presley (1935-1977), e o segredo de sua imortalidade, além de talento e do
carisma, ¢ o dos Beatles: ecletismo e versatilidade” (Mugnaini, 2007, p. 39). Neste caso,
hd uma forte influéncia do capital comunicacional para a producdo deste rock,
principalmente no inicio. Havia uma grande necessidade de consumo e nesse sentido as
produtoras representantes do capital comunicacional, deveriam encontrar formas para a
producdo e difusdo deste rock. Assim, “0 pop-rock € uma mdsica pop, feita para as
paradas de sucesso, mas usando 0 rock como um de seus ingredientes” (Mugnaini,
2007, p. 39). Mesmo com influéncias de outros ritmos musicais o que prevalece nesse
momento inicial da producao de rock é um rock para o consumo e de facil assimilacéo.

Segundo ainda 0 mesmo autor, foi nesta década, ou seja, na década de 1960 que
muitos passaram a distinguir “rock 'n roll” de “rock”, sendo o primeiro mais dangante ¢
direto e o ultimo mais cerebral e pretensioso. Para evitar equivocos, pode-se observar o
rock’n’roll na sua origem e o rock ja nos anos 60 na Inglaterra e em diversas outras
regibes do mundo, mas cada uma com suas especificidades. O rock teve uma ligacao
direta com a juventude desde a sua primeira geracdo nos anos 50 e nos 60 esta relagéo
se fortalece. Ocorre uma difusdo e consumo de forma ampliada desse estilo musical.

Esta explosdo musical é a sua adaptacdo ao consumo por parte da sociedade
americana, principalmente a juventude. De fato os jovens estdo inseridos em relacdes
sociais conservadoras no interior de suas familias, e a musica neste caso, € uma forma
de ir contra esses valores. Mas esse consumo ndo acontece por acaso, € o capital
comunicacional que vai se organizando historicamente com esse objetivo. Neste
sentido, torna-se importante colocar que este em um momento anterior se encontrava da
seguinte forma:

Antes do surgimento estrondoso do rock’n’roll no inicio da década de
1950, o consumo de mdusica se distribuia segundo um esquema
compartimentalizado. Grande parte da populacdo urbana branca
consumia “musica classica”, de preferéncia do género “ligeiro” e/ou
musica popular: cangdes romanticas agucaradas ou cangonetas mais
rapidas no balanco diluido das orquestras brancas de swing
(Muggiati, 1983, p. 34).

Como o mercado americano de musica ndo € homogéneo, o rock como estilo

musical é adaptado ao consumo. Passando a ser uma novidade naquele periodo,
principalmente cantores brancos cantando mausica negra, principalmente blues. Assim,

pode-se apontar:
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Na grande maioria dos casos, sd0 coOpias que cantores brancos
fazem, “cobrindo” material original negro. Sao obvias as razdes por
gue muitas cancbes de sucesso s6 acabaram sendo aceitas quando
expostas a massa consumidora por um artista simpatico, cativante —
e branco. Bill Halley, cabelos louros caindo em chuca-chuca na testa
se torna uma das maiores estrelas do rock’n’roll quando grava com
seus comets um “cover” de Shake, Ratle and Roll (anteriormente
gravada pelo negro Joe Turner), que sera um dos discos mais
vendidos em 1954 (Muggiati, 1983, p. 36).

Estd presente nesta primeira fase do rock’n’roll a forte influéncia da musica

negra. A estratégia do capital comunicacional nesse contexto foi buscar cantores e
bandas que pudessem reproduzir esta musica para o consumo dos brancos. O pais vivia
um momento de acirramento das lutas sociais entre brancos e negros e a luta desses
ultimos pelos direitos civis, principalmente nos anos de 1950 e nos anos de 1960 o
movimento se ampliava cada vez mais no sentido de exigir direitos. Os brancos nesse
sentido ndo aceitavam a masica negra. Obviamente que ndo eram todos, mas a saida foi
buscar interpretes brancos.

O caso de Bill Halley, ainda ndo é o exemplo maximo dessa estratégia por parte
das produtoras. O caso mais conhecido no mundo do rock’n’roll é 0 do cantor Elvis
Presley, que vai ser a imitacdo legitima da musica negra em todos os sentidos, como é o
caso da imitacdo dos gestos, forma de cantar etc. Seu sucesso é fruto da acdo das
grandes gravadoras que logo perceberam ter lucro com esse cantor. Sua histdria é um

pouco parecida com a de Bill Halley.

O mesmo acontece com a superestrela do rock’n’roll, Elvis Presley.
Consta que Elvis foi descoberto por acaso quando procurou uma
pequena gravadora de Memphis para gravar por conta prépria um
disco que pretendia oferecer a mde como presente de aniversario
(Muggiati, 1983, p. 36,37).

Logo esta realidade serd transformada, pois Elvis Presley passa de um simples

cantor e desconhecido, para a grande estrela do rock’n’roll nos Estados Unidos e nas
décadas seguintes em todo o mundo. Fruto da acdo das grandes gravadoras
representantes do capital comunicacional e seus investimentos para a divulgacdo da
musica deste cantor. Sua musica vai sendo cada vez mais mercantilizada. Esteticamente
0 rock’n’roll vai chocar certos padrdes da moralidade americana.

O blues e o country tem inicialmente uma perspectiva contestatéria da sociedade
da época, mesmo assim este se torna um produto consumido pela sociedade americana
em geral. A grande jogada do capital comunicacional nos Estados Unidos foi langar um
branco com uma postura estética do negro. As produtoras deste periodo juntamente
como os Vveiculos oligopolistas de comunicagdo, serdo aliados dos empresarios e das

gravadoras no sentido de difundir o rock até entdo produzido por Elvis Presley. O blues
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permanece critico e fora do mercado das grandes produtoras. Vejamos alguns pontos
que caracterizam esse choque, pois 0 rock 'n roll passou a ser um estilo musical que de

alguma forma contestava a sociedade da época.

A nova musica foi condenada nos pulpitos do pais em sermdes
inflamados. Disse o reverendo John P. Carrol, de Boston: “o rock and
roll inflama e excita a juventude como os tambores da selva
preparando os guerreiros para o combate”. E o cardeal Samuel
Stricht, de Chicago: “uma volta ao tribalismo ndo pode ser tolerada
pela juventude catdlica” (Muggiati, 1983, p. 38).

O rock’n’roll passa a ser um forte elemento de expressdo da juventude
americana, chocando os padrbes conservadores desta sociedade. Este passa a ser
preocupacdo até mesmo de autoridades religiosas como fica explicitado na citacdo
acima. Ainda segundo o proprio Muggiati (1983), 0 rock’n’roll na década de 1950 seria
invariavelmente associado a delinquéncia juvenil. Assim, como o rock na década de
1960 evocaria fatalmente a férmula hippies drogas-promiscuidade sexual etc.

Em momento algum as autoridades religiosas se deram o trabalho de investigar
se existia realmente alguma ligacao entre rock 'n’roll e delinquéncia. Estes estudos seréo
realizados por pesquisadores de campos de estudos variados, como é o caso da
Psicologia Social, Sociologia, Histdria, Antropologia, Comunicacdo. Seu objetivo é o de
relacionar rock, juventude com concepcdes de Historia e Sociedade, como é o caso do
nosso estudo.

Quando nos referimos ao rock como produto cultural, Correa (2000) trabalha o
rock enquanto moda, pois este vai sendo ndo s6 adaptado ao consumo como mdasica.
Outras formas de consumo vao sendo criadas a partir da acdo de especialistas € por isso

que o autor analisa o rock como moda.

Levando-se em conta que houve uma disseminacéo do género rock
por todo o mundo, a partir da década de 1950, ocasionando sua
incorporagdo mediante formas e estilos diferentes fora do pais de
origem, o0s Estados Unidos, € possivel observar nessa
internacionalizagdo o uso desse tipo de musica com propdsitos
alheios aos da mera difusdo musical. E o caso, por exemplo, do uso
continuo do rock como ilustracdo sonora de anuncios de roupas,
bebidas, cigarros, viagens etc. Ndo bastasse isso, a incorporacdo do
género a composictes de diferentes nacionalidades, independente da
realidade de origem, possibilita ver a incorporacdo também de estilos
e modos de ouvir e consumir a nova musica (Correa, 2000, p. 26-27).

O rock desde o seu surgimento, comeca a ser difundido a partir da acdo do
capital comunicacional nos Estados Unidos. Este momento € marcado também pelo
fortalecimento da economia americana e sua expansao, bem como a cultura desse pais

comega a ser divulgada em outros paises. O objetivo era ampliar a dominagéo cultural
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em outros paises. Esse estilo musical de alguma forma vai ser um desses elementos
culturais.

O rock passa a ser vinculado a outros produtos, como é o caso da moda em
geral, propaganda etc. A constituicdo deste como género musical, ja pressupde uma
ligacdo com o consumo. Como o rock se tornou em pouco tempo um fenémeno musical
e social, foi facil para o capital comunicacional realizar esta adaptacdo a outras formas
de consumo. Estes elementos analisados desta forma se aproximam da anélise realizada
na primeira parte deste trabalho, principalmente o conceito de mercadoria, da
mercantilizacdo da arte na sociedade moderna, pois se tratam de conceitos importantes
para a compreensao deste fendmeno.

O rock como estilo musical como foi analisado em outro momento, era um
ritmo musical novo e buscava realizar a juncdo de varios estilos musicais. Neste sentido
pode-se definir o rock da seguinte forma:

Podemos definir rock como o género de musica pelo qual se
estabelece um Ilimite de confronto com os padrBes sonoros
convencionais mediante o preenchimento de todas as extensdes
possiveis entre a forma e contelddo, pela proposta de ruptura do
tradicional, do usual e daquilo que pode vir a ser estabelecido, bem
como de todos os discursos auxiliares e ndo necessariamente
sonoros. O que significa dizer que o rock tem muito a ver com a
rebeldia. Dai talvez porque todos seus representantes (do lado
principalmente dos autores e interpretes) ostentam a marca da
juventude. Uma juventude descomprometida com as tradicdes,
valores, estaveis, padrdes e moldes permanentes da mdusica, do
mundo ou da vida. Enquanto os demais géneros musicais
circunscrevem-se ao centro da criacdo, respaldados nessas
tradicbes, valores, moldes e padrbes, o rock caracteriza-se por ser
um género de periferia e tem sobretudo nos movimentos sociais de
protesto seu principal veiculo de difusdo. Quer dizer: ele serve de
linguagem a esses movimentos, enquanto 0os movimentos o difundem
pelo mundo (Correa, 2000, p. 39).

O rock desde sua origem propde algo novo para o0 que estava estabelecido como
padrdo musical nos Estados Unidos. Inicialmente € comum associar o rock’'n’roll com a
rebeldia da juventude que buscava nesse novo género musical a fonte para as suas
inquietacbes, bem como para a transformacdo de sua realidade. A realidade da
juventude americana dos anos de 1950 estava pautada em um tradicionalismo tanto da
familia como da prépria sociedade, sendo que os jovens tinham no rock’n’roll como
estilo musical e estético a possibilidade de mudanga desse comportamento. Estas
questdes estdo relacionadas a mudangas socias profundas e principalmente pela
mudanca do regime de acumulacgéo e a consolidacéo da juventude como grupo social.

Ainda segundo Correa (2000), o fato é que protesto e ruptura tem andado de

méaos dadas had muito tempo. Quando o préprio Chacon afirma, o que o rock busca é
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esse imprevisto, esse grito, essa lagrima, neste caso, torna se importante colocar, que
estas acOes partem de quem produz o rock enquanto género, ele em si mesmo.

De fato, a questdo dos valores na sociedade americana dos anos 50 estava
inserida na producdo do rock’n’roll, principalmente pela juventude consumidora deste
produto e pelas formas de coercdo exercidas tanto pela sociedade como pela familia
destes jovens. A politica é uma das questdes que perpassam a producdo do rock nos
anos 60 no sentido de inserir nas letras 0 elemento politico, principalmente em questdes
sobre acdo de paises sobre a guerra. Nesse sentido o rock se torna um elemento de
critica social e politica.

Desta forma, rock como género musical, principalmente como forma de protesto

se originara da mdsica negra.

No rock, o protesto se evidencia nem tanto pela forma explicita das
letras, evocando fatos ou episédios nefastos, mas principalmente pelo
tema que elas indiretamente abordam, confrontando padrdes ou
agregando costumes e convengfes. Assim, no blues, a agresséo é
praticada pela obscenidade dos temas, principalmente, em uma de
suas variagdes: o country-blues (Correa, 2000, p. 49-50).

A politizacdo do rock vai ocorrer nos anos de 1960 com o folk rock. O
rock’n’roll enquanto forma de protesto estava ligado em um primeiro momento, mais
por seus gestos e formas de dancar. Grande parte de suas letras ndo sdo politizadas e
suas criticas sdo inocentes e dizem respeito as formas de relacGes sociais estabelecidas
pelas familias norte-americanas com seus filhos, normalmente jovens, sua forma de
comportamento, sexualidade etc.

Retomando algumas questdes analisadas por Muggiati (1983), a verdade é que o
rock, ou seja, o0 complexo de estilos que a partir de 1965 se enfeixa sob essa designacao,
¢ a musica produzida para um grupo social bem definido: a juventude urbana. Ao
contrario do rock 'n’roll, produzido por musicos mais “velhos” para um publico jovem.
O rock € feito por masicos jovens para jovens. Nos principais conjuntos, a média de
idade esta por volta dos 22 ou 23 anos, em meados de 1960, no sentido etario podem ser
considerados jovens.

O rock “¢ o resultado da aplicagcdo da tecnologia do século XX sobre formas
musicais originalmente simples de raizes folcloricas” (Muggiati, 1983, p. 49). Nao so a
tecnologia, mas diversas outras formas que vao além do simples determinismo
tecnoldgico, como € a questdo da organizagdo burocratica das produtoras e gravadoras

que passaram a se organizar no sentido de ter no rock uma fonte de lucro. Obviamente
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que esta perspectiva ndo esta presente somente nesse género musical. Assim, pode-se

evidenciar o desenvolvimento do seu consumo.

No plano da comunicacdo de massas, outro aspecto importante para
0 estudo do rock sdo as diferentes formas de comercializagdo da
musica. O aparecimento do rock'n’roll ndo sO coincide com a
introducédo dos novos compactos de 45 rpm, como esta estreitamente
ligado a essa inovacao (Muggiati, 1983, p. 60-61).

Neste trabalho, ndo € utilizado o conceito de comunicagdo ou cultura de massas,

e sim de capital comunicacional, que € um conceito mais amplo, critico desta forma de
comunicagdo, onde 0s termos homogeneizagdo do consumo e consumo de massa Sao
contestados. O rock desde sua origem esteve ligado ao mercado de discos e ao longo de
sua historia, foi sendo adaptado para outras formas de consumo. Esta analise é apontada
por Correa (2000). E desta inovacdo do disco que outras formas de comercializagio do
rock irdo surgir.

O rock ndo sera somente um produto bem acabado do capital comunicacional
nos Estados Unidos no inicio dos anos de 1950. Sera também uma forma diferente de

produzir musica. Neste sentido € interessante afirmar que:

A musica de rock contribuiu em grande medida para a criagdo dos
novos da contracultura: imprensa underground, head-comic (historia
em quadrinhos-de-cuca), cartazes psicodélicos, programas de
concertos, shows de luzes, capas de discos, etc. (Muggiati, 1983, p.
64).

A partir da cultura oficial de rock, historicamente surgiu movimentos musicais

que ndo estavam adaptados ao modelo de organizacdo do capital comunicacional
americano. E a chamada contracultura. Esta contracultura se mostrava um campo de
producdo cultural distinto da cultura oficial, mas foi sendo inserida paulatinamente ao
mercado oficial. Hoje pode-se falar em um mercado de mdsica alternativo ou
independente, produtor de uma de musica mais critica vinculado a pequenas gravadoras.

Na concepcdo de Muggiati sobre rock temos ainda mais algumas implicagdes

interessantes para esta discussdo. Desta forma ele aponta.

Um dos pontos mais complexos na discussdo do rock é determinar
onde acaba o “novo” e onde comecga através de um mecanismo tipico
da sociedade de consumo — a “diluicdo”. Nascida do protesto e da
rebeliio, a contracultura tende a ser assimilada pela cultura oficial,
cada vez mais rapidamente, como demonstram 0S muitos
movimentos de vanguarda deste século. Mas ha também a
contrapartida: ao absorver elementos da contracultura, a cultura
oficial se deixa modificar e € bem possivel que esteja assinando, com
esse processo de absorcao, sua prépria sentenca de morte (Muggiati,
1983, p. 69).

Na realidade a discussao rock e sociedade sdo complexas, onde ocorre uma série

de polémicas entre pesquisadores e a sociedade em geral consumidora desse género

musical. H& os defensores da renovagdo, outros acabam defendendo um tipo de rock
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originario. Historicamente, este género musical em alguns momentos perde sua
capacidade critica e contestatoria. E por esse motivo que alguns defendem como um
género musical a partir da critica realizada pelas suas musicas e a postura contestatoria
dos masicos.

A tendéncia € para a assimilacdo ndo s6 deste como género, mas de outros
movimentos musicais pelo mercado. Quando um movimento musical é inserido no
conjunto de agdes do capital comunicacional, contribui com a divulgacao e lucro, bem
como com uma arte critica, mas esta arte ndo € tudo. As transformacGes sociais mais
radicais, ndo irdo ocorrer somente com uma producdo artistica critica. Esta questao é
bem mais ampla e complexa, sendo que a arte € somente um elemento que pode
contribuir com esta mudanga mais ampla.

Um campo importante e mal estudado, por exemplo, € aquele que abrange o que
ha& de mais significativo no rock: a relacdo entre palavra e musica. Esta € uma relacdo
que ndo pode ser analisada de forma separada, pois letra e musica sdo fundamentais
para que o pesquisador possa compreender este fendmeno como elemento ndo so
artistico, mas também como historico e social. Nos estudos musicais sobre o rock ou
qualquer outro movimento musical esta relacdo deve ser explorada pela pesquisa no
sentido de enriquecer a mesma.

O rock como género musical, a partir dos anos 60 comeca a ser difundido em
outros paises como € o caso da Inglaterra que vai ser um dos paises a receber o rock e
também produzir suas préprias bandas. Outros paises mesmo ndo falando o inglés,
comecam a receber este produto e se adaptam no sentido da recepcdo e audi¢do. Assim,
podemaos incluir como perspectiva de analise esta questdo suscitada:

E verdade que o “som global’ tem grande importancia: prova disso
esta na imensa aceitacdo do rock em paises onde ndo se entende o
inglés. O ouvinte estrangeiro satisfaz-se apenas com 0s sons e a
vocalizacao; em muitos casos € justamente por nada entender do que
0 cantor esta dizendo que ele experimenta uma sensacédo profunda
de mistério na musica. Absorve a voz humana em seu aspecto fisico,
sem nenhuma conotacéo intelectual (Muggiati, 1983, p. 102).

Porque o rock passou a ser difundido em paises ou regibes onde nédo se fala o
inglés? E pela sua forma de producdo? Ou até mesmo por que é um ritmo interessante
até mesmo para individuos que ndo dominavam o inglés? S&o questdes importantes para
pensarmos e compreender o rock como género musical global ou universal. Para o
ouvinte de rock em outros paises de lingua diferente do inglés, tem varios elementos
presentes na qual fazem com que ele passe a gostar dessa musica. O som, o balanco, a

vocalizacéo do cantor etc.
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Os anos de 1950-1960 € um momento em que a sociedade norte-americana
comega a produzir bens de consumo internamente e sua economia se desenvolve cada
vez mais. Desta forma eles passam a difundir essa producdo de bens de consumo e
culturais para outros paises, ou seja, € a ampliacdo da sua dominacdo em termos
culturais para outras regides que ndo falam a lingua inglesa. O rock vai ser um desses
produtos que irdo contribuir para a ampliacdo desse dominio. Por outro lado, a grande
motivacdo é o capital comunicacional e o lucro a partir da comercializacdo desses
produtos. Outro elemento importante é a questdo do capital oligopolista transnacional,
que passa a fazer investimentos paralelamente ao regime de acumulacgéo conjugado.

Nesse sentido, cabe ressaltar, o rock desde a sua origem é de idioma inglés
(americano), passando em outro momento para a Inglaterra. Assim, vejamos mais

alguns apontamentos sobre esta questao:

De 1954 até hoje, o rock’n’roll foi dominado pelos americanos e pelos
britanicos. Contudo é fundamental entender a Gra-Bretanha ter
fornecido, a partir de 1962 com os Beatles, um grande numero de
grandes artistas do rock’'n’roll. O que se situa no cruzamento de trés
géneros musicais americanos; a musica country, o blues e o jazz
(Giblin, 2005, p. 129).

Desta forma, segundo ele, a lingua do rock é o inglés, seja ele cantado pelos

franceses, japoneses ou russos, e pouco importa que o sentido das palavras ndo seja
compreendido. Ele contribui para manter na moda tudo o que é americano. Ou seja, esse
estilo musical, como se torna universal, vai ser um dos elementos para a difusdo da
cultura americana pelo mundo, no sentido da dominagdo americana. Mesmo sendo um
ritmo musical que surgiu nos Estados Unidos, ndo devemos negar a juncdo de varios
ritmos presentes nesta musica chamado em um primeiro momento de rock 'n 'roll, como
¢ o caso da forte influéncia da musica negra africana, € o caso do blues. Assim,

podemos citar:

Do country — musica tradicional da populagédo branca — o rock extrai
suas harmonias “pop” e se inspirard no country também para suas
letras, composi¢cdes semelhantes a crdnicas populares. Do blues —
musica negra -, ele extraird o ritmo binario, a violéncia sonora e
textual (com efeito, os bluesman falam de amores desfeitos, da vida
noturna, da marginalidade, da morte). Do jazz, o rock extraira sua
complexidade, certo rebuscamento musical, 0 senso de improvisagéo
e 0 gosto pela cenografia. Ele ganhara do jazz seu titulo de nobreza
(Giblin, 2005, p. 129).

O rock’n’roll inicialmente é fruto de vérios estilos musicais que contribuem

com o som e a letra presente na sua produgdo, mas vai se modificando historicamente e
outros ritmos advindos do rock'n roll irdo surgir. Nos anos de 1960 o rock ja era um

género musical consolidado tanto nos Estados Unidos como na Inglaterra. Tem no
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primeiro pais um grande “idolo pop”, que era Elvis Presley e no segundo o grupo The
Beatles e com esses o agora rock, vai ser fonte de uma série de manifestacGes
contestatorias da sociedade desta época.

Com os Beatles e seus sucessos populares, o rock’n’roll passou a ser
tocado nos estadios, diante de milhares de jovens em éxtase,
revoltados contra as guerras coloniais passadas e presentes (Argélia
e Vietnd) e contra os dogmas das geracdes anteriores, repetindo em
coro as frases inglesas das cancdes e encontrando nessa forma de
comunhdo uma valvula de escape e modelos de vida e de
pensamento apropriados a seus desejos e fantasias (Giblin, 2005, p.
130).

Os Beatles sdo um grupo inglés que vai contribuir sistematicamente para a

popularizacdo do rock enquanto género musical, ndo s6 na Inglaterra, mas também em
todo o mundo. Mesmo com suas musicas intimistas, os Beatles também em suas letras
contestavam determinados valores sociais, como 0s apontados na citacdo acima,
principalmente as guerras. Nos anos de 1960, ndo sé o rock, mas também outros
movimentos culturais sdo contestatorios destas relagfes sociais, como € o caso da
guerra.

Temos nesse contexto o movimento hippie, 0 movimento estudantil etc., que
estavam lutando contra a acdo violenta por parte de alguns governos, tanto nos Estados
Unidos como na Europa. Desta forma Muggiati (1983) afirma que para a contracultura,
ou o que dela restou, representam etapas inevitaveis de um processo de mudanca — bem
mais lento, porém, do que previram os tedricos do underground.

Ja no comeco dos anos 70 o movimento jovem comecava a dar sinais de um
“resfriamento” ¢ a ele correspondia certa suavizagcdo na masica pop. Mas a forca da
masica jovem é retomada a partir de meados desta mesma década com o punk-rock
inglés e americano. Este novo estilo musical é a retomada do rock a partir de sua forca e
contestacéo.

Em alguns casos o rock é analisado somente como uma forma de mercadoria
comercializada nos diversos espa¢os da sociedade, ou até mesmo é definido como sendo
historicamente modificado para um ritmo simples e de fécil assimilacdo. Assim, Barreto
(1986) afirma que rock é manipulacdo estética, musical, droga ditadura, econémica,
marginal, gastrondmica. Para compreendermos o rock e seus diversos estilos, temos que
analisar historicamente e socialmente como este foi sendo formado a partir da acdo dos
individuos integrantes de certas sociedades.

Historicamente, 0 rock 'n 'roll e 0 rock e mais ainda, os diversos outros produtos

que estiveram ou ainda estdo vinculados a este género musical como moda, se tornam
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cada vez mais mercantilizados no sentido de serem mercadorias no sentido capitalista
do termo. N&o s6 o rock se torna mercadoria, mas também o capital comunicacional

produz seus mitos.

Fabricam-se mitos da musica ligeira através dos média e é dessa
introjecao permanente e abusiva dos mitos quase sempre efémera,
gue o gosto das massas € moldado, deformado; a procura de discos
e de musicos é desgracadamente dirigida por essa mistificacdo
artistica. (Barreto, 1986, p. 36).

De fato, ndo sé o rock, mas a musica em geral produz seus idolos a partir da
acdo do capital comunicacional. Explora a imagem desses artistas no sentido de ampliar
seus lucros. Essa “fabricagdo” de mitos no ambito da musica vai influenciar no gosto
musical dos individuos, mas ndo ¢ o determinante. O termo “massa” utilizado pelo autor
¢ analisado neste trabalho de forma distinta, pois ndo acreditamos existir essa
homogeneidade no sentido que é colocado por ele.

N&o hd um consumo determinante, mesmo o consumo de uma mdasica ligeira,
efémera como ele bem coloca, pois a sociedade em geral ndo vai consumir essa masica
de forma totalizante. Outros individuos possuem vontades e gostos musicais diferentes.
Estes podem consumir mdsica que ndo seja a masica do momento ou da moda. Para
Barreto (1986) nédo se diz mal dos verdadeiros masicos, faz-se pior: ndo se refere nem o
nome nem a musica deles. Na realidade, quando analisamos um cantor ou um grupo
musical, 0s que estdo na moda, estdo em contato direto com seu publico ou ndo, a partir
dos veiculos oligopolistas de comunicacdo. Os outros ndo vinculados, mesmo tendo
uma boa musica, ficam em segundo plano.

Uma mdasica difundida nos meios oligopolistas de comunicacdo ocorre a partir
de interesses de produtoras ou empresarios representantes do capital comunicacional.
Um desses bons musicos, ao ser produzido pelo capital comunicacional, sua musica
pode perder em qualidade. Os interesses em relacdo a esta obra musical acabam sendo
alterados, principalmente se a masica for critica de determinados valores. Para Barreto
(1986) os produtos de massa como ele insiste em chamar, geram acumulagdo de capital.
O rock é para ele um produto de massa. O rock é uma mdsica capitalista.

Na sociedade capitalista, cada vez mais ha a necessidade da mercantilizacdo de
produtos, ou seja, a producdo de mercadorias, bem como o surgimento de novas no
sentido da renovacdo de produtos. Esta € uma das caracteristicas da sociedade
capitalista. Na verdade o rock se tornou uma mercadoria porque passou a ser
interessante para o capital comunicacional e historicamente, foi sendo um produto que

possibilitou o lucro e a difusdo de uma mentalidade consumista.
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Nesta relagdo, “o talento perde frente a manipulacdo da arte, a sorte e o
oportunismo estdo no lugar dos critérios estéticos” (Barreto, 1986, p. 37). Cada vez
mais o capital comunicacional vai influenciar no sentido de produzir uma musica “boa”
para os ouvidos do seu publico. O caso do inicio do rock’n’roll nos Estados Unidos é
bem evidente. Assim, esse género musical € adaptado ao consumo da sociedade daquele
periodo.

No que diz respeito ao rock da forma analisada por Barreto (1986) e suas
implicacdes ele afirma:

E evidente que o rock existe, em primeiro lugar, porque ha musicos
de rock. Ndo sdo os criticos, os empresarios, os fabricantes de
instrumentos ou os vendedores que fazem o rock. Os musicos sao a
Unica justificacdo da dignidade desta arte: porque o rock é uma
musica especifica (Barreto, 1986, p. 37).

Na verdade é todo um conjunto de a¢des tanto de musicos como dos demais
integrantes do capital comunicacional. Os musicos sdo parte integrante destas relacdes
sociais. Estes estdo submetidos a contratos de empresas e empresarios que buscam a
partir da masica desses individuos no sentido da obtencdo do lucro. O rock é uma
musica especifica. O rock como género musical, tem influéncia em outros estilos
musicais. Desta forma o rock, acaba sendo uma mercadoria como diversas outras que
sdo produzidas e comercializadas no interior da sociedade capitalista.

A partir da sua comercializagcdo (mercadoria) o rock perde em sua criatividade,
onde o capital comunicacional busca legitimar certas produces, mesmo ndo tendo a
qualidade desejada pelo publico. “O talento perde frente & manipulacdo da arte, a sorte e
0 oportunismo estao no lugar dos critérios estéticos” (Barreto, 1986, p. 37).

Em alguns momentos o proprio capital comunicacional vai possibilitar espagos
para a producdo de uma arte (mdusica) diferente e critica, pois este € um capital e que
mostra suas contradi¢cdes, ao abrir espa¢o para uma producdo artistica distinta. Desta
forma, “0 musico de rock dramatiza os sentimentos, autoexprime o delirio, é o onanista,
tem habilidade para entreter, sendo alienar” (Barreto, 1986, p. 39). Assim, no rock
temos possibilidades diversas, desde a simples distracdo, entretenimento, alienacdo ou
até mesmo 0 momento de ruptura pela musica em termos estéticos, criticas sociais etc.

Esta atitude vai depender da perspectiva do musico se ele vai legitimar
determinada ordem ou ndo, se vai romper com certos valores de comportamento que ja
estdo estabelecidos pelo conjunto da sociedade. A juventude no que diz respeito a
audicdo e producdo do rock desde sua origem foi esse elemento contestador em alguns

periodos.
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Algumas tecnicas sdo desenvolvidas para a producdo e comercializa¢éo do rock
desde o inicio da sua formacdo enquanto género musical. Nesse sentido podemos

afirmar:

E evidente que gravando em estidios sofisticados, um método de
interpretacao por tentativas e erros, filtragens, correcées, depuracoes,
obliterac6es técnicas do som produzido, se chega a um resultado
considerado optimal, outrossim, impossivel de atingir em performance
ao vivo. A rotina instalou-se: um album por ano, a habitual tournée
para dar a conhecé-lo (Barreto, 1986, p. 43).

Cada vez mais é utilizada na produgdo do rock uma tecnologia que possibilita
uma mdasica cada vez melhor para os ouvidos dos consumidores, no sentido de fazer
desta masica de facil assimilacdo. Seus resultados sd@o conhecidos, tanto é que o rock
nas décadas seguintes se torna um ritmo conhecido em todo 0 mundo. Obviamente que
esses mesmos resultados ndo sdo conhecidos na musica tocada ao vivo em concertos. A
tecnologia buscou ao longo desses periodos aperfeicoamento com objetivo de se
aproximar do som produzido em estdios.

Normalmente as empresas e empresarios historicamente buscavam coagir o
mUsico ou 0 grupo para que estes pudessem lancar um album por ano e mais ainda estes
tinham de fazer um conjunto de shows em diversas cidades com objetivo de divulgar
sua musica. Segundo o proprio Barreto (1986) em relacdo aos empresarios, eles sdo
controladores do gosto e da estética no rock e ndo sé polos da musicologia. Do
concerto, do clube, da discoteca, da propria casa de cada um de nos. Séo eles quem
manipulam a arte (neste caso, o rock). Projetam a imagem mais que a musica. Destinam
0 desejo das pessoas através de canais suspeitamente dirigidos para a rentabilidade.

Demonstrando assim, que grande parte da forma de organizacdo das empresas
produtoras de musica e que estdo vinculadas ao capital comunicacional, também
necessitam desse trabalho. Ndo s6 do empresario, mas do profissional com formacao
técnica em campos especificos do conhecimento. Esta formacdo é para realizar uma
producdo sofisticada no sentido de atender os interesses do mercado. A visdo do
empresario possibilitando em que campo do mercado a empresa deve investir para obter

o lucro a partir da expressividade construida daquele masico ou grupo.

E evidente que o rock, e seja que musica fosse, ndo existiria sem um
organismo discogréfico com os seus estudios, 0os seus vendedores,
0S seus promotores; o que contesto vivamente é a hierarquia
deformada e injusta que coloca o musico na base, como trabalhador
assalariado, e uma cadeia de burocratas em piramide a beneficiarem
dos lucros (Barreto, 1986, p. 46).

O disco também se insere nesse conjunto de agdes para a difusdo do rock. O

capital comunicacional e seus representantes a partir da acdo desses especialistas em
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musica. As empresas especializadas na producdo musical tem uma forma de
organizacdo burocratica e hierarquizada no sentido de dividir as a¢bes de cada um para
que a producdo, difusdo e consumo do rock ocorram de forma coerente. De fato o
musico nessa forma de organizacdo é a parte que com sua mausica produzida vai
possibilitar o lucro, na sua grande maioria retorna para as empresas contratantes e por
iSs0, as empresas investiam para a difusdo dessa masica.

Na realidade no contexto dos anos de 1950 a televisdo ainda era um veiculo de
comunicagdo que estava em seu inicio e ndo atingia os consumidores como hoje. Essa
I6gica vai sendo modificada ao longo das décadas seguintes. A juventude como
consumidora de rock, comega a ter contato com a televisdo. Esta auxiliava o capital
comunicacional no sentido de divulgar o rock, mesmo de forma ainda incipiente.

O rock como género musica vai “disputar” espago no mercado com outros
estilos de musica. Desta forma Barreto (1986) argumenta que o rock é em absoluto
competitivo, entre 0s géneros e espécies, artistas, empresas e estilos, concep¢des de
vida. Historicamente este estilo musical vai conseguir espaco e atingir um publico cada
vez mais.

No rock, o consumo produz certa mentalidade de satisfacdo ao consumir
determinada musica de um artista famoso. Esta questdo estd vinculada também a

questdo da producéo de ideologia. Neste caso pode-se afirmar:

A ideologia do consumismo dirige o publico do rock. E um publico
jovem, de todas as classes e ideologias, que procura na musica de
facil audicdo, logo de baixa qualidade, a sua realizagdo estética. A
industria do rock baseia-se na tecnologia quantitativa — o som deve
ser elevado, forte, persuasivo, de impacto, levado ao nivel do
insuportavel pelo sistema nervoso — e criou toda uma subtecnologia
de sistemas de amplificagéo elétrica de som (Barreto, 1986, p. 56).
Mesmo ndo conceituando o que € ideologia, 0 autor desenvolve um comentario

sobre a relagédo entre rock e ideologia, mas ndo aprofunda esta questdo. ldeologia na
concepcdo de Marx é uma falsa consciéncia sistematizada da realidade, ou uma inverséo
da realidade. Esta ideologia é produzida pelos idedlogos que sdo os representantes da
burguesia enquanto classe social que domina as demais classes sociais no interior da
sociedade capitalista. Em alguns momentos a juventude contesta o consumo e a
ideologia, pois esta categoria social acaba negando certos valores estabelecidos pela
sociedade. De fato o rock produzido nos anos de 1950 foi facilmente adaptado ao
consumo ndo sO da juventude norte-americana, mas também da sociedade em geral com

objetivo de ampliar o mercado consumidor e fortalecer a economia deste pais.
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Observando as diversas formas de producéo do rock, temos diversos estilos que
contribuiram para uma producio musical critica dos valores da sociedade burguesa. E o
caso do blues dos anos 40. E com o advento do rock este continuou sendo produzido.

Estas manifestacdes sdo dos musicos e as produtoras que de alguma forma
buscam produzir musicas para satisfazer determinadas necessidades. Principalmente da

juventude da época que lutava por mudancas sociais, politicas e culturais.

A contracultura, o primeiro (e talvez o ultimo) movimento sécio-politico
nascido da forga da musica eletronicamente ampliada, chegou a uma
trégua relutante e melancdlica com o mundo “careta” que ela se
dispusera a salvar. Cercando, enjaulando por um sistema econémico
industrializado, o movimento se tornou fragmentado, confuso
(Muggiati, 1983. P. 106).

A musica, principalmente o rock, foi nos anos de 1960-1970 uma forte
expressao dos movimentos musicais e culturais que lutaram contra uma cultura oficial.
Suas préaticas modificaram de alguma forma a sociedade em geral, mas ndo para uma
mudanca radical das relacGes sociais em sua totalidade. Em alguns momentos esses
movimentos de contracultura foram cooptados pelo capital comunicacional no sentido
da insercdo na logica da producdo capitalista. Sua forca ap6s 0 maio de 1968 na Franca
vai se tornando cada vez menor e uma nova realidade é construida no sentido de adaptar
a mausica e seus produtos ao consumo.

O rock enquanto género musical se fragmentou em uma infinidade de ritmos
musicais nos anos 60-70 e nesse sentido sua fragmentacdo é evidente, bem como a dos
movimentos de contracultura e mais ainda a sua insercdo na logica do mercado
capitalista. No inicio dos anos de 1970, o rock perde espaco para outros estilos
musicais. Grande parte dos grupos ja haviam se separado. Assim, desta fragmentacédo do
rock em diversos estilos musicais, ele comeca se renovar.

N&o iremos realizar uma analise pormenorizada desta questio. E essa postura
musical punk-rock que vai surgir em Brasilia no final dos anos de 1970, por isso, torna-
se importante realizar alguns apontamentos iniciais para compreendermos a origem e
formagéo do punk-rock nos Estados Unidos e na Inglaterra para depois em termos mais
especificos analisar o punk-rock na cidade de Brasilia.

Entdo, qual sera a reacdo do rock para retomar sua produgdo musical critica da
década anterior que lhe era inerente? Esta reacdo ocorre com a retomada do rock a partir

da sua originalidade, ou seja, do punk-rock.

E a reagdo surgiu violenta, pelas méos dos novos barbaros da musica
pop, os punks. O punk-rock embora considerado efémero, parece ter
persistido, menos como musica do que como atitude social e forma
de protesto. Seus alvos ndo eram apenas o sistema, mas “traidores”
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do movimento, como Mick Jagger, Rod Stewart, Paul McCartney, The
Who, que teriam renegado sua missao original (Muggiati, 1983, p.
111).

A postura punk é distinta das anteriores. O punk-rock é a retomada da

originalidade do rock, principalmente do blues negro. Este surge como forma de
protesto social contra a sociedade inglesa e americana de meados dos anos de 1970.
Grande parte dos grupos de rock nos anos 70 era formada por individuos que ja haviam
conseguido sucesso com vendagem de discos e shows em grande parte do mundo como
é 0 caso dos Beatles e os Rolling Stones. E nesse sentido que a citagdo acima afirma que
estes eram “traidores” do movimento. Era necessaria a retomada de um movimento
critico e contestatorio, onde o punk-rock vai ser a musica necesséria para isso.

Desta forma, musicalmente maduro; estudado pela critica, 0 rock’n’roll
conserva suas sementes de revolta. Com efeito, a partir de 1975, em Nova York, e de
1976, em Londres, 0 movimento punk aparece e conclama a juventude a revolta a
tomada de consciéncia politica.

Ou seja, € um movimento cultural de juventude. Mesmo porque o rock ao longo
de duas décadas vai se renovando e 0 punk-rock é a retomada de uma postura proxima
da contestacdo negra do inicio dos anos de 1950. Este tem na juventude a sua grande
expressao, tanto no que diz respeito a sua producdo como difusao.

O punk-rock inglés normalmente era produzido e ouvido por jovens filhos de
proletarios, ou alguns desses garotos ja trabalhavam ou se encontravam desempregados
e ndo suportavam as pressdes sociais que sofriam tanto por parte da sociedade como de
suas familias. Neste caso 0s punks ingleses irdo lutar por mudangas sociais, politicas,
econbmicas etc. Estes viviam em uma sociedade em crise que ndo lhes ofereciam tantas
oportunidades de estudo ou trabalho.

Muitos desses jovens se encontravam em grupos punks e que a partir da forma
de organizacdo desses grupos que tinham na musica inicialmente sua forma de
contestacdo. Esses punks também participavam de manifestacdes de lutas politicas e
sociais com objetivo de contribuir com a luta operaria. Normalmente os punks tinham

formas de divulgagio de ideias a partir dos fanzines®. Estes contribuiam para a

8 Eram pequenas revistas produzidas pelos fas das bandas de punk-rock com o objetivo de difundir as
ideias punks, pois estes até entdo ndo tinham espaco na televisdo ou qualquer outro veiculo de
comunicagio. E por isso que estes acabam no inicio tanto na Inglaterra ou nos Estados Unidos,
desenvolvendo sua propria forma de divulgacdo. Alguns desses fanzines tiveram sua divulgagdo em toda
a Europa nos anos de 1970.
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divulgacdo das ideais e eventos punks. Segundo Bivar com a explosdo do punk o
fanzine cresce tanto que se tornou o porta voz do movimento®.

Em termos gerais o punk “¢ um ataque frontal a uma sociedade exploradora,
estagnada e estagnante nos seus proprios vicios” (Bivar, 2001, p. 49). Sociedade esta
que ndo compreendia a juventude em suas acdes, anseios e desejos por mudancgas no
interior desta mesma sociedade, tanto a Inglesa como a norte-americana. Estes jovens
inicialmente utilizam a musica como forma de contestar a sociedade, mas depois alguns
desses garotos se tornam militantes de alguns grupos anarquistas.

O punk reflete determinados valores que foram sendo historicamente
constituidos no interior da sociedade capitalista. O rock ’n’roll originario, sempre teve a
necessidade de renovagdo e o punk-rock é uma dessas formas. Seu objetivo é renovar e
propor algo diferente. Por isso, “o punk reflete a vida como ela ¢é, nos apartamentos
desconfortaveis dos bairros pobres, e ndo o0 mundo de fantasias e aliena¢do que é o que
a maioria dos artistas criam” (Bivar, 2001, p. 59). A sociedade capitalista e suas formas
de producdo de mercadorias séo utilizadas no sentido de criar um mundo invertido e
uma realidade baseada no consumo, na alienacdo e no fetichismo dessas mesmas
mercadorias.

O punk-rock como género musical passou entdo a partir de meados dos anos 70
a produzir alguns grupos, como € o caso dos Ramones nos Estados Unidos, Sex Pistols e
The Clash na Inglaterra. Ap6s o surgimento e explosdo do punk-rock enguanto género
musical, esses grupos passam a ser a expressividade maior do punk. Nesse sentido, a
primeira regra do punk nas palavras de Bivar ¢ “ndo existem regras, o punk ¢ quebrar
regras e ndo cria-las. E ndo estar preocupado em usar a roupa certa ou dizer os clichés
certos, mas pensar por si mesmo” (Bivar, 2001, p. 85).

Desta forma continua a renovacdo do rock ndo s6 nos Estados Unidos e
Inglaterra, mas em todo o mundo. No Brasil neste periodo existia um mercado de bens
culturais e simbolicos em pleno desenvolvimento e que vai paulatinamente inserindo
artistas ou bandas na sua ldgica de producdo. A juventude brasileira, também passa a
consumir em um primeiro momento 0 rock’n’roll americano, mas logo depois iréo
surgir as primeiras bandas de rock no Brasil. Inicialmente o rock brasileiro € uma

reproducéo simples do rock americano.

® Para uma analise sobre os fanzines e 0 movimento punk, principalmente em Sdo Paulo, ver a obra de
Oliveira (2006). O autor realiza uma breve referéncia sobre o punk-rock em Brasilia. Caiafa (1985)
também desenvolve uma andlise sobre o punk como um fenémeno juvenil.
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2.3-Rock e a Juventude

Realizamos até aqui alguns apontamentos sobre a origem e a formacéo social e
historica do rock 'n’roll enquanto género musical. Nesta parte aborda-se a relacdo entre
rock e juventude no sentido de perceber como estas categorias contribuem para a
compreensdo do fendmeno artistico. Os conceitos de Marx utilizados para analisar a
producdo, a distribuicdo e o consumo, tal como é analisado neste trabalho,
principalmente os conceitos de mercadoria, fetichismo, mercantilizacdo etc. Estes
contribuem com uma perspectiva para compreender a realidade e principalmente a
producdo cultural.

Torna-se importante, mostrar a importancia de elementos transgressores
produzidos pelo rock como género musical aliado a a¢do da juventude norte-americana.
Por outro lado, ocorreu também em diversas outras regibes do mundo (Inglaterra e
Brasil). As formas de contestacdo presentes inicialmente nas agdes dos jovens
americanos e posteriormente formas de contestacdo social e politica nos anos de 1960.
Estdo presentes principalmente no rock de protesto e a0 mesmo tempo 0S excessos e
limites da cultura popular. A cultura popular se modifica historicamente e passa a ser
produzida ndo pelo “povo” ou tem origens nesse mesmo povo e sim a partir da agdo do
capital comunicacional que vai produzir a partir dos seus interesses, o artista vai ser um

dos elementos presentes nesta relacéo.

A atracéo do estilo de vida boémio-romantico, apresentando o artista
como um rebelde expressivo e um herdi estilizado, foi um tema
particularmente forte na cultura popular e no rock, na Gra-Bretanha,
no periodo poés-guerra. Essa particular injecdo de arte e cultura
popular que também ajudou a destruir a distingdo entre a alta-cultura
e a cultura popular. Pode-se acrescentar que isso favoreceu o
processo de um descontrole controlado das emocbes que
mencionamos, apresentando o jazz, o blues, o rock e a musica negra
como formas de expressdo emocional direta, consideradas mais
agradaveis, envolventes e auténticas pelas plateias
predominantemente jovens; e perigosamente ameacadoras,
descontroladas, “musica do diabo” pelas plateias adultas e mais
velhas, acostumadas aos padrdes de comportamento publico mais
comedidos e formais e a repressdo das emocdes (Featherstone,
1995, p. 46-47).

Na realidade, o capital comunicacional vai vender novos estilos de vida, de

musica. Ao mesmo tempo, esse “NOV0O” faz surgir novas formas de comportamento,
principalmente na juventude americana que vivia no periodo pds-guerra. Essas acOes de
mudanga na musica popular sdo fruto de um longo periodo historico. Grande parte
destas producdes ja era realizada, mas sem o dominio das grandes produtoras. Eram as

produtoras menores que produziam principalmente o jazz e o blues. As grandes
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produtoras no inicio do rock’n’roll faziam a adaptacdo desta musica ao consumo da
juventude americana.

Existem vérias defini¢cdes para juventude enquanto categoria histdrica ou social.
Groppo (2000) afirma ser a juventude uma concepg¢do, representacdo ou criacao
simbolica, fabricada pelos grupos sociais ou pelos préprios individuos tidos como
jovens, para significar uma série de comportamentos e atitudes a ela atribuidos. Ao
mesmo tempo, é uma situagdo vivida em comum por certos individuos. A juventude
como categoria social, se insere no conjunto das relaces sociais existentes no interior
da sociedade capitalista, logo, esta mesma sociedade também tem uma visdo sobre os
jovens. Estes vivem um momento distinto dos adultos no interior desta mesma
sociedade.

Desta maneira, “as definigdes de juventude passeiam por dois critérios
principais, que nunca se conciliam realmente: o critério etario (herdeiro das primeiras
definigcdes fisiopsicologicas) e o critério sociocultural” (Groppo, 2000, p. 09). Nesta
concepcdo, a juventude é compreendida a partir de suas diferencas no sentido
conceitual. No que diz respeito ao critério etario sobre a juventude, Groppo (2000)
aponta que o critério etario delimita a juventude de acordo com faixas de idade, por
exemplo, de 15 a 21 anos, de 10 a 24 anos, de 14 a 19 anos etc. — esta sempre presente,
expresso ou subjacente, como base prévia de uma defini¢do de juventude.

A questdo de definir a juventude a partir de critérios etarios acaba ndo sendo um
consenso entre 0s pesquisadores deste campo de estudos, pois ha idades distintas para
esta definicdo. Ao mesmo tempo em que gera polémica no sentido desta definicdo.
Assim, faz se um questionamento. Em qual idade o jovem esta preparado para a
inser¢do no mercado de trabalho? Aos 14 ou 15, 16 ou 18? Neste sentido esta presente
uma seérie de davidas em relacdo a juventude sua defini¢do por faixa etaria.

Neste caso vimos uma série de davidas e implicacGes que acabam gerando uma
série de problemas até mesmo para estudiosos do tema. Da mesma forma podemos
pensar sobre 0s jovens gque estavam ouvindo e produzindo rock nos Estados Unidos em
meados dos anos 50. Percebe-se que ndo devemos analisar para compreender a
juventude somente pela questdo etaria e sim ampliar a discussdo para 0 &mbito social,
cultural, econdmico e politico.

Assim, temos na juventude varias implica¢fes que dizem respeito a um conjunto

diverso de acOes por parte dos jovens.
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A juventude como categoria social ndo apenas passou por varias
metamorfoses na histéria da modernidade. Também ¢é uma
representacdo e uma situacao social simbolizada e vivida com muita
diversidade na realidade cotidiana, devido a sua combinacdo com
outras situacBes sociais — como a de classe ou estrato social -, e
devido também as diferencas culturais, nacionais e de localidade,
bem como as distingdes de etnia e de género (Groppo, 2000, p. 16).

N&o sé a historia da juventude, mas a histdria da sociedade capitalista que o
autor chama de modernidade passa por mudancas historicas. A juventude em alguns
momentos vai ser protagonista de determinados acontecimentos que irdo definir novos
padrGes de comportamento. Pode-se dizer que a juventude ndo é uma categoria social
homogénea, devido suas divisdes internas.

Os jovens quando tomam consciéncia de seu pertencimento de classe, estes irdo
agir a partir dos interesses desta classe, seja para defender ou romper com modelos de
organizacdo existentes na sociedade capitalista. Pode-se a partir do movimento
estudantil e suas agfes mais radicais durante 0 maio de 1968 na Franca quando o0s
estudantes apoiam e lutam em conjunto com a classe trabalhadora. Seus objetivos eram
0S mesmos nesse contexto, lutavam contra a burocratizacdo tanto da sociedade como
das escolas e universidades nesse pais.

Historicamente, a juventude buscou se organizar para ter reconhecimento por
parte da sociedade. Por outro lado, seu objetivo também €é propor mudancas no
comportamento dos adultos e da sociedade em relacdo ao jovem que necessita ser
inserido na vida adulta. Desta forma torna-se importante tratar de alguns aspectos da
juventude no sentido histérico de sua formagdo como categoria social. A juventude é
uma categoria que passa a ser fundamental quando se realiza um estudo sobre a origem
e a formacdo do rock ndo s6 nos Estados Unidos, mas em todo o mundo. A juventude
sempre esteve ligada a producdo e consumo de rock em seus diversos estilos.

N&o s6 a juventude consumidora de rock, mas esta como categoria social,
adquire caracteristicas distintas. Neste caso, “a juventude tipica do século XX, a
juventude “rebelde-sem-causa” radical ou delinquente, sdo, primordialmente, uma
imagem baseada no jovem das chamadas “novas classes médias” (Groppo, 2000, p. 16).
Para que possamos pensar a juventude a partir destas caracteristicas apontadas por
Groppo, devemos buscar compreender certas especificidades da juventude em contextos
especificos. Neste caso, da juventude americana de meados dos anos 50. Nas décadas
seguintes ocorre em outros paises e contextos especificos como é o caso dos jovens

punks paulistas que eram filhos de operarios ou até mesmo desempregados e a
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juventude punk de Brasilia que produzia musica, e eram filhos de burocratas que
auxiliavam o Estado brasileiro.

Analisando a juventude como uma categoria social, temos historicamente
perspectivas distintas de analise sobre o tema: “encontramos, do século XIX até o inicio
do século XX, uma noc¢do de juventude engendrada pelas praticas e discursos das
instituicOes sociais oficiais, estatais, liberais, burguesas, capitalistas etc., nocéo
legitimada pelas ciéncias modernas” (Groppo, 2000, p. 18). Normalmente as
instituices sociais, como € o caso do Estado, da igreja, tem na juventude uma fonte de
reproducédo da sociedade capitalista, no sentido da juventude legitimar as préaticas tanto
do Estado como da igreja.

A ciéncia moderna vai também legitimar as préaticas oficiais das instituicdes
para que estas possam manter essa categoria social sob seu dominio. Pode-se citar as
politicas publicas por parte do Estado brasileiro para inserir os jovens no mercado de
trabalho. Neste caso, busca-se uma institucionalizacdo da juventude no sentido desta
contribuir para a manutencdo das relagdes sociais vigentes a partir dos interesses das
instituicoes.

Contudo, a geracdo, a juventude, além de outras categorias sociais
advindas da institucionalizacdo do curso da vida, sdo também
realidades sociais atuantes e ndo despreziveis para o entendimento
das relagcbes sociais e de suas transformacBes. A modernidade
também é construida sobre o reconhecimento, a criacdo e a recriacdo
das faixas etarias que podem proporcionar realidades semelhantes as
gue Mannheim chama de unidade de geracao (Groppo, 2000, p. 23).

As instituicOes sociais irdo sempre buscar a partir de leis, normas e regras em
geral, institucionalizar as diversas categorias sociais, sejam elas, de trabalhadores ou até
mesmo de jovens. Assim, estes possam agir sempre no ambito das instituicGes e nao
procurem propor mudancas mais radicais. A sociedade capitalista historicamente
apresentou e apresenta contradi¢des, em alguns momentos nédo € possivel dominar, pois
algumas classes sociais quando acirram a luta contra alguma dessas instituicdes, as
mudancas ocorrem.

Neste caso, seja para reformar a sociedade capitalista ou até mesmo em
momento de luta mais ampla e acirrada no sentido da transformagé&o social total e com
certa radicalidade. No sentido da modernidade que o autor defende, esse
reconhecimento é a insercdo desses grupos de forma que ndo seja um problema para o
desenvolvimento desta “modernidade”. O Estado e sua forma de organizagdo pode

muito bem manipular a faixa etaria de acordo com seus interesses para que a juventude
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seja inserida em certas relagdes sociais na sociedade. Para atender o interesse das
instituicdes estatais.

Groppo analisa também a juventude em termos de consumo. Esta categoria
social foi se inserindo nas praticas consumistas, mas também como esta foi atuando
para produzir certos bens culturais, sejam para legitimar ou contestar a sociedade

vigente. Neste caso ele afirma:

Por exemplo, no lazer, durante o século XX, os jovens tornaram-se o
grupo social mais atuante nos esportes, como ouvintes de radio,
teleouvintes de televisdo, frequentadores do cinema, publico,
consumidor e fonte criadora da musica popular, locadores de video-
cassetes, compradores de revistas de grande circulacdo (muitas das
guais versando sobre a propria industria do lazer), publico de bailes,
boates, danceterias e casas de espetaculos etc. Deve ficar claro
também que lazer-juventude é uma relagdo ao mesmo tempo real e
simbdlica; portanto, objetivamente parcial, apesar de funcionar muito
bem simbolicamente para o sucesso das instituicbes do lazer,
empresas e setores da induastria cultural, identificando lazer e
diversdo com juvenilidade (Groppo, 2000, p. 53).

Como a juventude vai se constituindo historicamente uma categoria importante
no interior de dada sociedade, esta passa a agir no sentido de consumir ou produzir
certos bens culturais e simbdlicos. As possibilidades que o capital comunicacional
encontra na juventude, como bem expressa a citacdo de Groppo, sdo amplas, pois séo
varias as formas de mercantilizar produtos para o consumo da juventude.

A juventude se formou a partir da Revolucéo Industrial europeia e marca novas
formas de organizacdo, principalmente da juventude que postulava direitos sociais e

politicos. Nesse contexto, pode-se apontar:

A juventude é construida, do século XIX ao inicio do século XX,
através de instituicdes preocupadas com a protecdo dos individuos
ainda ndo maduros e diagnosticados em suas fragilidades, ou através
de instituicdes interessadas na potencializacdo das capacidades
desses individuos, entre os quais as instituicbes escolares, as
ciéncias modernas, o direito, o Estado e o mundo do trabalho

industrial, que aqui foram citados (Groppo, 2000, p. 77).
Este fundamento de insercdo da juventude por parte das instituicdes oficiais vem

sendo discutido desde o século XIX e inicio do XX. Os grupos sociais comegcam a
exercer certo poder de coercdo em relacdo as instituicGes, principalmente o Estado
como instituicdo que regula a vida social, inclusive da juventude. Em relacéo a escola,
pode-se compreender esta instituicdo como sendo auxiliar do processo de socializagdo
dos jovens no sentido de inserir esses individuos no interior da sociedade.

A escola também exerce certa dominacdo e reproducdo das relagcBes sociais
capitalistas. Groppo ainda coloca que os individuos jovens de alguma forma ja

expressavam pontos de vista que nunca foram totalmente determinados pelas
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instituicOes oficiais. A sociedade capitalista cada vez mais se desenvolve em termos de
sua organizacdo burocrética e esta tem como objetivo a dominagdo via processo de
burocratizacao até mesmo das relagdes sociais.

Por outro lado, no século XX essa juventude vai ser utilizada pelas instituicbes
publicas, pois séo institucionalizadas ou até mesmo produtos séo direcionados para 0

consumo jovem. Assim, pode-se apontar que:

No século XX, a industria cultural trabalhou intensamente sobre as
manifestagbes comportamentais e politicas da juventude. A rebeldia e
a delinquéncia juvenil foram assuntos atraentes ao publico
consumidor dos meios de comunicacdo de massa, e sua
publicizagéo, ela prépria, ajudou a moldar as caracteristicas especiais
desses grupos juvenis. A andlise da construcdo das imagens da
juventude pela midia parece ser uma importante reflexdo para o
entendimento da histéria dos grupos juvenis e das subculturas no

século XX (Groppo, 2000, p. 100).
A industria cultural vai desenvolver uma série de aces para inserir esses grupos

juvenis no mundo do consumo, a0 mesmo tempo apoiado pelo capital de certas
empresas. A moda, o rock e a mercantilizacdo de diversos outros produtos sdo
comercializados e vinculados a uma cultura juvenil. A midia exerceu e exerce uma forte
influéncia no consumo de produtos e no proprio comportamento de certos grupos
sociais, inclusive a juventude que vai historicamente ser analisada e difundida a partir
desses meios que ndo sdo neutros. Estes por sua vez tém objetivos e por isso em alguns
momentos formaram ou formam uma visdo equivocada do que vem a ser 0 jovem nha
sociedade capitalista.

Essa subcultura que o autor cita, pode ser alguns movimentos culturais de
juventude como é o caso do punk-rock enquanto movimento musical ou politico que
exerceu de certa forma uma coer¢do social em relacdo a algumas formas de
comportamentos estabelecidas nos anos de 1970. Estes grupos juvenis de fato séo em
alguns momentos a contradi¢do da sociedade capitalista. Em sentido mais amplo e que
se refere ao consumo pode-se afirmar: “No entanto, os bens de consumo dessa
sociedade burguesa (roupas, fumo, bebidas, automdveis) muito atrairam 0S nossos
jovens, bem como o lazer das festas e das dancas e o prazer da companhia do sexo
oposto” (Groppo, 2000, p. 100). Normalmente esses grupos sao fruto da urbanizagdo
dos grandes centros urbanos ndo s6 nos Estados Unidos, bem como, a Europa e no
Brasil a partir dos anos de 1960, mas com caracteristicas bem particulares.

Esses elementos citados pelo autor de fato sdo atraentes para 0s jovens, pois
alguns desses produtos sao frutos de campanhas de propagandas voltadas diretamente

para o consumo jovem. O cigarro e bebida sdo alguns desses produtos comercializados,
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onde a propaganda vai criar certa relacédo fetichista no que diz respeito a esses produtos
que de alguma forma vai marcar o comportamento dos jovens.

Segundo Bourdieu (2003) tanto a juventude como a velhice ndo séo dadas, mas
construida socialmente, na luta entre os jovens e os velhos. As relacdes entre a idade
social e a idade biolégica sdo muito complexas. Basta observarmos o confronto de
geracOes que ocorre no interior da sociedade em geral. A juventude passa a entrar em
conflito com certos valores familiares e imposicGes sociais tanto por parte das familias,
como da sociedade.

Bourdieu ainda nos mostra uma série de elementos que constitui os fundamentos

de sua concepcéo sobre a juventude. Nesse sentido ele coloca:

Cada campo, como mostrei a propésito da moda ou da produgéo
artistica e literaria tem as suas leis especificas de envelhecimento:
para sabermos como se recortam ai as geracdes, precisamos de
conhecer as leis especificas do campo, as paradas em jogo de luta e

as divisdes que esta luta opera (“nova vaga”, “novo romance”, “novos

filosofos”, “novos magistrados”, etc.) nada ha aqui que nao seja muito
banal, mas que faz ver que a idade é um dado biolégico socialmente
manipulado e manipulavel; e que o fato de se falar dos jovens como
de uma unidade social, de um grupo constituido, dotado de interesses
comuns, e de se referir esses interesses a uma idade definida
biologicamente, constitui ja& uma evidente manipulagdo. Seria
necesséario pelo menos analisar as diferencas entre as juventudes,
ou, para falarmos depressa, entre as duas juventudes (Bourdieu,
2003, p. 153).

O campo artistico e literario tem suas leis internas e a partir destas lutas por
espaco no interior de cada campo acaba determinando, as produgfes culturais. Os
individuos irdo lutar por espaco no interior destes campos, tal como aponta a
perspectiva de Bourdieu. No interior da organizacdo da industria cultural existem os
dominantes, normalmente proprietarios de gravadoras, produtoras etc. Por outro lado,
existem os dominados que podem ser os trabalhadores assalariados ou até mesmo um
musico que a partir de sua masica, deve trabalhar para reproduzir a ordem da indudstria
cultural.

Na realidade, bandas e cantores lutam para a inser¢do na légica da producéao
cultural da industria cultura. A busca é para ter sua musica produzida, ser financiado e
divulgado. Cada banda ou cantor vai querer entrar ou até mesmo realizar a manutengédo
do espaco adquirido. Uma banda que consegue certo status, ndo vai querer perde-lo.
Alguns desses artistas irdo manter uma aparéncia jovem para poder continuar vendendo
sua musica e produtos vinculados ao seu nome para os jovens. Como bem coloca
Bourdieu, a categoria juventude pode ser manipulada de varias formas, tal como é

convenientemente manipulada pelas empresas ligadas ao capital comunicacional.
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Outro elemento presente quando se analisa a juventude é a sua heterogeneidade,
pois mesmo tendo determinadas vontades, a juventude ndo pensa de forma homogénea,
nem mesmo se encontram inseridos em uma sociedade que se diz homogénea ou neutra.
Assim, sdo varias as formas ou representacdes que a sociedade faz da categoria

juventude. Desta forma, pode-se perceber:

Na verdade, nas representa¢gBes correntes da juventude, os jovens
s&o tomados como fazendo parte de uma cultura juvenil “unitaria”. No
entanto, questdo que se coloca a sociologia da juventude é a de
explorar ndo apenas as possiveis ou relativas similaridades entre os
jovens ou grupos de jovens (em termos de situacdes, expectativas,
aspiracfes, consumos culturais, por exemplo) mas também - e
principalmente — as diferencas sociais que entre eles existem (Pais,

2003, p. 29).
Na verdade existem diversas formas de culturas juvenis, como é o caso do rock

desde a sua origem. Existem também outros grupos de idade que ndo sdo jovens
consumindo e produzindo rock. Pode-se perceber a existéncia de diferencas em cada
tipo de cultura juvenil. Cada uma apresenta certas caracteristicas que fazem destas de
aceitacdo ou de contestacdo de determinados valores sociais. Neste sentido, Pais (2003)
ainda diz, ha uma tendéncia de inserir a juventude como um conjunto social cujo
principal atributo é o de ser constituido por jovens em diferentes situaces sociais. E a
partir desta condicdo ou posicdo do jovem na sociedade que podemos ter movimentos
de cultura juvenil contestatdrios ou ndo de certas realidades.

A sociedade capitalista a partir da sua divisdo em classes sociais e seus
antagonismos, ndo consegue inserir todos os individuos no mundo do trabalho ou do
consumo. Esses individuos excluidos podem ser tanto jovens como adultos. A juventude
é uma categoria que sofre pela sua fragilidade para a entrada no mercado de trabalho.
Desta forma Pais (2003) aponta os problemas que contemporaneamente, mais afetam a
“juventude” — fazendo dela, por isso mesmo, um problema social, s&o correntemente
derivados da dificuldade de entrada dos jovens no mundo do trabalho.

Mesmo ndo sendo o objetivo deste trabalho relacionar juventude e trabalho,
destaca-se somente a dificuldade que estes jovens tem para a sua entrada no mercado de
trabalho em todo o mundo. Comecgam a surgir politicas publicas no sentido de inserir o
jovem em certos segmentos da sociedade como é o caso do trabalho. No Brasil essa
pratica comeca a partir de 2003 com o programa do governo federal para inclusdo do
jovem no mercado de trabalho. Mas estas agdes séo fruto de lutas sociais de alguns
grupos juvenis que passam a exercer um poder de coer¢do no sentido de ter suas

demandas atendidas. Estas formas de luta, onde a juventude passa a exigir direitos



108

sociais ¢ uma tendéncia na contemporaneidade. Assim, “na sociedade contemporanea,
0s jovens revelam e reclamam uma capacidade de intervencéo, deciséo e influéncia em
numerosos dominios nos quais ditam modos de comportamento” (Pais, 2003, p. 41). Tal
fato ocorre, porque o desemprego juvenil vem aumentando cada vez mais.

Nos anos de 1960-1970, momento em que o rock como género musical se
desenvolvia cada vez mais, outros ritmos musicais advindos do proprio rock, estavam
cada vez mais direcionados para 0 consumo jovem e desta forma a anélise sobre essa
categoria comeca a passar por mudancas. Assim, como bem afirma Pais (2003), a
juventude comecou a ser considerada e analisada como suporte de uma “cultura”
radicalizada, rebelde e conflituosa, desejosa de uma afirmacdo de autonomia em relagao
ao mundo dos adultos.

Basta observarmos alguns fatos que ocorreram ao longo desse periodo citado
acima, como € o caso dos movimentos de contracultura nos Estados Unidos e na Europa
e 0 préprio maio de 68 na Franca. Neste caso a radicalidade tanto por parte de
estudantes e trabalhadores é visivel®°,

Outra obra fundamental para que possamos entender a juventude, € a obra de
Lapassade (1975), na qual o autor desenvolve uma andlise da juventude em termos de
psicologia, psicanalise e da propria sociologia. Em sua obra A Entrada na Vida,
Lapassade, afirma que a infancia e a juventude foram, durante muito tempo, no caminho
da vida, a etapa em que se efetua a passagem a idade do homem. Ou seja, 0 individuo
vive um periodo de mudancas ao longo de sua vida até chegar o0 momento da entrada na
vida, isto quer dizer, a fase do individuo adulto. Para ele os ritos de passagem
consagram a entrada na vida.

Na relacdo entre o jovem e o adulto, ocorre uma serie de implicacdes, pois a
sociedade afirma que o jovem ndo esta preparado para uma nova fase da vida. O adulto

ja é um individuo pronto. Assim, o autor coloca o adulto como:

O adulto é antes de tudo, uma realizacdo definitiva. Para ele,
geralmente, os dados estéo ja lancados. O seu universo é um mundo
fixo: as ocupacdes sdo estaveis, as técnicas transmitem-se sem
grandes mudancas duma geracdo a outra. Os conflitos de geracdes,
se existem e se manifestam, limitaram-se a transmissao dos poderes
(Lapassade, 1975, p. 08).

10°0 maio de 68 foi analisado por diversos autores e correntes teéricas, aqui citamos uma obra que
introduz ao tema, tal como esta expresso na obra de Matos (1981). Bourdieu e Passeron (1968) analisam o
movimento estudantil em seu tempo e espaco. Lapassade (1968) analisa o caso de burocratizacdo de uma
cidade universitaria nos Estados Unidos.
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De fato é bem mais dificil o adulto nesta perspectiva mudar o seu
comportamento, pois esse se encontra com uma visao de mundo formada e fixa como
bem aponta o autor. Essa relagdo ndo é uma regra geral, existem adultos que a partir dos
seus valores, podem sim, mudar ou até mesmo se inserir numa determinada realidade de
mudanca.

O jovem também nesse sentido tem uma tendéncia maior para a mudanca, pois
este ndo é um individuo fechado em si mesmo. Seu comportamento estd em formacao,
logo, este se insere com maior frequéncia em espacos sociais, culturais e de luta
politica. Na sociedade do século XXI estas relacbes sociais ocorrem de forma
burocratizada, pois tanto a sociedade como o Estado se organizam a partir dessa ordem
burocratica. Desta forma Lapassade contribui da seguinte forma: “Uma sociedade
“acabada” é uma sociedade burocratica, fundada sobre uma ordem arbitraria, que recusa
a mudanca. Uma sociedade viva e livre de novas institui¢des” (Lapassade, 1975, p. 10).

Diriamos que a sociedade ndo é um dado pronto e acabado, pois tanto a
sociedade, como os individuos vivem a coletividade desta sociedade, estdo em
constantes mudancas. At¢ mesmo porque os mais “velhos” tenham dificuldades para
esta mudanca. A burocracia como forma de organizagdo, também muda constantemente
no sentido de ampliar a sua dominacdo. No que diz respeito a questdo da mudanga, a
criagcdo de novas instituigdes, estas devem ser radicalmente diferentes das anteriores
fundadas na dominacdo de classe e 0s jovens a partir da sua organizacdo, podem
contribuir com esta transformacdo mais ampla, ao mesmo tempo em que podem atuar
em conjunto com a classe trabalhadora.

A burocracia enquanto forma de organizacdo, domina ndo sO as instituicGes
sociais, como € o caso do Estado e dos partidos politicos, mas também a vida social das
diversas formas de organizacBGes sociais e até mesmo as empresas privadas. Estas
acabam trabalhando para reproduzir a l6gica da dominacéo estatal.

Para Lapassade (1975), o termo ou a linguagem corrente, a expressao “entrada
na vida” significa, a0 mesmo tempo, o nascimento bioldgico e a passagem da infancia a
condicdo de adulto. Este “segundo nascimento” € por vezes chamado ‘nascimento
social”, para distingui-lo, por um lado, do primeiro, e para indicar, por outro, que a
entrada na sociedade, o acesso a condi¢do adulta, “acaba” o que o primeiro nascimento
tinha deixado inacabado.

S80 uma série de mudancas que ocorrem com o individuo ao nascer. Estas

mudancas sdo complexas e dizem respeito ndo sé ao elemento bioldgico, mas também



110

ao psicologico, bem como ao social. Definir a juventude ou até mesmo a entrada na vida
utilizando somente um dos elementos citados acima, como bem aponta Lapassade, € um
equivoco. Lapassade retoma alguns pontos importantes em relagdo ao homem moderno,
pois mesmo o adulto, ndo é um individuo fechado em si mesmo. Este estabelece
relacBes sociais com 0s demais integrantes da sociedade, logo, ele também pode ter uma

tendéncia para a mudanca. Desta forma ele afirma:

O homem moderno aparece cada vez mais, em todos os planos da
sua existéncia, como um ser inacabado. O inacabamento da
formagdo tornou-se uma necessidade, num mundo marcado pela
transformagdo permanente das técnicas, o que implica uma educacao

igualmente permanente (Lapassade, 1975, p. 16).
Neste sentido, pode-se afirmar que a vida social, o processo de formacéo

historica dos individuos, o desenvolvimento dos individuos ndo é continuo e nem
uniforme. Esta formacéo é perpassada por conflitos sociais, ou até mesmo conflitos de
geracdes, entre 0 jovem e o adulto. A entrada na vida como bem coloca o autor, ja ndo
supde uma mudanca brusca de estatuto. Os jovens constituem na sociedade um grupo de
idade que se reconhecem as necessidades especificas (a eles se recorre em certos
estudos de mercado); entre os dois estatutos de jovens e de adultos esfumam-se as
fronteiras.

A juventude necessita ser inserida no conjunto da sociedade. Esta insercéo
ocorre atraveés da escola, da cultura, do lazer ou até mesmo da entrada no mundo do
trabalho. Na sociedade capitalista, 0 jovem necessita trabalhar para realizar a
manutencdo de sua vida ou até mesmo de uma familia. Obviamente que esta nova
relacdo vai de alguma forma alterar o comportamento deste jovem.

Nem todos os jovens se adaptam as mudancas que ocorrem na passagem da vida
como jovem para uma vida de adulto. Assim, pode-se perceber: “A “desadaptagdao” da
juventude a vida coletiva e a sua oposi¢do as condigdes da existéncia chamada “adulta”
manifestam-se, sobretudo nos paises mais industrializados do mundo contemporaneo”
(Lapassade, 1975, p. 245). O autor vai além ao afirmar que um pouco por toda parte,
neste mundo, uma minoria de jovens, reunidos em grupos “informais”, vive a margem,
desenvolve condutas agressivas, chama a atencdo do publico e dos observadores por
vias que se situam fora da ordem estabelecida.

A juventude americana dos anos de 1950 se encontrava em uma sociedade
extremamente desenvolvida, onde o consumo dos diversos produtos culturais, inclusive
0 rock 'n roll estabelecia padrdes de comportamento para essa juventude. Por outro lado,

a juventude em Brasilia nas décadas de 70-80, se encontrava em outra realidade, pois
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Brasilia era uma cidade nova, logo, a dificuldade de viver ali eram maiores. Era uma
cidade ainda em formacédo e expansdo de seu espaco urbano, onde a migragdo nesse
periodo era intensa.

O Brasil, politicamente vivia sob 0 dominio dos militares, onde a ideologia da
seguranca nacional era muito forte para a reproducdo da logica ditatorial. Em termos
econdmicos o pais em meados dos anos 70, vivia a euforia do “milagre econémico”,
mas que na pratica o pais se encontrava em uma condi¢do de pais subordinado ao
capitalismo dos paises de economia avancada. Este “milagre econdmico”, nido se
revertia em beneficios para a populacdo formada pelas classes exploradas.

E nesse contexto de uma cidade recém-construida, e um pais de capitalismo
subordinado que a juventude de Brasilia no final dos anos 70 comeca a consumir e logo
depois produzir punk-rock, mas sem o financiamento ou uma acdo direta ou integradora
do capital comunicacional. Estes jovens buscavam a partir da musica, se inserir naquela
sociedade local.

Neste caso, a musica foi um dos fatores de integracdo destes jovens, que
também estavam envolvidos em outras relacbes sociais. Por outro lado, Lapassade
coloca: o adolescente descobre o0 mundo como destino do homem: entrar na vida é
descobrir que ndo se pode deixar de dar resposta, qualquer que seja, alias, esta resposta,
ao fato de estar situado numa cultura, num sexo, num sistema social (Lapassade, 1975,
p. 257).

Estes jovens inseridos nessas relacfes sociais de uma cidade nova e de um
Estado autoritario necessitavam de certas atividades ligadas ao espaco da producdo
cultural e lazer que normalmente ndo encontravam em espacos publicos. A saida para
eles era se organizar para que pudessem ter acesso a alguns desses espacos. A musica
vai ser uma dessas saidas, pois esses jovens comecam de fato escrever, ouvir e produzir
masicas no sentido de se inserir e inserir outros jovens, como é o caso das escolas e
faculdades onde ocorriam eventos de musica punk na cidade de Brasilia nesse periodo.

A sociedade capitalista no Brasil dos anos 70-80 apresentava uma série de

duvidas em relacdo a juventude em geral, assim, cabe ressaltar:

Pode ver-se esta contradigao, precisamente, nas “expectativas” da
sociedade em relacdo aos jovens: tudo mostra que esta sociedade,
por um lado, manifesta certa desconfiancga a respeito do individuo que
levasse “demasiado longe” o espirito critico e a iniciativa: o ideal da
organizacgdo €, neste ponto um ideal que caracteriza o sistema social
(Lapassade, 1975, p. 260).
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Essa desconfianca ocorre por diversos motivos, falta de responsabilidade com
algumas obrigacdes sociais, tal como a escola, respeito aos pais e demais autoridades.
No caso dos jovens punks de Brasilia do final dos anos 70, estes produziam esse estilo
de mdsica, mas no sentido da diversdo e da integracdo social do que para uma
divulgacdo mais ampla. Até mesmo por que Brasilia ainda ndo oferecia essa
possibilidade. Ainda nos anos 80 ha uma desconfianca sobre a musica desses jovens,
Mas essa desconfianga acaba quando o capital comunicacional vé a possibilidade de
obter lucro com essa masica juvenil. Desta forma podemos ampliar a nossa discussao e
analisar algumas correntes que estudaram ou estudam a juventude a partir de
perspectivas distintas.

Existem diversas correntes tedricas que estudam a juventude enquanto categoria
social, politica, econdmica e como cultura juvenil. Neste caso, citamos duas que podem
explicitar em termos gerais elementos importantes para a compreensdo nao sé da

juventude, mas também de sua cultura.

Nas correntes “geracional” e “classista”, o conceito de cultura juvenil
aparece associado ao de cultura dominante. Como se disse, para a
corrente “geracional” as culturas juvenis definem-se, por relativa
oposi¢cdo a cultura dominante das geracdes mais velhas; para a
corrente “classista”, as culturas juvenis sdo uma forma de
“resisténcia” a cultura da “classe dominante”, quando ndo mesmo a

sua expresséo linear (Pais, 2003, p. 66).
Inserida ou ndo na légica de uma cultura dominante, a cultura juvenil

historicamente foi sendo adaptada ao consumo ndo sé da juventude, mas de outros
grupos sociais. Como esta ndo é uma categoria homogénea, como foi apontado em outro
momento, esta em alguns momentos especificos da historia das sociedades é uma
categoria da contradicdo, do conflito, ao mesmo tempo contestadora de uma imposi¢édo
da sociedade capitalista.

De fato, esta cultura juvenil quando se coloca numa posi¢ao “critica” passa a
ser vista de forma diferente, esta passa a propor mudancas. Ainda segundo Pais (2003),
entende por cultura juvenil, em sentido lato, o sistema de valores socialmente atribuidos
a juventude, tomada como conjunto referido a uma fase da vida, isto é, valores a que
aderirdo jovens de diferentes meios e condi¢Bes sociais. E nesse sentido que esta
categoria social chamada de juventude, ndo é homogénea, pois sua formacgdo e
interesses perpassam valores e individuos distintos socialmente e até mesmo a sua

posicao de classe.
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Os jovens devem nado s6 contestar 0 mundo dos adultos devem ir, além disso, e
se organizar no sentido da mudanga social. Estes tem um papel preponderante na
sociedade moderna.

Nas sociedades modernas, os jovens ndo se limitam a “espera”, mas
adotam formas especificas de status ocupacional, conjugal e
doméstico que, embora diferentes dos adultos, ndo deixam de refletir
a influéncia de variaveis (classe social, idade, sexo, etc.) que levam
0s jovens a viver e a entender o mundo de forma diferenciada (Pais,

2003, p. 114).
Estes devem mesmo de forma autbnoma ou em grupos se organizarem para que

possam se inserir na sociedade. Esta insercao pode ser atraves do trabalho, do consumo,
do lazer ou até mesmo a partir da acéo coletiva de certos grupos juvenis que passam a
ter uma visdo mais ampla e critica das relagBes sociais no interior da sociedade
capitalista, ao mesmo tempo buscam transforma-las.

O caso do rock como género musical desde sua origem coloca este estilo como
sendo uma cultura da juventude, distinta do mundo dos adultos, principalmente quando
0 consumo jovem é ampliado e os adultos passam a perceber este género. Ressalta-se
que o rock como género musical foi em periodos distintos de sua historia, consumido
por outros grupos sociais que ndao eram jovens. Mas a cultura rock foi historicamente
adaptada ao consumo jovem.

Neste caso especifico do rock, Pais (2003), o rock aparece como um “fendmeno
estritamente demografico”, uma musica “de jovens e para jovens”, em alguns periodos,
também é certo que se contrapdem, entre os jovens, diferentes usos e gostos distintos de
rock. De fato desde sua origem o rock € um género musical e tem no seu interior uma
diversidade de ritmos e influéncias, vai fazer do rock um estilo musical de amplas
possibilidades sonoras.

Basta observarmos os ritmos formadores do rock’n’roll norte americano em
meados dos anos 50 e nas décadas seguintes surgem diversos estilos tendo por base esse
rock originario ou influenciado por ele. Assim, o rock passa a ser um ritmo musical,
indo além das fronteiras dos Estados Unidos. O rock passa a ser produzido e consumido
em varios lugares do mundo. Seria 0 rock um elemento de integracdo da juventude?

Vejamos esta questdo de forma pormenorizada:

Por um lado, o rock cumpre uma funcédo de integracédo geracional, ou
seja, € um signo juvenil geracional que funciona como polo gregario
de sociabilidades juvenis. O rock atrai bastantes jovens porque, ao
contrario do que acontece com outros géneros musicais, € um estilo
de musica envolvente que ndo implica propriamente uma ruptura
entre 0 compositor (ou executante) e o receptor. Ha no rock um

chamamento a participacao dos jovens (Pais, 2003, p. 127).
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De fato é um ritmo que tem nas suas letras, nos seus ritmos e sua forma de
dancar um forte elemento de integracdo ndao s6 do jovem, mas dos individuos que
passam a consumir o rock como estilo musical e que gostam dessa musica. Ao mesmo
tempo em que o rock é um estilo musical de integracdo, ele vai gerar também nesta
juventude certas praticas de contestacdo que comeca no ambito da musica e vai para
outros espacos sociais, como é o caso da atuacdo politica de alguns jovens que
estiveram ligados aos movimentos de cultura juvenil (punks e hippies).

Este chamamento que autor afirma ter no rock é no sentido de seu som, sua
forma de producdo ou até mesmo as letras que retratam certos aspectos da vida
conflituosa dos jovens tanto com a sociedade na qual este jovem esta inserido ou até
mesmo com sua familia, que tem uma visdo de mundo distinta deste jovem. Ou seja,
este chamamento € no sentido da insercdo, da integracdo e de forma mais ampla a
contestacdo social proposta pelos jovens a partir da musica rock.

Vimos que o rock como género musical se apresenta como uma musica que vai
além da simples producéo do som. Nesta perspectiva ele tem caracteristicas distintas de
outros estilos musicais. Assim, Pais (2003), afirma, alias, uma das caracteristicas do
rock ¢ a de ndo se deixar definir por um critério musical preciso, por uma estrutura
codificada, abrindo campo a redescoberta de ritmos.

Por isso, ao analisar o rock enquanto género musical coloca-se a necessidade de
compreender este género musical a partir da juncdo de varios outros estilos musicais, tal
como estad sendo analisado neste trabalho e em outros, como é o caso de Muggiati
(1984; 1985). Assim o rock é “uma interpretagdo andrquica de rhythm and blues, de
country music, de merry melodies, com influéncias africanas” (Pais, 2003, p. 128).
Diriamos ndo anarquica, mas diferente do que era produzido no contexto de surgimento
do rock, pois se trata de um género musical novo e com uma producdo bem distinta da
musica da época. O termo “anarquica” utilizado pelo autor acima € mais como for¢a de
expressao da forca do rock do que o termo anarquia ou anarquismo no seu sentido
original de transformacao social.

Aqui retomamos a relagdo rock e juventude na qual é analisada da seguinte

forma:

Como os contratempos que marcam, também a transicdo dos jovens
para a vida adulta — contratempos que sdo muitas vezes
cotidianamente anulados e transformados em diversas formas de
evasao — também os contratempos do rock apelam a uma espécie de
desincorporagdo musical que acaba por ser recuperada através da
danca, do movimento natural dos corpos. Esta simulacdo ritmica
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funciona como uma ruptura em relagdo ao “normal” projetando os
jovens a um universo imaginario, onde certos equilibrios sédo abolidos

(Pais, 2003, p. 128).
O rock historicamente ndo s6 estabeleceu padrdes de comportamento e consumo

no qual o jovem foi o seu principal representante. O rock também possibilitou
mudancas e rupturas em termos sociais e estéticos. Desde a sua origem como um género
musical, moda, consumo, recepc¢édo, audicdo, possibilitou mudangas no comportamento
da sociedade em geral, principalmente da juventude. A juventude foi uma das categorias
sociais protagonistas tanto na produgdo como na reproduc¢éo do rock nos seus diversos
aspectos.

Este estilo musical se faz presente hoje em diversas formas de sociedade, sejam
elas, burocratizadas ou ndo. Sua forga musical é visivel e a juventude contribui com esta
forca. No Brasil, o rock vai abrir espaco na década de 1980. Periodo marcado por
mudancas na sociedade, na politica e nas formas de comportamento, principalmente da
juventude gue vivia a euforia do periodo da reabertura politica do pais. Desta forma o
capital comunicacional que estava se consolidando no Brasil, vai adaptar produtos

musicais, principalmente o rock para o consumo da juventude brasileira.
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Capitulo I11- O CAPITAL COMUNICACIONAL NO BRASIL E EM
BRASILIA, ROCK E PUNK-ROCK.

3.1- O Capital Comunicacional no Brasil e em Brasilia

O capital comunicacional adaptou produtos musicais ao consumo da juventude e
da sociedade brasileira em geral no contexto dos anos de 1980 com o objetivo de
ampliar sua atuacdo no mercado brasileiro. Mesmo musicas de bandas de rock que
tinham uma postura critica diante deste capital, sdo adaptadas ao consumo da juventude
brasileira. Na realidade, nos anos 80, temos entdo uma producdo musical definindo
padroes de comportamento e consumo, principalmente para a juventude. O rock
produzido pelas bandas de Brasilia no final dos anos 70 e inicio dos anos 80 tinha uma
postura critica e que de alguma forma, mesmo com sua vinculagdo ao capital
comunicacional, estas criticas permanecem. Esta perspectiva ficara evidente em grande
parte de suas letras que também serdo analisadas neste capitulo.

O capital comunicacional ir4 fazer forte pressdo para as bandas mudar algumas
de suas composicdes e a prépria melodia (arranjo) de algumas musicas mais criticas.
Algumas dessas musicas segundo as produtoras eram criticas e com certa postura punk
ndo sendo possivel a sua gravacdo. Estas musicas, mesmo assim, sao gravadas e levadas
ao mercado para consumo, demonstrando assim, que o capital comunicacional também
apresenta suas contradi¢des internas.

Como foi apontado nos capitulos anteriores deste trabalho, abandonamos o
conceito de industria cultural para utilizar um conceito mais amplo no que diz respeito
ao entendimento do fendmeno artistico e sua mercantilizagdo na sociedade capitalista.
Este conceito é o de capital comunicacional, que neste caso sera utilizado no sentido de
discutir o rock e o punk-rock em Brasilia.

Conforme Viana (2007a) as concepcdes de industria cultural, meios de
comunicacdo de massas, cultura de massas, entre outras, padecem da falta de uma base
metodologica e conceitual adequada. Apesar da influéncia do marxismo em muitas
elaboragdes sobre a industria cultural, as anélises, na verdade, ndo utilizam o método
dialético e acabam caindo em posicOes anti-dialéticas, mesmo utilizando a palavra
dialética ou se dizendo adotar tal método. E por isso que o conceito de capital
comunicacional vai além das posi¢oes dos autores da escola de Frankfurt, pois amplia a
discussdo e a0 mesmo tempo ultrapassa os limites do conceito de “industria cultural”,

que analisa de forma fragmentéria a producéo cultural.
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O que a obra de Viana apresenta € uma concepcéo critica sobre alguns dos
elementos que constituem a industria cultural e de fato é parte da nossa anélise.
Principalmente os termos utilizados como: homogeneizagdo, massas etc., que neste caso

¢ analisada a partir de outra perspectiva. Desta forma o autor argumenta:

A homogeneizacdo dos meios de comunicacdo é complementada
pela homogeneizagcdo das “massas”, que seria o conjunto dos
receptores das mensagens que eles transmitiiam. O construto
‘massas” é um obstaculo para o desenvolvimento de uma

consciéncia correta da realidade (Viana, 2007a, p. 14).
Na verdade ndo existe homogeneizagdo nem nos meios de comunicacdo, nem

das “massas”. Segundo a perspectiva de analise do autor, este acaba sendo um obstaculo
para os individuos possam ter uma consciéncia correta da realidade é por isso que ele
afirma serem as ideias da cultura de massas e da sociedade de massas ideoldgicas. E
necessario a partir destas questdes, analisar de forma mais pormenorizada alguns desses
elementos e colocar o seguinte:

Mas o problema inicial se encontra no proprio termo “massa”. O que é
a massa? E um termo que produz efeitos semelhantes ao termo
povo: € impreciso (tanto é que nédo se define quem é a “massa” e sim
a “cultura de massa” e a “sociedade de massa”), homogeneizador (a
massa € homogénea, tal como “0 povo”), e abstrato-metafisico, pois
nao existe concretamente. Assim, as massas seriam homogéneas, tal
como 0s meios de comunicagéo. Porém, as massas, tal como o povo,
ndo possuem homogeneidade. No sentido amplo destes termos
(enquanto totalidade da populacédo), precisamos perceber que existe
a divisdo de classes sociais, colocando inumeras diferengas e
antagonismos sociais, sem falar nas diversas subdivisdes. No sentido
mais restrito (enquanto a parte mais pobre da populacdo, ou as
“classes populares”), estes termos também n&do sdo homogéneos,
pois o proletariado, o campesinato, o lumpemproletariado s&o
bastante distintos e apesar das semelhancas existentes, ndo podem
ser colocados todos sob um mesmo rétulo (Viana, 2007a, p. 15-16).

No que se refere ao consumo dos produtos culturais na sociedade capitalista
pelas diversas classes sociais, ndo devemos aplicar o termo ‘“massas” ou
“homogeneizacdo” ou qualquer outro termo semelhante. Na realidade, estes nao
existem. Estes termos acabam sendo construidos pelos idedlogos da inddstria cultural
que utilizam estes para negar qualquer forma contestatdria no interior da sociedade. A
citacdo acima deixa bem clara estas questdes, pois no conjunto da sociedade capitalista
os individuos tém interesses e necessidades diferentes e até mesmo antagdnicas.
Quando nos referimos ao gosto musical, por exemplo, temos uma infinidade de gostos,
onde cada individuo ou classe social acabam ndo recebendo as mensagens de forma
igual. Por isso que neste caso, devemos contestar os termos utilizados para compreender

a cultura contemporanea de forma “tnica”.



118

Desta forma € necessario ir além do simples construto ou dos termos difundidos
pela inddstria cultural, que foi historicamente se formando em paises de capitalismo
desenvolvido e no Brasil a partir dos anos de 1950-1960. Viana (2007a), ainda coloca
que tanto o emissor, 0S meios de comunicagdo, quanto O receptor, as massas, Sdo
construtos que nadam explicam da relagéo social em questdo. A grande questao estd em
entender o processo de comunicagao e suas diferengas na sociedade capitalista. Trata-se
de um discurso ideoldgico.

Para compreendermos esta relacdo basta observarmos a obra de Adorno e seus
estudos pioneiros sobre a industria cultural e o fendmeno artistico em geral,
principalmente a musica. Em Adorno temos uma viséo generalizadora e homogénea dos
produtos culturais. Em Prokop (1986) temos um avango em relacéo as teses de Adorno,
pois Prokop nega a passividade das massas, ou seja, dos receptores dos produtos. Estes
consumidores/receptores podem muito bem aceitar ou negar tais produtos. Estes
também podem receber ou utilizar de forma critica.

Retomando algumas questdes do pensamento de Adorno, Viana (2007a) vai
além ao afirmar que Adorno ao mesmo tempo percebe a insuficiéncia da referéncia aos
meios de comunicacdo e as massas, ndo consegue ultrapassar totalmente esta linguagem
reificada. Assim, as massas sd0 objetos passivos diante da toda poderosa industria
cultural. Porém, Adorno apenas troca uma concepcao fetichista por outra, pois torna a
industria cultural um fetiche, algo tdo homogéneo e metafisico quanto os meios de
comunicacio de massas. E preciso ir além da homogeneizacdo, das massas e do proprio
fetichismo que foi criticado por Marx em sua obra O Capital no sentido da sua
superacao. O objetivo do capital é generalizar na sociedade capitalista, atingindo assim,
0s meios de comunicacao.

O conceito de capital comunicacional ndo é um complemento ao conceito de
indUstria cultural e sim um conceito que busca negé-lo, e a0 mesmo tempo supera-lo.
Assim, pode-se afirmar que: A formulacgéo por parte de Adorno e Horkheimer do termo
“industria cultural” significa ndo s6 a criagdo de uma palavra, mas de um significado e
uma concepc¢ao, que €, no final das contas, semelhante ao de “meios de comunicacao de
massa” (Viana, 2007c, p. 18). Por isso o autor vai afirmar, a critica realizada pela
chamada escola de Frankfurt ao capitalismo € limitada. Mais uma vez esta presente a
questdo da homogeneizagédo que sabemos ndo existir, esta € criticada por Viana.

Assim, temos entdo, uma critica sisteméatica sobre Adorno e o conceito de

industria cultural.
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A ideia de industria cultural padece, também, de uma concepcao
muito limitada do capitalismo. A Escola de Frankfurt, apesar de ter
certa influéncia do pensamento de Marx, ndo partiu da teoria do
capitalismo deste autor, a ndo ser de forma fragmentaria e sem
maiores aprofundamentos (Viana, 2007a, p. 19).

Os autores da escola de Frankfurt ndo analisaram como Marx, ou seja, partindo
de uma teoria do modo de producéo capitalista. Na verdade, a escola de Frankfurt parte
de alguns conceitos de Marx e ndo da totalidade de sua obra ou de uma perspectiva
dialética que parte dos pressupostos de uma perspectiva do proletariado. Assim, eles
ndo conseguem aprofundamento tedrico-metodoldgico no que se refere a uma andlise
para compreender o0 modo de producdo capitalista.

Em alguns momentos deste trabalho, fizemos apontamentos sobre o capital
comunicacional e sua forma de organizacdo em termos sociais, historicos e
principalmente burocraticos. E agora, chegamos entdo a um ponto importante deste que
¢ a conceituacdo do capital comunicacional. Neste sentido busca-se compreender o

capital comunicacional da seguinte forma:

O capital comunicacional é aquele voltado para o investimento
capitalista nas empresas de comunicacdo, cada vez mais
oligopolistas. E um novo setor do capital, que ja existia de forma
embrionéria no regime de acumulagdo anterior, mas que se torna
mais forte e vai produzindo um processo de concentracdo e
centralizacdo crescente. Assim, ao invés de indastria, um termo
relativamente neutro e pouco preciso, trata-se de capital, que
expressa relacbes sociais de exploragdo e acumulacdo, em
contraposicdo a um mero processo de producdo ndo definido
linguisticamente, tal como industria ou empresa. E o dominio do
capital nas empresas de comunicacdo, formando empresas
capitalistas de comunicacdo que se tornam, com o passar do tempo,
oligopolistas. O capital comunicacional ndo produz cultura, arte. Ele
produz mensagens, divulgacdo, comunicacdo das obras artisticas,
culturais ou de informagédo. Os seus funciondarios sdo assalariados, 0s
demais, que ndo possuem vinculo empregaticio sdo remunerados
através de direitos autorais, pagamento por prestacdo de servicos,
etc. Assim, o conceito de indudstria cultural € impreciso e eufemistico,
enquanto que o conceito de capital comunicacional € preciso e nem
um pouco eufemistico: expressa a dominacao capitalista no processo
de comunicagédo via meios tecnoldgicos (Viana, 2007a, p. 20-21).

Um dos elementos presentes nesta analise € a necessidade da reproducédo
ampliada do capital, a0 mesmo tempo, este se apresenta contraditorio. Seu objetivo
fundamental é o lucro. Nesta citacdo estd presente a oposi¢cdo do conceito de capital
comunicacional ao de industria cultural. O capital comunicacional agiu fortemente para
mercantilizar a produgdo musical das bandas de Brasilia no inicio dos anos 80. Este
capital passa a perceber que estas bandas poderiam a partir da sua masica gerar lucros

para o capital comunicacional, pois estava em expansdo no Brasil nesse contexto. Como
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em Brasilia ndo havia produtoras, estas bandas tiveram que sair para os grandes centros
urbanos do pais, principalmente as cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Eram nessas
duas cidades onde se encontravam as principais produtoras, empresarios representantes
do capital comunicacional e uma estrutura para receber essas bandas.

Torna-se importante, caracterizar a acdo do capital comunicacional e seu
objetivo de cooptar as bandas para produzir musicas para 0 consumo da juventude. A
banda brasiliense Plebe Rude desenvolve uma letra critica de algumas relagGes sociais
estabelecidas pelo capital comunicacional nos anos de 1980. A letra na qual estamos nos
referindo, chama-se Minha Renda do album O Concreto ja Rachou, de 1985, e coloca
algumas questdes interessantes sobre a relacdo das bandas com o capital
comunicacional. Neste caso, torna-se importante citar a musica para uma melhor

compreensdo desta relacao.
Minha Renda

Musica: Philippe Seabra
Letra: Plebe Rude

Vocé me prometeu um apartamento em Ipanema
late em Botafogo, se eu entrasse no esquema
Contrato milionéario, grana, fama e mulheres
A musica ndo importa, o importante € a renda!
Ambig&o — grana, fama e vocé
Ambicéo — grana, fama e vocé
Tenho que fazer sucesso antes que seja tarde
Eles acham que eu vendo, eu tenho uma boa imagem
O meu produtor, ele gosta de mim
Grana vale mais que a minha dignidade
Tocar no Chacrinha ou na televisédo
Tudo isso ajuda pra minha divulgagéo
Isso quer dizer mais grana pra produgéo — e pra mim!
Vocé me comprou, pés meu talento a venda
Vocé me ensinou que o importante € a renda
Contrato milionario, grana, fama e mulheres
A musica ndo importa, o importante € a renda!
Ambicéo — grana, fama e vocé
Ambicéo — grana, fama e vocé
Eles trocam minhas letras, mudam a harmonia
No compasso esta escrito que a musica é minha
Jéa sei 0 que vou fazer para ganhar muita grana
Vou mudar meu nome para Herbert Viana.
Estar no Chacrinha ou na televisdo
Tudo isso ajuda pra minha divulgagéo
Isso quer dizer mais grana pra producéo — e pra mim!
Grana, fama e vocé!

Um l& menor aqui, um coralzinho de fundo (fundo)
Minha letra € muito forte? Se quiser eu a mudo
E tem que ter refréo (sim!) um refréo repetido (repetido!).
Pra musica vender, tem que ser acessivel!
Ambicéo, grana, fama e vocé
Ambicao, grana, fama e vocé
Nao sei o que fazer, grana ta dificil
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Tenho que me formar e nem escolhi um oficio
Vocé é musico, ndo é um revolucionario!

Faca o que eu te digo que eu te fago milionario
Estar no Chacrinha ou na televisao (a minha renda)
Tudo isso ajuda pra minha divulgacdo (a minha renda)
Isso quer dizer mais grana pra producéo — e pra mim!
A minha rendal

O rock nesse contexto, ou seja, periodo da reabertura politica do Brasil vai ser
um estilo de masica explorado pelo mercado, tendo a juventude como sua principal
consumidora deste produto. As musicas em suas letras e melodias expressavam certos
sentimentos da juventude. Mesmo com a acdo do capital comunicacional para mudar
algumas de suas letras, essas bandas conseguiram produzir masicas com um contetdo
critico. O caso da musica a minha renda é bem caracteristico de como as letras desse
periodo conseguiam abordar temaéticas sociais e que estavam em evidéncia nesse
contexto.

Esta mdsica mostra de forma clara e objetiva, como o capital comunicacional
realizava a cooptacdo das bandas e como fazer para poder ter espaco no interior das
gravadoras e assinar contrato com as mesmas. Neste caso, vamos realizar alguns
apontamentos sobre a musica para evidenciar essa questdo que a masica trabalha de
forma bastante incisiva.

Na realidade, os representantes do capital comunicacional prometem uma vida
de estrela para os individuos de bandas que entrassem no esquema da gravadora. A letra
da mausica coloca a questdo dos bens materiais como apartamento, iate, grana, fama,
mulheres, ou seja, isso que é importante, pois a musica nao importa, 0 mais importante é
a renda que a banda pode ter com a masica. Na pratica, esses contratos deixavam os
musicos em uma condicao social e econdmica favoravel, mas quem saia com um lucro
maior era 0 empresario e a produtora que realizava a gravacao, difusdo e o consumo das
musicas da banda.

Segundo a letra da musica todo musico deve ter ambicdo para ganhar grana e a
partir dai ter fama no mercado. Essa fama vai possibilitar a banda, continuar sendo
explorada pelos agentes do capital comunicacional. Esses musicos devem fazer sucesso
antes que seja tarde, pois grande vale mais que a dignidade do masico ou da banda.

Quando a letra se refere ao Chacrinha, esta colocando que esse individuo tinha
certa influéncia com as bandas, pois o Chacrinha era um apresentador de um famoso
programa televiso dos anos 80 que levava seu nome. Esse programa surgiu em décadas
anteriores, mas com sua ida para a rede globo de televiséo, ficou famoso por divulgar as

bandas de rock deste periodo a partir da cobranca de certa quantia em dinheiro.
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Obviamente que tudo isso era acertado com a produtora da banda. Esse programa tinha
uma grande audiéncia e ajudava na divulgacao de diversos estilos de musica, inclusive o
rock, mesmo o rock mais critico de bandas como Legido Urbana, Plebe Rude, Tités etc.

Uma das caracteristicas do capital comunicacional nesse periodo era oferecer
certa quantia em dinheiro para as bandas assinarem contrato com determinadas
produtoras. Quando na letra afirma “vocé me comprou, pos meu talento a venda”, ¢
justamente isso que ocorria, a compra de certas bandas e musicas e a partir dai estas
eram levadas para o mercado. Pois como bem aponta o texto “vocé me ensinou que o
importante ¢ a renda”, ou seja, ganhar dinheiro a qualquer custo.

As bandas sofriam forte coercdo para poder mudar certos arranjos e letras de
algumas de suas musicas. “Eles trocam minhas letras, mudam a harmonia”. A ideia de
trocar tanto letra como harmonia era para poder adaptar esta ou aquela musica para o
consumo facil da juventude. Neste caso, podemos fazer uma distin¢éo entre o rock que
era produzido em Brasilia e Rio de Janeiro que na sua grande maioria era um rock mais
intimista e com caracteristicas romanticas, mas obviamente no conjunto de bandas que
surgiram no mesmo periodo no Rio de Janeiro, existia bandas com letras criticas.

Quando o autor da letra coloca “ja sei o que vou fazer para ganhar muita grana,
vou mudar meu nome para Herbert Viana”. Esta referéncia ao cantor e compositor
Herbert Viana, se deve ao fato que sua banda Os Paralamas do Sucesso, foi a primeira
banda brasiliense a ir para o Rio de Janeiro e assinar contrato com a EMI-ODEON.
Posteriormente iriam assinar com a prépria Plebe Rude e Legido Urbana. Ou seja, foi 0
primeiro daquela turma de Brasilia a conseguir fama, grana e divulgacdo nos meios de
comunicacdo da época. Ele vai ser o articulador para as outras bandas de Brasilia sairem
e assinar contrato com a gravadora no Rio de Janeiro.

Uma das tentativas dos agentes do capital comunicacional era mudar o arranjo
musical e a letra com objetivo de tornar certas musicas mais faceis para a audi¢do dos
ouvintes. Realizar um “coralzinho” de fundo como bem coloca a letra e se a letra for
muito forte a banda poderia mudar. A forma como € colocado na letra, deixa perceber,
era a banda que iria mudar, mas na pratica era a produtora, pois esta sugeria a mudanca
ou adaptacdo para o consumo. Observe que esta frase é bastante conhecida nas musicas
produzidas hoje, “tem que ter refrdo, um refrdo repetido”. Esta ja era uma tentativa das
produtoras, estas buscavam realizar a mudanca na musica com este objetivo, um refrdo
de facil assimilagdo por parte dos ouvintes. Assim, esta musica se tornava acessivel.

Este ser acessivel era uma mdsica simples e repetitiva e com uma produgdo
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padronizada, coisa bem parecida com o que se vé hoje na producdo musical, ou seja,
quanto menos contetdo melhor, pois 0 som produzido a partir da tecnologia acaba
convencendo 0s ouvintes.

Quando o autor da letra se refere: “vocé é musico, ndo € revolucionario! Faca o
que eu te digo que eu te fagco milionario”. Mostra mais uma vez como o capital
comunicacional a partir dos seus agentes tenta cooptar as bandas no sentido de inseri-las
no mercado musical. Para que estas bandas pudessem ser gravadas, estas obedeciam a
certas regras do capital comunicacional. Algumas dessas bandas dos anos de 1980
tiveram problemas com os agentes representantes do capital comunicacional, tal como a
Legido Urbana e Plebe e Rude, ndo quiseram realizar modificagdes em algumas de suas
letras para gravacéo.

Este é o caso da musica da banda brasiliense Legido Urbana. Quando foram
gravar a musica Geracdo Coca-Cola teve uma forte pressdo por parte da produtora para
mudar a letra e o0 arranjo original da mdsica, pois sua letra e arranjo tinha uma producao
punk e a gravadora tinha certo receio de gravar esta musica e ndo ser aceita no mercado.
Esta passagem € caracterizada na entrevista do baterista da banda na revista Show Bizz
de 1998 que sera analisada em outro momento. Neste caso, torna-se interessante citar a

musica para uma melhor compreenséo deste fato.

Geracao Coca-Cola
Mdusica: Renato Russo, Dado Villa Lobos, Marcelo Bonfa e Renato Rocha
Letra: Renato Russo

Quando nascemos fomos programados
A receber 0 que vocés nos empurraram
Com os enlatados dos USA, de 9 as 6.
Desde pequenos nés comemos lixo
Comercial e industrial
Mas agora chegou nossa vez
Vamos cuspir de volta o lixo em cima de vocés.
Somos os filhos da revolucao
Somos burgueses sem religiao
Nés somos o futuro da nagéo
Geracao Coca-Cola
Depois de vinte anos na escola
Nao é dificil aprender
Todas as manhas do seu jogo sujo
N&o é assim que tem que ser?
Vamos fazer nosso dever de casa
E ai entéo, vocés vao ver
Suas criang¢as derrubando reis
Fazer comédia no cinema com suas proprias leis.

Neste caso, percebe-se que mesmo ndo sendo a vontade da produtora gravar uma

musica critica, esta banda consegue gravar a musica na sua forma original. O contetdo e
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0 arranjo desta musica sdo contrarios aos interesses do capital comunicacional, mesmo
assim, este material é gravado. Assim, percebe-se as contradi¢Oes existentes no interior
do capital comunicacional, ao tempo em que uma produ¢do musical critica é produzida,
mesmo sem o interesse deste, pois esta passa a ser uma fonte de lucro para as produtoras
representantes deste capital.

Destas contradi¢Ges, pode-se perceber que a musica é critica de certas relagdes
sociais existentes no interior da sociedade capitalista. Principalmente do consumo e das
varias formas de imposicéo da cultura norte-americana em relacdo aos demais paises da
Ameérica Latina, como € o caso do Brasil. Esta imposicao a partir da dominacéo cultural
americana comeca a chegar ao Brasil por volta dos anos de 1950-1960 com uma serie
de produtos que comecam a ser produzidos ou até mesmo importados desse pais para o
Brasil. O autor da musica se refere ao lixo comercial e industrial na qual esses paises
estdo acostumados a empurrar para os paises de capitalismo subordinado.

Quando ele se refere, vamos cuspir de volta o lixo em cima de vocés, ele coloca
que os individuos podem de fato negar tais produtos no sentido de buscar algo diferente.
Os produtos americanos comecam a serem produzidos e importados para o Brasil,
normalmente sdo produtos de consumo facil e rapido. E o caso da musica e do cinema,
bem como dos seus varios modismos reproduzidos pelos individuos de paises como o
Brasil, ou seja, toda uma geracdo ndo sé influenciada pela marca, mas também pelo
consumo de coca-cola.

Segundo o autor da masica, é necessario estudar para poder aprender todas as
manhas do jogo sujo para poder mudar esta realidade. Depois, fazer o dever de casa
para poder ver nossas criancas derrubando esses impérios que acabam impondo seus
valores, normas e regras de consumo para uma grande quantidade de pessoas em todo o
mundo.

Pode-se dizer, ndo é toda a producdo musical das bandas de Brasilia dos anos de
1980 que séo criticas mais uma grande maioria tinha essa perspectiva de realizar criticas
sociais e politicas. Bandas como Aborto Elétrico e Blitx 64, irdo dar origem as
principais bandas de Brasilia dos anos 80. Essas bandas ndo tiveram contato direto com
o capital comunicacional ainda no final dos anos 70, pois além de serem bandas

amadoras, estas produziam uma mdasica dentro do que chamamos hoje de mausica

11O nome da banda Blitx 64 com X no final era para ndo confundir a banda brasiliense com a banda
carioca Blitz, que no inicio dos anos 80 realizava a jungdo de musica com teatro. A banda brasiliense
tinha uma postura punk e a Blitz carioca fazia um rock mais intimista e ligeiro no sentido adorniano do
termo.
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alternativa. Sua producdo estava voltada para um puablico jovem, e ndo era controlado
pelo capital comunicacional. Estas rela¢cBes irdo mudar somente na década seguinte
quando o capital comunicacional vé a possibilidade de gravar as musicas destas bandas.

As bandas que surgiram em Brasilia no contexto dos anos de 1980 eram fruto de
uma divisdo das bandas dos anos de 1970, dai surgiram as principais bandas do rock de
Brasilia ou da turma de Brasilia. Dentre essas bandas podemos destacar: Capital Inicial,
Legido Urbana, Plebe Rude e os Paralamas do Sucesso, primeira banda brasiliense a
sair da capital federal e assinar contrato com uma gravadora na Cidade do Rio de
Janeiro. E partir desta banda, o capital comunicacional vai fazer convite para as demais,
pois os Paralamas comecam a vender bem, logo o convite para as outras era uma
questéo de tempo.

Segundo a propria gravadora a EMI-ODEON, a musica produzida em Brasilia
tinha uma boa qualidade, mas necessitava passar por algumas adaptacdes para poder ser
gravada e levada ao mercado. Neste periodo estava em ascensdo, principalmente o
mercado de rock para o consumo da juventude.

O rock nesse periodo se fortalecia enquanto estilo musical no Brasil, tinhamos
producdes musicais em varias cidades do pais, no qual ficou conhecido como Rock
Brasil ou Rock Nacional. Existiam produgfes musicais deste estilo principalmente no
Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Brasilia. Essas cidades tinham as principais bandas. Por
outro lado existiam producbes musicais de rock em outras cidades como: Belo
Horizonte, Porto Alegre, Recife e Salvador. Pode-se dizer neste caso, que cada cidade
tinha suas especificidades na producéao de rock.

No caso de Brasilia ha uma particularidade. Suas bandas surgem sem a acédo
controladora do capital comunicacional, sendo que neste caso as bandas conseguiam
produzir uma musica mais critica da realidade local e nacional. As proprias letras das
masicas expressam essa realidade. O pais necessitava de mudancas e a musica nesse
sentido vem contribuir com uma reflexdo sobre 0 momento da sociedade brasiliense e
brasileira da época. As proprias letras produzidas por essas bandas como sao analisadas
nesse momento deste trabalho, mostram esta necessidade de mudangas.

A forma de organizagdo do capital comunicacional expressa interesses, pois
historicamente foram sendo formados no Brasil oligopdlios de empresas especializadas
na producdo musical. Obviamente que estas empresas por serem empresas capitalistas,

ndo atuam somente em um campo da producdo musical e sim em Varios.
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Neste sentido, os meios de comunicacdo contribuem para que estas empresas
possam expandir sua atua¢do no mercado de bens culturais e simbdlicos. Pode-se dizer,

este processo ocorre da seguinte forma:

A producdo de meios tecnolégicos de comunicacdo, por sua vez,
ocorre na sociedade capitalista e de acordo com sua ldgica. Os meios
eletrdnicos de comunicacdo se beneficiam do desenvolvimento
tecnoldgico e servem ao processo de reproducéo do capital, no sentido
de serem mercadorias. Eles fazem parte do circuito de producéo e
reproducdo do capitalismo, sdo mercadorias que sao produzidas
visando o lucro e que séo acessiveis apenas aos portadores de capital

para adquiri-los (Viana, 2007a, p. 24).
A ldgica da producdo cultural segue a logica da producdo capitalista. Suas

mercadorias culturais tém como objetivo a obtencdo do lucro. Ha na sociedade
capitalista uma tendéncia a mercantilizagdo de “tudo”, inclusive da arte. Pode-se
observar como o capital comunicacional vem se renovando no sentido de continuar a
sua producdo e consequentemente seu lucro com a producéo cultural em geral. No caso
da mdsica, vem ocorrendo uma queda na venda de CDs e DVDs, mas vem sendo
substituido pelos shows ao vivo e mudangas nas formas de gravacdo. Diferentemente
dos anos 80, onde as vendas de discos eram expressivas. Algumas bandas tinham seus
contratos renovados pela quantidade de discos vendidos no mercado.

Normalmente para consumir tais produtos, os individuos devem ser detentores
de certo capital econdmico, tal como ¢é analisado na concepcdo de Bourdieu e a partir
dai estes passam a cultuar esses produtos. Os produtos sdo variados, bem como a sua
producdo. Seu consumo ¢é influenciado pelos veiculos oligopolistas de comunicacéo que

atuam no sentido de difundir esses produtos para o consumo dos individuos.

Assim, 0os meios tecnologicos de comunicagdo sdo propriedade
privada ou estatal. As empresas capitalistas de comunicacdo visam o
lucro e formam o setor do capital comunicacional. Assim, os produtos
comunicacionais também sdo mercadorias. A comunicacdo passa a
ser ndo somente autoritaria, vertical, mas também mercantil e
lucrativa. A mensagem deixa de ser objetivo para ser meio. Desta
forma, a mensagem se transforma em mercadoria, que possui valor
de uso e valor de troca, mas a primazia, para 0s proprietarios dos
meios eletrénicos de comunicacéo, é o valor de troca enquanto que
para os consumidores, € o valor de uso (Viana, 2007a, p. 24-25).

No Brasil, temos esses meios tecnolégicos de comunicacéo sob dominio tanto do
Estado como das empresas privadas. No Brasil, no contexto dos anos de 1960-1970,
estes foram fortemente influenciados pelo Estado Militar, passou a financiar parte da
producéo destes, tal como aborda a obra de Ortiz (1986) e (1994). Mas posteriormente
grande parte dos investimentos nas décadas seguintes sdo do capital privado,

principalmente capital estrangeiro. Quando falamos na producdo de rock no Brasil a
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partir dos anos de 1980 o capital que financiava esta producdo eram de empresas
estrangeiras, onde se encontravam no pais desde as décadas de 1950-1960 e foram se
constituindo em um forte capital na producdo cultural.

Quando o autor se refere ao valor de troca e de uso, na qual o proprietario vai
valorizar o primeiro, e 0 consumidor o segundo, estamos diante de uma relagéo social
bésica no interior da sociedade capitalista. Esta sociedade vai transformando
paulatinamente as relages sociais e consequentemente, novas mercadorias irdo surgir.
Esta relacdo entre valor de uso e de troca esta presente na obra de Marx (1988) na qual

discutimos na primeira parte deste trabalho. Assim, pode-se colocar:

A grande questdo &€ que, com o desenvolvimento capitalista e do
setor de comunicacgdes, ha um crescente processo de concentracao e
centralizacdo do capital. Isto gera, com o passar do tempo, a
concentracdo e centralizacdo dos meios tecnolégicos de
comunicacdo, que se tornam meios oligopolistas de comunicacéo,
embora ndo por serem tecnoldgicos, mas por ser propriedade privada
de grandes empresas, formando o capital comunicacional (Viana,

20074, p. 25).
Esta concentracdo e centralizacdo diz respeito ao dominio das grandes empresas

no que se refere a producdo, difusdo da producdo artistica. Normalmente estas empresas
dominam o mercado, pois seus investimentos sdo maiores. Estas acabam suprimindo
empresas menores que acabam ndo tendo espago no mercado. Mas como foi analisado
em outro momento, o capital comunicacional € contraditério, ele acaba abrindo espaco
para uma producéo cultural distinta e critica.

Assim, abre espaco para pequenas produtoras de cultura (mdsica)
principalmente, onde estas acabam realizando uma producdo musical interessante e
critica. A relacdo entre pequenas produtoras e mercado musical no Brasil, esta presente
na andlise de Herschmann (2010), quando o autor realiza estudos sobre a relagdo
mercado de mdsica alternativa e as indies. Estas sdo as pequenas gravadoras, que vem
abrindo um espaco no mercado musical brasileiro.

Entdo, neste caso o capital comunicacional da forma que estamos analisando,
onde os meios oligopolistas de comunicagdo realizam investimentos na producgéo e
venda de produtos culturais e normalmente estdo vinculadas as grandes empresas deste
setor. Uma de suas caracteristicas € ser uma propriedade privada e com investimentos
também privados. Mas isso ndo impede o Estado de realizar investimentos para esse
fim, ou até mesmo realizar parcerias para produzir certos bens culturais. Basta
observarmos a acdo do Estado Militar no Brasil a partir dos anos 60 quando este passa a

agir fortemente no sentido de controlar a producdo cultural no pais.
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Desta maneira podemos realizar alguns apontamentos sobre a acdo do Estado
enquanto instituicdo politica, a0 mesmo tempo este vai atuar para a reproducdo do
capital comunicacional.

O Estado serve aos interesses das fracdes dominantes do capital, e
por isso beneficia o capital oligopolista. O capital oligopolista da
comunicacdo tem sua forca ampliada pelo estado capitalista, pois
este dificulta através da legislagdo, controle, politica de concessfes, o
acesso aos setores capitalistas ndo-oligopolistas e outros setores da
sociedade ao uso dos meios tecnoldgicos de comunicagdo (Viana,

20074, p. 27).
Em termos gerais o Estado € uma instituicdo utilizada para regular a vida em

sociedade e ao mesmo tempo amortecer a luta entre as classes sociais e mais ainda
defender os interesses da burguesia e fragdes desta. Logo, estdo evidentes, suas a¢oes
estdo voltadas para atender aos interesses dos oligopélios da comunicagdo existentes no
pais. Um exemplo bem claro no Brasil é o forte controle exercido pelo Ministério das
Comunicag6es no que diz respeito as concessdes para 0 uso de radio e televisdo no pais.
Assim, a comunicacdo entre os individuos é direcionada e limitada, pois os interesses
que prevalecem sdo os interesses das grandes empresas.

Desta forma estas empresas oligopolistas da comunicacdo atuam no sentido da
producdo e reproducdo do seu capital. Seus empregados sdo assalariados e sua
organizacao técnica e burocratica.

As grandes empresas oligopolistas de comunicagdo dominam a
producdo cultural. As produgbes -culturais alternativas ndo séo
hegeménicas e muitas vezes compartiham elementos com a
produzida pelos meios oligopolistas de comunicacdo. Esta dominagéo
€ garantida através do processo de concentracdo e centralizacdo do
capital, por outro lado, e pela regularizacdo estatal, ligada aos
interesses oligopolistas, por outro (Viana, 2007a, p. 28).

Mesmo com as mudancgas ocorridas ao longo das décadas de 1990-2000 na
forma de produzir musica no Brasil, ainda € comum a existéncia de empresas
oligopolistas no campo da producdo e difusdo da musica e dos produtos culturais em
geral. Obviamente, a producdo cultural alternativa existe no interior da sociedade
capitalista, e como ha um mercado consumidor para estes produtos, este mercado
consegue sobreviver.

Por outro lado, segundo Viana (2007a) criam-se, também, nichos de mercado
especializados, para as classes privilegiadas ou faixas de consumo especificas, tal como
a juventude. A producdo artistica passa a ser dependente das empresas oligopolistas de
comunica¢do, que podem criar “modas”, e impor determinadas concepgdes, padrdes,

producdes. Esses nichos como € o caso da juventude, foi adaptado ao consumo dos
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jovens tanto o rock’n’roll na década de 1950, como é adaptado o rock no Brasil nos
anos de 1980.

A relagdo entre rock e juventude no Brasil nesse contexto esteve fortemente
ligada a acdo de grupos juvenis. As producdes musicais do rock no pais estiveram
voltadas para 0 consumo jovem e ao mesmo tempo era produzida por jovens. Em
Brasilia esta relacdo esteve bastante presente, tanto na primeira geracdo do rock de
Brasilia do final dos anos de 1970, como na segunda geracdo dos anos de 1980, que era
um rock produzido sob o dominio do capital comunicacional.

Entdo, temos dois periodos distintos da producdo do rock em Brasilia, uma
primeira geracdo de bandas que tinham por base o punk-rock originario e em um
segundo momento as bandas dos anos de 1980 que sofrem forte influéncia do capital
comunicacional para produzir musica sem a forca do punk. Em alguns momentos
iremos perceber em algumas de suas letras que a critica, a contestacdo social a certos
valores da sociedade brasileira da época permanecem.

O Estado enquanto instituicdo reguladora da vida social, mesmo a ditadura em
plena decadéncia ainda tenta utilizar formas de censura de algumas dessas musicas.
Mesmo vivendo sob a euforia de um “novo” Estado. Uma nova forma de organizagao
era a democracia representativa burguesa instituida no pais a partir de meados dos anos
de 1980. Nesse periodo o rock de Brasilia e do Brasil ganhar forca e espaco, passando
atuar nos principais veiculos de comunicacdo do pais. Isto demonstra como estas
producdes culturais foram sendo adaptadas ao consumo das diversas classes sociais,
principalmente da juventude brasileira. Temos uma mudanga no comportamento da
juventude produtora e consumidora de musica. Aquela musica produzida no final dos

anos de 1970 em Brasilia comeca entdo a ser levada ao mercado.

A producgdo cultural fora do circuito do capital comunicacional é
marginalizada e influenciada por ele. Neste sentido, uma ampla
producdo cultural é realizada, mas néo é divulgada, j& que ndo conta
com tais empresas e seus meios de divulgacdo. A producéo cultural
gue chega a maioria da populacao € a divulgada por tais empresas
oligopolistas de comunicacéo (Viana, 2007a, p. 29).

A producdo musical das bandas de Brasilia do final dos anos de 1970, por ndo
fazerem parte deste circuito, tinham uma perspectiva critica, contestatoria e seus
produtores tinham uma autonomia maior. Sua producgdo ndo era administrada e nem
tinha o controle do capital comunicacional. Estas bandas produziam mdsicas, shows,
mas nao era de interesse do capital comunicacional produzir estas masicas. Assim, estes

estavam fora do circuito. Ndo se tratava de um modismo, fato comum na produgéo
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musical hoje. Esses modismos sé@o facilmente descartaveis, pois os interesses do capital
comunicacional vao se alterando e a0 mesmo tempo surgem novas mercadorias. A

necessidade da producdo descartavel, da mercantilizacdo é cada vez mais evidente.

Assim, o resultado desta producdo comunicacional € a producéo de
uma cultura mercantil (e ndo de “massas”, onde o foco passa a ser os
receptores vistos de forma homogénea ou de forma negativa). A
cultura mercantil € uma cultura para o mercado, em busca de seu
mercado consumidor. Ela se relaciona ndo do modo aparentemente
neutro de uma producdo para as “massas”’, mas sim mercadorias
comunicacionais (artisticas, informacionais, etc.) que sao vendidas
para o mercado consumidor. A cultura mercantil é constituida por
mercadorias que sao vendidas ou meios para vendagem de outros
produtos e por isso sdo expostas a grande parte da populacao, seja
através dos meios tecnoldgicos de comunicacdo ou através da rede
comercial que gira em volta da producéo cultural (Viana, 2007a, p.
29-30).

A mercantilizacdo é uma tendéncia na sociedade capitalista, pois seu objetivo é a

producdo de mercadorias para satisfazer certas necessidades criadas pelos agentes do
capital comunicacional. Logo, esta ndo ¢ uma “cultura de massas”, como apontam os
estudos pioneiros de Adorno & Horkheimer (1985), mas uma cultura que vai além da
simples producdo e massificacdo. As formas de vendas ocorrem ndo sé através da
masica como é 0 nosso caso, mas o capital comunicacional vai criando outros produtos
vinculados ao artista ou banda para continuar ou até mesmo ampliar seus lucros. No
rock é comum a criacdo de modas para além do rock com objetivo de ndo s6 vender a
masica, mas também produtos vinculados ao estilo musical.

Por fim, Viana (2007a) afirma, as pessoas diante do capital comunicacional ndo
sdo receptaculos vazios. As classes exploradas ndo assimilam as mensagens veiculadas
da forma pretendida pelos seus emissores. Neste caso, pode-se dizer, a sociedade
capitalista e sua forma de organizacdo é carregada de contradi¢fes. Cada classe produz
sua visdo de mundo sobre as coisas, inclusive sobre estas informagdes recebidas a partir
do capital comunicacional. Por outro lado, o capital comunicacional também apresenta

suas contradicdes e neste caso podemos perceber da seguinte forma:

O capital comunicacional ndo consegue se tornar imune as a¢fes que
sdo contrarias aos seus objetivos. Apesar da vigilancia dos
proprietarios dos meios oligopolistas de comunicagdo e dos
burocratas que a dirigem juntamente com a pressdo dos anunciantes,
a prépria concorréncia oligopolista abre espaco para a producao
artistica, informativa, cultural, etc. critica. Isto ocorre devido a
necessidade de audiéncia, publico ou vendagem, ou seja, 0s préprios
conservadores (proprietérios, burocratas, anunciantes) muitas vezes
sdo levados a tomar atitudes contrérias aos seus interesses ou
objetivos. Entretanto, ndo se deve esquecer a ambiguidade destas
mensagens criticas e a tentativa de “adapta-las” as necessidades do
capital feita pelos seus agentes (Viana, 2007a, p. 37-38).
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Na pratica o capital comunicacional vai tentar cooptar cantores e bandas para
produzir para seu interesse mercantilista. Mas esse mesmo capital comunicacional
também convive com préticas distintas tanto no interior da sua organizacéo e interesses
como na sociedade em geral. Vaérias producgdes culturais contestam o capital
comunicacional, mesmo ele buscando controlar a totalidade da producdo, mas ele ndo
consegue. As musicas das bandas de Brasilia apresentam um pouco desta contradicao,
pois mesmo ndo sendo de interesse do capital comunicacional difundir um contetido ou
uma mensagem critica, estes acabam apresentando contradi¢fes internas na sua prépria
forma de organizacéo.

Assim, essas musicas a partir de seu contetdo critico auxiliavam a juventude da
época a pensar um pouco de sua realidade e da propria realidade da sociedade brasileira.
Pode-se dizer, estas musicas auxiliavam na compreensdo da realidade brasileira, mas
ndo eram musicas ou musicos revolucionarios que pensavam ou atuavam no sentido da
transformacao social total. E por isso que o autor coloca a questdo da ambivaléncia
nestas musicas criticas, pois elas tém seus limites.

Desta maneira, Viana (2007a) ainda afirma que o capital comunicacional ndo é
apenas estabilizador da sociedade capitalista, mas também reprodutor de suas
contradigdes. Os meios oligopolistas de comunicagdo nao sdo “neutros” e servem aos
interesses do capital. O capital comunicacional foi produzido pela sociedade capitalista
e esta submetido a divisdo social do trabalho tipica desta sociedade.

Assim, o capital comunicacional, vai paulatinamente trabalhando no sentido de
adaptar estas masicas ao consumo da juventude. Ha um forte poder de coercdo das
produtoras e empresarios para a mudanca na forma de tocar e até mesmo de escrever o
texto musical, no sentido de adaptar melhor para a audi¢cdo dos ouvintes.

Retomando a discussdo sobre a industria cultural em oposicdo ao capital

comunicacional, pode-se colocar:

Desse modo, as pesquisas sobre musica popular devem levar em
conta as condic6es de producdo fonografica e sua relacdo com a
indastria cultural. Mas a industria cultural ndo deve ser definida como
uma estrutura produtiva dissociada de contextos histérico-sociais
concretos, sob pena de cairmos em generalizacdes mitificadoras (Zan,
2001, p. 106).

Ou seja, o0 pesquisador ndo deve levar em conta somente um elemento integrante
desse conjunto de acGes existentes no interior da organizacdo do capital comunicacional
chamado pelo autor de industria cultural, que neste trabalho, é analisado como capital

comunicacional. A producdo musical vai muito alem da simples forma de producéo.
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Nesta citacdo, o autor realiza uma critica implicita da teoria de Adorno, ao trabalhar
com a questdo da “generalizacdo” tdo presente na obra deste autor. Mas também a
questdo da generalizacdo, do seu elitismo e pessimismo.

Quando o autor se refere ao contexto historico e social, basta observarmos o
momento onde as bandas em Brasilia estdo produzindo mdsica. Sdo dois momentos
distintos, o primeiro com certa autonomia e o segundo j& com a organizagdo e
administragdo do capital comunicacional. As bandas s&o inseridas no mercado de
musica. Uma das mausicas que diz respeito ao cotidiano vivido tanto pelos jovens que
estavam produzindo esta musica como toda a juventude local € a musica intitulada
Brasilia da banda Plebe Rude que tem no titulo o nome da cidade, é de fato bastante
sugestivo. A letra coloca algumas questdes sobre a cidade e o cotidiano de vida dos

individuos que ali estavam inseridos.

Brasilia

Musica: Philippe Seabra, André X e Gutje
Letra: Philippe Seabra e André X.

Capital da esperanca
(Brasilia tem luz, Brasilia tem carros)
Asas e eixos do Brasil
(Brasilia tem morte, tem até baratas)
Longe do mar, da poluicdo
(Brasilia tem prédios, Brasilia tem maquinas)
Mas um fim que ninguém previu
(Arvores nos eixos a policia montada)
(Brasilia) Brasilia
Brasilia tem centros comerciais
(Muitos porteiros e pessoas normais)
As luzes iluminam os carros s6 passam
A morte traz vida e as baratas arrastam
(Utopia na mente de alguns...)

Os prédios se habitam as maquinas param
As arvores enfeitam e a policia controla
(Utopia na mente de alguns...)

Oh... o concreto ja rachou!
Brasilia...

Brasilia tem luz, Brasilia tem carros
(Carros pretos nos colégios)
Brasilia tem mortes, tem até baratas
(Em trafego linear)

Brasilia tem prédios, Brasilia tem maquinas
(Servidores publicos ali)

Arvores nos eixos a policia montada
(Polindo chapas oficiais)

Brasilia (Brasilia)

Brasilia tem centros comerciais
Muitos porteiros e pessoas normais
As luzes iluminam os carros s passam
A morte traz vida e as baratas se arrastam
(Utopia na mente de alguns...)

Os prédios se habitam as maquinas param
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As arvores enfeitam a policia controla
(Utopia na mente de alguns)

Oh... O concreto ja rachou! Rachou! Rachou! Rachou!
Rachou! O concreto ja rachou!
Brasilia
Brasilia... Brasilia!

As luzes iluminam os carros sé passam
A morte traz vida e as baratas se arrastam
(Utopia na mente de alguns...)

Os comércios s6 vendem
E os porteiros s6 olham
E essas pessoas elas ndo fazem nada
Mas essas pessoas elas ndo fazem nada
Nada! (Brasilia...) Nada! (Brasilia...)
Nada! (Brasilia...) Nada! (Brasilia...)

Desde sua fundacdo Brasilia carregava esse titulo de ser a capital da esperanca,
das mudancas e dos novos sentidos do pais. A migracdo desde o inicio foi intensa pela
sua forma de organizacdo e projeto ambicioso do entdo presidente da republica
Juscelino Kubitschek, que queria fazer da cidade um “Oasis” para quem fosse morar ali.
Mas tal projeto ndo foi como queria seu fundador, pois a cidade passou a ser geradora
de desigualdades e conflitos sociais.

A mdusica retrata um pouco o que de fato era a cidade e sua forma de
organizacao, principalmente do seu espago urbano, como € o caso das Asas e dos Eixos
que sdo pontos comuns da cidade. Uma cidade longe do mar e da poluicdo, uma cidade
que tem prédios, mortes e até baratas. Ao mesmo tempo em que tem também arvores
nos eixos e policia montada para reprimir que nao estiver de acordo com as leis da
cidade.

Uma cidade que tem centros comerciais, muitos porteiros e pessoas normais, ou
seja, pessoas além da vida administrativa e burocratica da cidade, que a partir dos anos
de 1960 passou a receber toda a estrutura burocratica do Estado. Mesmo com a
opressdo e repressdo por parte da policia, alguns individuos ainda carregam em suas
mentes uma utopia, ou seja, um sentimento de mudanca, mesmo que Brasilia seja um
espaco urbano recém-construido.

Os autores se referem aos “prédios se habitam, as maquinas param, as arvores
enfeitam e a policia controla”, fica evidente que as pessoas devem obedecer certas leis,
onde a policia é a responsavel para a manutencdo da ordem na cidade. O termo utopia
volta a aparecer, pois € uma preocupacao de individuos inseridos nestas relagdes sociais
cristalizadas da cidade e com o controle tanto por parte do Estado como de suas
instituicOes auxiliares, como é o caso da policia que vigia e controla os individuos em

certos espacos urbanos da nova capital do pais.
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Quando eles afirmam que “o concreto ja rachou”, pode ser alusdo a falta de
controle, pois Brasilia passou a ser palco de grandes manifestacfes, mobilizacbes
sociais e politicas. A musica ndo s6 da Plebe Rude, mas de outras bandas de Brasilia
contribuiram com uma contestacdo ndo sO das autoridades, mas do proprio estilo de
vida que se tinha em Brasilia naquele contexto.

Em sintese esta letra aponta para uma serie de caracteristicas da cidade, formas
de comportamentos dos individuos e de sua relagdo com o Estado com a policia e as
demais instituicbes. A musica traz também fragmentos repetitivos para poder explicitar
a tematica na qual eles estdo se referindo. E no final afirma, “mas essas pessoas elas nao
fazem nada” e ainda repete o nome da cidade de Brasilia. De fato tém muitos individuos
que ndo fazem nada em Brasilia. Principalmente os funcionarios publicos, pois estes
adquiriram historicamente uma fama de ganhar muito dinheiro sem trabalhar tanto.

E isto, diferentemente de outros individuos oriundos de estados nordestinos e
historicamente contribuiram para a construcdo da cidade. Normalmente eram migrantes
de origem nordestina. Estes vieram para o planalto central trabalhar na construcdo da
cidade. Neste sentido, torna-se interessante colocar alguns apontamentos sobre esse

tema:

A construcdo de Brasilia e o desenvolvimento industrial marcariam
fortemente o governo de Juscelino. E a partir desse momento que
podemos, de fato, falar de um parque industrial em nosso pais. No
planalto central surgiria a figura do “candango”, formada em sua
grande maioria por operarios vindos dos estados nordestinos para
trabalhar na constru¢@o da futura nova capital do pais. Em trés anos
e meio o projeto de Brasilia saiu das pranchetas dos arquitetos Lucio
Costa e Oscar Niemayer, para se transformar na nova capital federal
e na concretizacdo de um sonho brasileiro alimentado desde fins do

século XIX (Caldas, 2008, p. 20).
E desse grande projeto, criou se expectativas para uma nova capital do pais, uma

cidade diferente. Ocorre uma forte migracdo para a cidade. O Brasil comeca a se
industrializar, mesmo sendo uma industrializacdo externa e com financiamento do
capital estrangeiro. E colocado em prética um projeto antigo, onde os seus idealizadores
ficariam famosos por esse projeto. Uma cidade nova e estabelecendo relagdes sociais
até entdo novas no d&mbito da sociedade local.

Outra letra deste mesmo contexto na qual retrata um pouco o cotidiano de vida
dos individuos em Brasilia, principalmente no seu inicio, onde existia basicamente o
Plano Piloto, que é a regido central da cidade e normalmente abriga a sede do governo
federal e das demais instituicdes auxiliares. Seus funcionarios também moravam

proximo do local de trabalho, normalmente na Asa Norte ou Sul da cidade. A musica na
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qual estamos nos referindo, chama-se Tédio Com um T Bem Grande Pra Vocé da banda
Legido Urbana. Assim, vamos reproduzi-la no sentido de compreender a partir desta
masica um pouco do cotidiano dos individuos na cidade de Brasilia.

Tédio Com um T Bem Grande Pra Vocé
Mdusica: Renato Russo, Dado Villa Lobos, Marcelo Bonfa e Renato Rocha
Letra: Renato Russo

Moramos na cidade, também o presidente
E todos vao fingindo viver descentemente
SO que eu nédo pretendo ser tdo decadente nao
Tédio com um T bem grande para vocé
Andar a pé na chuva, as vezes eu me amarro
N&o tenho gasolina, também nao tenho carro
Também néo tenho nada de interessante pra fazer
Tédio com um T bem grande pra vocé
Se eu ndo fago nada, ndo fico satisfeito
Eu durmo o dia inteiro e ai ndo é direito
Porque quando escurece, s6 estou a fim de aprontar
Tédio com um T bem grande pra vocé.

O tema desta musica € bem sugestivo, Tédio com um T bem Grande pra Vocé. A
musica comeca falando que os integrantes da banda moram na cidade onde também
mora o presidente, mas todos véo fingindo viver descentemente. Neste caso tanto o
presidente e os moradores da cidade disfarcam aspectos da vida na cidade. Deixando
perceber que a vida na cidade ndo é boa, talvez seja boa para o presidente, para 0s
demais ndo. Segundo a letra, ele ndo pretende ser tdo decadente ndo, ou seja, quer fazer
alguma coisa diferente para mudar esta realidade.

Se observarmos o refrdo titulo da musica Tédio com um T bem Grande pra Voce,
é uma forma de chamar a atencdo que o tédio na cidade incomoda, pois os individuos
necessitam encontrar algo diferente para fazer. No trecho “andar a pé na chuva, as vezes
eu me amarro”, “nao tenho gasolina, também nao tenho carro”. Esta presente a visdao de
mundo do jovem que de certa forma ndo tem compromisso com certas relacdes sociais.
Mas por outro lado, ndo ter gasolina e carro, é uma referéncia a estrutura da cidade que
invibiabiliza ou dificulta a vida dos individuos que ndo tem carro. Talvez nessa cidade
onde as pessoas se isolam, como é o caso de Brasilia, 0 mais interessante para fazer é
produzir masica como os jovens desse periodo fizeram.

Por outro lado o autor cita, “se eu nao faco nada, nao fico satisfeito, se durmo o
dia inteiro ai ndo ¢ direito”. Esta parte demonstra até certo ponto uma consciéncia por
parte do autor, pois ele proprio reconhece que mesmo nessa cidade produtora de tédio,

guando ele dorme o dia inteiro ndo fica satisfeito. Por outro lado, também néo é seu
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direito dormir o dia inteiro. Em sintese o jovem nessa cidade onde se percebe ndo so
pela juventude, mas pelos adultos, o tédio estd presente nas diversas relagdes sociais é
necessario mudar e neste caso a musica vem contribuir de alguma forma com esta

mudanca ou até mesmo com o estabelecimento de relacdes sociais diferentes.
3.2- O Rock no Brasil

N&o vamos retomar a origem do rock e da musica em geral e suas formas de
gravacdo no Brasil, mas somente alguns apontamentos importantes para que possamos
compreender a origem do rock no Brasil. Neste sentido, Napolitano (2001) e Tinhoréo
(1997) analisam o inicio da chamada industria fonogréafica no Brasil. Estes autores
estudam a formacao historica dessa forma de organizacdo que ao longo do século XX
vai possibilitando as diversas formas de producdo musical no Brasil, como € o caso do
inicio das atividades da Odeon, principal produtora do inicio do século XX.

Desta maneira, faz-se necessario esse breve comentario para mostrar como o
capital comunicacional foi se constituindo no Brasil. O capital estrangeiro foi realizando
investimentos e abrindo espaco para dominar a produ¢do musical no Brasil.

Por outro lado, segundo Zan (2001) é a partir de meados dos anos 50 até o final
dos 60, situa-se um periodo marcado pela crise do modelo populista de formacdo da
cultura de massa. Os auditérios das emissoras de radio passavam, cada vez mais, a ser
frequentados pela populacdo humilde dos sublrbios que buscava contatos mais
préximos com os seus idolos. Pode-se dizer, sdo dois momentos, pois até o inicio dos
anos 60 ainda se tinha certa “autonomia” para a producao, isso por parte dos artistas.

Apobs o golpe militar de 1964 alguns artistas terdo problemas, pois a producao
musical, principalmente apds o ato institucional nimero 05, vai ser censurada e alguns
desses artistas serdo exilados, logo, a producdo musical fica prejudicada. Normalmente
a producdo musical desse periodo atendia aos interesses dos ditadores, era uma
producdo que estava em consonancia com a ideologia militar desse periodo. O rock no

Brasil surgiu no final dos anos de 1950 a partir da reproducgéo do rock norte-americano.

A juventude brasileira, porém, ndo tinha apenas a Bossa Nova.
Jornalistas assustados chamavam a atencdo para a euforia e a
loucura provocada pelo filme norte-americano Rock around the clock,
lancado no mercado brasileiro em 1956, com o titulo Ao balanco das
horas. Esse filme correspondia aos anseios de jovens adolescentes,
recém-urbanizados, no interior de uma sociedade parcialmente
entusiasmada com a politica desenvolvimentista do governo de
Juscelino. A seu modo, esses segmentos juvenis aderiram a
influéncia da cultura norte-americana, extravasando sua ira e energia

ao som do rock’n’roll (Brand&o & Duarte, 1990, p. 34).
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O rock desde seu surgimento nos Estados Unidos em meados dos anos 50 passou
a ter caracteristicas universais. Passou a ser difundido de vérias formas. S&o criadas
varias modas em torno desse estilo musical, principalmente aquelas ligadas a juventude.
No Brasil o rock chega através do cinema e também foi uma das formas de divulgacédo
do rock pelo mundo. No Brasil existia um contexto especifico, era o surgimento de um
ritmo musical novo, era a Bossa Nova e a chegada de Juscelino Kubitschek a
presidéncia da republica e partir dai a sociedade brasileira renova suas esperancas.

Nesse periodo no Brasil estava ocorrendo um grande fluxo de pessoas, migracéo
do campo para as grandes cidades brasileiras, como € o caso do Rio de Janeiro e S&o
Paulo. Obviamente novas necessidades surgem e o rock a partir do filme vai ser uma
dessas novidades que acabam chamando a atencdo da juventude da época. Vimos neste
caso, a cultura norte-americana invadindo o mercado brasileiro e nas décadas seguintes
esta dominacdo cultural vai se ampliando.

Neste sentido temos entdo, o rock adaptado ao consumo da juventude brasileira.
O rock produzido no Brasil nesse periodo, ndo é produzido por jovens, como foi nos
Estados Unidos nos anos 50. Assim, Segundo Branddo & Duarte (1990) o primeiro rock
gravado no pais foi produzido e interpretado por Nora Ney (Rock around the clock), em
1955. Esté presente uma influéncia direta do rock americano nas primeiras gravacdes de
rock no Brasil. De certa forma, a chegada do rock no Brasil e suas primeiras gravacoes
irdo mudar o comportamento da juventude brasileira, mas ndo de forma radical.

Neste sentido pode-se perceber algumas dessas mudangas e como 0 rock se
apresentava para a juventude que passou a apreciar esse novo estilo musical. Desta
forma o rock vai se estabelecendo como estilo musical no Brasil a partir desta euforia da

juventude.

Apesar dessa agitacdo, praticada por alguns grupos de jovens
adolescentes das classes médias urbanas, a juventude brasileira ainda
ndo possuia um espaco proprio para a producdo da sua musica, coisa
gue s6 aconteceria no inicio da década de 60, apés o sucesso de Celly
Campelo com Estupido Cupido (1959). Até entdo, a desvinculagéo
entre o cantor de rock’n’roll no Brasil (geralmente mais velho) e o seu
publico jovem era total, jA que as gravadoras da época ndo investiam
em novos valores para esse tipo de mdusica, pois encaravam 0
rock'n’roll apenas como mais um modismo passageiro da industria
cultural (Brand&o & Duarte, 1990, p. 35).

Com a chegada do rock e a euforia por parte da juventude, pois era uma
novidade no pais. Logo, estes irdo ter acesso as primeiras musicas gravadas no Brasil
por cantores brasileiros. No inicio as gravadoras achavam o rock mais um modismo

passageiro e nao realizavam investimento para produzir os cantores locais. Realidade
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modificada nos anos seguintes. O rock produzido no Brasil do final dos anos de 1950-
1960 tinha em sua forma de producdo uma musica simples e dangante ndo tendo
pretensdes de contestacdo politica. Neste sentido o Estado Militar passa a financiar
algumas dessas producdes no sentido de reproduzir a sua logica, ou seja, a sua
ideologia. A musica deveria tratar de questdes intimas, amorosas, de relacionamento
etc, menos de questdes voltadas para a contestacdo politica.

Retomando algumas questdes sobre a origem e formagdo do rock no Brasil e
com algumas diferencas do pensamento de Branddo & Duarte (1990) pode-se trabalhar

a partir da perspectiva de outro autor ao apontar que:

No Brasil em particular, a exibicdo do filme No Balanco das Horas
(Rock Around Ten O’clock), em 1957, foi detonado o movimento local
de rock. Movimento que teve em Tony e Cely Campelo, além de
Sérgio Murilo e outros menos famosos, seus interpretes principais.
Com eles a juventude brasileira teve acesso aos hits americanos, que
eram traduzidos para o portugués, iniciando a grande onda das
vers@es: um tipo de musica que, embora se apresentasse em lingua

nacional, era pura musica estrangeira (Correa, 2000, p. 47).
As musicas norte-americanas eram interpretadas por esses artistas. O filme

apenas marca o inicio de uma cultura rock no Brasil. O rock nas décadas seguintes vai
buscando produzir novas musicas e novos cantores e bandas comecam a aparecer neste
cenario. Mais uma vez esta presente a influéncia americana. O rock brasileiro ainda
teria mais algumas décadas para poder produzir um rock de melhor qualidade. Nos anos
60 temos entdo, a jovem guarda um dos primeiros movimentos musicais voltados para a
producdo de rock no Brasil, mas com qualidade duvidosa. Nesse sentido a jovem guarda
foi:

A Jovem Guarda, movimento musical brasileiro eclodido sob a
influéncia da efervescéncia americana, em torno de nomes de
Roberto e Erasmo Carlos e Ronnie Cord e Eduardo Araujo, acaba por
afirmar um género estrangeiro, o rock, como musica nacional. No final
da década de 1960 a politizagdo também chega ao rock brasileiro,
com a tropicdlia, de Caetano Veloso e Gilberto Gil, Rita Lee e os
Mutantes. E, naturalmente, o rock de Baby e Pepeu Gomes, que

acaba sendo a marca do inicio dos anos 70” (Correa, 2000, p. 47).
A masica da jovem guarda, era uma mausica ligeira, utilizando a linguagem

adorniana. Alguns afirmam ser a jovem guarda um movimento musical conservador e
financiado pela ditadura militar. Viana (2007d) chama a mdsica da jovem guarda de
rock brega. Mas na sua forma simples de cantar e produzir musica, esta chamou a
atencdo da juventude, pois de alguma forma esta musica passou a reproduzir certo
modelo de comportamento de consumo norte-americano. A jovem guarda, “uma
reproducdo nacional e moderada do rock and roll, que muitos chamam de ié, i€, ié

(certamente, para distingui-lo do verdadeiro rock). O sucesso veio e assim surgiu uma
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nova moda artistica de consumo facil” (Viana, 2007d, p. 40). De fato, a jovem guarda
vai ser uma imitacdo e reproducdo do rock americano, onde vai ter facilmente seu
consumo adaptado. O mercado de bens culturais e simbdlicos nesse periodo estava em
expansdo e necessitava de certas producdes musicais para comercializacdo e a jovem
guarda nesse sentido vai ser uma dessas producdes.

Por outro lado, seguindo a perspectiva de Zan (2001), em meados dos anos de
1960, o rock transformou-se no ié-ié-ié da jovem guarda. Este movimento foi concebido
pela empresa de publicidade Magaldi, Maia & Prosperi, o programa musical da jovem
guarda, foi ao ar pela primeira vez em setembro de 1965, pela TV-Record, representou
o maior empreendimento de marketing, relacionado a musica popular, ja registrado no
Brasil. Animado pelo cantor e compositor Roberto Carlos, acompanhado por seus
amigos Erasmo Carlos e Wanderléia, o programa permaneceu em cartaz até 1969. De
modo geral, os musicos ligados a essa tendéncia eram de origem interiorana e
suburbana, e estavam distantes da politizacdo do ambiente universitario. Voltado para
um publico juvenil, o repertério desse segmento era caracterizado por roques e baladas
com letras ingénuas, romanticas e, as vezes, com elementos de humor.

Para compreender a relacdo entre rock e juventude no Brasil, Caldas (2008),
realiza alguns apontamentos que contribuem com esta questédo ao afirmar que foi com o
rock’n’roll, estava surgindo em todo o mundo, inclusive em nosso pais, uma nova
cultura da juventude, menos subserviente como em outros tempos e muito mais ativa e
ousada. Diria, mesmo, simpaticamente mais independente e rebelde.

Esta cultura de juventude a partir do rock, de fato se desenvolve e nas décadas
seguintes no Brasil passa a ter uma rebeldia e contestacdo mais acentuada,
principalmente nos anos de 1970-1980. Nos anos 60 o que se tem de fato é uma
oposicdo da Bossa Nova em relacdo a outras formas de producdo musical no Brasil,
como é o caso da propria Jovem Guarda e a prépria Tropicalia que estava em ascensao
nesse contexto, passando a produzir uma masica até entdo diferente.

Desta forma, diversas criticas foram realizadas em relagdo a esse movimento
musical chamado jovem guarda. Assim, pode-se perceber a jovem guarda a partir da
seguinte perspectiva:

A televisdo era outro setor importante de divulgacdo e havia no inicio
da década de 60 dois programas musicais: “O Fino da Bossa’,
apresentado por Elis Regina e Jair Rodrigues; e “A Jovem Guarda”,
apresentada por Roberto Carlos. Alias, este Ultimo era expressdo
tipica da industria cultural, se caracterizando por ser uma moda
artistica de consumo facil e de ma qualidade. A jovem guarda, como
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toda moda artistica, era uma marionete do mercado cultural e por isso
nado tinha a menor condicdo de representar os anseios dos jovens
artistas que queriam uma “arte engajada” ou “independente” (Viana,

2007d, p. 50).
Esses programas eram uma forma de auxiliar na divulgacdo das mdusicas e da

propria imagem dos artistas que estavam surgindo. Esses necessitavam de uma
divulgacdo tanto da masica como da sua imagem. A televisdo vai ser uma das formas de
legitimar esses artistas. No que diz respeito a jovem guarda, mesmo com a qualidade
musical contestada, como € o caso da citacdo acima, a televisdo € utilizada no sentido de
ampliar o consumo desta musica. A jovem guarda e seus representantes eram facilmente
dominados pelos agentes do capital comunicacional daquele periodo. Neste caso, Viana
(2007d) coloca a jovem guarda como um modismo, era facilmente controlado pelo
mercado e os chama de “marionetes”, que ndo dava conta de atender os interesses dos
jovens artistas e parte da juventude brasileira a partir de uma perspectiva de uma arte
critica e engajada politicamente.

Os anos 60 na Europa e Estados Unidos é um periodo marcado por uma
producdo de mdsica critica e o Brasil comeca a produzir a partir de sua realidade e
artistas. Suas musicas algumas eram criticas, outras conservadoras da ordem vigente, ou
seja, da ordem do Estado Militar. Desta forma, “os anos 60 tinha desafiado a arte
aristocratica em nome da arte populista e subversiva, mas o que havia agora triunfado
ndo podia ser mais capturado inteiramente por nenhuma dessas categorias” (Eagleton,
2005, p. 176). O que temos no Brasil é uma producdo musical comecando a ser
divulgada em alguns espacos, isto dependia do tipo da musica. As musicas criticas e que
normalmente estavam vinculadas a MPB (mdusica popular brasileira) de origem mais
critica tinha maior dificuldade para a sua radio difusdo e insercdo no mercado de
musica.

Diferentemente da MPB e do préprio Tropicalismo que tinha em suas letras o
elemento de contestacdo social e politico, a jovem guarda fazia uma mdsica diferente,
tanto é que teve todo o apoio de empresas de marketing e do préprio Estado Militar,
passou a fazer investimentos nesse segmento musical. Nesse periodo 0s meios de
comunicag¢do comecam a exercer uma fungéo essencial para a divulgacdo dessa musica,
principalmente a jovem guarda. O programa de televisdo de alguma forma era utilizado
para educar os ouvidos dos ouvintes no que diz respeito a uma masica romantica e de
facil assimilacdo e mais ainda divulgar o movimento e sua musica, principalmente a

imagem de Roberto Carlos.
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Desta forma, a mausica brasileira vai se constituindo em um conjunto de
producdes para legitimar o Estado e outras producGes musicais buscavam mostrar a
realidade brasileira, como é o caso das formas de repressdo, autoritarismo por parte do

Estado. Assim, ainda nos anos de 1960 temos uma fase que se coloca da seguinte forma:

A fase que se estendeu de 1969 até meados dos 80 foi marcada pela
consolidacdo da industria cultural e a constituicdo de um mercado de
bens simbdlicos no pais, processos impulsionados pela politica de
modernizacdo conservadora da economia brasileira, que acabou por
transformar a “promessa de socializagdo em massificagdo da cultura”.
Cresceram, nesse periodo, 0s investimentos estrangeiros na industria
fonografica, ao mesmo tempo em que se registrou forte expansao do
mercado de fonogramas. Houve o reaparelhamento desse setor com
maior especializagdo das fungbes e aprofundamento da divisdo de

trabalho no interior da industria do disco (Zan, 2001, p. 115).
De fato € um momento onde o capital comunicacional se estabelece a partir de

seus investimentos. Nesse periodo é grande o nUimero de empresas europeias e
americanas no Brasil. Assim, estd claro os investimentos do capital estrangeiro na
producdo cultural no pais. A musica também se insere nesse conjunto de relagdes
sociais. Este mercado de bens culturais e simbdlicos, tal como é analisado por Bourdieu
(2005) e Ortiz (1994) vai se consolidando no Brasil. Essa politica de modernizacao
conservadora foi realizada pelo regime militar. Ao mesmo tempo, vai paulatinamente
produzindo uma cultura massificada, mas a partir de seus interesses, ou seja, para a
manipulacdo de grande parte da sociedade brasileira.

O capital fonografico (musical) realiza diversos investimentos, fazendo crescer a
producdo de fonogramas (musicas). Este setor da producdo cultural, como os demais,
passam a racionalizar cada vez mais sua forma de organizagéo, producéo e distribuicao.
Assim, estdo presentes cada vez mais os especialistas atuando no interior das empresas
produtoras de musica.

Fruto desses investimentos, como bem aponta Zan (2001), em 1972, por
iniciativa do grupo econémico que mantém os jornais O Estado de S&o Paulo, Jornal da
Tarde e a Radio Eldorado, foi construido o Estudio Eldorado, em Séo Paulo, na época o
unico estadio de 16 canais do Brasil e 0 mais moderno da América Latina. Nos anos
seguintes, gravadoras de grande porte montaram estudios com padrdes semelhantes.
Com isso, reduziu-se a defasagem tecnologica entre a producdo fonogréafica brasileira e
a dos paises desenvolvidos. Isto quer dizer, o capital nacional também realizava
investimentos para a produgdo de musica no Brasil, mas foram predominantes nesse

periodo os investimentos do capital estrangeiro.
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No final dos anos de 1960 com avanco das formas de repressdo do Estado
Militar, surgiram outros movimentos musicais com uma postura distinta da jovem
guarda. Neste caso, a tropicélia de Caetano Veloso e Gilberto Gil, com uma perspectiva
estética diferente.

No inicio dos anos de 1970, temos nomes um pouco Mais expressivos, como € o
caso da banda Mutantes, produzindo uma mdusica diferente da jovem guarda e com certa
influéncia do psicodelismo europeu. Nesse periodo, pode-se dizer que o rock brasileiro
comeca a se desenvolver e a se diversificar, pois comegam a surgir grupos de rock em

diversas regides do pais, como € o caso de Brasilia, Rio de Janeiro e Sdo Paulo.

Comecava a esbocgar-se, nos anos 70, uma nova tendéncia do rock
mais proxima da face pop do Tropicalismo do que da jovem guarda.
Inicialmente, grupos como Mutantes, Secos & Molhados, Terco, 14
Bis e compositores e intérpretes (a exemplo de Raul Seixas, Rita Lee
e Ney Matogrosso) produziram um repertério bastante diversificado e
dificil de ser reconhecido como uma tendéncia. De fato, foi nos anos
80 que esse segmento adquiriu caracteristicas mais definidas. As
bandas Blitz, Paralamas do Sucesso, Bardo Vermelho e Legiado
Urbana estéo entre as que mais se destacaram nesse movimento que
ficou conhecido como “Rock Brasil” ou “BRock”. A produgédo dessa
nova geracao de roqueiros traduzia uma certa irreveréncia e rebeldia
juvenis no momento marcado pelo fim da ditadura militar e pela
mobilizagdo nacional em torno da bandeira das elei¢cBes diretas. Mais
gue isso, refletia a consolidacdo da cultura de massa no Brasil,
associada a intensa urbanizagdo, a formacdo de uma sociedade de
consumo, a expansao da industria cultural e a inser¢do do pais no

processo de mundializa¢do da cultura (Zan, 2001, p. 116-117).
Pode-se perceber as diferencas entre a jovem guarda e seu rock brega, dos

demais grupos de rock e cantores solos que estavam surgindo nesse contexto de
mudancas da musica. No caso da jovem guarda sua musica era legitimadora de certa
ordem social conservadora. Os demais grupos como Secos & Molhados, Mutantes e 0
cantor e compositor Raul Seixas produziam uma musica mais critica e contestadora de
certos valores desta época.

De fato a década de 1980 se caracteriza por ser um periodo marcante no que diz
respeito ao rock brasileiro, pois ele é a consolidacdo destes grupos e roqueiros
anteriores. Diversos outros grupos de rock surgem em todo o pais, formando assim, o
movimento do rock nacional dos anos 80. Pode-se dizer, ndo era todos 0s grupos,
bandas e cantores de rock que realizavam criticas ao Estado Militar no inicio dos anos
80 periodo marcado pela crise e decadéncia desse mesmo Estado enquanto forma de
organizacédo da sociedade brasileira.

Trata-se também de um periodo marcante no que se refere a producéo de rock no

pais. Ocorre uma expansdo do proprio capital comunicacional e consequentemente do
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capital fonografico brasileiro. Impulsionado pelos investimentos do capital
transnacional no pais. Ocorre também novos sentidos para a modernizacdo brasileira
com o fim do militarismo e sua forma de administracdo do Estado. Como bem aponta
Correa (2000), no Brasil, nessa mesma época, despontaram 0s conjuntos que fariam as
estrelas da musica local nos anos 80. Terco, Bolha, Modulo 1000, Mdtuo Perpétuo (de
Guilherme Arantes), Som Imaginério e outro onde de uma s6 vez, reuniam Ritchie,
Lobé&o e Lulu Santos, o Vinama.

Seria também a época do aparecimento do rock rural brasileiro, de Milton
Nascimento e dos irmdos Borges. Em sintese trata-se de um movimento bastante amplo
e diversificado como rock romantico, balada, ligeiro e principalmente pelo contexto na
qual o pais estava inserido. H& também espaco para o rock critico, principalmente das
bandas que surgiram em Brasilia e Sdo Paulo. Estas inovacdes na producdo de musica

ja sdo uma realidade no Brasil e nesse sentido pode-se afirmar:

O periodo que corresponde aos anos 80 e 90 foi marcado pelo
advento de novas tecnologias na &rea fonografica que levaram ao
barateamento do processo de producdo. Os custos para a montagem
de pequenos estudios, em condicdes de realizar gravacdes de
gualidade, tornaram-se mais acessiveis. Consequentemente,
multiplicaram-se pequenas gravadoras (Indies), selos e artistas
independentes. A industria fonografica sofreu uma reestruturacdo. As
grandes gravadoras (majors) passaram a terceirizar servigos,
convertendo-se, geralmente, em escritorios executivos (Zan, 2001, p.

117).
Essas tecnologias foram utilizadas para a producdo do rock brasileiro no

contexto dos anos 80. Estas tecnologias continuam a se desenvolver nas décadas
seguintes, mas ndo vamos tratar neste trabalho, somente iremos fazer alguns
apontamentos quando for necessario. Passa a ser uma realidade na forma de produzir
musica: a terceirizacdo e a concorréncia de grandes empresas com pequenas produtoras,
passando a inaugurar outro tipo de mercado no Brasil, e bastante forte hoje. Estamos
nos referindo ao mercado de musica independente.

Nas palavras de Barreto (1986), a grande inovacdo dos 80 foi a divulgacdo em
massa de telediscos: aqui 0 musico retoma a sua imagem, reforca a sua forga irénica,
assume as vantagens visiveis das estrelas de cinema. A televisao recupera o rock para as
multidGes que vivem fechadas em casa; o rock, outrora apenas acessivel as massas de
espectadores juvenis de concerto ou aos adoradores de disco, vulgariza-se, da-se a
conhecer no seio da familia, que antes o combatia frontalmente, o repudiava, e cujo

contato era considerado promiscuo. Nos anos 80 o rock é absolvido na imagética da
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musica ligeira: vedetas rock revelam-se na TV ao lado dos cantores mais abjetos, do
mais baixo nivel da musica comercial.

A televis@o e os meios oligopolistas de comunicacdo, ndo fazem distingéo entre
a musica de qualidade e uma de qualidade inferior. Estes acabam divulgando mensagens
musicais tanto criticas quanto mensagens legitimadoras de certos comportamentos ou
até mesmo a musica como forma de diversdo entretenimento etc. Seu objetivo na
realidade é o lucro, independente da qualidade da mdsica. Por isso, em alguns
momentos pode-se perceber na TV uma musica brega, funk, axe e logo depois uma
musica com qualidade diferente. Como a sociedade é receptora de produtos musicais
distintos, pode-se afirmar, existe um publico consumidor de ambos os estilos musicais,
pois esse gosto é influenciado pela prépria televisdo.

E nesse contexto as diversas tecnologias aplicadas a producao musical comecam
a ser difundidas no Brasil e cada vez mais continuavam se desenvolvendo. Desta forma,
pode-se compreender da seguinte maneira:

A rapidez com que as novas tecnologias vao repondo produtos no
mercado, 0s avan¢os ha area das tecnologias de gravacdo, a
miniaturizacdo dos formatos e reprodutores, a revolugéo trazida pelas
tecnologias digitais, a popularizagdo do compact-disc, assim, como a
busca de novos suportes como o mini-disc (MD) e o cassete digital
(DCC), nos remetem a situagdo primordial do desenvolvimento da
industria fonogréfica, quando as empresas se ocuparam das duas
dimensbes da producéo (Dias, 2000, p. 44).

Estas tecnologias se renovam muito rapidamente, fruto do desenvolvimento da

ciéncia e das técnicas de producdo de produtos culturais, possibilitando assim, novas
formas de produgdo. Temos nos anos de 1980-1990 um periodo de expansdo do capital
comunicacional no Brasil. SO para citar, temos no inicio do século XXI, a musica em
formato digital dominando o mercado, a0 mesmo tempo em que faz 0 mercado de CDs
e DVDs perder espaco. A musica ou os fonogramas digitais podem ser encontrados
facilmente em sites na Internet, e na maioria das vezes estes fonogramas aparecem para
0 consumidor de forma gratuita. As formas de producdo musical permanecem, mas néo
produzindo a mesma quantidade de antes, principalmente se compararmos 0s anos de
1980 e 1990. Nesse sentido o capital comunicacional, seguindo a l6gica capitalista,
busca se renovar no sentido de realizar a manutencdo de sua producdo e
consequentemente seu lucro.

A técnica, tecnologia e a propaganda na sociedade capitalista é a grande jogada
das empresas para vender seus produtos, a0 mesmo tempo em que buscam convencer o

consumidor. Essa estratégia ocorre ndo s6 no ambito da producdo musical, mas em toda
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producdo cultural administrada pelo capital comunicacional. O cinema é utilizado hoje
principalmente como meio de manipular seu consumidor, que desatento, passa a
observar o produto muito mais pela técnica na qual foi produzido do que o seu contetdo
propriamente dito.

No caso da musica, 0 som eletrénico e dancante € predominante em grande parte
da producdo musical atual. As letras das musicas ficam em segundo plano, assim, temos
o dominio da técnica sobre criador da obra de arte. Os produtos culturais sdo adaptados
a essas tecnologias. O conteudo musical, principalmente o que diz respeito a letra, como
forma de texto é colocado de forma secundaria. O mercado musical também apresenta
sua forma dindmica, tal como é o mercado capitalista das demais mercadorias. O rock
foi e ainda é hoje uma dessas mercadorias.

Assim, nas palavras de Caldas (2008), 0 rock’'n’roll ndo foi s6 mais um produto
a mais no mercado. Ao contrario de muitos outros, ndo era algo efémero, como ocorre
com a grande maioria das mercadorias oferecidas, especialmente quando se trata de
novidades. Portanto, “o rock 'n’roll era, isto sim, uma grande revolucgdo estético-musical
em curso na musica popular em diversos paises” (Caldas, 2008, p. 85). Pode-se dizer, o
rock’n’roll e posteriormente o rock possibilitaram determinadas mudancas na forma de
comportamento da juventude tanto nos Estados Unidos como no Brasil. No Brasil essas
mudancas ndo sdo tdo rapidas assim, estas sO irdo ocorrer com a producdo de um rock
mais critico, sua producdo vai ocorrer a partir dos anos 70 e 80, mas estas mudancas ja
estavam em curso.

Por outro lado, o rock se tornou um estilo musical importante enquanto musica
popular, fato este que fez deste um tipo de musica tocada e apreciada por publicos
diversos, principalmente a juventude. Desta forma pode-se destacar a partir desta

perspectiva que o rock:

A prova de todo esse movimento estd no universo musical do
rock’n’roll em nossos dias. E muito provavel que n&o exista um pais
onde este estilo musical ndo tenha chegado. Talvez por questdes
politico-ideoldgicas, haja algumas poucas excecgdes entre 0s paises

comunistas (Caldas, 2008, p. 85).
Na pratica o rock’'n’roll como estilo musical a partir da sua difuséo foi sendo

produzido e consumido em diversos paises do mundo'?. Quando o autor coloca a
limitacdo de alguns paises “comunistas”, ele comete um equivoco, pois 0s paises no

qual ele se refere sdo paises de Capitalismo de Estado e ndo comunistas como ele se

12 Caldas néo faz a distingdo do rock’'n’roll para somente rock apds a sua chegada a Inglaterra. Hoje
basicamente nos referimos ao rock produzido ndo como rock 'n ’roll, mas somente como rock.
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refere. Este é o caso da antiga Unido Soviétical®. Mas hoje o rock se faz presente nas
diversas formas de sociedade, pois se tornou uma mercadoria cosmopolita, a0 mesmo
tempo em que rompe novas fronteiras.

Em sintese, o rock como estilo musical no Brasil vem sendo um desses produtos
que adaptado para o consumo principalmente da juventude, vai sendo uma das fontes de
lucro para o capital comunicacional que vai se consolidando nas décadas de 1980-1990
e suas diversas mudangas.

3.3-0O Rock e 0 Punk-Rock em Brasilia.

Para desenvolvermos alguns apontamentos sobre a histdria do rock de Brasilia,
temos que analisar alguns elementos histéricos da formacdo da cidade para depois
inserir ndo sé o rock, mas os individuos produtores desta musica. De certa forma, em
um primeiro momento sob a influéncia do punk-rock inglés e norte-americano e depois
do contato com o capital comunicacional, este rock vai ser adaptado ao consumo.

O grande projeto para a construcdo de Brasilia foi colocado em prética no
governo de Juscelino Kubitschek. Este governo recebeu fortes investimentos do capital
internacional. As primeiras industrias automobilisticas sdo instaladas no Brasil. Com
isso o capital transnacional modifica a economia nacional e outros produtos comegam a
chegar ao pais. S&o produtos da cultura norte-americana comecando a ser produzidos e
comercializados no Brasil. A partir dos anos de 1950, teremos forte influéncia
ideologica da cultura americana. Estes produtos sdo o radio, televisdo e do proprio
cinema de Hollywood que passam a serem fortemente difundidos no pais.

Neste caso, o estilo de vida americana de alguma forma comega a ser inserido no
conjunto das relagdes sociais da sociedade brasileira, bem como a transferéncia de
algumas produtoras de cultura, principalmente de discos e de cinema. Todo esse
mercado de bens culturais que comeca a se formar no Brasil, se consolidou durante o
Estado Militar e possibilitando a entrada de novos produtos. O Estado nesse contexto
passa a investir na producdo cultural, principalmente no que diz respeito a uma cultura
reprodutora da ideologia da seguranga nacional.

Brasilia foi construida com investimentos pablicos e empréstimos realizados
frente as instituicOes financeiras europeias e norte-americanas, a0 mesmo tempo em que
era 0 sonho politico de JK. Brasilia seria o simbolo de uma modernidade brasileira,

mesmo equivocada e importada de outros paises. O objetivo da sua construgdo era

130 rock como género musical surgiu nesse pais em 1957 e na década de 1980 conseguiu ampliar seu
espaco na produgdo musical local.



147

principalmente pelos idedlogos do governo JK, de que o progresso estava sendo levado
para o interior do pais e iria possibilitar uma dindmica maior para a economia do pais.

Para Branddo & Duarte (1990), apesar dos efeitos catastroficos, o
desenvolvimentismo do governo JK provocou um crescimento das classes médias
urbanas e a expansdo dos veiculos de comunicacdo de massa nas grandes cidades
brasileiras, entre os quais a televisdo. Esta seria a grande sensacdo desse periodo. E
possivel perceber, este desenvolvimento gracas ao capital internacional, passou a fazer
fortes investimentos na industria de base e posteriormente nos veiculos de comunicacao.
Seu objetivo nesse contexto era ampliar suas formas de difusdo e atingir novos
consumidores. A partir dos anos de 1950-1960 a América Latina surge como um novo
mercado em potencial, justamente pela possibilidade de investimentos estrangeiros no
pais. Essa nova classe média urbana, vai ser o grande foco do capital comunicacional no
Brasil nesse periodo.

A questdo dos anos 60 e suas possibilidades, o fim do sonho de uma sociedade
livre. As diversas experiéncias historicas sdo um forte exemplo dessa realidade. Assim,
“todavia, como essas esperangas politicas regrediram, a industria cultural se expandiu
durante os anos 70 e 80 até que um novo termo foi necessario para o fendmeno que ela
designava: po6s-modernismo” (Eagleton, 2005, p. 176). Ocorre uma expansdo do capital
comunicacional dos paises centrais do capitalismo (Estados Unidos e Inglaterra), por
exemplo, para os paises de capitalismo subordinado. E principalmente neste contexto
que o capital comunicacional local nesses paises comeca a se organizar no sentido da
producdo musical. No caso de Brasilia e do Brasil ocorre um avanco deste capital no
sentido de inserir novas bandas ou artistas individualmente no mercado de bens

culturais.

A partir dos anos de 1970 ha um crescimento industrial urbano e,
paralelamente, cresceu também o setor de servi¢cos. Na época do
crescimento econdmico — que coincide com o periodo da ditadura
militar -, ouve um aumento do consumo por parte dos assalariados,
sobretudo os de niveis superiores de trabalho (Padilha, 2006, p. 69-
70).

E um periodo de migragdo intensa no Brasil, onde as principais cidades

receberam uma grande quantidade de migrantes. Ha uma grande concentracdo de
populagéo nesses centros urbanos e com isso novas necessidades comegam a surgir.
Principalmente de produtos culturais e de servicos que até entdo a sociedade néo

conhecia.
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Desta forma a cidade de Brasilia também se expande e muitos migrantes tanto
brasileiros como estrangeiros chegam a cidade, diversificando cada vez mais as relagdes
ali estabelecidas. Assim, foi em uma cidade recém inaugurada e com uma populagdo
tanto brasileira como estrangeira, que temos a formacéo das primeiras bandas de rock
em Brasilia.

Neste caso, é importante destacar que as bandas formadas final dos anos de
1970, tinham uma postura punk, ou seja, praticavam um estilo de musica que tem sua
origem no proprio rock, pois o punk-rock é um estilo oriundo do rock 'n roll americano.
Apds o contato com o capital comunicacional na década seguinte e a formacéo de outras
bandas, como € o caso da banda Legido Urbana, Plebe Rude e Capital Inicial, a musica
dessas bandas é de alguma forma modificada, pois sdo varios os conflitos delas com os
produtores e gravadoras.

Pode-se dizer que temos entdo dois periodos distintos do rock de Brasilia um
primeiro onde as bandas tinham na sua perspectiva de escrever e produzir masica a
partir do punk-rock inglés e americano. Bandas como Aborto Elétrico, Blitx 64,
Vigaristas de Stambul tinham uma postura punk na sua forma de fazer mdsica e uma
autonomia maior. Ndo estavam integradas ao capital comunicacional. Uma banda
formada por alguns integrantes das bandas nos anos de 1970 e que nos anos de 1980
permanecem com uma postura radical mesmo sendo produzida pelo capital
comunicacional é a banda Plebe Rude, suas letras deixam bem claro a postura de
contestacdo politica das relacGes sociais da época.

No que diz respeito ao punk-rock no Brasil, foi com “a rebelido punk de Sao
Paulo, esta ndo é uma cépia importada do punk de fora, mas uma identificacdo adaptada
a realidade local” (Bivar, 2001, p. 94). Segundo esse mesmo autor, as primeiras bandas
datam de 78 e tinham nomes como Al-5, Condutores de Cadaver, Restos de Nada. Na
literatura sobre o punk-rock no Brasil, as bandas tanto de S&do Paulo como de Brasilia
estavam se organizando para produzir essa musica no mesmo contexto histérico, ou
seja, no final dos anos de 1970. Quando o assunto € punk-rock em Brasilia, os autores
pouco se referem ao punk-rock produzido pelas bandas de Brasilia e colocam a cidade
de Sao Paulo e o punk-rock produzido ali como sendo a vanguarda do movimento punk
no Brasil.

Na verdade o punk de S&o Paulo adquire caracteristicas mais politicas, pois
alguns de seus militantes estiveram envolvidos com atividades politicas, sindicais.

Alguns desses garotos militaram em partidos politicos, movimentos sociais de cunho
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anarquista etc. Diferentemente dos punks de Brasilia que a partir da influéncia do
movimento punk inglés, conseguiram captar muito bem qual era o sentido da musica a
partir dai passaram a produzir um punk-rock cantado em portugués em uma realidade
ainda isolada do restante do pais. Essas bandas também cantavam em inglés também.
Brasilia, mesmo sendo a capital do pais, nos anos 70 ainda se encontrava
distante de algumas realidades na qual o pais se inseria. Era a cidade das instituicGes,
das relagOes sociais burocratizadas e do forte aparelho repressor do Estado Militar. Os
punks de Brasilia temiam toda essa estrutura de poder opressora das liberdades
individuais e coletivas. Estas ideias sdo expressas em algumas musicas como € 0 caso
da cancdo da banda brasiliense Plebe Rude chamada Protecdo. Esta musica realiza uma
critica ao Estado Militar e sua forma de organizacéo para reprimir as classes oprimidas.

Neste caso cita-se a musica para um melhor entendimento desta questéo:

Protecéo

Musica: Philippe Seabra, André X e Gutje
Letra: Philippe Seabra e André X

Seréa verdade, sera que nao
Nada do que eu posso falar
E tudo isso pré sua protecao
Nada do que eu posso falar
A PM na rua, a guarda nacional
Nosso medo sua arma, a coisa nao ta mal
A instituicdo esta ai para a nossa protegéo
Pra sua protegéo
Tanques la fora, exército de plantao
Apontados aqui pro interior
E tudo isso pra sua protecdo
Pro governo poder se impor
A PM na rua nosso medo de viver
O consolo é que eles vdo me proteger
A Unica pergunta é: me proteger do que?
Sou uma minoria
Mas pelo menos falo o que quero, apesar da repressao
E para sua protecao
E para sua prote¢éo
Tropas de choque, PM’s armados
Mantém o povo em seu lugar
Mas logo é preso, ideologia marcada
Se alguém quiser se rebelar
Oposicao reprimida, radicais calados
Toda a angustia do povo é silenciada
Tudo pra manter a boa imagem do Estado!
Sou uma minoria
Mas pelo menos falo o que quero, apesar da repressao
E para sua prote¢ao
E para sua protecéo
Armas polidas e canos esquentam
Esperando pra sua fungéo
Exército brabo e o governo lamenta

Que o povo aprendeu a dizer “Nao
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Até quando o Brasil vai poder suportar?
Cédigo Penal ndo deixa o povo rebelar

Autarquia baseada em armas — ndo da
E tudo isso é para sua seguranca
Para sua seguranga

Esta mdsica produzida no inicio dos anos de 1980 e expressa muito bem a
contestacdo politica da banda Plebe Rude. Como foi dito anteriormente, esta foi uma
das bandas que mantém sua postura punk, mesmo com a agdo do capital
comunicacional. Na letra protecdo temos uma critica direta e radical da forma que o
Estado Militar se organizava para a repressdo da sociedade em geral. Esta represséo diz
respeito, principalmente as classes sociais que se colocavam contra este Estado e a sua
forma de dominacdo instituida por decretos como era comum durante esse periodo.

Os autores inicialmente realizam uma ironia, ao afirmar e negar a0 mesmo
tempo. “Sera verdade, sera que ndo”, “nada do que eu posso falar”, “e tudo isso pra sua
protecao”. Na literatura conservadora o Estado ¢ essa institui¢do que se encontra acima
das classes sociais, € neutro e age sempre em nome do bem comum, mas na pratica ndo
¢ isso que ocorre, tal como é analisado por Marx & Engels (1998; 2005). Quando os
autores da mausica se referem que tudo isso € para a sua protecdo, este realiza outra
ironia para criticar o préprio Estado. Todo esse aparato de armas, tanques, policia etc.,
s&0 para proteger as instituicdes e a propriedade privada da classe dominante. E com
esse objetivo que o Estado utiliza as forgas armadas, policia, guarda nacional.

O Estado enquanto forma de organizagéo institucional, produz certos valores
para que o cidaddo comum defenda a sua forma de organizacéo, pois como foi colocado
acima o Estado para alguns vai sempre agir em nome do bem comum. Na pratica, o este
vai agir para defender os interesses da classe dominante e fragdes desta para oprimir as
demais classes sociais, principalmente a classe trabalhadora.

Toda essa estrutura armada que é apontada na musica diz respeito as formas de
imposicdo que o Estado realiza para a manutencdo da ordem social e politica, onde era
comum na forma de organizacdo do Estado Militar. Este € uma instituicdo social que se
organiza para realizar além da manutencgéo dos interesses da classe dominante, realiza a
opressdo, repressdao ou até mesmo a violéncia fisica como forma de se impor para
controlar (dominar). Segundo a musica, ha um “consolo” de que vao nos proteger, mas
ao mesmo tempo o autor faz mais um questionamento: a unica pergunta é nos proteger
de que? Na verdade o Estado se organiza para a manutencdo de uma ordem
conservadora e em momentos onde a sociedade em geral, as classes oprimidas se

revoltam contra o Estado, esse necessita de um aparato repressivo para combater estas
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classes. Mais uma vez esta evidente, mesmo em um Estado autoritario, repressor e
violento, estd presente a luta de classes. Enquanto instituicdo, ele ndo consegue
controlar de forma totalizante as classes sociais, apesar de seu interesse é sempre fazer a
manutencdo de seu dominio.

As tropas de choque, os PMs armados mantém o povo em seu lugar, ao mesmo
tempo irdo prender os individuos que tentarem se rebelar. Para o Estado prender um
individuo seria mais cdbmodo, o problema é quando uma coletividade maior se rebela e
as vezes foge do controle desta instituicdo. O Estado tenta manter a oposicdo e 0s
radicais calados, mas nem sempre é possivel. Seu objetivo com essa acao é para manter
a boa imagem do Estado.

Outro elemento presente no texto da musica diz respeito ao pais € “até quando o
Brasil vai poder suportar?” Coédigo penal ndo deixa o povo rebelar. De fato ha
momentos em que as classes sociais em luta acirram cada vez mais a luta contra o
Estado e suas demais instituicGes auxiliares. Pode-se perceber que as leis, como é o caso
do cddigo penal citado na musica, é utilizado como forma de realizar a manutencao da
ordem conservadora do Estado Militar, pois este ndo vai deixar o povo se rebelar. Este
codigo vai de alguma forma limitar a acdo dos individuos contra o Estado. As leis sdo
formas de controle e manutencdo de uma ordem social e politica conservadora.

Desta forma, esta presente nas principais bandas de punk-rock de Brasilia do
final dos anos de 1970 composicdes criticas de certas realidades locais e nacionais,
principalmente a contestacdo politica. No caso da banda Plebe Rude, mesmo com as
mudangas e a adaptacdo ao capital comunicacional esta contestagdo permanece. “Aberto
ainda a critica politica, o rock talvez retome nos anos 80 a critica social e econémica
que sempre lhe faltou” (Chacon, 1995, p. 72). Bandas como Legido Urbana, Capital
Inicial e a propria Plebe Rude, atuavam no sentido de contestar determinados valores. E
importante lembrar que na analise das letras, nem todas realizavam essa critica. Mas no
caso da nossa selecdo das mdasicas, a analise se dirige exatamente para as letras de
cunho de contestacdo social e politica, ou seja, nesse contexto as letras mais expressivas
das bandas de Brasilia.

Mais um exemplo de uma letra de rock politizada é o caso da musica A Censura
da banda Plebe Rude, esta musica desenvolve alguns apontamentos criticos sobre a
censura daquele periodo. Mesmo com o lento processo de redemocratizagdo do pais e 0
inicio de uma nova fase da RepuUblica Brasileira, a censura continuava existindo. Era

comum algumas musicas mesmo no final do periodo da ditadura militar no Brasil,
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serem censuradas. Algumas eram proibidas a radio difusdo, mesmo com o pais ja
vivendo o processo de abertura politica.

Neste caso torna-se interessante citar a musica para compreendermos melhor
alguns dos elementos formadores da censura no Brasil nesse periodo. Era comum
também nesse contexto, 0s jovens serem perseguidos pela policia na cidade de Brasilia e
no restante do pais. Sua musica, forma de vestir e andar em turmas acabavam chamando
a atencdo da policia. Até mesmo a musica como esta abaixo, chamava a atengdo das
autoridades e instituicdes.

A Censura

Musica: Philippe Seabra
Letra: Philippe Seabra e André X.

Unidade repressora oficial
A censura, a censura
Unica unidade que ninguém censura
Hora pra dormir
Hora pra pensar
Porra meu papai
Deixa me falar
Unidade Repressora Oficial
A censura, a censura
Unica entidade que ninguém censura
Contra a nossa arte esta a censura
Abaixo a postura, viva a ditadura
Jardel com travesti, censor com bisturi
Corta toda musica que ndo vao ouvir
Unidade Repressora Oficial
A censura, a censura
Unica entidade que ninguém censura
Nada para ouvir, nada para ler
Nada para mim, nada pra vocé
Nada no cinema, nada na TV
Nada para mim, nada pra vocé
Unidade repressora oficial
Unidade repressora oficial.

A censura durante o Estado Militar no Brasil era uma das fortes caracteristicas
deste que necessitava cada vez mais instituir formas de repressao contra a sociedade em
geral. Principalmente os individuos, grupos ou classes sociais contestadores de certos
valores da ordem militar. A musica A Censura, vem de alguma forma mostrar como
esta censura ocorria, principalmente quando o assunto era a arte e a musica em geral. As
praticas de censuras instituidas durante o governo militar no Brasil proibia até mesmo a
circulacdo de ideias. Varios individuos foram presos e exilados por produzir
conhecimento ou arte em geral no sentido de ir contra as autoridades constituidas.

Neste caso, como a propria letra da masica deixa evidente, a censura é a Unica

entidade que ninguém censura. Mas as formas de produzir arte nesse periodo de alguma
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forma contestavam néo s6 a sociedade, mas também as formas de censura. A0 mesmo
tempo, realizava uma contestacdo direta desta e de suas autoridades constituidas. Em
momentos de maior censura, os individuos segundo a mdsica, tinham hora para dormir,
hora para pensar.

Quando eles se referem aos pais, estd presente a figura do chefe de familia
autoritario e conservador, onde o filho, normalmente jovem, deve obedecer as ordens do
pai chefe da familia. A censura é uma unidade repressora oficial, pois foi instituida a
partir da forma de organizacdo do Estado Militar e suas leis. Estas devem ser
respeitadas por todos. Os que tentam ir contra estas leis, acabam sendo perseguidos e
presos, logo, os individuos devem esta atentos sobre esse fato e respeitar a autoridade
instituida pelo Estado, pois este é a fonte de legitimidade desta mesma autoridade.

De fato esta censura estd contra as formas de artes, como bem aponta o autor.
Principalmente aquela arte contestadora da ordem vigente, ou seja, do status quo do
Estado Militar. Estas muUsicas de cunho critico muitas vezes ndo poderiam ser tocadas
para o publico, pois a censura a partir dos agentes do Estado se encarregava de proibir.
Seu conteudo, como é o caso da musica A Censura aqui analisada, realizavam criticas
diretas a estrutura de poder e seus representantes.

Na parte final da musica quando os autores se referem no texto a seguinte frase
“nada para ouvir, nada para ler”. Os individuos até poderiam ouvir, porém, eram
mausicas e livros defensores da ordem militar, pois a arte critica era sempre perseguida
pelos ditadores. Na outra parte sobre “nada no cinema, nada na TV”, pode-se inferir da
mesma perspectiva, pois tanto o cinema como a televisédo ja era uma realidade no Brasil,
foram fortes aliados dos militares durante o periodo no qual estes estiveram governando
o0 Brasil. Em sintese a censura é uma unidade repressora oficial, ou seja, foi criada pelo

Estado com este fim, ou seja, censurar 0 que incomodava aos militares.

E a invasdo do Distrito Federal, a boa escola (classe média alta) que
formou os Paralamas do Sucesso, A Legido, o Capital Inicial, mas
meio que deixando de fora a tdo-boa - quanto Plebe Rude. Os
meninos de Brasilia também frequentavam o underground paulista

(Bivar, 2001, p. 138).
De fato os punks de Brasilia se inseriam em outra realidade. A cidade era a nova

capital do pais e muita coisa nova estava acontecendo. A troca de informagdes com o
restante do mundo era facilitada pelas viagens de alguns jovens para os Estados Unidos
e Europa. Por outro lado, por alguns funcionarios publicos que realizavam viagens para
esses paises e ainda professores da Universidade de Brasilia que acabavam trazendo

material sobre as bandas punks da Inglaterra e Estados Unidos. A revista Show Bizz
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(2000) realiza uma historia das primeiras bandas de punk-rock da cidade de Brasilia e
retoma alguns pontos da entrevista realizada como vocalista da banda Legido Urbana
de 1989, que analisaremos adiante.

A revista retrata o cotidiano da vida destes jovens, sua origem, formacéo
musical, estudantil e familiar. Um ponto importante na qual a revista analisa, sdo as
influéncias musicais destes jovens. Normalmente estes tinham fortes influéncias das
bandas de punk-rock dos Estados Unidos e Inglaterra. O cotidiano de vida dos jovens
das primeiras bandas de punk-rock de Brasilia tinha como base uma cidade ainda jovem
e com relacdes sociais até certo ponto diferentes do restante do pais. Suas letras desde a
origem expressam certas realidades da capital do pais.

As primeiras bandas de punk-rock de Brasilia sob a influéncia das bandas de
punk-rock da Inglaterra comegam a colocar em pratica o “it your self”, ou seja, o faca
vocé mesmo. Nas primeiras formacdes dessas bandas, como € o caso do Aborto
Elétrico, Blitx 64, Vigaristas de Stambul, esses garotos pouco sabiam tocar certos
instrumentos para produzir punk-rock. De fato o que eles faziam era produzir um tipo de
rock simples e direto, como bem é caracterizado na forma de tocar e até mesmo de
compor algumas masicas, como € o caso de algumas musicas desse periodo. Este é o
caso da musica Que Pais é Este de 1978, periodo ainda de uma producgédo sem o dominio
do capital comunicacional. Neste caso, torna-se importante citar a letra para que

possamos analisar para compreendermos melhor sua perspectiva e contetdo.

Que Pais é Este

Mdusica: Renato Russo, Dado Villa Lobos, Marcelo Bonfa e Renato Rocha
Letra:Renato Russo

Nas favelas, no Senado
Sujeira pra todo lado
Ninguém respeita a Constituicdo
Mas todos acreditam no futuro da nacao
Que pais € este
No Amazonas, no Araguaia, na Baixada Fluminense
Mato Grosso, nas Geraes e no Nordeste tudo em paz
Na morte eu descanso mas o sangue anda solto
Manchando os papéis, documentos fi€is
Ao descanso do patréo
Que pais é este
Terceiro mundo se for
Piada no exterior
Mas o Brasil vai ficar rico
Vamos faturar um milh&o
Quando vendermos todas as almas
Dos nossos indios em um leilao
Que pais é este
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Esta letra realiza claramente uma critica direta a sociedade brasileira da época e
que ainda hoje mais de 30 anos depois apresenta alguns elementos extremamente atuais
no sentido de compreender esta mesma sociedade. No inicio da letra o autor afirma que
nas favelas e no senado ha sujeira para todo lado. A sujeira da favela pode ser o lixo ndo
recolhido, a falta de organizacéo e estrutura para os individuos que ali vivem e tentam
organizar sua vida social, mesmo com toda a sujeira existente. Por outro lado, quando
ele se refere a sujeira do senado, pode ser a corrupgao existente ali naquele espaco onde
estdo os “representantes do povo”.

Apesar de que durante certo periodo do governo militar essa instituicdo foi
fechada. Logo depois o autor coloca que ninguém respeita a constituicdo, mas todos
acreditam no futuro da nac&o. Na realidade essa musica foi produzida no final dos anos
de 1970, mas foi gravada somente no terceiro album da banda Legido Urbana,
momento adequado para realizar esta critica. Existem diversas outras musicas gravadas
ndo sO pela Legido Urbana nos anos de 1980, mas também pelo Capital Inicial.
Citamos alguns apontamentos extraidos da revista Show Bizz de 2000.

Comegaram a aparecer outras muisicas que seriam gravadas
posteriormente pelo Capital e Legido Urbana: “Conexdo Amazonica”,
“Geragdo Coca-Cola”, Mdusica Urbana, “Metropole”, “Ficgado

Cientifica”, “Tédio Com Um T Bem Grande Pra Vocé” e “Que Pais é

Este?” (o grande hit dos shows, com direito a citacdo do Hino
Nacional na ultima estrofe) (Show Bizz, 2000, p. 41).
Estas letras retratam muito bem a postura das bandas brasilienses do final dos

anos de 1970, principalmente das bandas Capital Inicial e Legido Urbana. Mas diversas
outras letras produzidas ndo foram gravadas. Neste caso torna-se importante realizar a
citacdo de algumas para entendermos melhor a interferéncia ou ndo do capital
comunicacional em relacdo as bandas de Brasilia no contexto analisado.

Entre as que jamais foram gravadas, algumas tinham arranjos e letras
mais elaboradas (“Construgdo Civil, “Helicépteros no Céu”), outras
bem simples e diretas (“Pdo Com Cola”, “O Que eu Quero”) e ainda
algumas de titulos engracados, a exemplo de “Piaui Imaginario” e
“AD” (tocada em um acordo s6 e basicamente um instrumental que se
repetia, s6 o refrdo ia aumentando: “ad, add, addd, adddd...”) (Show
Bizz, 2000, p. 41).

Algumas dessas letras ndo gravadas pelas bandas sdo composicdes da primeira
geragdo das bandas de punk-rock de Brasilia. H& uma distingdo entre essas letras,
principalmente algumas que foram produzidas com um arranjo musical mais elaborado
e outras com um arranjo mais simples e direto, ou seja, com uma postura punk, comum
nesse periodo. Por outro lado, grande parte desse repertério vai ser gravado nos anos 80.
Neste sentido, pode-se dizer: “Legido Urbana, Plebe Rude e Capital Inicial
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conquistaram seu espaco rompendo com os padrdes vigentes do Brasil do comeco dos
anos 80. E o Planalto Central acabou ficando pequeno demais para a turma da Colina”
(Show Bizz, 2000, p. 41). Na verdade estas bandas sairam para a cidade do Rio de
Janeiro e a ultima para Sdo Paulo, onde passaram a produzir seus primeiros albuns. A
colina era um espaco residencial para professores dentro da universidade de Brasilia
onde os jovens integrantes de algumas dessas bandas se reuniam para ouvir e tocar
musica.

Vejamos alguns relatos da primeira apresentacdo da banda Legido Urbana em
1982 na cidade de Patos de Minas.

Na plateia, dezenas de policiais fardados atentos as letras de protesto
da banda. Mas a barra s6 pesou de verdade quando a Plebe Rude
subiu ao palco e tocou a musica “Vote em Branco”, que tinha os
seguintes versos: “Imagine uma eleicdo onde ninguém fosse eleito/Ja
estou vendo a cara do futuro prefeito/Vamos |4, cara, seja franco/ Use
o poder do seu voto/Vote em branco/Seja alguém, vote em ninguém”

(Show Bizz, 2000, p. 43).
Na verdade na mesma noite iriam ocorre outros shows como é o caso da banda

Plebe Rude tal como é citado acima. Mais uma vez esta presente ndo sé uma instituicdo
representante do aparelho repressor do Estado, ou seja, a policia. Esta evidente neste
trecho, a contestacdo presente nas letras das bandas. A letra desta musica “Vote em
Branco”, desenvolve uma critica em relagdo ao processo politico instituido no Brasil
para eleger os representantes politicos. Obviamente que em uma democracia
representativa o voto se torna algo fundamental para a manutencao das relacfes sociais
conservadoras, pois o voto, analisado a partir de uma perspectiva critica ndo resolve por
si s6 os problemas da sociedade em geral.

Mas ap6s o show, os policiais levaram alguns integrantes de algumas bandas
para esclarecimentos sobre o contetdo das musicas. Neste caso, o trecho abaixo é bem

caracteristico da acdo policial em relacdo aos jovens musicos.

Ndo deu outra. Terminado o show da Plebe, a policia levou todo
mundo preso para “esclarecimentos” sobre o conteudo das letras. Na
delegacia, Renato fez discurso pregando a liberdade de expressédo
dos artistas. Foi tdo convincente que o delegado liberou a turma toda,
com apenas uma condi¢cdo: que pegassem o primeiro dnibus de volta
a Brasilia e nunca mais aparecessem por la. Condi¢do imediatamente

aceita (Show Bizz, 2000, p. 43).
Neste contexto, ainda sob o controle dos militares, a policia exercia forte poder

de coercdo em relacdo aos individuos que atuavam no sentido de contestar as
instituicdes. O Brasil j& vivia os Gltimos anos do governo militar, mas a represséo
continuava a existir. Este fato narrado pela revista ocorrido na cidade de Patos de Minas

caracteriza muito bem como os musicos e artistas em geral conviviam com o Estado e
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suas formas de repressdo. Mais uma vez esta claro, as musicas de conteudo critico
incomodavam os militares.

A Plebe Rude tinha em seu repertdrio uma série de masicas de contestagdo
social e politica. “As letras da Plebe Rude, quase todas escritas pro Mueller, era &cidas e
criticas, muitas vezes em relagdo ao proprio rock de Brasilia” (Show Bizz, 2000, p. 45).
Esse conjunto de letras fez da banda uma das principais do rock local. Outra critica
realizada pela banda era ao modismo. Desta forma eles apontam: “sempre tento seguir a
moda, mas a moda corre mais do que eu/ A moda € nao seguir a moda/Ou sera que vocé
ndo entendeu” (Show Bizz, 2000, p. 45). Esta presente uma ironia, pois o individuo
tenta seguir a moda, mas a moda avanca bem mais réapido, logo, este ndo consegue
acompanhar a moda.

Esta é uma contradicdo, pois como a sociedade em geral vai acreditar em um
pais de instabilidades, onde a corrupcao é praticada no ambito das instituicdes politicas
que deveriam proteger os individuos e realizar investimentos em organizacdo urbana,
salde, transporte, seguranca etc. Posteriormente o autor faz o questionamento, que é um
ponto importante no texto: Que Pais é Este! E um pais carregado de contradicoes
sociais e politicas e que necessita avancar em termos de sua organizacdo. Mesmo com a
mudanca de uma forma de governo para outra a realidade de grande parte da populacéo
brasileira ndo é alterada.

Suas caracteristicas permanecem de um pais de terceiro mundo como era
chamado nos anos 80 e agora um pais de capitalismo subordinado ou periférico. Ainda
no contexto na qual a musica se refere, ou seja, inicio da década de 1980 o pais era uma
piada no exterior, principalmente pelos seus indices sociais, onde apontavam para as
desigualdades sociais, pobreza e miséria extremas que colocavam o Brasil em niveis
assustadores.

A letra aponta que o “Brasil vai ficar rico e vamos faturar um milhdo, quando
vendermos todas as almas de nossos indios num leildao”. Na verdade o autor esta
realizando uma critica, pois o pais ndo consegue se organizar para se desenvolver e s6
sera possivel, vendendo as almas dos indios brasileiros em um leildo. A referéncia aos
indios é porque estes foram os primeiros moradores do territorio brasileiro e aqui
estiveram produzindo riqueza desde as primeiras ocupagdes portuguesas. Em sintese
esta letra retrata alguns aspectos da sociedade brasileira de forma critica e mostra de
certa forma a contestagcéo presente nas composic¢oes das letras das bandas brasilienses

do final dos anos 70, contribuindo assim, para uma musica critica.
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No que diz respeito ao punk-rock, Branddo & Duarte (1990) nos mostram alguns
apontamentos interessantes ao afirmarem que no Brasil, os reflexos do movimento punk
podem atestar o0 novo momento vivido pela inddstria cultural, com a expansdo do
mercado fonografico interno ainda sob forte influéncia da discotéque. Em 1977, o pais
recebia apenas algumas informacdes sobre esse movimento, chegadas, em sua maioria,
via grande imprensa e discos importados. Essas praticas eram comuns entre os punks de
Brasilia nesse periodo. Tém-se informacdes de que chegavam também algumas revistas
com informacdes sobre 0 movimento punk, principalmente o inglés.

A musica Veraneio Vascaina retrata bem o periodo no qual os punks de Brasilia
estavam vivendo. Um momento de forte repressdo por parte do Estado que se

organizava a partir da légica militar. Assim, a musica retrata:

Veraneio Vascaina

Musica: Capital Inicial
Letra: Renato Russo e Flavio Lemos

Cuidado pessoal, ai vem vindo a veraneio
Toda pintada de preto, branco, cinza e vermelho
Com numeros do lado
Dentro, dois ou trés tarados
Assassinos armados, uniformizados
Veraneio Vascaina vem dobrando a esquina
Porque pobre quando nasce com instinto assassino
Ja sabe o que vai ser quando crescer desde menino
Ladrdo pra matar, marginal pra roubar
Papai eu quero ser policial quando eu crescer
Cuidado pessoal, 14 vem vindo a veraneio
Toda pintada de preto, branco, cinza e vermelho
Com numeros do lado
Dentro ou trés tarados
Assassinos armados, uniformizados
Veraneio Vascaina vem dobrando a esquina
Se eles vém, com fogo em cima
E melhor sair da frente
Tanto faz, ninguém se importa se vocé é inocente
Com uma arma na méo
Boto fogo no pais
N&o vai ter problema, eu sei
Vou estar do lado da lei
Cuidado pessoal, ai vem vindo a veraneio
Toda pintada de preto, branco, cinza e vermelho
Com numeros do lado dentro, dois ou trés tarados
Assassinos armados, uniformizados
Veraneio Vascaina vem dobrando a esquina
Veraneio Vascaina vem dobrando a esquina
Veraneio Vascaina vem dobrando a esquina

Esta musica retrata muito bem a postura punk, ou seja, uma letra direta e
contestatdria. Seu refrdo deixa esta perspectiva bem evidente. Logo no inicio os autores

deixam claro o objetivo da mdusica, realizar uma critica a policia e sua forma de atuacéo
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no ambito da sociedade ao abordar os individuos. Nesse contexto, eram principalmente
jovens que estavam se organizando para produzir musicas no sentido de contestar essa
forma de organizacdo, ou seja, a policia. Esta por sua vez é uma das instituicbes
auxiliares do Estado para a repressdo e violéncia.

Quando os autores colocam para tomar “cuidado”, ai vem vindo a veraneio, toda
pintada de preto, branco, cinza e vermelho... Eles de fato avisam para os individuos
tomarem cuidado, pois os policiais em determinados momentos atuam de forma
violenta contra os individuos. Normalmente os policiais realizam trabalhos em uma
viatura que nesse periodo era uma veraneio preta e com as demais cores no sentido de
reprimir certos individuos. Andam em grupos de dois ou trés para facilitar seu trabalho,
andam armados e podem a qualquer momento fazer uso dessa arma contra individuos
suspeitos.

Posteriormente, os autores se referem da seguinte forma: “porque pobre quando
nasce com instinto assassino, sabe o que vai ser quando crescer desde menino, ladréo
pra matar, marginal pra roubar papai eu quero ser policial quando eu crescer”. Este
trecho deixa bem claro, os policiais por terem a legitimidade do proprio Estado que
regula e organiza a vida social, podem a partir de suas a¢des violentas matar ou roubar e
terd o Estado como legitimador dessa acao.

No trecho se eles vém como fogo em cima, é melhor sair da frente... Essa parte
deixa evidente a acdo da policia, pois estes quando vao para cima, estes nao tem limites,
pois eles podem fazer de tudo, inclusive agir de forma violenta e ndo respeitar os
individuos. Neste caso sejam inocentes ou ndo, pois eles ndo respeitam, uniformizados,
armados podem fazer o que bem quiser. Segundo os autores, mesmo com essas agoes,
ndo vai ter problema algum, pois os policiais estdo do lado da lei. Normalmente as leis
acabam sendo um mecanismo para legitimar as acdes violentas de policiais em certas
situac@es, principalmente no periodo aqui analisado. E um momento de forte represséo e

violéncia por parte do proprio Estado.

Os punks de Brasilia do final dos anos de 1970, de fato tinham uma postura
musical e suas letras mostram muito bem essa perspectiva critica. Nesta entrevista de
Renato Russo, um dos integrantes da banda Aborto Elétrico dos anos 70 e Legido
Urbana nos anos 80, caracteriza o contexto historico e social na qual esses jovens

estavam inseridos.
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Renato Russo - Era tdo louco, nem eles sabiam o que era.
Implicavam com todo mundo. Era época da redemocratizacdo. A
Colina, que era nossa base bem no comecinho, era também a
residéncia dos professores da UNB - gente da esquerda que nao
podia falar... E volta e meia vinham as joaninhas - ndo, nem
joaninhas, era veraneio mesmo. Essa histoéria de "Veraneio Vascaina"
€ por causa disso. Eles entravam na universidade, aquelas coisas de
bater em estudante etc. O nome Aborto Elétrico é justamente porque
eles inventaram, em 68, os cassetetes elétricos que davam choque.
Numa dessas batidas, uma menina que estava gravida, nada haver
com a histéria, levou uma tal daquelas cacetadas e perdeu a crianca!
Coisa de mau gosto! Entédo, Aborto Elétrico era o que representava a
musica da gente. Agora, a repressdo existia em varios niveis, em
todos os lugares. Tinha de se ter muito cuidado com o que se falava -
nado podia falar mal do governo, nada. Nem bzzzzzz. E era s6 verem
um grupo de jovens juntos que vinham estragar, tipo desmancha
prazer. Hoje ainda continua. Cada quatro quadras tem uma viatura
especial, com telefone especial... Vocé viu o que aconteceu no show
de Brasilia, ndo? L4 é muito bravo mesmo. Mas a primeira vez que eu
fui preso foi o seguinte: j& tinhamos a turma punk e nessa época era
meio perigoso, porque 0s boyzinhos comecaram a dar porrada nos
mais fraquinhos da turma. No André Miuller e no Pretérius nuca
batiam, porque eles eram enormes. Mas o0s garotinhos de treze anos,
como o irmao do Zé Renato, usava brinco, pronto: vai la e toma
pancada! Eu sempre tentava apaziguar os animos. Dizia: "Nao, gente,
vamos explicar o que é que é. Quem sabe eles entendem." Nesse
dia, eu, com minha roupa punk e toda a turma, falamos: "Vamos para
outro lugar, ndo vamos ficar aqui." (isso foi em 81). Ja estavamos
indo embora quando chegou esta galera, de 15, 16, 17 anos, todos
com aguele uniformezinho igual, sabe, roupa assim de jovem normal,
boyzinho... E chegou o liderzinho, um cara "inteligente": "Por que, se
vocés sdo brasileiros, ficam rabiscando a camiseta com essas coisas
em inglés?" e eu explicando, tentando convencer: "Pd, vamos ficar
todo mundo amigo. Olha, tenho um lolé aqui. Vamos cheirar?" O cara
gue estava do lado dele era federal, e: "M&o pra cabeca!" E foi um
teatro s6. Ele pegou uma varetinha, com um chicote, e disse: "Na
parede! Abre as pernas!" E os boyzinhos, claro, gritando: "Punk se
fodeu! Punk se fodeu!" Uma coisa estlpida, porque a primeira coisa
gue o federal fez, foi jogar a garrafa de lolé para os boyzinhos. E eles
ficaram |4, cheirando. Eu fiquei tdo puto com isso! E contra lei e tudo,
mas foi ai que eu vi como era realmente a corrupgdo. Passei a noite
no xadrez... A segunda vez, na festa do Estado, foi mais humilhante.
Fora o que aconteceu na "Roconha". Nesta festa (dos Estados)
estava la eu - foi quando o John Lennon morreu - com 0S meus
badges, meu cabelo colorido da Mbdnica, bébado, falando para todo
mundo: "Alé! Eu te amo! A vida é bela!" Perguntava o signo - nessa
época eu lia Tar6, fazia mapa astral, um hibrido total. E de repente
veio um cara e me deu um puta soco. Eu ndo me lembro direito,
porque eu estava bébado. Mas fui parar 14 no pordo da priséo.
Mandaram eu tirar a roupa... horrivel. (Show Bizz, 1989, s/p).

Nesta entrevista, mesmo de forma descritiva, temos uma série de informacdes
importantes que podem ser interpretadas sobre o contexto na qual os jovens punks de
Brasilia estavam realizando suas atividades, shows, reunides, festas etc. Vimos que ha
uma infinidade de detalhes nos relatos de Renato Russo. Estes se tornam uma fonte de
informacdo para uma compreensdo de alguns fatos ocorridos naquele contexto, ou seja,

no final dos anos de 1970 e inicios dos anos de 1980.
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Essa implicacdo na qual se refere o masico € a implicacdo da policia que
perseguia aos punks em algumas regides da cidade, principalmente no Plano Piloto,
regido onde morava a maioria desses jovens. O pais vivia a euforia da redemocratizagdo
politica. Grupos e movimentos sociais lutavam pela instituicdo da democracia a partir
do voto em nome do fim da ditadura. Alguns dos professores e funcionarios da
Universidade de Brasilia tinham uma postura contraria aos ditadores e contestavam essa
forma de organizagdo, como afirma Renato Russo. Esses eram de “esquerda”. Na parte
onde ele realiza uma referéncia sobre a Veraneio Vascaina, na parte onde analisamos a
letra da musica com esse titulo, esta evidente qual era o objetivo deste veiculo e seus
ocupantes, ou seja, os policiais.

Era comum nesse periodo os jovens que se colocavam contra o Estado, ficarem
atentos, pois a qualquer instante as instituicdes auxiliares do Estado poderiam atuar no
sentido de coibir qualquer acéo critica ou ndo dos jovens. As vezes até mesmo a forma
de se vestir era um incdmodo para a policia, que normalmente agia com violéncia. O
préprio entrevistado narra como foi suas duas prisdes. Um ponto importante retratado
nesta entrevista ¢ a disputa entre os punks e os “boyzinhos”, dois grupos de jovens bem
distintos. E interessante notar os “boyzinhos” como ele coloca, contestam 0s punks ao
perguntarem por que eles estavam utilizando aquele tipo de vestimenta e com frases em
inglés ja que eles eram brasileiros. Neste trecho esta presente uma mentalidade
nacionalista por parte dos “boyzinhos”.

Era comum os punks ndo s6 de Brasilia como de Sdo Paulo ou até mesmo de
outras regides do Brasil, utilizarem determinados simbolos que representavam os punks
da Inglaterra e Estados Unidos. O punk, bem como o rock como estilos musicais
passaram a serem consumidos em todo o mundo tornando-se estilos universais.

Na parte sobre o policial federal, era comum também nesse periodo ndo so6
policiais federais, mas tambeém integrantes do Exército em trajes civis observar alguns
individuos em certos espa¢os urbanos no sentido de descobrir alguma agdo criminosa ou
mesmo subversiva. Neste caso pode-se dizer que o Estado age para reprimir os
individuos e de alguma forma garantir a ordem social de interesse do Estado e de seus
representantes.

Como fica evidente nesta entrevista e suas informacgdes, um contexto especifico
da cidade de Brasilia e dos jovens que comegam a produzir punk-rock no final dos anos
de 1970. Nos anos de 1980, essas revistas especializadas irdo abrir espago com objetivo

de divulgar essa cultura. Nos anos 70 tanto o movimento punk-rock inglés no inicio,
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faziam uso de fanzines que eram pequenas revistas utilizadas como forma de
organizacdo, em Brasilia esse fato também ocorre.

As revistas especializadas nesse contexto cumprem uma fungdo importante de
preparar material sobre as bandas, artistas e informacgdes gerais sobre o punk-rock e
todo 0 movimento que comumente passou a ser chamado de Rock Nacional ou Rock
Brasil. Desta forma temos alguns apontamentos importantes sobre essas revistas. No
nosso caso especifico, estamos buscando como uma das fontes para esta analise a

revista Show Bizz, que teve circulacdo nacional nos anos de 1980-1990.

Todos os elementos relacionados procuram as revistas
especializadas para discutir suas cancbes, demonstrando o0s
interpretes 0os compositores, uma preocupacao ndo sé com o publico,
mas também com uma parte estética — os arranjos — e as gravadoras,
apenas com uma qualidade de som (Jambeiro, 1975, p. 124).

Estas revistas especializadas sdo um forte aliado do capital comunicacional na
difusdo da musica e dos cantores, cantoras e bandas em geral. Nos anos 70, como € o
caso da analise de Jambeiro (1975), ja estava presente a acdo destas revistas no sentido
de ampliar a forma de divulgagéo dos artistas. Com o avango do capital comunicacional
no Brasil, novas revistas irdo surgir com esse objetivo, como € o caso da revista Show
Bizz. Esta realizava a divulgacdo das bandas de rock no Brasil, trabalhava também com
outros estilos musicais, principalmente o pop.

Mas estas revistas como é 0 caso da revista na qual estamos utilizando como
fonte de pesquisa para buscar informacGes sobre o rock na cidade de Brasilia. N&do
possibilitam ao fa de muasica somente informacdes especificas, mas também outras que
estdo ligadas ao meio artistico, como programacao de shows, lancamento de discos e
principalmente do cotidiano de vida dos artistas. Sobre essas revistas especializadas,
Jambeiro (1975) coloca que:

A procura da revista especializada por estes elementos, traduz
certamente, uma preocupac¢do com sua imagem perante o publico.
Imagem ndo sé artistica, mas também da vida privada, uma vez que
a revista especializada, além de publicar letras das cangdes, noticias
de “shows” e de discos lancados, também e principalmente explora
um tipo de noticiario composto de informacgdes, verdadeiras ou nao,
sobre namoros, casamentos, brigas, etc, no meio artistico (Jambeiro,
1975, p. 124).

E mais uma forma de divulgacio do artista em geral. Obviamente, esse tipo de
divulgacdo realizada por essas revistas como a Show Bizz estava aliada a outras formas
de divulgacéo, como € o caso da televisdo e da propria radio FM gue nos anos de 1980
influenciou diretamente na divulgacdo do rock. Basta observarmos a importancia da

Radio Fluminense no Rio de Janeiro e a funcdo que cumpriu nesse periodo com
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objetivo de difundir o rock produzido no Brasil, principalmente o rock mais intimista no
qual chamamos de “rock ligeiro”. Mas contraditoriamente a Radio Fluminense, também
contribuiu para a difusdo de um rock mais contestatorio e critico como foi o rock de
Brasilia nos anos de 1980.

Na verdade o contelido dessas revistas € produzido com objetivo de atingir o fa
de determinado grupo musical, ou até mesmo buscar novos, independentemente do seu
gosto. O fa vai consumir este produto, ou seja, a revista, pois o conteddo se vincula
diretamente & sua banda preferida, como ¢é o caso da divulgacdo de uma musica, disco
ou até mesmo de um show. Chama a atenc¢do também do fa de musica em geral, temas
voltados para a vida particular de uma banda ou de um idolo do momento. No caso de
cantores de rock, normalmente sdo informagfes sobre envolvimento em confuséo,
brigas, relacionamentos. Buscam chamar a atencao dos fas de varias formas, como é o
caso do envolvimento do vocalista da banda brasiliense Legido Urbana em um show na
cidade de Brasilia em 1988, onde ocorre um conflito generalizado de Renato Russo com
a policia e o publico do show.

De alguma forma, o envolvimento de integrantes de grupos de rock nesses fatos,
ndo deixam de ser meios para o capital comunicacional reforcar a imagem desse
individuo, pois como é citado acima, seus fas ficardo do seu lado.

O caso da entrevista do baterista da banda Legido Urbana, é bem caracteristico
de como o capital comunicacional no inicio dos anos 80 buscava influenciar as bandas
no sentido de mudar algumas musicas para adaptar aos ouvidos dos seus consumidores.
A estrutura do capital comunicacional principalmente na década de 1980, ja estava
voltada para o consumo e o lucro. Exigiam das bandas que assinassem contratos e
atendessem todas as exigéncias das gravadoras. Estas tinham de fazer um pop-rock
comercial. Marcelo Bonfa comenta dizendo, “uma gravadora da época, fez uma
proposta para 0 grupo gravar a musica Geracdo Coca-Cola em uma versdo country”
(Show Bizz, 1998, 36). Algo um tanto contraditorio, pois 0 grupo estava comecando e
pregava uma postura bem definida ao punk-rock. Essa musica apresenta uma letra com
uma postura critica e contestatdria.

Um pouco mais a frente na mesma edicdo da revista Show Bizz, temos ainda

outros relatos de Bonfa sobre esta questéo.

Queriam som de radinho de pilha, bateria-caixa-de-fésforo. Mas
batemos o pé desde o inicio. A consagracdo da Legido Urbana (o
album Dois de 1986), foi a prova definitiva de que ninguém tinha a
férmula para o sucesso. Tocando musicas sem refrdo e com vocal
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sussurrado, a banda pulou de 100 mil para 800 mil cépias vendidas.
(Show Bizz, 1998, p. 37).

Normalmente eram os agentes do capital comunicacional que tentavam a partir
de sua influéncia e da propria gravadora, mudar certos arranjos musicais de algumas
dessas bandas, como é o caso citado aqui da Legido Urbana. Como bem mostra o relato
do baterista, a banda resistiu e ndo realizou mudancas nos arranjos e letras da banda, ao
mesmo tempo em que esta acdo da banda, mostra as contradi¢Bes existentes no interior
da forma de organizacgéo do capital comunicacional.

Outra musica bem caracteristica dos grupos de Brasilia é composicéo da banda
Capital Inicial, do seu segundo &lbum intitulado Independéncia, mesmo sem a
influéncia do Aborto Elétrico, apresenta uma letra interessante no sentido de
desenvolver uma critica as autoridades daquele periodo. Esta musica apresenta uma
visdo critica sobre certos aspectos das autoridades constituidas, principalmente aquelas
que atuam no interior da forma de organizacdo burocratica do Estado. Desta forma

citemos a letra para que possamos compreender de forma mais adequada.

Autoridades
Mdusica e Letra: Dinho Ouro Preto, Loro Jones, Bozzo Barretti, Flavio Lemos e Fé Lemos.

Vou denunciar autoridades incompetentes
Eu vou denunciar autoridades incompetentes
Eu quero antes te dizer
Ninguém sabe o que pode te acontecer
Eu quero antes te dizer
Ninguém sabe o que pode te acontecer
Vou denunciar autoridades incompetentes
Eu vou denunciar autoridades incompetentes
Ameaca aos privilégios
Vocé sera detido encostado na parede
E a ordem no progresso
Um jogo imoral
Que ndo mede consequéncias
Autoridades incompetentes
Acham que vocés ndo passam de fantoches
Bonecos para brincar
Bonecos para brincar
Autoridades incompetentes
Sabem que vocés estédo em fila
A fila ndo incomoda
A fila ndo incomoda
A fila ndo incomoda

A letra inicia realizando um questionamento, ao afirmar que vai denunciar
autoridades incompetentes. Mas quem sdo essas autoridades incompetentes? E o que
iremos buscar responder ao longo da analise desta letra, mostrando elementos de critica

e reflexdo sobre uma realidade existente no Brasil. Todo individuo sabe que ao
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denunciar certa autoridade, ele pode esta correndo risco, principalmente nesse periodo
marcado pela ditadura. Mesmo assim, a musica deixa claro, ele vai denunciar as
autoridades incompetentes.

Estas autoridades na qual sdo citadas na musica se referem aquelas autoridades
vinculadas ao Estado e atuam no interior desta instituicdo. Normalmente para atender 0s
interesses desta instituicdo e da classe dominante. No trecho “ameaga aos privilégios,
voceé serd detido e encostado na parede ¢ a ordem no progresso, um jogo imoral”. De
fato a ameaca aos privilégios dos representantes politicos no Brasil é uma forte ameaca,
pois estes ndo querem perder certos privilégios.

Ameaga também sua forma de imunidade ao ser encostado na parede, mas estas
leis que regem esses privilégios ndo mudam. A musica é uma forma de contestar e
criticar esses privilégios. A outra parte se torna ainda mais interessante ao criticar a
questdo da ordem e do progresso, um dos fundamentos basicos do positivismo. Esta
doutrina foi utilizada no seculo XIX e seculo XX no Brasil, principalmente pelos
militares que levaram até as ultimas consequéncias o lema “ordem e progresso”.
Segundo a letra da musica tudo isso ndo passa de um jogo imoral, pois acaba nao
resolvendo os problemas da sociedade em geral. Esta forma de doutrina no Brasil
acentuou cada vez mais alguns privilégios e o aprofundamento das formas de represséo
por parte do Estado, bem como a censura de algumas musicas nesse periodo.

Por fim, temos entdo, um periodo bastante expressivo do rock brasileiro,
marcado por concepcdes criticas nas letras das musicas e que possibilitou a juventude
da época ter acesso a uma forma musical diferente do que era produzido naquele
periodo. Existiam outras formas de producdo musical no Brasil nesse periodo, como é o
caso da MPB que continuava sendo produzida, o rock critico, o rock ligeiro etc. Mas,
“Hoje pode-se dizer que o rock dos anos 1980 tem um estilo proprio”. (Mugnaini, 2007,
p. 65). Este estilo de rock produzido no Brasil vai ocorrer nas diversas cidades do
Brasil, principalmente no eixo Brasilia, Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Obviamente que
diversas outras cidades e Estados no Brasil produziam rock. Neste sentido ressalta-se
“No rock dos anos 1980, muitos géneros surgidos anteriormente continuavam
evoluindo, ao lado de certas novidades” (Mugnaini, 2007, p. 65). Este foi sendo de fato
adaptado ao consumo, outros estilos surgem, o rock se desenvolve e novas bandas
continuam surgindo. Assim, a década de 1980, marca um avango nas formas de

producdo musical no Brasil.
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Conclusao

Esta pesquisa buscou analisar a formacdo histérica e social do rock e do punk-
rock na cidade de Brasilia no final dos anos 70 e suas mudancas na década seguinte.
Para que esta fosse desenvolvida, partiu-se de uma concepgdo de arte na sociedade
moderna e como o fendbmeno artistico foi sendo produzido e reproduzido pelo capital
comunicacional. A obra de Marx foi o ponto de partida para a compreensdo do
fendmeno artistico, bem como das formas de mercantilizacdo que se desenvolve no
interior da sociedade capitalista, bem como de outros autores que a partir da obra deste,
produziram conhecimento sobre a producéo artistica na sociedade capitalista.

Por outro lado, foi fundamental, desenvolver alguns aspectos sobre a producao,
distribuicdo e consumo de mercadorias na sociedade capitalista. A musica enquanto
fendmeno artistico foi sendo cada vez mais mercantilizada pelo capital comunicacional
e assim, se constituindo uma fonte de riqueza para seus representantes. Cada vez mais o
capital comunicacional vai percebendo e produzindo novas mercadorias no sentido de

diversificar o consumo da prépria musica.

Esta produgdo musical vai cada vez mais se inserido no conjunto das relagdes
sociais, pois se tornou historicamente uma mercadoria consumida e apreciada por
sociedades e individuos diversos. Desta forma, tornou-se importante nesta pesquisa,
desenvolver alguns apontamentos importantes referentes a producdo musical e o
fetichismo da mercadoria e posteriormente esse mesmo fetichismo em relagdo a masica.

Desta maneira, o objetivo foi evidenciar como Marx em sua obra O Capital
analisou a questdo da mercadoria e do fetichismo, ao mesmo tempo em que o autor
analisa de forma critica esta questdo, bem como o fetichismo enquanto segredo na qual
as mercadorias produzidas pelo capitalismo, estdo carregadas de sutilezas. Por outro
lado, foi possivel perceber nos estudos de Adorno sobre a musica no século XX, como
esta foi sendo produzida e adaptada ao consumo das “massas”, termo utilizado por ele
para caracterizar a homogeneiza¢do do consumo na sociedade capitalista. A musica e
suas formas de producdo na sociedade capitalista ndo ocorrem de forma Unica ou
homogeneizada como este trabalho buscou explicitar. A teoria de Prokop nesse sentido
nos auxiliou nesta compreensao, pois seu objetivo € ir além da teoria da inddstria

cultural de Adorno.



167

Posteriormente, desenvolveu-se uma analise da formacdo do mercado de bens
culturais e simbdlicos a partir da perspectiva analitica de Pierre Bourdieu, ao mesmo
tempo, desenvolveu-se uma compreensdo da origem e formacédo histérica do mercado
de bens culturais e como este foi se desenvolvendo e produzindo bens culturais no

sentido de ampliar ndo s6 a producgdo, mas também o consumo.

Este mercado se formou desde a Revolucdo Industrial Inglesa e
consequentemente seu desenvolvimento ocorreu em outros paises, como é o caso do
Brasil, que passou a ser um mercado a ser desenvolvido desde os anos de 1950-1960 e
sua expansdo ao longo das décadas seguintes ndo s6 na producdo musical, mas também
em diversos outros setores da producéo cultural. O rock e a musica em geral passaram a

ter espaco na producéo e difusdo a partir da acdo dos agentes do capital comunicacional.

No momento seguinte, realizou-se uma abordagem sobre a formacdo do
rock’n’roll enquanto género musical originario da sociedade norte-americana de
meados do século XX e suas diversas implicacfes, formas de producédo, difusdo e
consumo desta masica. Por outro lado, a analise buscou evidenciar como esta musica
passou a ser consumida pela juventude americana e o capital comunicacional que foi
cada vez mais realizando investimentos para que este género musical fosse cada vez
mais abrindo espaco no sentido de mercado ou até mesmo como uma moda no interior

daquela sociedade.

A relacdo entre rock e juventude foi um dos elementos importantes para o
desenvolvimento desta pesquisa, pois mostra como a juventude foi produzindo e
consumindo rock’n’roll em um primeiro momento e logo depois em outros paises 0
rock como ficou conhecido este género musical. Buscou se analisar o rock ndo somente
a partir da sua producdo, difusdo e consumo como um bem cultural bem acabado ao
modelo do capital comunicacional. A anélise deste fendmeno partiu de uma concepcao
critica aliada a acdo dos jovens ndo s nos Estados Unidos, mas também em outras
regides, como € o caso da analise do rock e do punk-rock em Brasilia em um momento
ainda incipiente deste género musical nesta cidade. Foi possivel perceber que a

juventude brasiliense passou a ter uma visdo critica sobre a sociedade e a politica local.

Na parte final deste trabalho, discutiu-se um dos elementos fundamentais para a
compreensdo do fendmeno musical aqui analisado, que € o conceito de capital

comunicacional e como este foi realizando investimentos em algumas bandas no sentido
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de produzir musica para o mercado brasileiro, principalmente na década de 1980,
momento em que o rock no Brasil passou a ter certa expressividade. Sua producdo e
difusdo ocorria nos diversos veiculos de comunica¢do, bem como uma revista
especializada como é o caso da revista Show Bizz na qual extraimos algumas
informacBes importantes para a compreensdo do nosso objeto de pesquisa. Esta revista

passou a ser uma das fontes de informac6es sobre as bandas, shows etc.

No momento seguinte, analisou-se a origem do rock no Brasil e como este
passou a ser produzido no pais a partir da influéncia do rock americano. Na década de
1950, o pais passou a receber investimentos de diversas empresas estrangeiras no
sentido de ndo s6 produzir, mas importar certos produtos culturais, normalmente de
origem americana e 0 rock inicialmente passa a reproduzir na sua primeira fase no

Brasil o rock americano.

Por fim, realizou-se uma anélise sobre o fenémeno em Brasilia do final dos anos
de 1970 e 1980. Esta primeira década nos apresenta a primeira fase das bandas desta
cidade com certa autonomia e liberdade para produzir suas musicas, tal como ficou
expresso nas analises de algumas dessas letras ao longo deste trabalho. Nesse periodo as
bandas apresentavam letras com maior criticidade, e a partir dos anos de 1980 e a
integracdo no capital comunicacional, hd algumas mudancas, mas a postura critica
permanece. Desta forma a nossa hipotese foi a de que mercantilizacdo das musicas das
bandas de rock de Brasilia pelo capital comunicacional promove alteracGes, mas, apesar
disso, ainda mantém ainda uma perspectiva critica, neste caso, a nossa hipétese se
confirma. Gracas as contradi¢des existentes no interior do capital comunicacional, pois
este visa fundamentalmente o lucro, ndo conseguiu deformar totalmente o conteudo das
letras das bandas, pois elas estavam sendo lucrativas e havia pablico e vendagem
suficientes, o que permitia uma maior autonomia de algumas destas bandas,

especialmente a Legido Urbana.

Assim, foi possivel perceber nesta pesquisa, como o rock e o punk-rock oriundo
do primeiro, foram sendo formados historicamente e sua ligagdo com a juventude, seja
produzindo ou consumindo esta musica. Em alguns momentos este género se mostra
critico de certas realidades, como foi o caso de Brasilia ora aqui analisado. O rock nesse

periodo mesmo sob a acéo dos agentes do capital comunicacional continuou a produzir
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uma musica critica a partir dos jovens que estavam inseridos em determinadas relagdes

sociais e passaram a contestar certos valores da sociedade local.

Portanto, o capital comunicacional tem como objetivo produzir bens culturais
em geral, como é o caso da mdsica para a obtencdo do lucro. Normalmente suas
mensagens sao conservadoras da ordem social vigente, como € o0 caso da musica ligeira
de facil assimilacdo e consumo por parte de certos grupos sociais. Sua producao e lucro
sdo contraditorios, pois em alguns momentos, o capital comunicacional, abre espagos
para uma producdo musical critica. Estas agdes por parte de bandas que realizam uma
critica a partir de suas musicas acabam exercendo um forte poder de coercdo em relacédo

ao proprio capital comunicacional que passa a aceitar essas produ¢des musicais.
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