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«A reflexédo sobre a musica sofre, periodicamente,

o efeito deste ou daquele abalo intelectual, com o
consequente rearranjo dos terrenos de investigagao e
de escrita. [..] A mudanca dos pressupostos conceptuais
costuma acarretar, na observagao dos fenémenos,
mudancas de perspectiva; a habituagao a um novo modo
de ver pde frequentemente na sombra a ideia, ou ideias,
na origem da deslocagéo do nosso ponto de vista. Neste
livro, é notdrio que o foco da observagéo se deslocou da
obra musical, definida pela sua partitura ou sonoridade,
para o seu ambiente e os seus protagonistas,

sejam estes individuais ou colectivos. A convic¢ao
subjacente, de que a musica é um fenémeno relacional
historicamente situado e socialmente significativo
(ainda que sujeito a modificagado e reinterpretacao),
implica que a sua compreensao passa por ter em conta
as formas como se apresenta, a sociabilidade que a
suporta, as apropriagdes que admite, os discursos que
gera e as reacgdes que provoca. [...] Relagéo entre arte e
tecnologia? Relagdo entre ecologia e paisagem sonora?
Relagado entre pratica musical e emancipacgéo? Relagcao
entre musica, género e sexualidade? Cruzamento e
contaminagao de popular e erudito? Diversidade das
redes sociais e dos seus publicos? [...] As realidades
estudadas, o tipo de pensamento exercido — [...] séo
estimulantes. Os estudos aqui reunidos reflectem a
vitalidade da investigagao levada a cabo na Universidade
NOVA de Lisboa e a sua vontade de entender os novos
tempos [...].»

Manuel Pedro Ferreira
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PREFACIO

Manuel Pedro Ferreira

A reflexao sobre a musica sofre, periodicamente, o efeito deste ou
daquele abalo intelectual, com o consequente rearranjo dos terrenos
de investigagao e de escrita. Estes sismos sao por vezes violentos e rui-
dosos, se assim o determina a tensao acumulada; o mais das vezes, sao
pequenos e imperceptiveis, mas cumulativamente influentes. Embora
os epicentros sejam, normalmente, distantes, os efeitos a superficie nao
deixam de se fazer notar.

A mudanga dos pressupostos conceptuais costuma acarretar, na
observacao dos fenémenos, mudangas de perspectiva; a habituagao
a um novo modo de ver poe frequentemente na sombra a ideia, ou
ideias, na origem da deslocacao do nosso ponto de vista. Neste livro, é
notorio que o foco da observacao se deslocou da obra musical, definida
pela sua partitura ou sonoridade, para o seu ambiente e os seus prota-
gonistas, sejam estes individuais ou colectivos. A conviccao subjacente,
de que a musica é um fenémeno relacional historicamente situado e
socialmente significativo (ainda que sujeito a modificacdo e reinterpre-
tacao), implica que a sua compreensao passa por ter em conta as for-
mas como se apresenta, a sociabilidade que a suporta, as apropriagoes
que admite, os discursos que gera e as reac¢oes que provoca. Se a obra
musical, longe de vogar num plano meramente abstracto, incorpora
significados sociais, ha que elucida-los convocando o seu uso (preten-
dido ou efectivo) e atendendo ao respectivo ecossistema.

Se a exploragdo deste ponto de vista tem hoje ramificacoes inime-
ras, o abalo intelectual que lhe deu origem é, para mim, reconhecivel e
relativamente remoto. E um abalo que passa pelo impacto da sociolo-
gia e da antropologia no fazer musicoldgico, mas sobretudo pela praxis
das vanguardas estéticas do pds-guerra. Relagao entre arte e tecnolo-
gia? Relacdo entre ecologia e paisagem sonora? Relacdo entre pratica
musical e emancipagao? Relacao entre musica, género e sexualidade?
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Cruzamento e contaminac¢ao de popular e erudito? Diversidade das
redes sociais e dos seus publicos? Invade-me uma sensac¢ao de déja vu.
Basta compulsar os nimeros da revista Musics, do final da década de
1970, ou o livro contemporaneo de John Shepherd et al. Whose Music?
(Londres, 1977), para verificar o muito que ja 1a estava. Alguma coisa
ca chegou, e terd mesmo transpirado entdao em letra de imprensa.

Estava 14 a tematica, candente, a borbulhar, mas o fito era diverso,
como era o seu enquadramento. Hoje a temdtica regressa, surpreen-
dentemente actualizada, num livro escrito por jovens investigado-
res universitarios. Nao sao artistas marginais ou militantes radicais,
criando espagos de accdao, mas, ainda que de sustento igualmente
precario, justos pretendentes a lugares de magistério. Ja ndo se trata
de alargar os limites da experiéncia musical, ou de aprofundar um
movimento contestatario, ou ainda de prefigurar uma utopia social;
0S autores escrevem um pouco para 0s seus pares, outro tanto para
leitores avulsos, seguindo regras estabelecidas, de custosa mas presti-
giada assimilagao. Move-os tanto o entusiasmo da descoberta como o
desafio de uma disciplina discursiva, internacionalmente partilhada e
desenvolvida. Querem, com documentado fundamento e pormenori-
zada explanacgao, esclarecer criticamente a realidade, sabendo que sao
por ela arrastados. Tenta-os a soberba da escrita académica, mas o som
vindo da terra, mesmo a interndutica, ndo os deixa dela descolar. Sao
filhos da democracia e seus adeptos musicais. O inconformismo, hoje,
¢ estranhamente conforme aos costumes.

As realidades estudadas, o tipo de pensamento exercido — esses sao
estimulantes. Os estudos aqui reunidos reflectem a vitalidade da inves-
tigacao levada a cabo na Universidade NOVA de Lisboa e a sua von-
tade de entender os novos tempos, escrutinando de tudo um pouco,
dos usos da musica promovido pelas cadeias comerciais mais insuspei-
tas as sociabilidades minoritarias, passando pelo inevitavel Festival de
Cancao e pela musica indutora de masculinidade vendida na Internet.
Céus! E verdade que, nos meus tempos de juventude, me desdobrei
a escrever sobre musica Punk e o raio-que-o-parta, e mantive uma
coluna intitulada «A misica no dia-a-dia» (1979-1980), onde cheguei
a comentar telenovelas; agora ndo me posso queixar.



Aos autores dos capitulos do presente livro deu-se a
possibilidade de optar pelo Acordo Ortografico da Lingua
Portuguesa de 1945 ou 1990.

Todos os enderecos de internet que sao fornecidos no
texto estavam corretos na data de producao do livro.
Os coordenadores e autores lamentam quaisquer
inconvenientes causados por eventuais modificagdes de

enderecos ou sifes.

As imagens do artigo de Guilhermina Lopes foram
gentilmente cedidas por: Museu da Musica Portuguesa,
Arquivo Nacional do Brasil e Professor Doutor José
Eduardo Martins






INTRODUCAO
CONVERGENCIAS MUSICAIS: GOSTO, IDENTIDADE
E MUNDO

Paula Gomes-Ribeiro

A observacdo e questionamento acerca da atuagao da musica e do som
(nas suas varias ace¢des) como praticas sociais e instrumentos de poder
e representagao simbolica verifica-se em todas as épocas e quadran-
tes, da Antiguidade aos nossos dias. Na teoria social, assim como na
producao literdria e nos discursos sobre as artes em geral, sdo inime-
ros os relatos e ensaios de elucidacao da capacidade apresentada por
determinadas expressdes sonoras, ou do que é considerado em dado
momento harmonia ou melodia, de estimular, influenciar emocional
e fisicamente, de formar, ou perturbar, comportamentos e estados de
espirito. De Platdao a Rousseau, de Schopenhauer passando por Luis de
Freitas Branco até Saramago e Sloterdijk, poucos foram os autores ins-
critos nos canones do pensamento ocidental que nunca incorreram na
deliberacgdo sobre a prética ou a escuta da misica como um dos gestos
mais caracteristicos de humanidade, ou seja, de sociedade. O desen-
volvimento da musicologia como estudo cientifico da musica, é outro
passo... é aquele que nos convida a questionar cada gesto ou regulari-
dade na necessidade continua de a compreender, a luz do momento e
experiéncia que nos caracterizam.

A multiplicidade de vozes e pontos de vista a que aspiravam as
ciéncias, no século passado, especialmente visivel na prolifica dis-
cursividade associada ao poés-estruturalismo, a desconstrucdo, ao
pdés-modernismo, as narrativas pés-coloniais, ou a teoria cultural,
encontram um territério cada vez mais proficuo no século XXI, par-
ticularmente com a expansdo da cultura da convergéncia (Jenkins) e
da expansao da comunicacao em rede (Castells). O estudo dos pode-
res instituidos, dos pélos entrépicos a partir dos quais é, tantas vezes,
analisado ou construido o saber (aquele que merece a atengao dos
académicos em cada época e local), a revisdo da ideia de autoridade e
o seu enfraquecimento, e a observagao do préprio comprometimento



12 { Convergéncias Musicais Gosto, Identidade e Mundo

do investigador, como construto social, sao longamente debatidos por
Foucault, Derrida, Deleuze, McClary, Haraway, Latour entre tantos
outros. A ideologia da inovagao pautava os «bons velhos tempos» da
modernidade, quando o Ocidente ainda se fundamentava na ideia de
progresso. Epoca em que Theodor Adorno ja nos falava da relevancia
da industria discografica, do estrelato, e do modo como estes determi-
navam as escolhas e os habitos didrios na relacao com aquilo a musica.
Quase um século depois das primeiras e substanciais publicacdes de
Adorno, ha ainda tanto que fazer. Por muitas razoes... e também por-
que estamos continuamente a escrever, rever e rescrever o presente,
ou os passados no presente. E porque tantas margens continuam a
ser margens e centros continuam a ser dominantes. Estamos agora
(os académicos da musica) em varias partes do mundo e plataformas
de disseminacao de conhecimento, a publicar alguns dos ensaios mais
inspirados e sistematicos sobre uma multiplicidade de circunstancias
de relacdo com a musica e suas textualidades.

Convergéncias

Neste livro, explora-se o modo como a musica, em particular e o som,
em geral, colaboram na produc¢ao ou manutengao de padroes de rela-
cionamento, matrizes emocionais, criando ou legitimando rotinas e
comportamentos. Privilegia-se a incidéncia em circunstancias, acoes
ou comportamentos ordindrios (do ambito da esfera publica, privada
ou doméstica) em contraste com situacdes e formas de experiéncia
raras ou excecionais."! Observam-se praticas de escuta e vivéncia
musical no espago social, mediadas tecnologicamente ou presenciais,
em situagdes e momentos concretos. Enaltecem-se as descontinuida-
des, desrespeitam-se aspetos de linearidade historica ou explicacoes
dialéticas. Discute-se a geracao de grupos ou redes de convicgdes, a
partilha de interesses e expectativas, perspetivas sobre o mundo refle-
tidas entre dimensoes historicas, materiais e simbdlicas que estrutu-
ram a ordem social.

Estas temadticas, transversais ao volume, dispoem-se em dez capi-
tulos, associados a trabalhos de investigagdo em curso, que abordam

1 Para uma proposta de sistematizacdo entre o que se encontra ou ndo no ambito da ideia de
«quotidiano» veja-se Sloboda (2010).



Introducdo ¢ 13

relacoes, processos e acdoes no contexto de mundos artisticos (Becker
1982) bem delimitados, com particular incidéncia em Portugal e no
Brasil (e respetivo relacionamento), num ambito temporal que se
estende do inicio do século xx a atualidade.

Principio imanente a este volume ¢é, em primeira instancia, a ideia
de convergéncia que é definida no seu titulo. Longe de pretendemos
defini-la, ou de a reduzir a uma acecao tnica, usamo-la como base de
questionamento. Convergéncia de problemas e temas de estudo sobre
musica que pretendem aqui apresentar-se como continuos e articula-
dos, tendo a sua coabitacao o intuito de favorecer debates que possam
formula-los de modo entrosado e interdependente. Ndo se procuram
fornecer respostas, mas sim narrativas sobre temas inéditos e originais,
resultantes de processos de investigacao, a partir das quais esperamos
poder colaborar para a producao de novas perguntas, nao so sobre con-
teudos mas também formas, métodos e modos de articular e dissemi-
nar conhecimento na prética atual das ciéncias sociais.

Ao selecionarmos as tematicas aqui reunidas, orientamo-nos pela
convicgao de que o saber é fragmentado, plural, e de que as nossas
posicdes como observadores e produtores de realidade sdo transitorias.
A informacdo que se encontra acessivel em todo o momento e quase
todo o local excede em muito o que alguma vez conseguiremos proces-
sar, mesmo se a nossa longevidade continuar a aumentar a bom ritmo.
Relinem-se, neste volume, aspetos de experiéncia cultural incorporada
em praticas quotidianas, evitando dicotomias neocartesianas ou estra-
tificagdes de véria indole: combinam-se géneros populares e eruditos;
musica compreendida como «independente», «de intervencao» ou
decorrente de dindmicas industriais; musica e som originalmente pro-
duzidos para determinada fungao, ou desta isenta; percecao musical
mediatizada ou interpessoal; teatros, espagos de concerto e plataformas
online, entre outros.

Procura evidenciar-se a pequena historia, o desenrolar de um quo-
tidiano vivido e multiplo que se revela através de correspondéncia, da
imprensa, de registos em diarios, de entrevistas e conversas, de comen-
tarios realizados em redes e plataformas online, de imagens e registos
fonograficos, de escuta e analise, da consulta de arquivos, de observa-
¢do situada, de etnografia em espacos eletronicos/virtuais ou locais.
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Musica no quotidiano

O percurso dos estudos que abordam a misica no quotidiano tem
vindo a assumir uma importancia crescente na literatura cientifica das
altimas décadas tendo recebido um particular impulso com as referén-
cias de Christopher Small, Musicking (1998), e de Tia DeNora, Music in
Everyday Life (2000). Neste ultimo, a socidloga propde-se documentar
alguns dos usos da musica no dia a dia urbano, bem como identifi-
car uma diversidade de estratégias através das quais esta é mobilizada
como recurso para a producao de «cenas, rotinas, suposicoes e ocasioes
que constituem a “vida social”» (DeNora 2000, XI).”! DeNora refere:
«temos muito pouca percecao de como a musica se apresenta nos pro-
cessos sociais e uma quase auséncia de informacao sobre o modo como
os individuos levam a musica a atuar em espacos sociais particulares
e cenarios temporais especificos» (2000, X).P! Varios estudos prece-
dentes, e bem conhecidas transformacdes epistemoldgicas no ambito
das ciéncias sociais, em particular a permeabilidade interdisciplinar e
a absorcao de ferramentas dos estudos culturais, permitem a Small
e DeNora estabelecer marcos incontornaveis do estudo das praticas
musicais quotidianas urbanas, com um significativo impacto na produ-
¢ao musicoldgica do século xxi. Entre os tedricos que se interligam com
estas referéncias e que tém um papel igualmente fundamental neste
processo refiram-se (entre outros) Antoine Hennion (1993), Simon
Frith (2002), John Fiske (1989; 1992) e Andy Bennet® (2005), que
que contribuem energicamente para a criacao de espacos de discus-
sao e instrumentos de trabalho a este nivel. Inicialmente desenvolvido
no interface entre a musicologia, a sociologia, os estudos culturais e
os estudos dos media, a psicologia expressa uma crescente importan-
cia neste ambito, como o refere John A. Sloboda (2010) em Music in
Everyday Life: The Role of Emotions. «O valor da musica no quotidiano

2 Do original: «scenes, routines, assumptions and occasions that constitute “social life.”»

3 Do original: «<we have very little sense of how music features within social process and next
to no data on how real people actually press music into action in particular social spaces and
temporal settings. These are large issues, but are probably best advanced through attention to
the so-called “small” details».

4 Deste Ultimo, veja-se nomeadamente a Introducdo ao seu livro Culture and Everyday Life
(2005), no qual o autor identifica varios problemas na abordagem ao modo como a cultura se
manifesta no quotidiano.
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dos individuos — referem North, Hargreaves e Hargreaves (2004, 41) —
depende dos usos que dela fazem e do grau de envolvimento que com
ela estabelecem. Estes sao, por sua vez, dependentes dos contextos em
que a ouvem.»b!

Musica como processo, relacao e acao

Art Worlds de Howard Becker (1982) é um texto emblematico, por um
lado, na concegao da arte como forma de trabalho e, por outro, na ideia
de que a producao artistica ¢ um processo complexo e cooperativo que
abrange muito mais do que compositor e intérpretes, estendendo-
-se a um vasto conjunto de agentes que colaboram, dos mais diver-
sos modos, incluindo os publicos, na concretizagao de obras musicais.
A perspetiva designada de producdo da cultura, que se contrapde a
descodificacdo da obra como instrumento revelador do seu contetido
social e reflexo da sociedade, desenvolve-se através da incidéncia em
circunstancias definidas e circunscritas, mundos, como diria Becker
(ibidem), campos, segundo Bourdieu (1979), cenas, como definiram
Will Straw (1991), Bennet e Peterson (2004). No fim da década de
1980, Becker refere, em carta a Charles Seeger:'® «Os sociélogos que
trabalham deste modo [tendo em conta a teoria dos mundos artisti-
cos] nao estao particularmente interessados em “descodificar” obras
de arte, em encontrar os significados secretos da obra como reflexos
da sociedade. Preferem encarar as obras como resultado da atividade
coletiva» (Seeger 1989, 282).' A incidéncia em redes especificas de
cooperacao ou interagao conduz a necessidade, por parte do investiga-
dor, de se aproximar de agdes e procedimentos que, de outro modo, se
tornariam invisiveis, abstratos e desligados daquilo que ¢é a textura dos
dias a que designamos realidade. Utilizando ferramentas da teoria lite-
raria sua contemporanea, Lawrence Kramer afirmava, em 1990, que os

5 Do original: «The value of music in people’s everyday lives depends on the uses they make of it
and the degree to which they engage with it, which are in turn dependent on the contexts in
which they hear it.»

6  Esta citacdo encontra-se igualmente presente em DeNora (2000, 4).

7 Do original: «Sociologists working in this mode [the art worlds] aren’t much interested in
‘decoding’ art works, in finding the work’s secret meanings as reflections of society. They prefer
to see those works as the result of what a lot of people have done jointly.»
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processos composicionais outrora compreendidos em termos formais
ou emotivos se apresentam agora como forcas ativas no trabalho de
formacao cultural: «A misica, entre outras coisas, ¢ uma forma de ati-
vidade: uma pratica. Se a tomarmos nestes termos, devemos ser capa-
zes de a entender nao como uma tentativa de dizer algo mas sim de
fazer algo» (Kramer 1990, XII).8! A preocupacao de encarar a musica
como um processo e uma acao coordenada e interdependente, nao s6
de politicas institucionais e forcas estruturais, mas também de dimen-
sOes de agéncia, rotinas, e identidade como projeto, tornava-se cada
vez mais central no trabalho musicolégico. Em Music in Everyday Life
DeNora (2000, 10) enuncia o longo percurso a realizar neste dominio:
«O foco na miusica “em acao”, como material dindmico de estrutu-
racao, tem ainda de ser desenvolvido».”! Com Music-in-action (2011),
a autora incentiva os seus pares a considerar a ideia de «mtusica em
acao» e a aprofundarem os seus trabalhos neste dominio. Passados oito
anos, e o surgimento de vdrias referéncias importantes neste ambito,
Nicholas Cook reincide na relevancia deste debate no resumo do seu
livro Music as Creative Practice indicando que este desenvolve «a ideia de
que a criatividade surge da interacao social — da qual fazer musica em
conjunto ¢ talvez a mais clara representacao — e depois mostra como
este mesmo pensamento pode ser aplicado as praticas de composi¢ao
ostensivamente solitarias» (Cook 2018).1%

8 Do original: «<Music, among other things, is a form of activity: a practice. If we take it in these
terms, we should be able to understand it less as an attempt to say something than as an
attempt to do something.»

9 Do original: «A focus on music “in action”, as a dynamic material of structuration, has yet to be
developed.»

10 Do original: «the idea that creativity arises out of social interaction-of which making music
together is perhaps the clearest possible illustration-and then shows how the same think-
ing can be applied to the ostensively solitary practices of composition». O resumo do livro
pode encontrar-se em: «Music as Creative Practice», consultado em 12 de dezembro 2020,
https://oxford.universitypressscholarship.com/view/10.1093/050/9780199347803.001.0001/
050-9780199347803.
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Gosto musical

O estudo do gosto musical tem vindo a desenvolver-se particularmente
apos o trabalho emblematico de Pierre Bourdieu, La Distinction (1979),
como fator elementar na organizacao social do quotidiano e parame-
tro a partir do qual os atores sociais constroem significado sobre o seu
mundo, «classificando pessoas, praticas e coisas em categorias de valor
desigual» (Ollivier e Fridman 2001, 15442).1''1 Apesar da clara erosao da
associacdo entre gostos e segmentos socioculturais especificos, nas ulti-
mas décadas do século xx, intensificada pela expansao de dispositivos de
escuta moével e da crescente acessibilidade a todo o tipo de repertério
e ideia sonora em qualquer momento, bem como pela disseminacao
dos sistemas de streaming, as comunidades de apreciacao de determina-
dos géneros e estilos sdo cada vez mais frequentes, nao s6 em circuns-
tancias locais como transterritoriais, nas incontaveis comunidades em
linha (cf. Gomes Ribeiro, Freitas, Durand e Malhado 2018). A producao
ou apreciagao de determinadas categorias musicais ¢ assumida como
elemento central na producao de identidade, bem como na formagao
de redes e comunidades, veiculando um sentimento de pertenca e
familiaridade. A exibicao do gosto, que se desenvolve através de siste-
mas de comportamento e estilos de vida, é assim utilizada, do mesmo
modo, para incluir ou excluir, identificando quem pertence e nao per-
tence a um determinado grupo. Um dos exemplos mais interessantes
deste fenémeno sdao as comunidades de apreciacao de musica metal.
Dezenas ou talvez centenas de sub e microgéneros do metal*?! dispoem-
-se na paisagem cultural mundial. Novos nichos surgem regularmente
na proporgao direta do aparecimento de novos grupos e comunidades
que procuram criar uma identidade prépria distinguindo-se dos demais
grupos de metal (veja-se, como exemplo, o desenvolvimento ou popu-
larizacdo, na ultima década dos subgéneros djent, cybergrind, Kawaii
metal ou bandas NWOTHM)™! ou a multitude de nichos de discussao
de praticas musicais muito circunscritas no Reddit.!'¥

11 Do original: «classifying people, practices, and things into categories of unequal value».
12 Neste ambito veja-se, por exemplo, O'Donnel e Stevens (2020).
13 New Wave of Traditional Heavy Metal.

14 Reddit € uma rede social de partilha de contetdos de diversa indole. Organiza-se em subreddits,
que abordam temas variados inclusivamente musicologia, musica e os mais diversos géneros,
estilos, tematicas e circunstancias musicais. Consulte-se https://www.reddit.com/.
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Coproducao e sociedade em rede

Recorremos ao termo de convergéncia no titulo deste volume, nao so
por acreditarmos que as varias perspetivas aqui reunidas sobre praticas
sonoras e musicais convergem entre si no modo de pensar a musica
e 0 som como pratica cultural quotidiana, como ja foi referido, mas
também com o propdsito de ecoar o uso do termo utilizado por Henry
Jenkins (2001; 2008)**I na caracterizacao de uma era marcada pela cir-
culacdo e coproducao de contetidos em rede (associada a expansao da
WWW)¢l na qual o autor, que parte dos estudos dos media e tecnolo-
gias, acredita que é necessario reforcar o estudo dos processos coopera-
tivos e intermediais de producao, mediacao e consumo. Jenkins, Sonia
Livingstone ou Ranciere, entre outros tedricos de varios dominios das
ciéncias sociais enfatizam, particularmente na primeira década do novo
milénio, a necessidade de articular de forma mais evidente os estudos
de producao e recegao, considerando o utilizador, o ouvinte, o leitor, o
espectador como interveniente ativo na coproduc¢ao de ideias a partir
do relacionamento com as propostas percecionadas.

Posto isto, ndo se pretende encarar o fenémeno associado a expan-
sdo da internet (ou a era em que isso sucede) como elemento Gnico
de mobilizagdo e estimulo as dindmicas de coproducgdo, participacao,
interatividade, inteligéncia coletiva (termos disseminados fundamen-
talmente em relacdo a este fenémeno), mas como uma das varias
tecnologias que promovem esta atividade e que se apresentam e desen-
volvem em diferentes épocas.['”! Partimos de ferramentas do presente
na (re)escrita do que chamamos passado.

15 Jenkins e Deuze (2008) escrevem no editorial do nimero especial sobre convergéncia no
IJRNMT «We are living at a moment of profound and prolonged media transition: the old
scripts by which media industries operated or consumers absorbed media content are being
rewritten. As those changes occur, we need to work across the historic divide in academic
research between work on media industries and work on media audiences».

16  Cf. Manuel Castells (2001).

17 Veja-se designadamente Toelle e Sloboda (2019), estudo que discute o binomio de audiéncia
passiva e ativa através de um projeto envolvendo participacdo da audiéncia na pratica musical
no contexto de concertos.
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A estrutura do livro

Os dez estudos incluidos neste livro apresentam diversas perspetivas
sobre a musica como cultura, na producdo de sociedade e identidade.
Os autores que colaboram neste volume, assim como os respetivos
coordenadores, mantém ligacoes a NOVA FCSH, tendo frequentado em
algum momento da sua formagao cursos tutelados pelo Departamento
de Ciéncias Musicais desta Faculdade. Grande parte destes autores
desenvolvem investigacao num dos dois centros de investigacao em
musica desta universidade, o CESEM e o INET-md. O volume organiza-
-se segundo trés eixos tematicos, formulando cada um deles problemas
que, de algum modo, os interrelacionam.

A primeira parte, intitulada «Cenas e sociabilidades musicais»,
explora dindmicas de associacdo entre individuos em funcao da sua
vivéncia de determinadas praticas musicais. Neste sentido, Inés
Henriques identifica e discute o desenvolvimento de uma cena musi-
cal'® por trés coletivos de musica independente (Cafetra Records,
Maternidade e Xita Records) salientando a relevancia que a cidade de
Lisboa desempenha na producao da sua identidade coletiva. Discute o
modo como o0s seus valores e expectativas se afirmam em funcao de
relagdes de proximidade e cooperagao entre as dinamicas de produ-
¢do, os musicos, os editores, os fas e todos os agentes que integram, de
alguma forma, estes clusters culturais. O capitulo de Sofia Lopes explora
igualmente as dinamicas sociais, desta feita em rela¢do ao Festival RTP
da Cancao, incidindo nos comportamentos dos seus fas e no modo
como estes se organizam em redes colaborando na producao de sig-
nificados e valor das praticas associadas ao mais duradouro concurso
de musica em Portugal. O publico dos espacos culturais da cidade de
Evora na transicdo entre os séculos xix e xx é o objeto central do capi-
tulo de Joao Pedro Costa, informado, em larga medida, pelo estudo
da imprensa local. O autor examina comportamentos dos frequenta-
dores de dois espacos de diferentes caracteristicas, os teatros Garcia de
Resende e de feira, no Rossio de Sdao Brdés, discutindo dinamicas de
sociabilidade e estratificacao social.

A segunda secc¢do deste volume aborda aspetos e fun¢des da musica
como tecnologia social de producao de quotidiano e comunidade.

18 Na acecdo que lhe é atribuida por Bennet e Peterson (2004).
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O capitulo de Judlia Durand examina a publicagdo e uso em linha de
produtos musicais e audiovisuais que tém a intencao de motivar os
respetivos consumidores a superar dificuldades e atingir os seus obje-
tivos, sejam eles fisicos, intelectuais, financeiros e outros. E também a
partir de plataformas de streaming que André Malhado discute a produ-
¢ao e manutencao de comunidades em linha, fas da cultura ciberpunk.
Explora o impacto discursivo de trés produtos culturais de grande
relevancia neste dominio, Blade Runner, Ghost in the Shell e Deus Ex,
procurando indagar a inscrigao e legitimacao de determinados registos
musicais numa categoria musical designada de ciberpunk. No terceiro
capitulo desta seccdo, Jodo Francisco Porfirio explora a relagdo entre
as praticas de sonorizacdo ou musicalizacdo do quotidiano doméstico
— como eixos de conforto privado — e a comercializacao de produtos
musicais que assumem um papel decorativo na constru¢do de um
espaco multissensorial conducente a celebracao da ideia de conforto.
Os quatro capitulos da terceira seccao, intitulada «Pertenca, iden-
tidade e multiplicidade», exploram aspetos discursivos, afetivos e
estéticos de agéncia e sociabilidade através do uso da musica. Pela pro-
ducao ou vivéncia da musica, individuos e comunidades produzem
significado, testam possibilidades e articulam experiéncias identitérias.
O primeiro capitulo, de Guilhermina Lopes, explora as vivéncias de
Fernando Lopes-Graca no Brasil, por ocasido das duas viagens que ai
realiza em 1958 e 1969, partindo da abordagem a varias instancias de
comunicacdo entre o compositor e uma rede de relagdes sociais que o
inscrevem neste processo. No capitulo seguinte, Patricia Lopes discute
o modo como alguns titulos da imprensa portuguesa acompanham
o percurso de José Mario Branco nos ultimos anos em que este se
encontra no exilio, assim como o seu regresso a Lisboa na sequéncia
da revolucao, entrecruzando-o com a producao do autor e o que ele
assume como a missao social da sua musica. Sobressai, neste texto, o
recurso ao arquivo José Mdrio Branco,!"”! plataforma do CESEM que
se encontra em linha desde junho de 2018 com a finalidade de per-
mitir o estudo, disseminacao e reapropriacao social de documentos
relativos ao percurso do artista contando neste momento com mais de
1880 entradas de documentos, incluindo ficheiros audio, partituras,
fotografias, recortes de imprensa, planos de espetaculo, entre muitos

19 A constituicdo deste repositério é descrita por Manuel Pedro Ferreira (2019).
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outros.?! O terceiro estudo apresentado nesta seccao, de Juliana Wady,
explora aspetos da rececao da modinha luso-brasileira nos nossos
dias, identificando convencoes discursivas que lhe tém vindo a ser
associadas, e interrogando-se sobre o modo como a investigagdo que
tem vindo a ser estabelecida se cruza com o seu reconhecimento por
jovens estudantes. Finalmente, Renato Oliveira aborda o modo como o
musico Filipe Sambado procura discutir fronteiras e esteredtipos relati-
vos a identidade de género, nao s6 através do modo como se apresenta
em cena, em entrevistas e em produtos audiovisuais associados aos
seus projetos, como também nas suas cangoes.
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Os coordenadores deste livro agradecem a colaboracao de todos os
autores que connosco partilharam responsabilidades ao longo de um
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Ciéncias Musicais?!!, foram agentes indispensaveis neste processo,
pelas muitas conversas que se desenvolveram ao longo de encontros,
aulas, coléquios, cafés e videoconferéncias, que contribuiram para a
abertura de caminhos e a formulacao de problemas e sem os quais esta
edicao ndo seria possivel. Agradecemos particularmente ao Manuel
Pedro Ferreira, presidente do CESEM, que acreditou nesta ideia desde
0 seu inicio e nos ajudou de varios modos a concretiza-la. Estamos
gratos ao Rui Magno Pinto, ao Marcos Magalhdes e a Julia Durand
pelo generoso apoio na releitura de textos e preciosas sugestoes.
Partilhamos este trabalho e o questionamento que se propoe estabe-
lecer, com todos os interessados nas varias relagdes entre musica e
sociedade, incluindo colegas, estudantes e amigos que connosco se
cruzam de modos diversos nas muitas instancias de um quotidiano
agora transformado.

20 Pode consultar-se o arquivo em https://arquivojosemariobranco.fcsh.unl.pt/.

21 Tenho vindo a lecionar esta disciplina ao longo de mais de uma década, entre 2007 e 2021.
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A CONSTRUCAO DE UM CIRCUITO PROPRIO
NA CENA MUSICAL ALTERNATIVA LISBOETA
O CASO DA CAFETRA, MATERNIDADE E XITA RECORDS

Inés Henriques

RESUMO Este artigo aborda a cena musical criada por trés colectivos de musica
independente na cidade de Lisboa: a Cafetra Records, a Maternidade
e Xita Records. Apds uma breve contextualizacao tedrica, a cena musi-
cal criada pelos colectivos em estudo sera analisada de acordo com
o seu desenvolvimento a nivel local em Lisboa, o circuito musical por
eles estabelecido, o papel da cidade na construcao de uma identi-
dade colectiva e a sua presencga nas praticas musicais, nas quais se
incluem o tipo de instrumentacdo, sonoridade, repertorio e tematicas
de cancoes.

AUTORA Mestre em Ciéncias Musicais, vertente de Musicologia Historica, na
NOVA FCSH e licenciada em Ciéncias da Comunicacdo — Comunicacao,
Cultura e Artes na mesma instituicdo. Enquanto investigadora, as suas
areas de interesse incidem nas tematicas da musica popular do século
xxI, com especial enfoque na musica popular independente portu-
guesa e em cenas musicais.

A construcao de um circuito proprio na cena musical
alternativa lisboeta: o caso da Cafetra, Maternidade
e Xita Records

A producao musical independente esta, desde o surgimento do punk
rock na década de 1970, associada a introducdo de novas estéticas e
praticas de producdao no meio musical por uma banda ou editora atra-
vés de meios proprios e de um circuito alternativo. Este fenémeno, que
se manifesta primeiro num contexto local, resulta, por vezes, no desen-
volvimento de cenas musicais com forte ligacdo ao espaco geografico
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em que se desenrolam, assumindo um conjunto de valores e praticas
idiossincraticas.

Dada a importancia que as cenas musicais independentes tém
enquanto protagonistas de um processo de renovacdo de praticas e
estéticas musicais, torna-se relevante o estudo da cena musical inde-
pendente lisboeta actual. O presente artigo aborda a cena musical criada
por trés colectivos de musica independente formados entre os anos
2008 e 2016 na cidade de Lisboa: Cafetra Records,!" Xita Records?! e
Maternidade.P’! Apds uma contextualizacao tedrica do conceito de cena
musical e respectivas caracteristicas, abordarei o circuito local criado
pelos trés colectivos, no qual se inclui uma rede de entidades que
legitima a pertinéncia da cena musical, e a ligacao a cidade enquanto
expressao sonora identitdria de um colectivo. Para este artigo foram
realizadas entrevistas com alguns dos protagonistas desta cena musical.

Cena musical: o que é e quais as suas caracteristicas

O conceito de «cena musical» designa o contexto em que agregados
de musicos, audiéncia e demais produtores partilham um gosto musi-
cal, formando uma comunidade que se diferencia de outras, segundo
a definicao introduzida por Bennett e Peterson (2004, 1) no seu
estudo das cenas musicais. Uma cena musical diz respeito nao apenas
a musica ou ao gosto musical como a outros factores que contribuem
para a criagao de uma identidade colectiva, nomeadamente o estilo e

1 A Cafetra Records é uma editora-colectivo que foi criada em Lisboa no ano de 2008 pelos
membros da banda de punk rock Kimo Ameba (Lourenco Crespo, Leonardo «Leio» Bindilatti,
Francisco Correia e Hugo Cortez) e o grupo de garage rock Os Passos em Volta (Pedro «Sar»
Saraiva, Jodo «Eme» Marcelo, Jdlia e Maria Reis e Jodo Déria). Actualmente, estes dois gru-
pos cessaram actividade e deram origem aos grupos Pega Monstro (Julia e Maria Reis), Eme
(Jodo Marcelo), Putas Bébadas (Hugo Cortez e Leonardo Bindilatti, Jodo Déria e Miguel Abreu),
Iguanas (Lourengo Crespo e Leonardo Bindilatti), Lourenco Crespo e Sallim.

2 A Xita Records foi criada em 2015 por Manuel Lourenco (Primeira Dama) e Antonio Queiroz
(Kerox), na altura com dezassete e dezoito anos respectivamente. Actualmente, pertencem tam-
bém ao colectivo o grupo de punk rock Ninaz (Lucia Vives, Joana e Beatriz Peres e Margarida
Hondrio), Veenho, Grand Sun e Jodo Raposo.

3 A Maternidade surge no final do ano de 2014 enquanto colectivo de agenciamento e promo-
¢do de artistas num espirito DIY (Do It Yourself), foi criada por Rodrigo Soromenho Marques,
Filipe Sambado e Rafael Ayres. Ao colectivo juntaram-se inimeros grupos e artistas, como Luis
Severo, Mighty Sands e Calcuta.
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0s comportamentos sociais, centrais para o processo de diferenciacao
face a outros grupos. Will Straw e Holly Kruse reforcam esta ideia nos
seus estudos de cenas musicais de rock e misica de danca do Quebec
(Straw 1991) e da cena de indie rock universitaria de Champingnon
(Kruse 1993). Por se desenvolverem num contexto DIY, e pela mao
de pequenos colectivos e fas, as cenas musicais contrariam as rotinas
das corporagdes da industria fonogréfica, criando estruturas de proxi-
midade entre artista, editora e publico que colocam o foco na proposta
artistica e ndo na obtencdo de lucro financeiro, ideia partilhada por
Andy Bennett e Richard A. Peterson (2004, 2).

As cenas musicais que se desenvolvem localmente estao associadas
a um espacgo geografico especifico no qual a miusica é um elemento
central para a construcao de narrativas partilhadas entre os membros
(idem, 8). Como Straw refere, o processo de significagdo inerente as
cenas musicais locais parte de um cruzamento entre praticas musicais
contemporaneas e dinamicas globais com a heranga local (Straw 1991,
373). Em suma, segundo Bennett e Peterson,

[...] vemos uma cena local como sendo uma actividade social centrada,
que tem lugar num espaco delimitado ao longo de um periodo de tempo
especifico, no qual grupos de produtores, musicos e fas, tomam conscién-
cia do seu gosto musical comum, distinguindo-se colectivamente de outros
pela utilizagao de sinais musicais e culturais frequentemente apropriados
de outros lugares, mas recombinados e desenvolvidos de forma a represen-
tarem a cena local. (Bennett e Peterson 2004, 8)!4!

Nos estudos de cenas musicais desenvolvidos entre o final da década
de 1980 e durante os anos 1990 verificou-se uma forte associagao da
musica independente a espacos geograficos especificos (Kruse 1993).
Por exemplo, no seu estudo das cenas musicais desenvolvidas em cida-
des universitarias, Kruse refere que bandas como os REM, Nirvana
e Mudhoney?' permaneceram associados as suas cidades de origem

4 Do original: «[...] we view a local scene to be a focused social activity that takes place in a
delimited space over a specific span of time in which clusters of producers, musicians, and fans
realize their common musical taste, collectively distinguishing themselves from others by using
music and cultural signs often appropriated from other places, but recombined and developed
in ways that come to represent the local scene.»

5 Os REM ficaram associados a cidade de Athens, Gedrgia, Nirvana e Mudhoney a Seattle (Kruse
1993, 33).
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(Kruse 1993, 33). O mesmo aconteceu com os Fugazi e a Dischord
Records, editora que assume um papel central na cena hardcore rock
de Washington DC desenvolvida no final dos anos 1980. Os Fugazi
estabeleceram, assim, uma relacao de reciprocidade com a cidade dina-
mizando-a e sendo influenciados por ela no seu som (Fairchild 1995;
Azerrad 2001). Em Portugal, distinguem-se os casos dos Tédio Boys,
banda que ficou associada a cena de punk rock criada na cidade de
Coimbra e, em Lisboa, a cena musical criada pelos Pop Dell’Arte e a
sua editora Ama Romanta, associada ao bairro de Campo de Ourique
(Guerra 2010), ambas com actividade na década de 1990. De igual
modo, os colectivos que compoem a cena musical em estudo na pre-
sente investigacao evidenciam uma forte ligacdo a cidade de Lisboa ao
protagonizarem a dinamizac¢ao de um circuito musical. A cidade inte-
gra o imaginario da editora enquanto tematica das cangdes dos seus
artistas. Desta forma, é possivel entender o espaco geografico como
produto e produtor de processos de significacao (Pavel 2015, 41).

Comum a estas cenas ¢ a ideia de que as mesmas se constituem,
aos olhos dos seus intervenientes, enquanto alternativas a uma cultura
mainstream. Este processo de diferenciacao potencia o sentimento de
comunidade dentro de determinada cena musical:

[...] como com todas as formas de identificacdo, ao marcar a sua diferenca
de outros tipos de musica, a musica pop alternativa ou académica oferece
aqueles que se envolvem num determinado conjunto de préticas sociais
— praticas de consumo, de producao, de interacgdo — um sentido de comu-
nidade. (Kruse 1993, 37)!

Nesta medida, as ideias de outro e de marginalidade estao presentes
nos processos de construcao de identidade destas cenas, vigorando um sen-
timento de desadequac¢dao nao s6 a uma industria mainstream como tam-
bém a sociedade (Azerrad 2001; Fairchild 1995; Kruse 1993; Glass 2012).
Tal como a prépria nogdo de cena musical pressupde, esta caracteristica
nao elimina a permeabilidade e a proximidade de outras cenas musicais,
o que resulta numa identidade mais fluida devido ao contacto com outras
praticas e comunidades nao s6 locais como globais (Glass 2012, 697).

6 Do original: «[...] as with all forms of identification, in marking its difference from other types
of music, alternative or college pop music offers those who engage in a certain set of social
practices — practices of consumption, of production, of interaction — a sense of community.»
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Delimitacao de um circuito musical e ligacao a cidade
de Lisboa

A centralidade da cidade de Lisboa no desenvolvimento desta cena
musical sera estudada a dois niveis: primeiro, através da identificacao do
circuito estabelecido por estes colectivos e, segundo, através do estudo
da presenca da cidade nas praticas musicais, nas quais se incluem o tipo
de instrumentacao, sonoridade, repertdrio e tematicas de cancoes.

O circuito musical criado pelos colectivos Cafetra Records,
Maternidade e Xita Records centra-se maioritariamente nas zonas do
Bairro Alto, Cais do Sodré, Graca e Intendente. Vivendo e trabalhando
nestes bairros considerados «tipicos» e associados a vida nocturna lis-
boeta, os colectivos e seus membros tornam-se parte integrante das
suas dinamicas culturais, incorporando a identidade colectiva dos bair-
ros no imaginario da cena musical. Este processo faz-se através da esco-
lha de locais como colectividades e associacOes recreativas para os seus
concertos (Pavel 2015, 55), através da organizacao de festas populares
nestes bairros, como o Arraial de Santos Populares que a Filho Unico e
a Cafetra Records organizam na Madragoa e Bica, ou através da inclu-
sao de elementos do fado e da musica tradicional portuguesa nas suas
cangoes.

O Bairro Alto assume o epicentro deste circuito. Sendo um ponto
de referéncia da cidade para a vida nocturna desde a década de 1980
(Pavel 2015, 207), € neste bairro que se concentram alguns dos espacos
centrais na dindmica destes colectivos, a comecar pelo local de ensaios.

O edificio da Interpress, situado na Rua Luz Soriano n.° 67, é o
ponto de encontro entre todos estes colectivos: é neste espaco que 0s
trés grupos tém as suas salas de ensaios, uma delas partilhada pela
Cafetra Records e a Xita Records e a outra onde Filipe Sambado mon-
tou o seu estudio, agora ocupado pela Maternidade. Como Mariana
Duarte e Mario Lopes afirmam, «O edificio da Interpress, no Bairro
Alto, tornou-se o ponto de encontro que aproximou musicos, estimu-
lou encontros e partilhas» (Duarte e Lopes 2016). Embora ja existisse
previamente contacto e colaboragdes entre grupos, a partilha de um
mesmo espaco de ensaios estimulou uma maior proximidade e influén-
cia mutua entre musicos. Para além disso, neste espaco é estimulado
0 contacto com outras cenas musicais e artistas, nomeadamente do
free jazz independente: Sar e Manuel Lourenco referem a relagao pro-
xima com o baterista Gabriel Ferrandini e com o pianista Tiago Sousa,
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mentor da editora independente portuguesa Merzbau.”! Dos encontros
na Interpress sucedem-se tardes ou noites de convivio entre os diversos
membros dos grupos em bares proximos, como a Tasca dos Canérios,
situada na Rua Norte, onde trés das entrevistas aconteceram, e ante-
riormente o Indie Rock Café,'® que agora ja se encontra encerrado.

Um espaco fundamental neste circuito é a Galeria Zé dos Bois
(ZDB). Situada na Rua da Barroca n.° 59, no Bairro Alto, a ZDB é uma
associacao cultural sem fins lucrativos, assumindo-se como «estrutura
de criacdo, producdo e promog¢ao para a arte contemporanea» (Galeria
Zé dos Bois s.d.) como referido no manifesto publicado no website do
espaco. A associagao foi criada em 1994 enquanto espaco cultural de
referéncia na difusdao de projectos culturais contemporaneos e emer-
gentes que tenham por base a experimentacdao. Sendo a ZDB préxima
do edificio da Interpress, os membros destes colectivos, antes de actua-
rem l4, eram ja assiduos fas dos concertos que neste espaco aconte-
ciam, atraidos pelas propostas que escapavam a um circuito comum
(Saraiva 2017). Foi neste contexto que Sérgio Hydalgo, programador
de musica da ZDB, teve o primeiro contacto com os trés colectivos. A
primeira aproximacao foi com a Cafetra, seguindo-se a Maternidade
e a Xita Records, sendo que nos trés a narrativa se repete: Sérgio ja
conhecia os membros dos colectivos por estes frequentarem o espacgo
e eventos da ZDB, e apds ouvi-los fez um primeiro convite para inte-
grarem o lugar de espectaculo de abertura para artistas mais estabeleci-
dos, sucedendo-se os concertos de lancamento dos seus proprios discos
e noites dedicadas apenas aos projectos de cada grupo, como a Noite
Fetra e Noite Xita.

O periodo em que Sérgio Hydalgo conhece estes colectivos coincide
com o aumento do ndmero de concertos na ZBD motivado pela mul-
tiplicacao de propostas artisticas. Por esse motivo, este passa a ser um
espaco onde os artistas destas editoras tém a oportunidade de actuar
mesmo que numa fase inicial de carreira:

[...] aumentando numero de concertos, ha mais disponibilidade para
outros artistas tocarem, mais primeiras partes, e acabamos também por
arriscar em nomes que tinham tocado antes nas matinés. (Hydalgo 2018)

Nota dos coordenadores: esta editora esteve activa entre 2005 e 2009.

8 Indie Rock Bar situava-se no n.° 49 da Travessa dos Inglesinhos e encerrou em 2015, reabrindo
no ano seguinte como B.A.R., com nova geréncia.
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O programador da ZDB enfatiza ainda o facto de estes artistas fre-
quentarem este espago e assistirem aos seus concertos:

[...] o facto de as pessoas virem cd também cria outra relagdo, porque per-
cebemos que hd interesse no que nds fazemos, e também temos interesse
no que as pessoas fazem. Muitas vezes é assim que as bandas acabam a
tocar cd. E muito pouco frequente termos ca projectos de bandas emer-
gentes com os quais ndao temos nenhuma proximidade. (Hydalgo 2018)

Isto enfatiza uma proximidade de valores entre as editoras e a
Associacao Galeria Zé dos Bois. Sérgio Hydalgo destaca a independén-
cia, a diversidade das propostas artisticas e o espirito transgressor, valo-
res que se relacionam também com aquela que é a missdao da ZDB.
Além disso, sublinha:

[...] o que une todas estas propostas ¢ a necessidade de criacao e de fazer
por ti préprio e esses sao os valores-matrizes de todas estas estruturas: sao
um grupo de amigos que se une para fazer algo independentemente das
dificuldades que vao encontrar. A ZDB quer apoiar todo este tipo de pro-
postas. Propostas que, por um lado, tém esse tipo de valores, da indepen-
déncia e do querer fazer por si proprio, o DIY, mas depois também tenham
uma certa pretensao de um discurso autoral e artistico interessante, com o
qual nos identificamos. (Hydalgo 2018)

Sérgio Hydalgo sublinha ainda a importancia da proximidade geo-
grafica, referindo-se ao edificio da Interpress, proximo deste espaco.
Isto, aliado ao interesse mutuo pelas propostas artisticas, resulta na
vontade de crescer em conjunto e apoiar estes nomes, fornecendo-
-lhes condic¢des dignas de apresentacdo. Para Luis Severo, Lucia Vives,
Manuel Lourencgo ou Eme, a ZDB é igualmente um espaco que poten-
cia o seu crescimento, com uma programacao que é do seu agrado
e que 0s mesmos consomem enquanto publico, além de 14 actuarem
(Severo 2018; Queiroz et al. 2018; Salema et al. 2018).

Ao contrario do que sucede com o Bairro Alto e o Cais do Sodré,
que ja estdo associados as dindmicas da vida nocturna lisboeta desde
o século passado, a dinamizacdo cultural dos bairros da Graca e do
Intendente é mais recente. Os projectos de requalificacdo levados
a cabo, ja neste século, nos referidos bairros resultaram na multipli-
cacao de espacos de cultura e lazer, acompanhando a renovacao das
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habitagbes e zonas publicas. O aumento da procura de ofertas cultu-
rais fez com que diversos espagos abrissem as portas a estes colectivos
que procuravam os primeiros concertos. Exemplo disso é o Botequim,
situado no Largo da Graga n.° 79. Antigo e importante espago de ter-
tulias nas décadas de 1970 e 1980, em 2011 este espaco foi reabilitado
por Alexandra Vital e Hugo Costa e surgiu como uma espécie de café
literario que acolhia na sua programagao concertos intimos (Santos
2011). Embora com recursos parcos no que diz respeito ao sistema de
amplificagio, o Botequim foi o espago dos primeiros concertos de Eme
e das Pega Monstro, sendo também o local do concerto fundador da
Xita Records com Primeira Dama, Ortos e Smiley Face. A semelhanca
do Botequim, espacos no Bairro Alto como a Severa ou a Barbuda,
até mesmo o Liceu Camdes, acolheram também muitos destes concer-
tos, que exprimem o espirito DIY pelos escassos recursos e condicoes,
tratando-se maioritariamente de concertos gratis que aconteciam pela
simples vontade de tocar e dar a conhecer a sua musica.

Um outro espaco importante no circuito destes colectivos, loca-
lizado no Bairro da Graca, é o DAMAS. Bar e sala de concertos, o
DAMAS é um projecto de Alexandra Vital e Clara Metais, situado na
Rua Voz do Operdrio, que abre para almogos e tem concertos a noite,
dispondo uma programacao fixa a responsabilidade de quatro progra-
madores (Coelho 2015). Aquando da abertura do espaco, em 2015, a
Maternidade foi convidada para ser uma das programadoras fixas do
espago com as Noites Maternidade, tendo sido o primeiro espaco a con-
fiar e a impulsionar o crescimento do colectivo, como o fundador da
Maternidade Rodrigo Vaiapraia refere na entrevista realizada, por pos-
sibilitarem ndo sé um espaco de experimentagao no que diz respeito a
programacgao, mas também por permitir que o colectivo desenvolvesse
capacidade de producao e programacao e se posicionasse dentro do
circuito enquanto seu dinamizador.

Importa ainda destacar um outro espago neste bairro: o Estrela
Decadente. Projecto da Associacao Real Urinol, situada no Espaco
Estrela, na Rua Josefa Maria, este espaco propunha-se a mostrar novas
iniciativas de vdrios artistas dentro de uma perspectiva multidiscipli-
nar, com foco na produgao artistica desenvolvida na cidade de Lisboa.
Pedro Saraiva, do colectivo Cafetra Records, tornou-se programador
deste espago, levando ao mesmo artistas como Maria Reis e Primeira
Dama, que la fez o concerto de lancamento do album Histdrias por
contar (2016). Além disso, o Estrela tornou-se num espaco de convivio
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e de encontro dos varios membros destes colectivos. O seu encerra-
mento em Outubro de 2017, por iniciativa da Camara Municipal de
Lisboa, fez com que esta associagdo passasse 0 seu projecto para o
espaco Banco Aposentadoria, situado no n.° 10 da Travessa de Santo
Antonio a Sé.

O Bairro do Intendente, a semelhanca do Bairro da Graca, torna-
-se parte do circuito destes colectivos, fruto dos projectos de requalifi-
cagao levados a cabo no mesmo por volta de 2011. Neste ambito, surge
um outro espago importante para possibilitar o posicionamento destes
colectivos: a Casa Independente. Como descrito no projecto do espago,
a Casa Independente é um espaco multidisciplinar de caracter artistico
e cultural fundado em 2012 pela associacao cultural Ironia Tropical,
que surge com o objectivo de dinamizar culturalmente o bairro. As
proprietdrias Inés Valdez e Patricia Craveiro Lopes apresentam pro-
postas de programacao que privilegiam a producio artistica nacional
independente, cedendo o espaco a artistas para concertos em nome
préprio, embora a maioria da programacgao seja da responsabilidade
de artistas e promotoras residentes.”! Pela facilidade em agendar con-
certos, a Casa Independente foi palco dos mais diversos eventos dos
colectivos em estudo, nomeadamente uma Noite Fetra e concertos
da Xita Records, Filipe Sambado, Luis Severo, entre outros. Também
neste bairro, se destaca o Grupo Excursionista Recreativo Casa dos
Amigos do Minho, uma cooperativa situada na Rua do Benformoso
onde aconteceram as edi¢oes do Exilio do Minho que viriam mais
tarde impulsionar a formacao da Maternidade. Nao se tratando de um
espaco com intengdes de dinamizacao cultural do bairro, o mesmo,
tal como Rodrigo Vaiapraia nos refere na entrevista dada, sempre se
mostrou disponivel para receber eventos de cariz cultural. A venda do
edificio para a construcao de um hotel levou ao seu encerramento no
final de 2017.

Por fim, o circuito desta cena musical inclui ainda o bairro do Cais
do Sodré. Tal como o Bairro Alto, é um ponto central na vida nocturna
lisboeta. Embora na década de 1960 esta zona fosse ponto de paragem
de prostitutas e marinheiros, no final do século passado e inicio deste
século, os bares deste bairro renovaram-se, passando a contemplar pro-
postas de programacao nao sé de clube como também de concertos ao

9  Exemplos destas parcerias sdo as residéncias das bandas They're Heading West e Fogo-Fogo,
com a produtora Producdes Incéndio e com os DJs Isac Ace e Carie.
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vivo. Destacam-se, entao, trés espagos como pontos de intersecgao des-
tes colectivos: o Lounge, o Musicbox Lisboa e o Sabotage. O primeiro,
situado na Rua da Moeda, ¢ um bar e sala de concertos, acolhendo na
sua programacdo DJs sets e concertos de entrada livre. A semelhanca
do que acontece no DAMAS e Casa Independente, a programacao do
Lounge ¢ feita pelo Mdrio Valente, fundador e programador do espaco.
Mas conta ainda com a curadoria de alguns residentes, nomeadamente
a Associacao Filho Unico, que organiza as Noites Filho Unico e leva
ao espaco artistas emergentes nacionais, nos quais se incluem projec-
tos que compoem os colectivos em estudo, nomeadamente os Veenho,
Os Passos em Volta, Maria Reis, Vaiapraia, Eme, Kerox, Ninaz, entre
outros. Também a semelhanca do DAMAS e da Casa Independente,
a filosofia de programacao do Lounge passa por abrir espaco a bandas
que procuram dar primeiros concertos, tendo sido palco da estreia de
Veenho e Ninaz, por exemplo.

O Musicbox Lisboa esta situado na Rua Nova do Carvalho, actual-
mente conhecida por Rua Cor-de-rosa. Ao contrario dos outros espa-
¢os, a programacao do Musicbox Lisboa, da responsabilidade de Pedro
Azevedo, assume-se como eclética, propondo-se a apoiar manifestacoes
artisticas de diversas ordens. No entanto, um dos pilares da linha de
programacao do clube nocturno passa pelo apoio ao circuito de bandas
emergentes, possibilitando que novos projectos possam dar concertos
em salas com uma lotagdo maior do que as até entao referidas. Ao con-
trario de espacos como o DAMAS, o Lounge ou o Banco Aposentadoria,
0 Musicbox é uma sala de espectaculos com entrada paga. O primeiro
contacto de Pedro Azevedo com estes colectivos foi através da Filho
Unico, que propds que Os Passos em Volta fizessem o concerto de aber-
tura de R. Stevie Moore. Tal como com a ZDB, a relagdo proxima entre
o Musicbox e a Filho Unico resultou em concertos com artistas agencia-
dos por esta associacdo, nomeadamente Sallim, Primeira Dama ou Eme.
O Musicbox recebeu ainda, por diversas vezes, os concertos de artistas
da Maternidade como Mighty Sands em Abril de 2018, Filipe Sambado,
que fez 14 o concerto de despedida do seu disco Vida salgada (2016)
em Janeiro de 2018, e Luis Severo em Fevereiro de 2018, que actua-
ram para salas esgotadas. Assim, o Musicbox, ao contrario de todos os
espacos referidos até entdo, funciona nao s6 como palco de primeiros
concertos como também oferece condigdes para que projectos mais
estabelecidos, como é o caso dos uUltimos trés artistas referidos, possam
dar concertos de entrada paga numa sala com trezentos lugares.
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O Sabotage, localizado na Rua de Sao Paulo, surgiu em 2013
«como uma sala dedicada ao Rock'n’Roll, do underground ao mais
alternativo tudo tem lugar, num espaco que é, suposto ser ponto de
encontro de musicos e bandas» (Sabotage s.d.). Neste sentido, é um
espago que, a semelhanca dos que foram referidos até entdo, se mostra
receptivo as propostas de programacao destes colectivos, embora os
concertos neste local ndo sejam tao frequentes como nos ja mencio-
nados. Destaca-se, assim, a residéncia que a Xita Records organizou
durante um ano no Sabotage, as Noites Pano de Xita, e uma noite
organizada pela Maternidade que juntou Filipe Sambado e Lourenco
Crespo.

Além dos espacos de programacao acima referidos, existe ainda
um conjunto de outras entidades que legitimam o circuito em estudo,
destacando-se o papel da Associacao Filho Unico. Criada em 2007 por
Nelson Gomes e Pedro Gomes, a Filho Unico surgiu da necessidade
de dar a conhecer propostas que extrapolassem o circuito de musica
habitual. A Galeria Zé dos Bois foi o ponto de encontro e de contacto
entre os membros que mais tarde viriam a fazer parte da associacao,
como André Ferreira e Afonso Simdes, ambos musicos cujos projectos
actuaram neste palco. Ja fora da ZDB, a Filho Unico foi lancada como
produtora, promotora e agéncia de artistas nacionais e internacionais,
tendo por objectivo:

[...] [a] apresentacdo, divulgacao, producdao, mostra e integracao de mani-
festacOes na area da musica que trabalhem a partir de critérios construtivos
de producdo artistica, que visem o desenvolvimento da arte e contenham
em si um cariz de busca e de progressao estética. (Gomes 2008)

Como Vitor Belanciano refere, «a aposta tem sido feita em nomes
emergentes ou figuras histéricas que mantém a vitalidade» (Belanciano
2017), dentro de um leque de artistas que incluem nao s6 os musicos da
Cafetra Records como também os DJs da editora Principe, com base na
Quinta do Mocho, onde se destacam artistas como DJ Marfox, Nidia e
Nigga Fox. O agenciamento que decorre de forma independente bene-
ficia de uma parceria da Filho Unico com instituicdes ja estabelecidas,
nomeadamente salas de concertos como a ZDB, Lux Fragil, Lounge ou
Musicbox, museus como o Museu Nacional do Chiado e outros espacos
institucionais, nomeadamente o P6lo Cultural das Gaivotas-Boavista.
Sempre foi objectivo da Filho Unico actuar nestes espagos, a0 mesmo
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tempo que promovia e produzia eventos em locais nao-convencionais,
pratica que acabou também por ser aplicada na producdo dos eventos
da Cafetra Records. Como Nelson sugere na entrevista dada ao Piiblico,
a relacdo com a cidade e os artistas lisboetas define o trabalho da asso-
ciacao que se tornou protagonista da dinamizacao cultural alternativa
da cidade de Lisboa:

[...] as vezes perguntam-me porque ¢ que ndo agimos da mesma forma
noutras cidades. Ja o fizemos. Mas é diferente, pelo envolvimento com a
comunidade artistica aqui. As nossas ac¢des tém uma relagao directa com
as pessoas que habitam os mesmos espacos que nés. N6s nao somos dife-
rentes daqueles que queremos atingir. (Belanciano 2017)

O contacto com a Cafetra Records surge através dos concertos orga-
nizados pela Filho Unico, acompanhados pelos membros desta editora.
Segundo Sar,

[...] a FU era uma promotora que nés semiconhecfamos. De repente come-
cam a haver uma data de concertos fixes, as vezes na Zé dos Bois e noutros
sitios e de repente as bandas que vém ca deixam de ser a chapa 5 da NME,
passaram a ser uma bandas que nos interessavam mais do que isso, que
vém tocar no Lux — que estranho, ja ndo é no Coliseu ou no Lounge. De
repente comecamos a ver «Filho Unico» no cantinho, sempre bué discreto.
E ndo sabiamos quem era, se era s um gajo ou nao. (Saraiva 2017)

Para além de agenciar os artistas da Cafetra Records, a Filho Unico
também dé apoio as producgoes dos concertos de langamento e Noites
Fetra, facilitando contactos com espacos associados a Cdmara de Lisboa,
o que sublinha o peso institucional desta associacao. O envolvimento
entre a Cafetra e Filho Unico da-se também no sentido contrario, com
colaboradores da editora a trabalhar na associacao.

A relacao com a Maternidade e a Xita Records surgiu mais tarde,
quando Afonso Simoes passou a agenciar Primeira Dama e Vaiapraia.
Como os musicos referem nas entrevistas levadas a cabo para esta
investigacao, este agente permitiu que passassem a dar mais concer-
tos e, acima de tudo, recebessem cachets mais elevados e melhores
condigoes.

Verifica-se assim que a afinidade entre a Filho Unico e estes colec-
tivos da-se na abordagem ao trabalho, motivados pela iniciativa e a
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independéncia, bem como pelo desejo transgressor de apresentar pro-
postas que fujam ao convencional. Afonso Simoes, na entrevista dada,
afirma que o que atrai a Filho Unico a Cafetra, mas também as outras
editoras, ¢ a procura pela diferenca e a vontade de fazer algo novo,
mantendo uma linha artistica que se posiciona em continuidade com
aquilo que ela considera ser a tradicao portuguesa (Simoes 2018).

A Associacdao Filho Unico surge como uma entidade que apoia o
circuito criado pela cena musical em estudo, através do agenciamento
dos concertos destes artistas, e impulsiona o posicionamento dos
artistas enquanto protagonistas de um circuito musical na cidade de
Lisboa, sendo o ponto de contacto entre os projectos e espacos como o
Musicbox e a Galeria Zé dos Bois. Além da Filho Unico e dos espacos
referidos acima, encontram-se no grupo de entidades que legitimam
estes colectivos os jornalistas que escrevem sobre eles e os destacam na
sua cobertura mediatica, como ja tem vindo a ser notado, destacando-
-se Jodo Bonifacio, do Piiblico, e Luis Filipe Rodrigues, da Time Out, os
primeiros a escrever sobre estes grupos, acompanhando o seu percurso
desde entao. Também Mario Lopes e, mais recentemente, Mariana
Duarte, assumem um papel fundamental na divulgacao e legitimacao
do trabalho destes colectivos. Na radio, Pedro Moreira Dias e Joaquim
Quadros, da Vodafone.FM, e Nelson Ferreira, Tiago Castro e Paulo
Lazaro, da SBSR.FM, sdo responsaveis por divulgar os mais recentes
trabalhos destes artistas, promovendo assim a produ¢ao musical inde-
pendente nacional.

Lisboa é, por um lado, a cidade onde estes artistas sempre viveram
e nasceram, como ¢ o caso dos membros da Cafetra Records e, por
outro lado, é a cidade onde eles estudam e passam a maior parte dos
seus dias, como sucede com Filipe Sambado, Rodrigo Vaiapraia e Luis
Severo, e todos os membros da Xita Records. Por ser o contexto de
quotidiano destes grupos, a cidade acaba por integrar, enquanto tema-
tica, as cangoes dos artistas em estudo, ao nivel lirico e de sonoridade,
que evoca um imaginario associado a Lisboa através da introdugao de
elementos de géneros musicais que estdo associados a cidade, como
demonstrarei adiante.
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«Tu nunca viste Lisboa, nunca subiste ao Torel»:!'%
a referéncia a cidade nas cancoes dos colectivos

Sar refere:

[...] somos todos de Lisboa. Todos nds nascemos cd, vivemos aqui, anda-
vamos a pé de um lado para o outro, conheciamos a Baixa, o Bairro Alto,
o Saldanha, essas realidades, portanto quando comeg¢amos Lisboa ja era
a nossa realidade. Nao conheciamos as institui¢des ou os 6rgaos que pro-
moviam coisas na cidade, conheciamos de nome ou de ir aos eventos, mas
nao propriamente de relagdo directa, mas ja estdvamos «bué» incluidos no
meio. Sempre nos sentimos muito a vontade de falar sobre Lisboa e sobre
a nossa vida aqui. (Saraiva 2017)

Esta ideia é partilhada pelos membros da Cafetra Records. Sallim
vai mais longe, dizendo em entrevista: «nds sé vamos conseguir fazer
algo com aquilo que nos é proximo e faz parte da nossa /ife» (Salema
2018), o que demonstra que a vontade de cantar sobre Lisboa parte do
facto de este ser o seu contexto. Lucia Vives e Margarida Honério, da
banda Ninaz, partilham desta opinido:

LUCIA: N6s falamos do que conhecemos e como pensamos as coisas.
Comecamos a fazer musica numa altura em que nao era crucial cantar em
inglés, porque houve uma altura em que se ndo cantasses em inglés nao
dava...

MARGARIDA: Se calhar também nunca fez sentido para nds, mas nunca
foi uma decisao.

LUCIA: Sim, foi natural... E este contexto. E d4 honestidade a cena que
fazemos.

MARGARIDA: E foi numa fase em que tudo o que nés faziamos era jun-
tarmo-nos e andar por ai, nao tinhamos nada para fazer e viviamos bué a
cidade. (Queiroz et al. 2018)

Martim, do grupo Veenho, pertencente a Xita Records, e que sem-
pre viveu no Restelo, considera que as suas musicas, embora sejam
sobre Lisboa, ndo cantam uma Lisboa como Eme ou Luis Severo e sdo

10 «Sono com Medo», Bandcamp, consultado em 4 de Dezembro, 2020, https:/primeiradama.
bandcamp.com/track/sono-com-medo.
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antes sobre trivialidades do quotidiano, nomeadamente a cerveja que
bebem em casa ou o autocarro que apanham, diz na entrevista. Manuel
Lourenco reforca essa naturalidade em escrever sobre a cidade, embora
mostre o desejo de cantar sobre a cidade de forma mais politizada:

[...] gostava de canta-la [Lisboa] de uma forma mais politizada porque eu
nao consigo separar o lado politizado do artistico e involuntariamente eu
faco isso e ndao é muito profundo. Acabo por falar da Lisa, mas 14 estd, é pela
vivéncia, pelas pessoas, pelos momentos que eu partilho com as pessoas
com quem partilho a cidade e isso acaba por se tornar um bocado natural,
nunca consegui ter aquele foco bonito trabalhado e poético de falar de
Lisboa como o Eme, mas isso ¢ uma questdo de idade. Eu ja vivi bué esta
cidade, mas eu vivo-a demasiado a flor da pele e, ao mesmo tempo, a frio,
mas nao consigo ter essa distancia para escrever sobre a cidade de uma
forma muito concreta e pensada. (Queiroz et al. 2018)

A semelhanca de Eme e de Filipe Sambado, Luis Severo sentiu
a necessidade de falar sobre Lisboa apds comegar a viver sozinho na
cidade; se a musica d’O cdo da morte reflectia uma vivéncia suburbana,
o seu segundo disco, homoénimo e lancado em 2017, localiza-se na
cidade de Lisboa e reflecte as rotinas urbanas por ele levadas a cabo.
Como refere:

[...] eu vim para cd viver e senti necessidade de cantar sobre coisas que
eram novas para mim. Vim viver para cd com vinte e trés anos, ha dois
anos, a viver mesmo todos os dias e a pagar a minha renda, por isso fez-
-me sentido cantar sobre isso, mas é um assunto que ja tenho um bocado
arrumado. (Severo 2018)

Ora, para demonstrar de que modo se verifica uma ligagao a cidade
de Lisboa e a representacao desta vivéncia nas cangdes, abordarei trés
temas, com recurso as suas gravagoes em estidio: «Fado da Estrela do
Ouro», das Pega Monstro, «Alvalade», de Lourenco Crespo, e «A pen-
dura», de Ninaz. A abordagem a estes temas passara pela interpreta-
¢ao do texto e diferenciacdo de aspectos musicais especificos, de forma
a entender de que modo estas cangdes poderao representar musical
e textualmente a cidade. O trabalho desenvolvido por Alan F. Moore
(2003; 2012) e Nicholas Cook (2013) no que diz respeito a andlise da
musica popular sdo as referéncias centrais para este exercicio.
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«Fado da Estrela do Ouro»!!l é a terceira cancao do disco Casa de
cima (2017) das Pega Monstro. Composta por trés estrofes de verso
livre numa estrutura AAC e sem refrao, a tematica de «Fado da Estrela
do Ouro» incide sobre os sentimentos e frustracdes causadas por um
desgosto amoroso e o reencontro com esse amor nao correspondido,
sendo que a narrativa cantada se situa num tempo e espaco particula-
res. O titulo da cangao referencia o espago principal da acgao, o Bairro
Estrela D’Ouro na Gracga, onde se situava o espaco Estrela Decadente,
antigo ponto de encontro entre os membros dos colectivos. Por sua
vez, os dois primeiros versos deste tema, «Combinei as 20h30 / a
porta da Cinemateca», localizam-nos temporalmente e indicam que
a Cinemateca é o ponto de partida desta narrativa, evidenciando-
-se depois uma ideia de movimento pela cidade até chegar ao Bairro
Estrela d’Ouro, espago onde a narrativa culmina e se dd o encontro
com o sujeito responsavel pelo desgosto amoroso: «Encontrei-te a
00h00 / na Estrela d’Ouro / fica ali na velha Graca / na Senhora do
Monte». Para além de a cangao se situar na cidade de Lisboa, o titulo
indica também que se tratard de um fado, género musical com uma
associacao forte a esta cidade. Melodicamente lembra um fado menor,
por ser composta por uma progressao harmoénica de apenas dois acor-
des e pela melancolia nao s6 da melodia cantada como também da
tematica. Ora, o fado em Lisboa, ao contrario do fado de Coimbra que
esta associado a vivéncia universitdria, ¢ mais melancélico, cantando-
-se sobre temadticas como a saudade, o desamor e a vida nos bairros
pobres de Lisboa (Nery 2004). Nesta musica, ouve-se primeiro a gui-
tarra de Maria Reis, que assume as func¢des melddicas e harmonicas,
ou como Moore (2012, 20-21) distingue, a camada de preenchimento
harmonico e a camada melddica da cancao, entrando depois a voz
que faz a melodia da guitarra com um timbre melancélico, por vezes
arrastado com vista a acentuar o sentimento de tristeza. A percussao,
a responsabilidade de Julia Reis, tem um ritmo constante, surgindo
apenas na segunda estrofe. Nesta medida, a ligacdo a cidade de Lisboa
é reforcada a dois niveis nesta canc¢ao: por um lado, a nomeacao de
espacos que integram o circuito destes colectivos e, por outro, a com-
posicao de um fado.

11 «Fado da estrela do ouro», Bandcamp, consultado em 15 de Dezembro, 2020, https:/cafetra-
records.bandcamp.com/track/fado-da-estrela-douro.
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«A pendura»!'?! integra o disco Bates forte cd dentro (2018) de Ninaz
gravado no estuidio de Filipe Sambado, no edificio da Interpress. Com
duragao de 1'20”, a canc¢do tem um estilo caracteristico punk rock,
pelo ritmo acelerado da cangao e a progressao harmonica de guitarra
baseada em trés acordes, tocada com efeito de distorcdo. A voz entra
primeiro, juntando-se logo a seguir a guitarra, baixo eléctrico e bateria.
A musica é composta por trés estrofes com rimas interpoladas, em que
se canta sobre uma saida a noite para esquecer os problemas amorosos.
Nesta can¢ao, para além da referéncia a andar «a pendura» no Eléctrico
28, que faz o percurso dos Prazeres ao Martim Moniz, é mencionada
também a Galeria Z¢é dos Bois como destino de saida a noite ao fim-
-de-semana; no segundo verso a vocalista de Ninaz canta: «Sexta vou
a Z e janem te digo nada / Nao é por ti amor que Lisboa esta parada».

«Alvalade»,”*) musica de Lourenco Crespo, é sobre uma Lisboa
afastada da vida boémia. Quinta faixa do dlbum de estreia de Lourenco
Crespo, Nove cangdes (2016), «Alvalade» foi gravada num esttidio caseiro
montado por Lourenco, Leonardo Bindillati e Maria Reis em Lagos.
Composta por dois versos e uma coda, a cancao é cantada a capella, mas
0 eco que se ouve na gravac¢ao, motivado pela distancia a que Lourencgo
se encontra do microfone, transmite a sensacao de que a letra estd
a ser trauteada por cima de uma outra cang¢do, como se estivesse na
rua a ouvir um leitor de mp3, ideia que é reiterada na entrevista a
Mariana Duarte no Ipsilon (Duarte 2016). Nesta cancdo, Lourenco nao
esta com os amigos, mas sim com a avo, aludindo a um contexto fami-
liar em Lisboa. Cantando sobre a vontade de ver uma determinada
rapariga, Lourenco nomeia um conjunto de espagos que integram a
rotina didria de quem vive neste bairro, que é o caso do autor, nomea-
damente a gelataria Conchanata e a pastelaria Frutalmeidas, conhecida
pelos pastéis de massa tenra: «Amanha sou chutada para Alvalade /
Quartas-feiras, Conchanata / Frut’Almeidas, minha baixa / No café,
com a minha avd, / s6 pra ver passar aquela moga».

Estas trés canc¢oes demonstram diferentes exemplos em que estes
artistas fazem alusdo a cidade e reforcam a centralidade da cidade na
cena musical. Este exercicio é ainda evidente nos titulos das cancoes

12 «Pendura», Bandcamp, consultado em 15 de Dezembro, 2020, https://xitarecords.bandcamp.
com/track/pendura-2.

13 «Alvalade», Bandcamp, consultado em 14 de Dezembro, 2020, https://cafetrarecords.band-
camp.com/track/alvalade.
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de alguns destes artistas: para além das ja referidas, «Rua das Flores»,
de Primeira Dama, «Principe Real», de Lucia Vives, «Santa Clara» de
Ninaz sao alguns desses exemplos.

Ha ainda cang¢des em que a experiéncia de viver na cidade nao é
descrita apenas enquanto relato de uma vivéncia quotidiana. O centro
histérico de Lisboa vé-se afectado pelo aumento da procura do turismo
cultural e pelo fenémeno da gentrificacdao,"¥ o que levou a que os
membros destes colectivos se tornassem vozes activas que reagem con-
tra as transformacdes do centro historico da cidade, assolado pelos des-
pejos de habitacoes para construgao de hotéis de luxo e pela crescente
especulacdo imobilidria. Esta postura activista verifica-se através da
participacao em eventos de protesto’! em defesa da cidade, mas tam-
bém através da consciencializacao para a tematica nas suas cangoes.
Exemplo disso é «Lisa» de Eme e «Da4 jeitinho» de Filipe Sambado.

«Lisa»"®l integra o album Ultimo siso (2014) de Eme, sendo Lisa
o diminutivo de Lisboa utilizado pelos membros destes colectivos
quando se referem a cidade. A sonoridade desta cangao, tal como de
todo o disco, demonstra influéncias de B Fachada e de Leonard Cohen.
A referéncia a B Fachada esta na sonoridade pop rock, que demons-
tra influéncias dos Beatles e da pop de Lena d’Agua, Herdis do Mar e
Antonio Variagoes, reflectida na melodia realizada no teclado, que se
destaca da harmonia desenvolvida pela guitarra, baixo e ritmo da bate-
ria. Em «Lisa», Eme chama a atencdo para a sobrelotacio da cidade,
referindo uma «Lisa sem norte» a qual se deve estar atento logo na
primeira estrofe: «Lisa sem norte vai ficar no Porto / hd que ver bem
os sinais / Para alguém do meu porte ou para alguém mais gordo /
Nao da para tantos sais». Escrita no periodo de austeridade motivada
pela presenca da Troika em Portugal, em «Lisa» Eme refere também o
fendmeno de especula¢ao financeira e a diminuicdo do poder de com-
pra como resultado da crise: «Viver na Lisa ndao d4, nao da nao / Esta
tudo em crise e ndo ha um pé num chao / Se ela precisa ou ndo de um

14 O termo gentrificacdo foi primeiramente utilizado para designar a conversao dos bairros opera-
rios em bairros residenciais (Pavel 2015, 67).

15  Por exemplo, Vaiapraia e as Rainhas do Baile actuaram no protesto Rock In Riot contra a gentri-
ficacdo em Lisboa, no dia 24 de Marco de 2018, Primeira Dama participou em protestos contra
a accdo de despejos no bairro histéricos em Lisboa.

16  «Lisa», Bandcamp, consultado em 12 de Dezembro, 2020, https://cafetrarecords.bandcamp.
com/track/lisa.
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empurrao / Quem esta na Lisa ndo d4, viver aqui ndo da». Esta reflexao
parte da prépria situacao do autor e das dificuldades que enfrenta ao
tentar viver sozinho na cidade. Na entrevista realizada no ambito desta
investigacdo, Eme ja havia referido a dificuldade em encontrar casa em
Lisboa, algo que so6 foi possivel por andar a bater de porta em porta,
e na entrevista ao Ipsilon, volta a dizer «senti que estava numa cidade
que me diz que se calhar nao sou daqui porque nao tenho dinheiro
para estar aqui por minha conta» (Joao Marcelo cit. in Duarte 2017).

Filipe Sambado em «Da4 jeitinho»,!'”! can¢dao que abre o seu dlbum
Filipe Sambado ¢ Os Acompanhantes de Luxo (2018), aborda a mesma
temadtica que Eme, criticando o Estado Social. «D4 jeitinho» tem uma
sonoridade pop rock, influenciada pela miusica de Anténio Variagdes,
criada pela melodia da guitarra eléctrica, que tem um efeito distor-
cido, a harmonia composta pelo teclado e pelo baixo eléctrico, que tem
uma dimensao funcional, reforcando a regiao grave. A influéncia de
cantautores como José Afonso e Sérgio Godinho é também evidente
na tematica e no uso da métrica. Além disso, os coros, feitos por duas
vozes, fazem lembrar a cangao regional alentejana, como o cante. Logo
na primeira estrofe, é colocada em causa a economia do trabalho nos
termos em que este se desenvolve nos versos «Trabalhar, que ter / é
bom e da para mostrar, ndo tem mal doer / se é para o outro ganhar».
A critica a gentrificacdo é referida logo de seguida: «Contar trocos, mas
ter / uma casa da Graga / com quarto para turista / que evite a des-
graca». O refrao anuncia desde logo a ideia da sobrelotagao da cidade
com os versos «Da jeitinho a ver se cabe, jeitinho a ver se cabe». Neste
refrao, bateria, guitarra e baixo tocam num tempo mais acelerado, o
que transmite uma sensacao de aperto e de sufoco, aliado ao verso
cantado a gritar, dando forca ao que esté a ser cantado. Filipe Sambado
termina a cancao referindo a possibilidade de exteriorizar estas ideias
e combater as injusticas motivadas por uma crise de valores, aludindo
também ao silenciamento e subestimacdo dos protestos de minoria,
nomeadamente contra o racismo, a homofobia ou assédio: «Se tens
farpas na boca / E se as atiras p’ré ar / Sdo a tua expressdo / E como
sabes falar / E terca ou quinta-feira / Vao culpar outro preto, / A puta
ou o paneleiro / Que ficou violento».

17  «Da jeitinho», Bandcamp, consultado em 12 de Dezembro, 2020, https:/filipesambado.band-
camp.com/track/d-jeitinho.
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O estudo das cang¢des mencionadas, cujas caracteristicas sao sin-
tetizadas na tabela abaixo, permitem distinguir pontos em comum a
todas elas. Por um lado, partem do contexto dos musicos, aludindo aos
espacos que frequentam em grupo, consequentemente, a propria cena
musical em que se inserem e dinamizam, garantindo um aspecto par-
ticular a cangdes sobre sentimentos que podem ser considerados uni-
versais, como os desgostos amorosos ou os desafios de atingir a idade
adulta, temadticas transversais nestas canc¢oes. Além da referéncia a
momentos especificos do quotidiano, a vida em Lisboa é também can-
tada tendo por base o contexto socioeconémico da cidade, insurgindo-
-se e chamando a atencdo para determinados fenémenos. Estes temas
sdo cantados em portugués, com uma linguagem que se aproxima do
discurso falado, demonstrando pontos em comum nas influéncias pre-
sentes na sua sonoridade, nomeadamente o fado, a pop portuguesa dos
anos 1980 e a pop folk de artistas portugueses como B Fachada, o punk
rock, a canc¢ao de intervencao, a musica popular portuguesa e a folk
anglo-saxonica. Assim, através do cruzamento destes géneros musicais
e tematicas, a sonoridade destas canc¢des evidencia também uma certa
localidade que pode ser associada a cidade de Lisboa.

Em suma, esta cena musical reflecte um conjunto de processos de
significacdo que contribuem para o desenvolvimento de uma identi-
dade colectiva partilhada por todos, na qual o capital alternativo assume
um papel central. A cidade de Lisboa é o ponto de partida para pensar
estas interacgdes: € nesta cidade que os colectivos estabelecem um cir-
cuito préoprio que protagonizam e ajudam a dinamizar, localizado nos
bairros histéricos da cidade, associados a uma vida nocturna, como o
Cais do Sodré e o Bairro Alto. Influenciados pelas dinamicas culturais
e socioeconOmicas da cidade, estes grupos tornam-se nao s nos seus
agentes culturais como também reflectem uma localidade associada ao
imaginario lisboeta através da referéncia a vivéncia na capital, e ao seu
contexto, nas suas cangoes. Nao obstante a dificuldade em afirmar que
as suas praticas musicais reflectem uma identidade sonora tipicamente
lisboeta, estes artistas, através do cruzamento de praticas globais como
o punk rock, folk anglo-saxénico e pop com elementos de musica de
tradicao oral portuguesa, fado e da cancao de intervencao, criam uma
musica cuja sonoridade reflecte o cendrio em que se insere.
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AUTORA

Partindo de um trabalho mais amplo de andlise ao Festival RTP da
Cancao — o concurso de musica e programa de televisdo mais dura-
douro em Portugal — e ao seu papel enquanto veiculo de nog¢des iden-
titarias, este artigo analisa os processos de recepcdo e fenomeno fa
a partir de uma abordagem circunscrita a um grupo de pessoas que
desenvolve trabalho regular de divulgacao do evento. Esta é uma ana-
lise aos movimentos sociais criados em torno do Festival, partindo da
forma como um programa de televisdo e a musica nele transmitida
tém a capacidade de criar e manter redes de sociabilidade. A partir do
trabalho etnografico desenvolvido desde 2015, debato o papel do fa
enquanto repositorio de conhecimento e enquanto agente activo nas
estratégias de conhecimento acerca deste fendmeno, em actividades
de «investigagao informal» e coleccionismo, e analiso os processos de
criacao de redes sociais centradas em gostos musicais comuns.
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Reflexao etnografica 1

O foco nas pessoas e nas suas praticas e processos, ao invés do foco nas
estruturas, textos e produtos musicais, permite-nos conhecer as formas
como a musica é utilizada e o importante papel que ela tem no dia-a-dia e
na sociedade em geral. (Cohen 1993, 127)!1

Quando iniciei o meu trabalho de investigacao sobre o Festival RTP
da Cancao estava muito longe de conhecer a comunidade que todos os
anos faz o Festival acontecer. Antes de qualquer reflexao, quando pen-
samos na comunidade de pessoas que trabalha anualmente para que o
evento acontec¢a, pensamos nos musicos, nos compositores e letristas,
nos produtores musicais e nas equipas de realizagao e producao televi-
siva; pensamos naqueles que, a priori, sao considerados os profissionais.
Nem sempre nos lembramos daqueles que estao para la dos bastidores.
Nao falo dos jornalistas que tém também um papel fundamental e a
responsabilidade em «manter vivo» este acontecimento, divulgando-o
e formando opinides — aquilo que no mundo anglo-saxénico se deno-
mina de opinion makers. Falo aqui dos que acompanham o concurso e
os artistas, que divulgam o evento através das redes sociais e de outras
plataformas, que conhecem datas, acontecimentos e histdrias; daque-
les que constituem as redes de sociabilidade que se criam em torno do
Festival e que também contribuem para que essas redes existam e se
dinamizem. Falo aqui dos fas.

Apbés algum tempo de pesquisa em documentos, encontrei uma
péagina na internet denominada Festivais da Canc¢do e descobri um
mundo de informagao organizada por ano, com referéncia as letras das
cangdes, aos intérpretes, as pontuagoes e a links Giteis como os videos.
Achei um trabalho fantastico. O problema de falta de informacao orga-
nizada com que me tinha deparado quando escolhi o Festival RTP da
Cancao enquanto objecto de estudo encontrou ali solugao. E foi através
deste website que encontrei anunciado um evento onde se iria debater
o Festival sob o ponto de vista daqueles que nele participaram. Rumei
a Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa e finalmente conheci
dois daqueles que diariamente dinamizam o website — o Carlos Portelo

1 Do original: «The focus upon people and their musical practices and processes rather than upon
structures, texts or products, illuminates the ways in which music is used and the important role
that it plays in everyday life and in society generally.»
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e o Luis Pereira — que me receberam tdo calorosamente quanto a sim-
patia e disponibilidade com que tinham ja respondido aos meus emails
mesmo sem me conhecerem de lado algum.

Introducao

O Festival RTP da Cancao (FRTPC) faz parte da grelha da televisao
publica de Portugal (RTP) desde o dia 2 de Fevereiro de 1964. Com
mais de cinquenta anos de historia, este evento anual tem testemu-
nhado os desafios e acompanhado as mudancas na sociedade por-
tuguesa no ultimo meio século. Criado com o intuito de escolher a
representacao portuguesa no Festival Eurovisao da Cancao (ESC),!
o FRTPC pretendeu desde logo «estimular a producao de cangdes ori-
ginais de nivel internacional que [pudessem] competir com canc¢des
de outros paises Europeus» (AAVV 1964). Ao longo de uma parte
significativa da sua histéria, o FRTPC dinamizou as industrias da
musica em Portugal, fomentou a visibilidade de intérpretes e mediou
praticas, géneros musicais e comportamentos expressivos. Porém, a
partir da década de 1990, o interesse da industria, dos espectadores
e até da propria RTP neste formato televisivo comegou a diminuir.
As razoes que fizeram com que a RTP relegasse o Festival para um
plano secundario, apesar de nunca o abandonar, poderdo ser varias,
tais como: o inicio das emissdes dos canais de televisao privados; a
dispersao dos telespectadores; o aparecimento de novos formatos
televisivos; a proliferacao de diferentes canais de divulgacao musical
(como a web); o desinteresse das editoras portuguesas e a dependéncia
destas em relagdo as multinacionais. Neste quadro, o papel daque-
les que se consideram fas do FRTPC tem sido crucial para a manu-
tencao do programa na grelha televisiva e para que nos ultimos dois
anos a RTP voltasse a apostar no concurso como a «joia da coroa» da
televisdo publica.

2 O Festival Eurovisao da Cancao (ESC — Eurovision Song Contest) foi criado pela Unido Europeia
de Radiodifusdo (EBU) em 1956. Seguindo as premissas da EBU no que respeita a partilha de
conhecimento e conteldos entre os seus paises membros, apesar da sua natureza competitiva,
também o ESC tem como objectivo unir os paises através da musica, tal como se pode ler no
website oficial: «the Eurovision Song Contest was established a decade after the Second World
War with the aim to bring Europe closer together through music» (Eurovision 2019).
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E importante salientar que, durante muito tempo, a academia por-
tuguesa nao conferia validade a este campo de estudos, reflectindo
o desinteresse generalizado da populacao e baseando-se num con-
junto de acepg¢des negativas e de ordem estética que fizeram com que
o FRTPC ou o ESC nao fossem objecto de estudo sistematico. Apesar
da sua presenca regular na televisao e de ser o concurso musical de
maior longevidade produzido para televisao em Portugal, conseguindo
agregar um nuamero significativo de espectadores de diversas geracoes,
a investigagao etnomusicoldgica em torno do Festival RTP da Cancao
foi durante muitos anos inexistente. O trabalho embriondario publi-
cado na Enciclopédia da miisica em Portugal no século xx (César e Tilly
2010, 501-504) com a entrada relativa ao Festival lancou as bases para
investigagdes futuras que s6 vieram a dar fruto anos mais tarde, com
a aprovacao do meu projecto de doutoramento pela FCT, em 2015, e
com os trabalhos que tenho publicado desde entdo.” Porém, até agora
nenhum destes trabalhos se debrucou sobre os processos de recepgao.
Assim, este texto é um primeiro esforco de enquadrar o FRTPC no
campo da recep¢ao musical, com as devidas ressalvas que se devera ter
e com a escolha muito particular de um universo delimitado dentro
deste fenémeno tao lato.

As lacunas na investigagdo nacional relativamente as questoes de
recepcao musical deste fendmeno, tornam inevitavel o recurso a lite-
ratura internacional sobre o Festival Eurovisao da Canc¢ao, nomeada-
mente os artigos publicados na obra editada por Fricker e Gluhovic
(2013) e a sua adaptagao ao contexto aqui estudado (Pajala 2013), bem
como o recurso a literatura sobre fenomenos de recepcao e fandom em
diferentes contextos (Linden e Linden 2017; 2018; Guerra et al. 2017;
Click e Scott 2017).

Parte de um trabalho mais amplo de analise ao Festival RTP da
Cancgao e ao seu papel enquanto veiculo de nogoes identitarias, este
artigo pretende lancar as bases para uma analise dos processos de recep-
cao e fenémeno fa. Porém, e tendo em consideracao as limitacoes de
uma etnografia sobre essas dimensoes, esta é uma abordagem prepa-
ratoria e focada em exemplos concretos. A andlise deste fendmeno tao
disperso, heterogéneo e abrangente como ¢ a recepcao do FRTPC, sera
circunscrita a um grupo muito limitado de pessoas que desenvolvem

3 Lopes (2014; 2015a; 2015b; 2016a; 2016b; 2017).
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trabalho regular no website Festivais da Canc¢ao' e que também se
agregam em torno da OGAE - Portugal,”! com as quais tenho mantido
contacto regular desde o inicio da minha investigagao. Pretendo aqui
apresentar uma primeira abordagem aos movimentos sociais em torno
do Festival RTP da Cancao, partindo da forma como um programa de
televisdo e a musica nele transmitida tém a capacidade de agregar pes-
soas e de criar redes de sociabilidade. E também objectivo deste texto
reflectir acerca do papel do fa enquanto repositério de conhecimento
e enquanto agente activo nas estratégias de conhecimento acerca
deste fenomeno. Sob este tltimo ponto de vista, abordo o fenémeno
segundo duas vertentes: o papel daquilo que denominei de «investiga-
cao informal» e o coleccionismo. Estas duas vertentes que neste texto
destaco sao, nao so, ferramentas fundamentais para a divulgacao feita
por fas, mas também sdao encaradas aqui como importantes formas de
legitimacao e prestigio entre pares. Pretende-se assim lancar as bases
para o debate sobre a importancia das plataformas digitais (Facebook,
YouTube e outros websites de divulgacdo)!®! para a criacao de redes de
partilha e sociabilidade centradas em gostos musicais comuns.

Neste artigo parto da andlise de diversas fontes: o website Festivais
da Cancgao; a observacao participante de um conjunto de eventos, como
as actividades organizadas pela OGAE Portugal, os Festivais RTP da
Cancao 2017 e 2018; as entrevistas realizadas a trés dos dinamizadores

4 «Pagina inicial», Festivais da Cancao, consultado em 15 de Dezembro, 2020, http:/festivaiscan-
cao.wordpress.com.

5 A OGAE Portugal (Organisation Génerale des Amateurs de I’Eurovision ou Organizacdo Geral
de Apoio a Eurovisao, em portugués) é uma associagcao sem fins lucrativos criada em 1997 com
o objectivo de reunir e congregar os apoiantes e simpatizantes do Festival Eurovisdo da Cangao
e das provas de seleccao nacionais, com vista a participacdo no ESC. A OGAE Portugal é reco-
nhecida pela EBU (European Broadcasting Union) enquanto membro da OGAE Internacional.
A OGAE promove actividades e iniciativas que visam, ao longo do ano, criar pontos de encon-
tro, debate e convivio entre os seus associados e amigos. Nesses encontros, que se realizam
em diversas cidades do pais, para além do convivio entre os fas, a OGAE Portugal tem como
objectivo a promocdo de cantores que participaram nas edicdes do Festival da Canc¢do e da
Eurovisao.

6 Aqui, os websites referidos sdo aqueles que se dedicam a divulgacédo do Festival RTP da Cancéo
e do Festival Eurovisdo da Cancdo. Na maioria, dirigidos por fas, estes sites fornecem um ser-
vico informativo de caracter amador (entenda-se amador, neste caso, apenas como alguém que
presta um servico sem auferir rendimento desta prestacao). Estes websites oferecem informa-
¢ao actualizada com grande regularidade e sdo reconhecidos pela EBU e pelas televisdes nacio-
nais enquanto membros dos media especializados no momento de atribuicdo das acreditagdes
para entrada no ESC e para nos eventos de seleccao nacional.
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do website Festivais da Cancao;”! e as conversas informais e regulares
que tenho mantido com os fas do FRTPC e do ESC. A seleccao destes
trés fas em particular prende-se com a sua actividade regular enquanto
coleccionadores e divulgadores do FRTPC e do ESC através do website
que gerem, considerando que a pesquisa informal, a recolha de mate-
riais e a divulgacao destes sao fundamentais nao s6 para o papel como
divulgadores, mas também enquanto forma de agregar um conjunto
de pessoas em torno destes eventos, cimentando a sua posicao privile-
giada neste grupo social.

Reflexao etnografica 2

Desde 2005 que nao via o Festival RTP da Cancao, nem o Festival
Eurovisao... Talvez até tenha deixado de o ver antes. Talvez... depois
do advento da televisao com comando remoto em minha casa, a opgao
fosse saltitar de canal em canal e ir vendo apenas um pouco das cangoes
que concorriam. Porém, 2005 acaba por ser o momento em que esta
minha precaria relacdo com o FRTPC termina. A ida para a faculdade
e o interesse por outras praticas musicais sobrepuseram-se a curiosi-
dade de saber quais as cangdes a concurso. No entanto, e tal como
outras historias que tenho vindo a recolher sobre a relacao dos diversos
agentes com o FRTPC, este vinculo comecou na infancia, onde a RTP1
dominava os serdes de familia em torno da televisao. Faziam-se apos-
tas em quem ganharia, cobravam-se os maus resultados, discutia-se a
qualidade das cancoes e a sua capacidade de competir com as cancoes
estrangeiras, reclamava-se da pouca influéncia politica do pais no qua-
dro internacional. E durante dias cantavam-se algumas das cancoes...
normalmente as mais antigas que a minha mae trazia na memoria e
que semeou na minha. Entre 2005 e 2013, as minhas memorias do
Festival sdo inexistentes. Ao contrario de outros académicos, o meu
interesse em estudar o FRTPC nao comegou por um gosto em concreto,
nao comecou pelo facto de eu ser fa... antes pelo contrario...

7 No ambito da minha tese de doutoramento foram realizadas duas entrevistas a estes indivi-
duos, uma vez que dois destes fas foram entrevistados em conjunto.
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Fas, acafans® e outras questoes de classificacao

Em primeiro lugar, e antes de partir para a reflexao em torno dos dados
recolhidos, é necessario aqui debater um conjunto de questdes que
serdo operacionais ao longo deste artigo; alids, conceitos estes que foram
ja utilizados nas seccoes introdutérias e que merecem alguma atencgao.

Os estudos sobre o fenémeno fa tém o seu advento no final do
século xx com as perspectivas da sociologia e da antropologia sobre
outros campos que nao a musica. Até a década de 1990, os estudos
sobre fandom viam os fas como alguém «diferente» do comum, par-
tindo do conceito de deviant”® (Linden e Linden 2017, 3) para consi-
derar que o fa apresenta caracteristicas que o diferenciam dos restantes
consumidores. Porém, com o desenvolvimento dos estudos sobre este
fenémeno, a forma como a figura do fa é vista tem-se alterado, com o
abandono tanto do conceito de consumidor (Linden e Linden 2017,
4) como do conceito de deviant. Neste recente estudo de Henrik e Sara
Linden ¢ destacada a posicao de Anthony Giddens relativamente a esta
questao, entendendo-a sob o ponto de vista da auto-reflexividade e da
construcao do eu em relacao ao outro: «Por meio de diversas formas
de auto-reflexao, os fas interagem com o seu objecto de fandom naquilo
que Anthony Giddens (1991) denomina de forma auto-reflexiva, for-
jando relac¢des dialdgicas que abrem novos espacos de formacao do eu
em relacao aos outros» (Linden e Linden 2017, 3).[' No que respeita
a esta construcao do eu em relacdo ao outro, Paula Guerra et al. desta-
cam o papel dos festivais de musica enquanto «espacos de sociabilida-
des, espacos de descoberta, de exposicao / afirmacao do self, espacos de
partilha de modos de estar face a musica» (Paula Guerra et al. 2017, 6)
e é neste quadro que devemos olhar para o FRTPC e para o fenémeno
de recepcao aqui analisado.

8 O conceito acafan (ou aca-fan) denomina o académico que se considera ele proprio fa. Foi
popularizado por Matt Hills na publicacdo Fan Cultures (2002).

9  Este conceito é bastante complexo e apresenta diferentes definicdes. Enquanto o Diciondrio
Cambridge (consultado online) considera que o termo é «usado para descrever a pessoa
ou o comportamento que ndo é usual e que geralmente é considerado inaceitavel», ja a
Encyclopaedia Britannica apresenta uma definicdo mais complexa e assente na perspectiva
sociologica.

10 Do original: «through various forms of self-reflection, fans interact with their object of fandom
in what Anthony Giddens (1991) would refer to as self-reflexive manner, forging dialogical
relationships which open up new spaces for the formation of self in relation to others.»
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Nos ultimos anos, quando o FRTPC comecou a ser encarado como
uma marca, tal como Gongalo Madail''! afirmou em entrevista (Madail
2018), o papel dos fas foi tido em grande consideracao pela RTP que os
considerou elementos dinamizadores do evento, concretizando aquilo
que Linden e Linden afirmam: «Os fas tornaram-se parte integrante
do marketing e das estratégias de negdcios dos artistas e das organiza-
¢Oes, mas a percepgao dos fas e a representagao deles permaneceram
em grande parte uma questao complexa na cultura dos media tradicio-
nais» (Linden e Linden 2017, 15)."4 Os mesmos autores socorrem-se
ainda das ideias de Jenkins quando este afirma que «O fandom orga-
nizado tem a capacidade de promover certos tipos de entretenimento»
(Jenkins cit. in Linden e Linden 2017, 11).*! Quando questionados, os
fas por mim entrevistados falaram da importancia dos meios tecnolégi-
cos para o crescimento destas redes de sociabilidade em torno tanto do
FRTP como do ESC, destacando o papel facilitador da web e das redes
sociais. Através desta constante partilha de informacao, os fas deixam
de ser meros consumidores para serem considerados como elementos-
-chave na construgao da propria marca:

[...] este acesso mais rapido e facil também facilitou o aumento da partilha
de informagdes sobre o contetido mediatico, muitas vezes pelos chamados
multiplicadores. Esses multiplicadores, de acordo com Jenkins (2007, 359),
sdo «fas que ndo se enquadram nos estere6tipos». Eles ndo sdo meramente
consumidores, como aponta Grant McCracken; eles «participam da cons-
trugao da marca» (McCracken 2005, cit. in Jenkins 2007, 359). (Linden e
Linden 2017, 10)'4

11 Goncalo Madail, director da RTP Memoria e subdirector da RTP1, responsavel pelas alteracoes
verificadas no FRTPC a partir de 2017. Entrevistado no ambito da minha tese de doutoramento.

12 Do original: «fans have become an integral part of artists" and organisations’ marketing and
business strategies, yet the perception of fans, and the representation of them, has largely
remained a complex issue in mainstream media culture.»

13 Do original: «organised fandom has the ability to push for certain types of entertainment».

14 Do original: «this faster and easier access has also facilitated an increase in the sharing of
information about media content, often by so-called multipliers. These multipliers, according
to Jenkins (2007, 359), are “fans that don't fit the stereotypes.” They are not merely consumers,
as Grant McCracken points out; they ‘participate in the construction of the brand» (McCracken
2005, cit. in Jenkins 2007, 359).
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Assim e tal como Linden e Linden afirmam, estes consumidores ideais
sdo também eles co-produtores que actuam numa larga rede de sociabi-
lidades, tendo eles proprios seguidores (Linden e Linden 2017, 11). Tal
como acontece com a imprensa e com os criticos de musica que criam
redes de influéncia e perpetuam o FRTPC no tempo (Lopes 2017), tam-
bém os fas tém este papel, advogando, espalhando a palavra, prolon-
gando-a no tempo e «amplificando o texto» (Linden e Linden 2017, 4).

Noutro quadro, Guerra et al. providenciam-nos um suporte para
pensar no papel dos Festivais enquanto espaco impar de sociabilidade.
Importa esclarecer que os autores analisam festivais com caracteris-
ticas um pouco diferentes do FRTPC, mas as ideias que veiculam sao
lteis para pensar o fendmeno que aqui se descreve. Tal como referem,
«Historicamente, os festivais tém-se afirmado como importantes for-
mas de participacdo social e cultural, espacos-tempos de celebracao e
partilha (de valores, de ideologias, de mitologias, de crencas), funda-
mentais na estruturacao das comunidades e sociedade» (Guerra et al.
2017, 1). O conceito de «ritual publico», como é entendido pelos mes-
mos autores, torna-se uma ferramenta conceptual 1til, uma vez que
permite considerar FRTPC como um local de (re)afirmacao e celebra-
¢ao de vinculos sociais e partilha, e dai o importante papel dos fas neste
contexto. No entender destes autores, «os festivais representam, assim,
a expressao por exceléncia das dinamicas tensionais (fragmentacao vs.
globalizacao, comunidade vs. mobilidade, pertenca vs. anonimato) da
construcao identitdria e cultural no século xxi» (Guerra et al. 2017, 2).
Neste quadro, o FRTPC e o ESC sdo isso mesmo: espagos de represen-
tacao e de expressao de tensoes, onde o local e o global, a comunidade
e o individuo, a pertenca e a individualidade se encontram em cons-
tante negociagao. Permitam-me a ousadia de considerar que o conceito
de festival como «espago-tempo», veiculado pelos autores para o con-
texto por eles estudado, é ainda mais operacional quando analisamos
o FRTPC e o0 ESC, uma vez que a sua natureza televisiva faz com que
seja ubiquo e partilhado por milhdes de telespectadores em espacos
geograficos muito distintos, tornando-se assim crucial o factor tempo.
A comunidade criada em torno do FRTPC e do ESC nao s6 partilha o
espaco — quando assistem aos espectaculos ao vivo —, como partilha
um «tempo mitico»! num qualquer lugar onde se encontrem a ver

15 Para este contexto importa pensar-se neste tempo mitico pelo seu caracter circular, ritua-
listico e reversivel (Barros 2010). Na andlise de alguns relatos das experiéncias dos fas, este
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televisdo ou a assistir na web. Neste quadro, é possivel olhar para este
fenémeno, pelo ponto de vista ciclico apontado por Ruth Finnegan:
«Finnegan, portanto, desvia a atencao da visao mais comum da musica
como uma progressao linear, marcada por mudancas no estilo musical,
para uma visao mais ciclica do tempo baseada em rituais de ciclo de vida
e calendario» (Cohen 1993, 128-129).1"%! Este caracter ciclico e anual
e esta ideia de espago-tempo sdo cruciais na andlise do FRTPC. O festi-
val afirma-se como um espacgo-tempo de representacao, de encontro e
reencontro, fundamental na estruturacao identitaria. Assim, podemos
olhar novamente para o veiculado por Guerra et al. quando os autores
destacam a funcgao identitaria dos festivais:

[...] se a musica desempenha relevantes funcoes sociais que se reflectem
na construgao da identidade dos individuos, nas relagdes que desenvol-
vem e no modo como organizam o seu quotidiano [...], também os festi-
vais (enquanto momentos de consumo!'”! coletivo de musica) constituem
cenarios possiveis dessas fungoes. (Guerra et al. 2017, 9)

E ainda interessante olhar para o que afirmam os autores quando
explicam a nao-relevancia do factor lugar. Apesar de referenciado pelas
audiéncias dos FRTPC e ESC, o lugar nao é determinante, mas sim a
vivéncia associada ao momento e a musica, corroborando com o feno-
meno encontrado por Guerra et al.:

[...] esta ligacdo ndo é necessariamente a um determinado lugar, embora
os participantes possam falar nesses termos, mas a performance musical
e mais ainda, a vivéncia social da musica nesse lugar materializando o
framing das performances musicais de que decorrem as listas dos melhores
concertos, das melhores musicas partilhadas pelos festivaleiros entre si.
(Guerra et al. 2017, 9)

caracter circular, anual e repetitivo do FRTPC e do ESC sobrepde-se ao caracter linear e
diacrénico.

16 Do original: «Finnegan thus shifts attention away from the more familiar view of music as a
linear progression marked by changes in musical style, to a more cyclical view of time based
around life cycle and calendar rituals.»

17 A nocao de «consumo da musica», apesar de controversa e de provavelmente carecer de maior
discussdo no ambito académico, ndo sera discutida neste estudo, visto ndo ser fundamental
para a andlise que aqui apresento.
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Neste contexto, podemos revisitar o texto de Sarah Cohen (1993)
quando esta faz alusao ao conceito sugerido por Ruth Finnegan (1989)
de «musical pathways» o qual agrega os diversos agentes e os lagos
criados entre si, dando origem a um sentimento de pertenga com base
num repertorio: «Consequentemente, a metafora do caminho coloca
mais énfase no movimento e fluxo de comportamento, nas praticas e
nos processos de fazer musica» (Cohen 1993, 128).1'81 Assim, as redes
sociais revelam-se fundamentais para a sedimentacao de relacoes,
tanto entre pares como entre fas e artistas e, tal como Bittencourt e
Domingues afirmam, a aproximacao entre a oferta e a procura ¢ faci-
litada pelas plataformas digitais (Bittencourt e Domingues 2014, 137-
162). Analisando os discursos dos fas por mim entrevistados, é comum
ver referida uma associacao do FRTPC e de determinadas cancoes a
momentos relevantes na vida destes individuos, o que nos leva a afir-
macao de Bittencount e Domingues:

[...] sendo a musica construida socialmente, os festivais de musica podem
ser vistos como momentos nos quais as pessoas, coletivamente, atribuem
significado aos sons, transformando-os em «musica relevante», o que ira
influenciar a forma como o consumo e a fruicao musical sao experiencia-
dos, e até mesmo possivelmente a prépria criacdo musical. (Bittencount e
Domingues 2014, 137-162)

Assim, ndo s6 a musica como, talvez até mais relevantemente, o
FRTPC enquanto evento ciclico surgem como espagos-tempo poten-
ciadores de sociabilidades e criadores de relagdes sociais assentes em
gostos comuns.

Reflexao etnografica 3

Também depende do estabelecimento de boas relagoes com as pessoas e do
acesso as suas vidas e pode, consequentemente, exigir um investimento
consideravel de tempo e emogao. (Cohen 1993, 125)

18 Do original: «Hence the metaphor of the pathway places more emphasis upon the flow and flux
of behaviour, the practices and processes of music-making.»
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Quando iniciei a minha investigagao sobre o Festival RTP da Cancao
nao tinha percepcao da dimensao do fenémeno fa criado em torno
desde evento. No inicio do ano de 2014, enquanto pesquisava acerca
do assunto encontrei o website Festivais da Cancdo e algum tempo
depois tive a possibilidade de conhecer dois dos seus colaboradores.
Pouco mais tarde, numa actividade da OGAE Portugal pude conhecer
também Miguel Meira, outro dos colaboradores do website. Os nossos
encontros nos Festivais da Cangao e nas actividades da OGAE Portugal
foram-se repetindo e muitos foram ja os momentos de troca de ideias
e conhecimento. Entre almocos de comida tipica alentejana e boleias
para a Blue Carpet da Eurovisao em Lisboa, ao longo dos anos, a relacao
foi-se tornando mais estreita e as conversas ja extrapolam em muito o
Festival da Cancao ou a Eurovisao.

Da teoria a pratica: o papel dos fas

Conhecendo a escassa literatura académica acerca do FRTPC e a natu-
reza dispersa da literatura de divulgacao produzida em Portugal acerca
do Festival, foi com enorme surpresa que encontrei no website Festivais
da Cancao!™ um conjunto muito importante de informacao orga-
nizada, sobre o FRTPC e sobre as participacdes portuguesas no ESC.
Pouco tempo depois, e tal como referi no inicio deste capitulo, tive o
prazer de conhecer pessoalmente dois dos responsaveis pela criacao e
gestao desta pagina que, com grande simpatia me receberam, ainda
hoje continuam a responder as minhas eternas questdes e rapidamente
concordaram em ver o seu nome referido neste artigo. O foco inicial da
minha tese de doutoramento nao contemplava o fenémeno da recep-
¢do talvez por receio de resultar numa analise superficial de uma mani-
festacdo tao complexa, heterogénea e com tantas idiossincrasias. No
entanto, percebendo a importancia da rede de fas para este evento, e
compreendendo que para abordar o terreno deveria também integrar-
-me na sua comunidade, tornei-me s6cia da OGAE Portugal.?’ Como
se pode ler na sua pagina na web, a

19  Este website foi criado no final dos anos 1990 por Carlos Portelo e por Luis Pereira. E gerido e
actualizado diariamente por Luis Pereira, Carlos Portelo, Miguel Meira, André Miguel Godinho,
Maria Fernanda Fonseca, Gongalo Coelho, Vasco da Camara Pereira e Filipe Coelho.

20  «P4gina inicial», OGAE Portugal, consultado em 18 de Abril, 2019, https://www.ogaeportugal.pt.
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[...] OGAE Portugal (Associagdo OGAE Portugal — Organizacao Geral de
Apoio a Eurovisdo) é uma associagao, sem fins lucrativos, criada em 1997,
que tem como objectivo reunir e congregar os apoiantes e simpatizantes
do Festival Eurovisao da Cancao [...] e das provas de seleccdo das cangdes
e respectivos representantes [...], com vista a participacao no ESC. (OGAE
Portugal 2019)

Esta associagdo é reconhecida pela EBU, uma vez que ¢ membro
da OGAE Internacional, associacao com a qual a EBU medeia a venda
de bilhetes para o ESC. Os seus propositos passam pela organizacao de
iniciativas que criem, ndo s6 no periodo dos Festivais, mas ao longo
do ano, pontos de encontro, locais de debate e convivio entre os seus
associados e amigos. Nos ultimos trés anos, tenho acompanhado mais
de perto as actividades da OGAE e tenho tido a oportunidade de assis-
tir a diversos momentos em que efectivamente se criam «pontos de
encontro» e momentos de «debate e convivio» (OGAE Portugal, s.d.).
A OGAE organiza regularmente as suas assembleias gerais, encon-
tros e debates com participantes no FRTPC e no ESC, proporciona as
entradas nas emissoes ao vivo do FRTPC que negoceia com a RTP,
oferece condicoes especiais para a deslocagoes para o ESC, organiza
encontros de fas durante o ESC no estrangeiro, concursos entre fas,
jantares de convivio, entre outras actividades. Os jantares de convivio
sao sempre momentos de troca de ideias entre os fas, onde sao organi-
zados quizzes, karaoke, passatempos, normalmente em equipa, e con-
templam momentos de actuacao de artistas participantes no FRTPC
e no ESC concretizando um dos objectivos da associagao: «a promo-
cao de cantores que participaram nas edi¢coes do Festival da Cancgao e
da Eurovisdao» (ibidem). Durante estes convivios, além das conversas
ocasionais, sao debatidas preferéncias musicais relativamente as can-
coes do ESC e do FRTPC, resultados e a justica ou nao destes, curio-
sidades sobre os concursos e 0s seus participantes. As conversas sao
efectivamente muito centradas no FRTPC e no ESC. As questoes de
gosto musical estao muitas vezes presentes nas conversas € ouvems-se
expressoes como «prefiro baladas» ou «prefere pop»; juizos de valor
sobre as cancgoes: «aquela nao é uma cangao para o festival», entre
outros comentarios. Neste grupo, maioritariamente de homens, que
se agrega em torno dos dois concursos, encontramos também aque-
les que demonstram maior interesse no FRTPC ou no ESC. Amitude
ouvi comentarios como «Eu sé sei informacdo sobre o FRTPC, o X
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sabe tudo sobre o ESC». Estes individuos seguem o ESC, o FRTPC e
outros concursos nacionais, formulam opinioes, partilham-nas, mas
alguns deles encaram estas ocasioes meramente como momentos de
encontro entre amigos, colocando os concursos em segundo plano. O
meu acolhimento no seio destas actividades da OGAE foi sempre fan-
tastico. Na primeira vez em que participei num Jantar de Natal, indo
munida de cdmara fotografica e bloco de notas, reparei na curiosidade
que tinha despertado e até um pouco de desconforto daqueles que
nao me conheciam. Foi-me questionado: «Desculpe. O que faz aqui?
E jornalista?» e foi visivel a sua surpresa quando expliquei que o meu
interesse era de cariz académico e que a minha pesquisa de doutora-
mento se centrava neste fenémeno. A medida que fui conhecendo
este grupo, foram aumentando as questoes em torno do meu trabalho,
surgiram perguntas sobre as minhas opinidoes ou sobre aspectos socio-
l6gicos e politicos dos concursos e obviamente sobre a minha opiniao
relativamente a cangoes e intérpretes, tendo em conta o facto de eu
ser «especialista».

Ao longo destes anos, a minha relacao com os fas, principalmente
com os que se agregam em torno da OGAE Portugal, foi-se tornando
mais estreita e a partilha de informacao e relacionamento foi, posso
afirmar, além do trabalho de pesquisa. Quando pedi para entrevistar o
Luis Pereira?!! e o Carlos Portelo??! que prontamente responderam ao
meu pedido, sabia que iria ser uma conversa muito interessante, nao s
porque ja tinha nocao do repositério de conhecimento sobre o FRTPC
que eles detinham, como sabia que a conversa com os dois s6cios que
sao reconhecidos no seio da OGAE Portugal como os mais antigos seria
riquissima aos mais variados niveis. Assim, explicaram-me que, com
o advento da web, o gosto que ja tinham ha vérios anos passou a ser
partilhado com outros:

[...] inicialmente quando falavamos com as pessoas sobre os festivais as
pessoas falavam-nos tdo mal... Ah, gostas dessa porcaria! E tdo pimba...

21 Luis hoje esta aposentado e consegue assim anualmente deslocar-se ao ESC para fazer a
cobertura do evento, mas durante a sua vida profissional foi oficial da Marinha e professor de
Matemaética no ensino basico e secundario.

22 Carlos é formado em sociologia e, a data de elaboracdo deste artigo, repartia o seu tempo
entre a sua profissdo como administrativo numa empresa de importacoes, o trabalho diario do
website e a cobertura de alguns eventos musicais. A data de publicacio deste volume, Carlos
estd ja aposentado e pode dedicar mais tempo a gestdo do website.
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E acabamos por nos retrair um bocadinho. E, entretanto, surgiu o boom
da internet e percebemos que afinal nao eramos uns nerds portugueses
da Eurovisdao. Que havia mais gente. Que ja existiam varios sifes noutros
paises. (Pereira 2016)

De inicio, o site surgiu com a ideia de disponibilizar o historial do
FRTPC que até entdo nao existia compilado em qualquer formato, fisico
ou digital, e criar um repositério da informacao que ao longo dos anos
Luis e Carlos haviam recolhido. Gradualmente, e compreendendo que
um site desta natureza seria «um site morto»,?*! Carlos Portelo avan-
¢ou para o formato que hoje tem, com noticias actualizadas diaria-
mente. Este projecto de caracter absolutamente amador?¥ e voluntario
é muito interessante. Em conversas informais com outro dos colabora-
dores habituais, Miguel Meira, ¢ comentado o trabalho regular e inin-
terrupto que é necessario fazer para que o site se mantenha actualizado
e continue a captar a atencao dos seus numerosos leitores regulares:
«quase como um emprego a full-time», como desabafa Miguel. Porém,
nao ¢ a auséncia de lucro econémico que faz com que esta equipa
realize um trabalho de inferior qualidade na divulgacao do FRTPC, do
ESC e dos artistas a ele associados. Sdo intimeras as reportagens feitas
aquando do FRPTC, com a presenga regular dos membros deste site nas
emissoes ao vivo e nas conferéncias de imprensa, as reportagens feitas
durante o ESC com a deslocacao regular de Luis Pereira aos paises que
recebem o concurso internacional, bem como as reportagens regulares
a concertos realizados por artistas outrora participantes no FRTPC em
diversos locais do pais. Tal como Luis explica:

[...] todos os que passam pelo festival passam a fazer parte da nossa fami-
lia eurovisiva e noés publicitamos gratuitamente todos os trabalhos que
estes artistas vao fazendo. [...] Acompanhar e acarinhar. Ao fim ao cabo,

23 Para Carlos Portelo, um website constituido apenas por um conjunto de informacdes de carac-
ter historico, quase como uma base de dados, sem actualizacdo de informacao, seria um «site
morto». O interesse do seu trabalho neste website estaria na publicacdo de informacdo cons-
tante e actual, que acompanhasse o FRTPC em tempo real. Hoje o site Festivais da Cancdo ndo
sO publica diariamente noticias sobre o FRTPC e sobre o ESC como acompanha a carreira dos
artistas que tém participado nos concursos e dinamiza também féruns de opinido sobre estes
fenémenos.

24 Mais uma vez, o conceito de amador aparece aqui referindo-se aquele que ndo aufere qualquer
rendimento pelo trabalho que executa e ndo a qualquer apreciacdo de caracter qualitativo.
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sdo artistas portugueses que merecem o NoSsoO respeito, o nosso carinho.
(Pereira 2016)

Através deste trabalho, e tal como Luis Portelo explicou, adqui-
riram ja uma importante rede de conhecimentos dentro da estrutura
da RTP, entre a comunidade de artistas e na comunidade fa, que reco-
nhece o trabalho feito por este site.

Este trabalho que se traduz no site e nas paginas do Facebook,
Instagram e Twitter que dinamizam tem como base um gosto comum
que foi sendo alimentado ao longo do tempo. Luis, Carlos e Miguel
possuem impressionantes colec¢des de artigos relacionados com o
FRTPC e com o ESC - aquilo que no mundo anglo-saxdénico se deno-
mina memorabilia — bem como uma coleccao fascinante de fonogramas
(em diversos formatos), periddicos, livros e gravacoes de programas.
Quando pela primeira vez visitei Miguel na sua casa, fiquei literal-
mente boquiaberta ndo s6 com o conhecimento que detém sobre o
evento e que com gosto partilha, como também com a completa colec-
¢ao que possui. O seu interesse vem desde crianga, associando diversos
momentos da sua vida as canc¢des concorrentes, gravando as edicdes
do festival em VHS, anotando informag¢des que conseguia através das
revistas e dos comentdrios feitos nas locugoes do festival, construindo
um conjunto de conhecimentos relacionados com o Festival. Foi tam-
bém com o acesso a internet que pdéde complementar as informacoes
recolhidas ao longo dos anos. Em entrevista, Miguel explica-me que
teve sempre o gosto pelo coleccionismo:

[...] ainda hoje, eu estou sempre a procura de uma coisa nova. Porque
acho que ninguém tem tudo, ninguém sabe tudo. Acho que isto é um
saber em construgao. E quando descubro uma pessoa que fez parte de
um coro de uma qualquer cangao, eu fico contente. [...] Para mim tem
importancia porque ¢ mais uma coisa. Esta semana comprei mais um disco
que me faltava, dos poucos que me faltava. Faltava-me um e la consegui
arranjar. Fiquei muito contente! Ja me faltam poucos. (Meira 2017)

A partir de 2003, quando Miguel decide fazer uma dissertacao de
final de licenciatura®! sobre o FRTPC, assunto muito pouco comum

25  Miguel Meira é professor de Historia, licenciado em Histéria, vertente ensino pela Universidade
de Evora. Tal como me confidenciou, na altura em que decidiu escolher o Festival RTP da
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no contexto académico, conhece outras pessoas que também acompa-
nham o concurso, nomeadamente através do site desenvolvido por Luis
e Carlos. No Verao de 2003 conhece-os pessoalmente, achando que
seriam os Unicos que partilhavam o mesmo gosto pelos Festivais, mas
desenvolvendo-se a partir dai uma amizade e colaborag¢do que ainda
hoje persiste:

[...] agora ndo, mas pelo menos na minha altura pensavamos que éramos
as Unicas aves raras que gostavamos disto. Nao ¢ muito normal as pessoas
gostarem do Festival da Cangdo e da Eurovisdo, mas hoje com as redes
sociais tudo estd muito mais de facil acesso do que era na altura. Meira
(ibidem)

Reflexao etnografica 4

Posso afirmar que ainda ndo sou uma aca-fan, mas sao varias as
mudangas que verifico ao longo dos seis anos da minha pesquisa sobre
o FRTPC. Sera que a partilha de conhecimento e experiéncias sobre
um fenomeno e a integracao numa rede de sociabilidades podera ser
criadora de um gosto musical em particular?

Veremos...

Se escrever sobre a recep¢ao musical poderia ser uma tarefa her-
ctulea, nao é menos dificil escrever sobre pessoas que conhecemos e
com quem regularmente convivemos. A tarefa de questionar e reflectir
sobre as praticas sociais é ainda mais dificil quando nos envolvemos
nelas e a objectividade nesta analise tem um qué de ilusério. Definir,
colocar etiquetas, catalogar e conceptualizar é complexo, ainda mais
quando sabemos que aqueles que estudamos poderdo ser também os
nossos leitores. Escolhi falar aqui de trés pessoas em concreto que segu-
ramente achardo um exagero o destaque e o papel que lhes confiro,
mas convém referir que a comunidade fa criada em torno do FRTPC
e do ESC é uma comunidade muito grande e heterogénea. Se nas
conversas que regularmente tenho com os fas vejo muitos pontos de

Cancdo como objecto de estudo da sua dissertacéo de licenciatura, este era um objecto inusi-
tado e foi até visto com alguma desconfianca. Na altura, Miguel deparou-se com uma enorme
falta de informacéo sistematizada e socorreu-se em grande medida ao material que recolhera
ao longo da sua vida.
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encontro entre as suas experiéncias, muitas sao também as singulari-
dades das suas historias.

Aproveito esta pequena reflexdo etnografica para agradecer a sim-
patia, amabilidade e entusiasmo com que todos os fas me tém recebido
e integrado nas suas actividades ao longo destes anos.

Concluindo

Com as devidas limitagoes, este é o primeiro trabalho em Portugal que
levanta a cortina sobre o fenémeno fa criado em torno dos Festivais
RTP da Cancao e Eurovisao da Cancao — fenédmeno muito heterogéneo
e complexo, dificil de abarcar e definir num trabalho desta dimensao.
Deste modo, escolhi restringir a minha andlise a um conjunto muito
limitado de individuos, mas com papéis muito determinantes dentro
desta comunidade fa. Existirao muitas questoes a debater, mas optei
por me centrar no modo como dentro de um grupo, jd por si restrito
como a OGAE Portugal, se encontram elementos que tém um papel
de destaque. O conhecimento detido por estes trés individuos que
acima descrevi é reconhecido pelos seus pares e igualmente reconhe-
cido pela equipa de producao do FRTPC dentro da RTP que valoriza o
papel que tém na divulgacao do evento. Pelo seu conhecimento e tra-
balho, é-lhes conferida uma posi¢do de destaque no grupo (refiro-me
aqui ao grupo da OGAE Portugal). Os gostos em comum e a coleccao
que foram adquirindo ao longo do tempo foram capitalizados num tra-
balho de divulgacdo com caracteristicas inicas no contexto portugués.
Ao longo de varios anos, foram o tnico meio de divulgagdo do FRTPC
com actividade regular ao longo do «tempo mitico» que o ciclo anual
que o FRTPC constitui. Assim, e emulando o papel que a imprensa
tivera durante muitos anos, estes agentes estendem no tempo e perpe-
tuam um acontecimento que tem lugar num espaco-tempo concretos.
Através das redes de comunicagao, criam-se e reconfiguram-se redes de
sociabilidade assentes num gosto comum, no debate em torno deste e
na partilha de conhecimento. O «tempo mitico» criado pelos dois con-
cursos torna-se um marcador na vida dos fas que estabelecem nesse
espago-tempo — que sao os festivais — centros de onde irradiam as suas
actividades quotidianas. Deste modo, o FRTPC e as relacoes sociais que
se criam em seu torno sao elementos-chave para as construgdes identi-
tarias destes individuos, confirmando o que Clifford e Cohen advogam:
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«A identidade deve, portanto, ser concebida “nao como uma fronteira a
ser mantida, mas como um nexo de relagoes e transacgoes envolvendo
activamente um sujeito” (Clifford 1988, 72). Considerada etnografica-
mente, a identidade € relacional e conjuntural» (Cohen 1993, 132).12¢

Partindo de exemplos muito concretos, pretendi aqui demonstrar
o papel da comunidade fa na manutengao e divulgacao do FRTPC. Tal
como afirmei na introducao deste artigo, o FRTPC ndo ¢ apenas feito
pelas equipas de producdao que anualmente nele trabalham, mas tam-
bém por aqueles que estdo além dos bastidores e que diariamente o
mantém vivo. Tal como Linden e Linden afirmam quando explicam
que, para as marcas, o conhecimento e os aspectos emocionais dos
consumidores sao fundamentais para o estabelecimento de relacoes
comerciais, também agora se pode olhar para os fas enquanto elemen-
tos-chave na constru¢ao do todo complexo que sao o FRTPC e o ESC
e nas relacdes pessoais que a partir dai se erguem. Assim, ao invés de
uma analise distanciada do fenémeno, optei também por introduzir
alguns aspectos pessoais e provenientes do trabalho de campo reali-
zado para confirmar aquilo que Cohen afirma:

[...] uma abordagem etnogréfica ao estudo da muisica popular, usada junta-
mente com outros métodos (decodificacdo textual, andlise estatistica etc.),
enfatizaria que a muisica popular é algo criado, usado e interpretado por
diferentes individuos e grupos. E uma actividade humana que envolve
relagdes sociais, identidades e praticas colectivas. (Cohen 1993, 127)17!

Deste modo, pretendi com este artigo demonstrar que as audién-
cias e, em particular aqueles que se afirmam enquanto fas, nao podem
ser entendidas como entidades monoliticas, amorfas e passivas. Os fas
sao também eles actores cruciais na constru¢ao e manutencao de fené-
menos culturais, afigurando-se enquanto elementos centrais para a
compreensao da multidimensionalidade das préaticas musicais.

26 Do original: «ldentity should thus be conceived “not as a boundary to be maintained but
as a nexus of relations and transactions actively engaging a subject” (Clifford 1988, p. 72).
Considered ethnographically, identity is relational and conjunctural.»

27 Do original: «[...] an ethnographic approach to the study of popular music, used alongside
other methods (textual decoding, statistical analysis etc.), would emphasise that popular music
is something created, used and interpreted by different individuals and groups. It is human
activity involving social relationships, identities and collective practices.»
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0S PUBLICOS DOS TEATROS GARCIA DE RESENDE
E DE FEIRA NA EVORA DA VIRAGEM PARA
O SECULO XX

Jodo Pedro Costa

RESUMO

AUTOR

Este artigo tem como objetivo analisar os publicos de espacos cultu-
rais, arquitetonicamente contrastantes. Por um lado, o Teatro Garcia
de Resende, considerado o Unico teatro de provincia ao nivel dos de
Lisboa e Porto (Didrio do Alentejo 1892a, 2); e, por outro, os efémeros
«teatros-barraca» do Rossio de Sdo Bras, com companhias itinerantes
musico-teatrais. Ao consultar a imprensa generalista local, de 1887
a 1910, fica patente que os géneros musico-teatrais executados em
ambos os locais eram semelhantes, encontrando-se referéncias a espe-
taculos de comédia, drama, opereta, zarzuela e revista. Motivada por
esta correspondéncia, surge assim a problematica central do artigo:
seriam os publicos de ambos os teatros formados / constituidos pelas
mesmas camadas sociais?

Doutorando em Ciéncias Musicais — vertente Musicologia Historica—na
NOVA FCSH (bolseiro de doutoramento FCT 2021.05870.BD) e mem-
bro do projeto «Musica, Media e Publicos em Portugal 1974-2000»
(do qual usufruiu de bolsas de investigacao) e do Nucleo de Estudos
em Musica na Imprensa, pertencente ao Grupo de Investigacdo em
Teoria Critica e Comunicacdo do Centro de Estudos de Sociologia e
Estética Musical (NOVA FCSH). Em 2020 concluiu, na mesma institui-
¢ao, o mestrado em Ciéncias Musicais com a dissertacao «Os padroes
de gosto musical da sociedade urbana de Evora: uma abordagem por
intermédio da imprensa local (1887-1910)». As suas principais linhas
de interesse centram-se no estudo dos gostos musicais, do final do
século XIX a atualidade.
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Introducao!™

Num periodo de florescimento cultural na cidade de Evora, com as
fundac¢oes do Teatro Garcia de Resende, salas de espetaculos e de asso-
ciagdes recreativas e culturais para diversas camadas socioecondmicas,
surgiram atividades anuais realizadas nos meses de veraneio, que per-
maneceram, tais como as representagdes teatrais e musico-teatrais nos
efémeros teatros de feira, instalados no Rossio de Sdao Brés. Se num
extremo estava o Garcia de Resende, com uma arquitetura e ornamen-
tos luxuosos, e com «magnificas condi¢des actsticas» (Didrio do Alentejo
1891a, 1), no outro estavam os teatros efémeros constituidos por lona
e alguma madeira (Magalhaes 2016, 174), sem luxos, sem condicoes
acusticas e de conforto (Folha de Evora 1891, 2). Apesar desta discrepan-
cia, através da consulta da imprensa generalista local, publicada entre
1887 e 1910, verifica-se uma semelhanca nos géneros musico-teatrais
executados em ambos os locais. Assim, € o objetivo deste artigo analisar
os publicos dos dois espacos culturais a fim de perceber quais as classes
sociais que os frequentavam.

Relativamente aos principais locais publicos de representacao
musico-teatral ou teatral, em Evora, na pentltima década do século
xix destacaram-se o Eborensel?! e o Rossio de Sdao Bras.®! O primeiro,
localizava-se na Travessa das Casas Pintadas (Bernardo 2001, 54) e
tinha como empresario, pelo menos dentro do periodo abordado, José
Matias Carreira (Didrio do Alentejo 1893, 1).1 De todos os edificios tea-
trais eborenses, este era, em 1887, o que apresentava uma atividade
mais duradoura, visto que em 1843 ja estaria ativo (Didrio do Alentejo

1 O presente texto insere-se numa investigagdo que faz parte da minha dissertacdo de mestrado,
intitulada «Os padrées de gosto musical da sociedade urbana de Evora: uma abordagem por
intermédio da imprensa local (1887-1910)».

2 O edificio foi, primeiramente, intitulado de Casas Pintadas, adotando a nomenclatura do local
onde se inseria; depois de Nacional de Evora, aquando a vinda a Evora e visionamento de um
espetaculo pela rainha D. Maria Il (Didrio do Alentejo 1893, 1), ou seja, em 1843 (Conde 2011,
243); e s6 posteriormente se designou Eborense, mantendo-se assim no final do século Xix.

3 Para além destes, existiam também teatros semiprivados, tais como Mendes Leal, Recreio
Familiar Eborense e Filhos de Evora, os quais pertenciam a associacdes culturais e, ocasional-
mente, ficavam acessiveis a toda a populacao.

4 Industrial que veio para Evora fundar a Fabrica das Donzelas, uma indUstria de moagens. Apds
o encerramento da fabrica, foi-lhe entregue o cargo de amanuense da Cadmara Municipal de
Evora (Didrio do Alentejo 1890a, 1).
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1893, 1).P! Em outubro de 1887 um jornalista do Didrio do Alentejo
(1887¢, 1) lamentava o encerramento do teatro por falta de condigoes
de seguranga e, em consequéncia, ao contrario dos anos anteriores,
nao pode acolher nenhuma companhia durante os meses de inverno.
Nos dois anos seguintes, apenas foram concedidas licencas para bailes,
principalmente durante o periodo carnavalesco (Progresso do Alentejo
1888a, 3; 1889, 2) e para um espetaculo de variedades com «excén-
tricos musicaes» (Didrio do Alentejo 1898, 3). Em 1890, mantiveram-
-se os bailes, mas regressaram os espetaculos teatrais e musico-teatrais
apenas por tempo limitado, voltando, nos anos seguintes, a funcionar
exclusivamente como palco para a atividade dangante, e assim man-
tendo-se ativo até 1893.1

Realizada desde 1569 até a atualidade, a feira de Sao Jodo, para
Moniz (1997, 20) foi «a FEIRA maior e mais importante ao Sul do
Tejo» e um espaco de desenvolvimento para a populacao local e de
«incremento do comércio regional e local» (idem, 109). Para além
do comércio alimentar, de artigos para o lar e de vestudrio (Moniz
1997, 161),"' pelo menos desde 1862 foi descrita a atividade teatral ou
musico-teatral (idem, 114), com a representacao de companhias que
percorriam eventos semelhantes por todo o pais. Atendendo a data —
1862 — é possivel especular que as representacoes teatrais ainda fossem
pré-aburguesamento do teatro de feira, ou seja, com arlequins, visto
que o primeiro teatro declamado deste tipo surgiu em 1871 na capital
portuguesa (Magalhaes 2015, 7). Ja em 1881, foi descrito que os espe-
taculos da companhia dos irmaos Dallot!®! eram frequentados por uma
variedade de faixas etarias: «filha mais nova da senhora D... [...] os
namorados noctivagos [...], as damas de qualquer idade e feitio [...];
todos, velhos, mogos, criancas» (O Manuelinho de Evora 1881, 3). Logo

5 Segundo a Relacdo dos Teatros Publicos (1861), nesta data existiam dois teatros, um inaugu-
rado em 1827 e outro em 1841, podendo o Eborense ser um destes.

6  Neste ultimo ano, foi adquirido com o intuito de transformar-se em armazém agricola (Didrio
do Alentejo 1893, 1).

7 A titulo de exemplo refira-se o comércio de gado, azeite, cortica, bebidas alcodlicas, cereais
(Moniz 1997, 161), artigos de lavoura, utensilios domésticos, vestuario e calcado (Serées 1901,
251-253).

8 Nesta data, sequndo Magalhdes (2015, 7), a companhia dos irmaos Dallot j& ndo tinha uma
companbhia de arlequins, mas de teatro declamado. Para a mesma autora, foi desta companhia
que surgiu o primeiro teatro de feira declamado, em 1871 na Feira de Belém (Lisboa), sob o
nome de Teatro D. Afonso, que no ano anterior tinha funcionado como teatro de arlequins.
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no ano seguinte, foi negativamente mencionada a existéncia de diver-
timentos, sendo considerados de «baixa comédia e de ridicula especu-
lagdo» (O Manuelinho de Evora 1882, 3).1 No entanto, e tendo em conta
que nem nos dias anteriores nem posteriores foi referida a presenca de
uma companhia teatral, é possivel que o jornalista se estivesse a referir
a outros divertimentos tais como os teatros de fantoches, que neste
periodo eram negativamente criticados (Didrio do Alentejo 1887a, 2).
Passando para o periodo aqui abordado, as companhias que atuavam
neste espago eram consideradas de «cultura média»!'® com espetaculos
declamados,!""! que por norma iniciavam atividade em junho, durante
ou apos a Feira de Sao Joao.!"*

No primeiro dia de junho de 1892 inaugurou-se o Teatro Garcia
de Resende com uma série de sete espetaculos pela companhia do
Teatro D. Maria II (Didrio do Alentejo 1892¢, 1). Além desta compa-
nhia, até 1910 aqui atuaram também outras congéneres nacionais
e internacionais, bem como grupos amadores locais, tornando-se
num palco tanto para atores/musicos amadores como profissionais.
Localiza-se na Praca Joaquim Anténio de Aguiar,*! e é atualmente
o edificio teatral eborense mais duradouro, visto que celebrou este
ano — 2019 — 127 anos de existéncia. Desde a inauguracao até a atua-
lidade, manteve varias atividades, entre as quais, concertos, teatro,
espetaculos, cinema, entre outras. Em data incerta transformou-se
em «depdsito de lixo» (Cadmara Municipal de Evora s.d.) e assim per-
maneceu até 1975, aquando a fixacdo de uma companhia residente,
o Centro Dramaético de Evora (ibidem). Atualmente é palco de uma

9 Em Lisboa, era também comum a critica negativa a estes espetaculos (Magalhaes 2015, 5-6).
Porém, é curioso que no periodo aqui abordado — entre 1887 e 1910 — estas apreciacdes depre-
ciativas foram substituidas pelas positivas, ou pelo menos, pelas construtivas.

10 Termo adaptado de Bourdieu (2010, 475-477, 483), tendo em conta que as obras aqui apre-
sentadas eram consideradas «médias» ou «desclassificadas» da «cultura legitima, tais como a
opereta.

11 Na Lisboa desta época também os teatros de feira ja tinham adotado este novo modelo, con-
trastando com a fase anterior composta por arlequins e saltimbancos (Magalhaes 2016, 15).

12 De salientar que ap6s 1908 fixaram-se em Evora novas casas de espetaculos em antigos edi-
ficios desocupados, tais como os palacios de D. Manuel (A Voz Publica 1908a, 2), do conde
de Farrobo (A Voz Publica 1908b, 2) e no Patio do Salema (A Voz Publica 1908c, 2), onde a
principal atividade eram as sessdes animatograficas ou cinematogréficas e por esse facto ndo
serdo aqui mencionados.

13 Na época apelidada de Praca de D. Pedro.
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abundante e variada atividade cultural como se pode verificar na
programacao de 2019, devendo-se esta intensificacdo a candidatura
de Evora a Capital Europeia da Cultura de 2027 (Anénimo 2019, 8).
Para finalizar esta seccao, no final do século xix, com a inauguragao
do Garcia de Resende a sociedade eborense passou a contar com dois
locais distintos de atuagoes — Garcia de Resende e teatros de feira —,
maioritariamente musico-teatrais, que beneficiaram de uma grande
afluéncia de espectadores.

Da «distincao» a «raiva miuda» no Teatro Garcia de
Resende!'¥

Em 1881 foi fundada a Companhia Eborense Fundadora do Teatro
Garcia de Resende (Manoel 1942, 21-22),1°! por elementos da
classe dominante, que eram, em simultaneo, membros do Circulo
Eborense.!' A Companhia foi fundada com o objetivo de angariar o
capital econémico necesséario para edificar um teatro «absolutamente
digno da cidade e das suas tradi¢oes» (Manoel 1942, 21). Nao obstante
o facto de a iniciativa ter sido privada, em 1890 o edificio foi entregue a
Camara Municipal tornando-se publico (Didrio do Alentejo 1890d, 1-2).
Ja debaixo da tutela da Camara, foi inaugurado dois anos depois, e
sobre este acontecimento foi referido que:

[...] cremos que desde imemoraveis tempos, em que n’esta cidade a corte
fazia as suas festas, até hoje, ndo houvera ocasidao para exhibirem as damas
eborenses as suas melhores galas; e se a houvera, recinto é que, de certo,
nao haveria, que comportasse tudo o que ha de mais distincto na velha
cidade de Sertorio [...]. Na platéa estavam também algumas senhoras, e

14  Citacoes presentes em Jornal do Alentejo (1896, 1) na ortografia original, tal como em todas a
citagdes ao longo do artigo.

15 De entre os acionistas destacaram-se, pela quantidade de capital econdmico doado, os maridos
de Indcia Angélica Fernandes Ramalho, cujo primeiro foi José Maria Ramalho Dinis Perdigéo e
o segundo Francisco Eduardo Barahona Fragoso. De igual modo, também Inacia — ap6s o fale-
cimento do seu primeiro marido e antes do segundo casamento — contribuiu na mesma forma
de capital (Manoel 1942, 21-22).

16 Associacdo cultural fundada em 1837 (Bernardo 2001, 90) e constituida por uma «elite tradi-
cional de proprietarios e lavradores» (Justino 2001, 14).
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todos os de mais logares preenchidos por cavalheiros, quasi todos vestindo
casaca e luva branca. (Didrio do Alentejo 1892b, 1)!'7!

De acordo com este texto, poder-se-a especular que o objetivo para
este teatro era ser frequentado pela classe dominante e principalmente,
pela fracdo dominante."® No entanto, atendendo a expressao «quasi
todos», verifica-se que na plateia se encontravam também homens
que, pela indumentaria, pareciam nao denotar o mesmo estatuto, o
que podera indicar a presenca de uma classe com menor «volume glo-
bal de capital»"®! ou, de uma fragdo com menor capital econémico e
maior capital cultural pois, segundo Bourdieu (2010), os intelectuais
procuravam maximo rendimento cultural com o minimo custo econod-
mico, o que implicava a rentincia a qualquer despesa ostentatoria e a
todas as gratificacoes que nao as fornecidas pela apropriacao simbolica
da obra,

[...] cuja frequéncia e pertenca a rotina quase profissional bastam para lhes
retirar qualquer cardcter de extraordindrio, obedecem de certa maneira a
procura do maximo «rendimento cultural» com o minimo custo econdmico,
0 que implica a rentincia a qualquer despesa ostentatoria e a todas as gratifi-
cagdes que nao as fornecidas pela apropriacao simbélica da obra («vamos ao
teatro para ver um espectaculo e ndo para ser vistos» [...]. Inversamente, as
fracgbes dominantes fazem da soirée no teatro uma ocasiao de despesa e de
exibicdo da despesa. «Vestem-se» (0 que custa tempo e dinheiro), ocupam
os lugares mais caros dos teatros. (Bourdieu 2010, 402-403)

Quanto aos espagos interiores do teatro, existiam trés pregos dife-
rentes para os camarotes, sendo os mais caros os de primeiral?” e os
mais acessiveis os de terceira ordem, podendo significar que mesmo
nestes se podia observar uma estratificacio socioecondémica. Os

17 A referéncia especifica a estas duas pegas de vestuario masculino podera significar que ambas
tinham um valor simbolico que conferiam ao seu portador uma «distincdo» para com as restan-
tes camadas sociais.

18 Adaptando a terminologia de Bourdieu (2010), neste contexto, entende-se por fracdo domi-
nante todos os elementos do Circulo Eborense, ou seja, grandes proprietarios, militares de alta
patente, médicos entre outros membros da aristocracia e alta burguesia.

19  Constituido pelos capitais cultural, social e econdmico (Bourdieu 2010, 196).

20 O custo dos camarotes de primeira ordem era, na maioria das vezes, igual ao das frisas (O
Manuelinho de Evora 1895a, 3).



Os publicos dos teatros Garcia de Resende e de feira na Evora da viragem para o séculoXX 0 83

camarotes e as frisas eram ocupados pelas «principaes familias da
cidade [e] academicos» (A Academia 1896a, 2-3), ou seja, pela classe
dominante. No seguimento, segundo Carvalho (1993, 74), no Teatro
de Sao Carlos, os principais locais de diferenciacao eram os camaro-
tes de primeira ordem, pois a sua aquisicao significava o ponto cul-
minante da ascensdo social. E interessante que, como ja mencionado,
segundo Bourdieu (2010, 402-403), os intelectuais preferiam situar-se
no local com menor custo econémico, pois a ida destes a eventos tea-
trais fazia parte de uma rotina, todavia importa ter em conta que o con-
texto geografico e a frequéncia com que eram realizados os espetaculos
difere em ambos os estudos. Se o foco de Pierre Bourdieu foi a Franga,
incluindo Paris com uma intensa atividade cultural didria, no objeto
de estudo deste artigo a realidade é completamente distinta, tendo em
conta que Evora apresentava uma escassa atividade cultural.?'! Assim,
esta diferenca quantitativa podera ter incentivado os intelectuais ebo-
renses a dispensarem de maior capital econémico para estas atividades.
Contudo podera significar também, tal como refere Bourdieu (2010),
que existiam intelectuais que nao pertenciam a fracdo dominada,??
mas sim a dominante, e, como tal, davam importancia ao ato de «dis-
tincdo» tentando obter uma maximizac¢ao do capital simbdlico — atra-
vés dos camarotes, vestes e de relagdes sociais durante o espetdculo.
Além do mencionado, outra diferenca entre ambas as investigacdes € o
ambito cronoldgico, pois Bourdieu aborda uma época cinquenta anos
depois do objeto de estudo deste artigo,'*’! podendo esta diferenca tam-
bém estar relacionada com a mudanca de atitude desta fracao de classe.

Na plateia encontravam-se espectadores com trajes segundo a moda
da época e que poderiam oscilar entre membros da fracio dominada
da classe dominante ou da classe média, pois é nesta tltima que surge
a preocupacao com o0 parecer na auto-representacao e consequente-
mente a «pretensao», que consiste em por o parecer a frente do ser, em
apropriar-se das aparéncias para ter a realidade através da usurpacao

21 Elacdo retirada pela consulta dos periodicos locais publicados entre 1887 e 1910.

22 Adaptando a terminologia de Bourdieu (2010), neste contexto, entende-se por fragdo domi-
nada os artistas, académicos, professores do ensino secundario e recém-chegados da classe
média, mas que investem no seu capital cultural, ou seja, como refere Bourdieu (2010) é carac-
terizada por menos capital econémico, mas por um maior investimento na cultura, comparati-
vamente a fracdo dominante.

23 Os questiondrios elaborados por Bourdieu comegaram a ser aplicados em 1963 (Bourdieu 2010, 58)
e o periodo de estudo deste artigo termina em 1910, com a implantacdo da Republica Portuguesa.
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de identidade social de outras classes (Bourdieu 2010, 309). Assim, tal
como a dominante, também os membros da classe médial®*! utilizavam
este edificio para se exibirem, pois o simples facto de partilhar o mesmo
edificio com a classe dominante conferiria a esta atividade um caracter
distintivo. Além dos camarotes e da plateia, existia ainda a varanda,
0 espago mais acessivel e a tnica divisao cujo acesso sO poderia ser
feito pelas portas laterais e ndo pela porta principal, como nos restan-
tes lugares (CENDREV s.d.). Entre as razdes para esta opgao arquite-
tonica poderdo estar as diferencas de classe entre espectadores, visto
que assim nao existiria qualquer contacto entre o publico das varandas
com o das restantes divisoes. No seguimento, numa crénica do Jornal
do Alentejo (1896, 1) foi referido que o «espectador quer sempre 0s pri-
meiros logares, para se distinguir da raiva miuda».!*”! Porém, o cronista
nao afirmou que os populares frequentavam o teatro, mas sim que
quanto mais caro era o preco do bilhete, mais o comprador se afastava
destes, pela simples razdo de que alguém que alugasse um camarote
seria visto como um individuo de elevado estatuto social. Por outro
lado, ndo se pode descartar a hipotese do autor se ter referido a «arraia
mitda» (ibidem) como publico das varandas do Garcia de Resende.
Do mesmo modo, em Evora, a excecao dos saraus privados da classe
dominante, a maioria dos musicos eram membros das classes domina-
das. Assim, de entre os principais centros de instruc¢ao musical, des-
tacavam-se a banda civil da Escola do Grupo de Amadores de Mtsica
Eborenses, «composta unicamente de operarios dos mais pobres» (4
Voz Piiblica 1904, 1); e a Casa Pia de Evora, com a sua escola e banda
marcial.?! Tendo em conta que estes agrupamentos executaram adap-
tagdes de pecas musico-teatrais — tais como zarzuelas e operetas — e que
estes géneros eram interpretados no Garcia de Resende, é plausivel
que, por vezes, os musicos filarmoénicos?” frequentassem as récitas,

24 Adaptando a terminologia de Bourdieu (2010), neste contexto, entende-se por classe média os
elementos pertencentes a cargos publicos como secretérios, professores primarios e a peque-
nos comerciantes, proprietarios ou industriais.

25  Possivelmente, o termo «raiva mitida» é um erro ortografico de «arraia mitda». Numa pesquisa
sobre este termo — «arraia milda» — nos diciondrios de Aulete (1881, 143) e de Figueiredo
(1899, 189) constata-se que se trata de um sinédnimo de classes populares.

26  Estainstituicdo foi inaugurada em 1836 e hospedava criangas o6rfas, abandonadas ou cujos pais
nao tivessem condicdes financeiras para satisfazer as necessidades primarias (Passos 1836).

27 Como referido, em Evora estes pertenciam ao operariado.
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tendo acesso as obras originais apenas pelas varandas, devido ao seu
escasso capital econémico. A corroborar a hipétese esta a afirmacao de
Lobato, relativa ao Teatro de Sao Carlos, onde referiu que nas varandas
encontravam-se «os bons amadores da grande arte», «os filhos [pre]
dilectos de Santa Cecilia»™ e no palco «os irmaos da mesma Santa»
(Lobato 1911, 157).1! Ainda relativo as varandas do teatro lisboeta,
¢ mencionado que aqui também se situavam os «dilletanti» de 6pe-
ras, sendo lamentado que «até o gallinheiro ja esta falsificado» (Didrio
do Alentejo 1888a, 2). Voltando ao teatro de Evora, a tinica mencao
aos frequentadores da varanda surge quando um destes é preso por
estar embriagado durante o espetdculo. Como os membros da camada
popular no «largo de Santa Catarina [...] pretenderam dar-lhe fuga»
(Noticias de Evora 1901, 1), é possivel que este espectador também per-
tencesse a mesma classe, tendo este auxilio resultado da camaradagem
da classe. Poder-se-4, assim, especular que também as classes popula-
res, em especial os habitantes urbanos,® frequentassem este edificio.
A heterogeneidade supramencionada poderia nao estar presente em
todos os espetaculos e, assim sendo, dividir-se-ao de seguida os espec-
tadores consoante as duas tipologias de eventos, os musico-teatrais e os
concertos. Quanto aos primeiros, tendo em conta as constantes criticas
a auséncia da classe com mais capital econdémico (O Alentejo 1905, 1) e,
por contraparte, as mencoes de espectadores na plateia (Reclamo 1908,
1) e nas varandas (Noticias de Evora 1901, 1) poder-se-a referir que era
nestes lugares — plateia e varandas — que se encontravam os mais assi-
duos espectadores de zarzuelas, operetas ou revistas,”!! ou seja, desde a

28 Santa Cecilia é considerada a padroeira dos musicos e em Portugal existe uma irmandade de
musicos com o mesmo nome desde 1603 até a atualidade (Silva 2010, 1219).

29 Todavia existiam também amadores musicais de outras classes sociais.

30 Existia uma grande diferenca de remuneracdo didria entre operdrios e camponeses (Didrio do
Alentejo 1892e, 1-2) e, para intensificar esta desigualdade, os ultimos, como consequéncia
das condices climatéricas, estavam impedidos de trabalhar durante o inverno, ficando sem
rendimento. Devido a este facto, durante o inverno, os camponeses ndo tinham outra solucdo
a ndo ser recorrer a mendicidade (Didrio do Alentejo 1892a, 2). Coincidentemente, era neste
periodo de descanso que se realizavam as digressdes dos Bonecos de Santo Aleixo — marione-
tas manipuladas por cima, através de uma ou mais varas — pelas aldeias do distrito de Evora e
Portalegre. Estes espetaculos contém secces musicais de coros, solos e acompanhamento de
guitarra (Ermelinda e Dias 2016), mantendo-se atualmente em representacao pelos grupos de
Ermelinda e Manuel Dias, e ainda pelo Centro Dramético de Evora.

31 Géneros musicais inseridos por Scott (2008, 85) na categoria de «musica ligeira» por ndo terem
0 mesmo estatuto da «musica séria».
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fracdo dominada da classe dominante até as classes populares. Nos con-
certos, por norma, era destacada a presenca da fracao dominante, e era
nestes eventos que os camarotes e frisas se esgotam primeiro do que os
lugares de plateia (Noticias de Evora 1908, 2), ao contrério dos espetacu-
los musico-teatrais. Assim, nos concertos onde eram executadas obras
passiveis de serem classificadas como de «musica séria»P®? a fracao
dominante acorria largamente (Noticias de Evora 1902, 2-3). J4 quando
0os mesmos incluiam um repertério «ligeiro»,*! como os fados¥ ou
malaguenhas, ambos tocados a guitarra e cantados, o publico asse-
melhava-se ao dos espetdculos musico-teatrais (O Manuelinho de Evora
1902a, 1). Também idéntico ao publico dos concertos de «mtsica séria»
era o de Operas, onde era salientada a fracdo dominante eborense
(Didrio do Alentejo 1894, 2).

«Nivelados a seis patacos e a tostao por cada cabeca»:©*
O publico dos teatros de feira

Os teatros de feira eram construcdes efémeras situadas no Rossio de
Sdo Bras, onde atuavam companhias itinerantes durante os meses de
verdo. Aqui, cada edificio teatral tinha o seu diretor de exploracao — tal
como o Garcia de Resende —, sendo este o responsavel pela contrata-
cdo de companhias musico-teatrais (O Manuelinho de Evora 1891a, 3).
Relativamente ao publico das feiras, independentemente da sua situa-
¢do socioecondmica, «todos»¢l se apresentavam com as melhores ves-

32 Termo de Scott (2008, 87), «[slerious music might be simple in style, and it might be fun (scher-
zando), but it was regarded as music that ought always to be listened to attentively. Nonserious
music was perceived as that which did not tax the mind and was consumed merely as an
amusement, usually alongside the distractions of talking, laughing, or dancing. What defined
music as nonserious was its supposed complicity with acts of effortless consumption.»

33 «"light” is defined negatively [...], as music lacking seriousness, as Trivialmusik. [...] Nonserious
music was perceived as that which did not tax the mind and was consumed merely as an amuse-
ment, usually alongside the distractions of talking, laughing, or dancing. What defined music as
nonserious was its supposed complicity with acts of effortless consumption» (Scott 2008, 87).

34 Neste periodo, em Lisboa o fado com esta instrumentacdo estava ligado ao ambiente boémio das
tabernas que eram frequentadas por «vagabundos e prostitutas» (Magalhdes 2014, 349-352).

35 Citacdo presente em Jornal do Alentejo (1896, 1).

36 Como supramencionado, «todas as classes sociaes» podera néo significar, efetivamente, todas,
mas sim a classe dominante e a classe média, pois é nesta Ultima que surge a preocupacdo com
0 parecer na auto-representacao (Bourdieu 2010, 309).
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tes que tinham ao seu alcance (Didrio do Alentejo 1890c¢, 2). Luis José da
Costal’” referiu ainda que até as familias burguesas «pur sang», ou seja,
com descendéncia aristocratica, frequentavam este espago prazerosa-
mente, indo as «quinquilherias, [ao] pim, pam, pum, [aos] fantoches,
e [a] barraca do sr. Luiz Lopes Horta, onde ao som da rebeca e harpa se
joga o bilhar» (ibidem).B®!

Pelo menos desde a década de oitenta, os espetaculos musico-tea-
trais rivalizavam diretamente com os concertos do jardim publico, por
estarem localizados a escassos metros de distancia e por se realizarem
no mesmo horario (Progresso do Alentejo 1887b, 2). Este espaco ao ar
livre era considerado um local para a classe dominante (Progresso do
Alentejo 1887a, 2), sendo frequentado ndo so para a audicao de bandas
ou orquestras, mas também pela oportunidade de aumentar o capital
social de cada espectador, tal como refere Carvalho (1993, 75), para o
caso lisboeta.

Na década seguinte, é mencionada claramente a circulacdo da
classe dominante entre ambos os espagos:

[...] passa-se dos concertos do passeio para os espectaculos [do teatro de
feira] sem ter de se mudar de toilette [...] as senhoras voam cheias de
illusGes para o passeio e para o theatro como as andorinhas ao chegar da
Primavera. (A Academia 1896b, 2)

As récitas eram igualmente frequentadas pelas classes médias, que
tentavam imitar a classe dominante «na louca e enganadora espe-
ranca de adquirirem modicamente meia duzia de pratos (avariados)
ou um servico de cha (defeituoso)» (A Academia 1894, 3).’°! Na mesma
cronica é referida outra fragao intelectual, apelidada de «criticos fin
de siecle» (ibidem), que conjugando estes dados com Critic Fin de Siecle

37 Este intelectual eborense foi cronista e critico em diversos jornais da cidade, barbeiro, ator
amador (O Manuelinho 1902b, 1) e, segundo Ramalho Ortigdo, autodidata «adquirindo luzes
dos principaes conhecimentos que constituem a bagagem mental dos homens amaveis na
sociedade culta» (Gazeta de Noticias 1885, 2).

38 Né&o é aqui referido o teatro pois, neste ano (1890), a companhia musico-teatral so se instalou
dias depois da publicacao desta cronica.

39 Esta citacdo é o que Bourdieu chamaria de «o consumo do “simile” [que] é uma espécie de
bluff, o primeiro interessado a tomar a copia pelo original e o falso pelo auténtico, como os
compradores de “imitagdes”, de saldos ou de promogdes, que querem convencer-se de que “é
menos caro e faz o mesmo efeito”». (Bourdieu 2010, 478)
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(1893, 9),1 poder-se-a entender como uma nova geracao de intelec-
tuais de poucas posses financeiras, que se destacava das restantes pela
tentativa de romper com o passado, autoproclamando-se «os profetas
de algo (ninguém sabe bem o qué) glorioso por vir» (ibidem).*!

Nestes teatros encontrava-se também a classe popular urbana,
sendo destacada a empregada doméstica que frequentava a plateia,
sentando-se ao lado de membros da classe média e da dominante.
Sobre esta igualdade de lugar, o cronista Jodo Ninguém!*? exclama:
«Até aqui o campo da igualdade era o cemitério, agora é a barraca-
-theatro» (Didrio do Alentejo 1891b, 1-2). Quanto ao lugar ocupado,
de destacar que, neste teatro, a plateia correspondia ao bilhete mais
dispendioso, custando 240 réis, e os restantes superiores por 160 e 100
réis para a geral (Progresso de Evora 1891, 3). Devido a esta diferenca
econdmica, ¢é possivel que nem todos os membros das classes populares
urbanas optassem pela plateia, preferindo os lugares mais acessiveis
para as suas bolsas. De igual modo, segundo Magalhaes (2016, 357)
estes teatros efémeros, também em Lisboa eram frequentados por uma
amalgama de classes sociais, especialmente, desde guardas municipais
e operarios a classe dominante.

Por fim, é de salientar que existe a possibilidade da diversidade de
publico destes divertimentos se modificar consoante o género de espe-
taculos, tal como acontecia no Garcia de Resende, pois a amplitude de
classes era mencionada, principalmente, em espetaculos de magicas e
de operetas (Didrio do Alentejo 1891b, 1-2). Por outro lado, quando as
atuagoes eram compostas por dramas havia uma maior concentracao
de espectadores da classe dominante, tal como denotou Luis da Costa:
«com a passagem a dramas, vamos [...] ver também n’aquella casa
d’espectaculos cada vez mais selecto publico» (A Academia 1898, 3).1*3!

40 Este foi um artigo elaborado, claramente, por um entusiasta do fin de siécle, ndo sé visivel
pelo seu pseuddnimo, mas também pela seccdo final: «Fin de Siecle to work, develop men and
women worthy of the 20th century! Let us go from darkness to light, from light to darkness,
and again, to light, to the light of lights!» (Critic Fin de Siecle 1893, 9). Revista artistica, sediada
em Boston e que se declarava «devoted to the encouragement of American Art» (Hartmann
1893, 1).

41 Do original «the prophets of something (nobody knows what) glorious to come».

42 Pseuddnimo.

43 Por «selecto publico» entenda-se os membros da classe dominante.
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Nao assistiriam os «trajes populares»“4 aos espetaculos
musico-teatrais?

Nao foi encontrada nenhuma mencao clara a frequéncia das classes
populares no Teatro Garcia de Resende e apenas uma nos teatros de
feira. E de destacar que, nesta época, o distrito de Evora apresentava das
menores taxas de alfabetismo do pais (Ramos 1988, 1072) e segundo
Mobnica (1977, 321-323) ainda em pleno Estado Novo, as classes popu-
lares apresentavam uma baixa percentagem de alfabetismo, panorama
que também se verificava nos finais do século xix.

De seguida, tratar-se-a de forma breve a imprensa eborense de onde
surgiam as principais menc¢oes ao publico de ambos os espacos teatrais.
Contudo, antes importa salientar que, para o periodo abordado neste
artigo (1887-1910), a imprensa se encontrava na «fase industrial»
tendo iniciado, em 1865, com a publicacao do Didrio de Noticias lisboeta
(Tengarrinha 1989, 213-258). Nesta fase, para o mesmo autor, os perio-
dicos passaram a depender, quase exclusivamente, dos antincios cobra-
dos e procuraram o seu publico-alvo, indo ao encontro dos seus gostos.
Assim, tornou-se um objeto mercantilizado e, desse modo, Habermas
designa esta etapa de «refeudalizacdo da esfera publica» (Habermas
1991, 195). Expondo sucintamente os seus conteddos, verifica-se que
a imprensa pertencente a classe dominante incluia artigos dirigidos a
proprietarios e politicos e sec¢des com referéncia a circulacao de cida-
daos com elevados cargos e pertencentes a familias «importantes».*”!
Descendo na piramide social, encontram-se os jornais da fracao domi-
nada da classe dominante com artigos literarios, cronicas sobre costu-
mes ou eventos culturais, mas mantendo-se as referéncias a circulacao
de individuos e os artigos politicos. Seguidamente, encontram-se os
periodicos das classes dominadas, mais concretamente os da classe
média, com noticias da localidade, divulgacdao de eventos, curiosida-
des e secgoes literdrias e humoristicas sobre o quotidiano local. Por
altimo, a imprensa das classes populares, com artigos satiricos e de cri-
tica social. Apesar da imprensa deste grupo se autodenominar como

44 Termo presente em O Manuelinho de Evora (1895b, 1-2).

45 Nao é imperativo que todos os periddicos do mesmo grupo apresentem exatamente as mes-
mas caracteristicas, no entanto, as mencionadas sao as que mais se destacam. Este facto tam-
bém se aplica aos grupos seguintes.
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defensora das classes populares e contra a dominante, ™ nao foi encon-
trada nenhuma referéncia a sua classe como frequentadores destes
divertimentos.

Neste contexto interessa salientar outro divertimento caracteristi-
camente popular, a tauromaquia (Correio do Alentejo 1888b, 2). Desde
a inauguracao da Pracga de Touros, em 1888, até ao final do século,
apenas por trés vezes surgem as palavras «povo» (Correio do Alentejo
1888b, 2; 1888¢, 1-2) ou «populares» (O Manuelinho de Evora 1895Db,
1-2) ligadas a este espetaculo, sendo que uma dessas criticas, a mais
explicita, nao foi elaborada por um jornalista, mas sim por um espec-
tador que descrevia a presenca heterogénea de vestuario. No entanto,
esta diversidade foi omitida nas restantes criticas, que apenas focaram
0 guarda-roupa da moda. Assim, mesmo na tourada, os jornalistas
concentravam a sua ateng¢ao nas classes médias e superiores, negligen-
ciando as restantes.

Quanto aos bilhetes, para perceber se a escolha do espetaculo se
relacionava apenas com questoes de foro econdémico, ou se teriam que
ver com questdes de gosto, entendeu-se relevante comparar os precos
entre o Teatro Garcia de Resende e de feira, com os da Praca de Touros.
Nos teatros efémeros existia apenas um preco!”! consideravelmente
mais baixo do que no Garcia,*®! j4 na tauromaquia constata-se que o
divertimento dito popular era o que apresentava um ingresso minimo
mais dispendioso,*! porém, este facto ndo era um impedimento para
a vasta e consecutiva afluéncia (Didrio do Alentejo 1892d, 1-2). Assim,
possivelmente, a nao irem as classes populares a ambos os teatros
seria por outras razdes, além das questdes econdmicas. Entre as outras
razoes poderao estar as diferengas de gosto, pois para Bourdieu (2010,
389) cada fragao é caracterizada pela configuracao das diferentes tipo-
logias de capital, «a qual corresponde, por intermédio do habitus, um

46  «Jornal operario defensor dos oprimidos e azurrague dos velhacos» (A Rabeca 1897, 1) e «é o
que mais catanada da ao rico, sempre a favor do pobre Zé» (O Papagaio 1897, 1).

47  Bilhetes com trés precos diferentes: cadeiras 240, superior 160 e geral 100 réis (O Didrio de
Evora 1895, 5).

48 Bilhete mais acessivel era 200 réis para as varandas e o seguinte era de 500 réis para a pla-
teia (O Manuelinho de Evora 1894, 2), precos estes tendo em conta as mesmas tipologias de
espetéculos.

49  Os bilhetes menos dispendiosos eram de 300 réis para os lugares ao sol e 500 réis com sombra
(Correio do Alentejo 1888, 2).
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certo estilo de vida; [...] e que as diferentes estruturas patrimoniais
estdo, com a trajetoria social, na base do habitus e das escolhas sis-
tematicas». Se de um lado esta a «despretensao» e o «desinteresse»
da classe dominante (idem, 463-467), no outro extremo estao as clas-
ses populares com «uma “estética” pragmatica e funcionalista» (idem,
555). Entre estas duas encontra-se a «pretensao» da classe média que
a torna «vitima da alodoxia cultural» e que a leva a gostar de obras
«médias» ou «desclassificadas» da «cultura legitima», tais como a
opereta (idem, 475-477, 483).° No entanto, importa esclarecer que
também no Garcia de Resende foram atuados géneros incluidos por
Bourdieu tanto no «gosto médio», como no «gosto popular» (idem,
86-87, 118).

Tabela 1: Custo dos trés lugares mais acessiveis.

Custo do bilhete (réis)

Local
, SEGUNDO MAIS  TERCEIRO MAIS
MAIS ACESSIVEL . .
ACESSIVEL ACESSIVEL
Teatro Garcia de Resende 200 500 800
Teatro de Feira 100 160 240
Praca de Touros 300 500 600

Confrontando os precos das duas tipologias de teatros — Garcia de
Resende e teatros de feira —, apesar de ser notdria a diferenga entre
100 e 200 réis, no Didrio do Alentejo (1887b, 3) foi exposto que quando
existiam dois teatros em simultaneo no rossio, os espectadores iam sal-
titando entre espetdculos, ndo para ver as récitas, mas para observar o
publico, pagando, assim, dois bilhetes no mesmo dia, ou seja, gastando
no minimo 200 réis — exatamente o custo de um bilhete no Garcia de
Resende.

50 Inseridos nestas trés grandes categorias de gosto existem outros, como o caso do «gosto inte-
lectual» da fracdo dominada da classe dominante e do «gosto burgués» da fracdo dominante
da mesma classe — ambos inseridos no «gosto legitimo» (Bourdieu 2010, 422-425, 432-433).
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Outra possibilidade, que poderia rivalizar com os teatros de feira, era
os espetaculos de fantoches, que também se instalavam no rossio, com
precgos mais acessiveis. Em relagdo a estes, além dos andncios, eram pou-
cas as referéncias nos periddicos, e quando existiam eram de teor pejo-
rativo e sem descri¢ao do publico.! No entanto, na crénica de Luis da
Costa, o jornalista mencionou que até as familias burguesas «pur sang»
(Didrio do Alentejo 1890c¢, 2) frequentavam estes espetdculos de fantoches
por prazer, e segundo Tengarrinha (2006, 81) as atuacOes atraiam as
criangas, tendo «sempre grande impacto na larga assisténcia» com «fac-
tos da histéria longinqua ou do imagindrio popular», incluindo tematicas
fantasticas.’? Assim, este era um entretenimento procurado, principal-
mente, pelas classes populares, tanto pelos baixos custos dos ingressos,
como também pelas teméticas representadas, tal como salienta Vasques
(2009, 9), e também pelas familias da classe dominante.

Passando da classe popular urbana para a rural, em nenhum dos
divertimentos mencionados foi encontrada a referéncia a esta ultima
camada. Devido ao escasso rendimento salarial comparativamente com
os operarios (Didrio do Alentejo 1892e, 1-2) e por nao puderem estar
empregados durante todo o ano devido as condic¢des climatéricas,™’!
esta classe era economicamente mais débil.”¥ Mesmo encontrando
emprego, 0 montante era tao escasso que era «insuficiente para as suas
necessidades individuais, quanto mais para as da familia» (Rosas 1998,

51 Como exemplo: «Os ouvidos dos pacificos eborenses foram este anno beneficiados com a
ausencia d'esses instrumentos. Apenas um theatro de fantoches fazia ouvir de vez em quando
a sua musica infernal. Em compensacdo abundavam os tendeiros, as barracas de comida e
as escolas de tiro. O theatro Lisbonense (Lozano) fez bom negocio, tendo casas & cunha» (O
Manuelinho de Evora 1899, 1).

52 O autor baseou a sua descricdo nos seus tempos de infancia — primeira metade do século xx —,
mais concretamente, nas suas férias no Algarve (Tengarrinha 2006, 81).

53 «No Alentejo, nem seis meses de trabalho tinham garantido. Quando ele aparecia, nas épocas
de faina agricola, iam as pracas de jorna das aldeias e vilas oferecer-se aos manajeiros que os
vinham escolher para um ou poucos dias de trabalho, com sorte uma empreitada. E ai dos
velhos, dos doentes, dos que tivessem fama de rezingdes, porque ninguém lhes pegava. Mas
mesmo nas alturas de mais procura de bracos [...] os assalariados viam-se confrontados com
a concorréncia dos ranchos de «ratinhos» vindos do Norte, contratados pelos manajeiros e
dispostos a trabalhar a qualquer preco e sem quaisquer condi¢des» (Rosas 1998, 51).

54  Contudo, dentro desta classe existiam camponeses que tinham a autorizacdo dos seus patroes
para cultivarem «certas por¢des de terra ou permissao para criar gado do patrao e utilizarem o
seu rendimento. O contratado tinha, assim, alimentacdo para si e para os seus assegurada para
todo o ano, as vezes roupa» (Rosas 1998, 51).
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51), tendo assim de recorrer a mendicidade na Praca do Giraldo (Didrio
do Alentejo 1892a, 2). Todavia, dentro desta classe existiam camponeses
com maior capital econémico, mas mesmo assim, era dificil a sua ida
aos divertimentos acima referidos, principalmente aos do Teatro Garcia
de Resende, nao sé pelo custo do ingresso, mas por nao possuirem
trajes que condiziam com a luxuosidade do teatro, como se podera
verificar na seguinte citagao:

[...] quem vae agora exigir pandegos com agua de rosas, bota de pellica,
farrapo de setim verdegaio? Ja se viu trapeiros com gancho na loja do sr.
Braz Simdes?! Se ali aparecem, uma vez ou outra, € porque toda a gente
n’este mundo tem a sua hora em que precisa divertir-se. Iriam ao teatro,
se o teatro fosse menos limpo. Vae dizer-me que por cento e vinte se passa
nas varandas do Theatro Eborense? E’ certo: mas € tudo ali tdo doirado,
que eles, se la fossem, ndo se atreveriam siquer a assoar-se, envergonhados
de tirar do bolso uma sombra de lengo d’assoar, sujo, velho, esburacado,
imundo... Por fim de tudo, sejamos sensatos, estdo no seu direito em que-
rer assoar-se; — por isso vao para o campo! (Didrio do Alentejo 1890Db, 1)

Apesar do contexto ser as varandas do Teatro Eborense, a citagao
podera ser aplicada ao Garcia de Resende, pois este dltimo era ainda
mais luxuoso (Didrio do Alentejo 1892b, 1), o que dificultava a inte-
gracao das classes populares e, principalmente, da classe camponesa.
Como os teatros de feira eram simples construc¢oes, maioritariamente,
de lona e alguma madeira (Magalhaes 2016, 174), sem luxos, sem con-
dicdes acusticas e de conforto (A Folha de Evora 1891, 2) tornavam-se,
assim, divertimentos mais apelativos a frequéncia desta classe e onde
se sentiria menos deslocada. Todavia importa ter em conta que a sua
grande oportunidade de emprego, no Alentejo, era a ceifa do trigo que
se realizava nos finais de junho (Mello 2018, 30) e perdurando pelos
meses seguintes.>! Assim, conclui-se que os divertimentos de verdo
iniciavam precisamente em simultdneo com a principal faina agricola,
dificultando a frequéncia dos camponeses.

55  Segundo Mello (2018, 30) «a histéria dos moinhos de trigo e da producdo do pao na rea rural
de Portugal estd invariavelmente relacionada as tradicdes religiosas, desse modo, entre ditados,
cantorias e devogdo aos santos catolicos, prepara-se a terra para a semeadura do trigo a partir
do dia 8 de dezembro, quando se celebra o feriado religioso de Nossa Senhora da Conceicéo.
Enquanto a colheita nos campos de trigo ja vistosos ocorre no dia 24 de junho, dia de Sao Jodo.»
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Comparando com o publico das feiras lisboetas, verifica-se através
das investigacoes de Magalhaes (2015; 2016) a auséncia de mencoes a
classe camponesa, possivelmente, devido a representarem uma minoria
(4 %) relativamente a restante populagao (Direccao Geral da Estatistica
1906, 102). Ja no concelho eborense grande parte da populacao estava
dependente dos trabalhos agricolas (58 %) (idem, 70-71, 102-103)
e para esta percentagem muito contribuiram os habitantes «extra-
-muros» (O Garcia de Resende 1908, 2). Relativamente a divisdo entre
espaco urbano — cidade amuralhada - e rural — tudo o que se encon-
trava no exterior —, nas colunas de A Semana de Evora (1903-08) existe,
igualmente, uma diferenciagao entre as noticias e eventos urbanos sob
o titulo «Portas a dentro», que se localizam nas primeiras paginas. Por
contraparte, a seccao que tratava do espaco rural ou de outras localida-
des era intitulada «Féra de Portas».

Conclusao

Com este artigo verificou-se que tanto o Teatro Garcia de Resende
como os de feira eram frequentados pela classe dominante, tal como é
salientado na seguinte citagao:

[...] viam-se muitas damas da nossa primeira sociedade vestidas com ele-
gancia, mas com uns chapeus que indignaram alguns cavalheiros que se
queixavam que presentemente nao ha maneira de um homem ver qual-
quer espectaculo nos nossos theatros, no momento em que tenha na sua
frente uma senhora vestida 4 moda! [...] o que nao se deve, porém, con-
sentir é que essas modas estorvem e prejudiquem as de mais pessoas como
succedeu no Theatro Garcia, no Mendes Leal, e esta agora succedendo no
Theatro Barraca Lisbonense, pois todo o desgracado que tica por de traz de
uma senhora, ndo tem meio de ver o que se passa na scena por causa da
enormidade dos chapeus que tapam completamente a vista [...] tragam-
-n’o ao passeio, [...] [ou aos] touros [...] menos no theatro. (A Academia
1898, 1)157!

56 Nao é discriminado, contudo, é possivel que esta contabilizacdo inclua ndo sé os camponeses
assalariados, mas também os proprietarios de terrenos agricolas.

57 Também Rattazzi (1881, 84) referiu o jardim publico, o teatro e a igreja como locais prediletos
para 0s namoros portugueses.
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Analisando este excerto ressaltam os dois grupos de espetaculos defi-
nidos pelo jornalista, agrupados consoante a sua importancia visual. Por
um lado, o teatro, que tinha como premissa o publico poder assistir ao
espetaculo sem quaisquer obstrugoes. No segundo grupo, encontram-se
os concertos no jardim publico e a tauromaquia. O primeiro era palco
para a realizagdo de concertos que funcionavam como uma espécie de
«fundo sonoro» (Bourdieu 2010, 569) para a sociabilidade. Ainda neste
grupo inserem-se as touradas, que além de incluirem uma componente
musical, através da execucao de bandas militares, ou civis, incluiam tam-
bém uma componente visual, o ato de tourear. Contudo, Luis da Costa
sugeriu que nao haveria grande inconveniéncia caso o publico ndo con-
seguisse visualizar, podendo-se especular que esta era frequentada pela
«elite», mais por uma razao de sociabilidade do que gosto pelo espeta-
culo. Ao contrario do que esta crénica evidencia, nao era apenas na tou-
rada e no jardim que o publico aproveitava o seu tempo para socializar,
pois, segundo Carvalho (1993, 71-83), o Teatro de Sao Carlos era «o
Passeio Publico do romantismo» onde se realizavam jogos, e se discutia
politica e outros assuntos. O outro ponto interessante centra-se na analo-
gia entre a frequéncia dos espacos mencionados e o teatro semiprivado da
Sociedade Dramdtica Mendes Leal.® Quanto aos de feira, pelo menos
desde a pentultima década do século xix, eram vistos pela imprensa como
0s Unicos divertimentos de feira importantes (Progresso do Alentejo 1888b,
4), em contraste com o «chinfrim de realejos» e com a «musica infernal»
dos teatros de fantoches (O Manuelinho de Evora 1899, 1).

Além desta camada, também as classes médias e, pelo menos, a
popular urbana frequentavam ambos os espagos teatrais, ainda que
de forma mais contida devido ao capital econémico. Assim, as cama-
das frequentadoras tanto do Garcia de Resende como dos teatros de
feira eram heterogéneas, percorrendo a maioria das classes sociais e
estando as diferencas socioeconémicas do publico relacionadas, prin-
cipalmente, com o género de espetdculo e, consequentemente, com 0s
gostos de cada classe. De um lado as classes dominadas, mais ligadas ao
repertério de «musica ligeira» com o seu «gosto médio» ou «popular»,
e no outro extremo a classe dominante, especial frequentadora dos
eventos de «musica séria» com um gosto considerado «legitimo».P!

58 Associacao cultural constituida oficialmente em 1891 (O Manuelinho de Evora 1891a, 3).

59 Na pratica é possivel que tanto uma como a outra assistissem a espetaculos quer de «musica
ligeira» como «séria.
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«HARD WORK PAYS OFF»
A MUSICA EPICA DO EMPREENDEDOR HEROI NO SITE
FEARLESS MOTIVATION

Julia Durand

RESUMO

AUTORA

Inscrevendo-se numa tendéncia crescente de produtos audiovisuais
publicados online, o site Fearless Motivation propde aos seus utiliza-
dores uma variedade de videos com «discursos motivacionais», dirigi-
dos explicitamente a «empreendedores» e culturistas. Os conteudos
disponibilizados orientam-se por uma representacao de masculini-
dade associada a agressividade, estoicismo e dominacdo, e a musica
neles ouvida alinha-se nas convencbes musicais correntes em video-
jogos e producdes cinematograficas americanas para caracterizar per-
sonagens e narrativas como «épicas» e «heroicas». Proponho explorar
de que modo os criadores deste site empregam estrategicamente
estas formulas musicais, evidenciando uma convergéncia de diferen-
tes esteredtipos sonoros, visuais e discursivos, num cruzamento do
imaginario do self-made man americano com o heroi de Hollywood.

Membro dos Nucleos de Estudos em Género e Musica, de Estudos
Avancados em Cibercultura e Musica e de Estudos Avancados em
Sociologia da Musica, do CESEM. Concluiu a licenciatura e mestrado
em Ciéncias Musicais na NOVA FCSH, encontrando-se de momento a
realizar o doutoramento em Ciéncias Musicais — Musicologia Histérica
na mesma universidade, com uma Bolsa de Doutoramento FCT (SFRH/
BD/132254/2017). Desde 2015 iniciou uma atividade de escrita de
guides para espectaculos musico-teatrais e musica eletrénica.

Introducao

Fearless Motivation é um site dedicado a criacao e publicacao de discur-
sos, videos e musica «motivacionais», pensados em torno de dois prin-
cipais temas: a motivagao para treinos fisicos e para sucesso profissional
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e financeiro. Desde 2014, o site propde aos seus utilizadores uma
grande variedade de criacoes audiovisuais e musicais, acumulando tais
«conteudos motivacionais» sob diversos formatos. Por entre as varias
plataformas online, nas quais estes videos e musicas sdo divulgados e
distribuidos, deparamo-nos com elementos textuais e imagéticos que
os dirigem explicitamente a individuos que se identificam, por um
lado, como empreendedores!'! ou, por outro, como culturistas.!?

De facto, a «motivacao» proposta em Fearless Motivation assenta
de modo decisivo em narrativas de sucesso nas quais empreendedores
e culturistas idealizados sao representados como herdis e self-made men
de uma masculinidade exacerbada.

Apesar das narrativas de sucesso empresarial e culturista ence-
nadas neste site e nos seus albuns serem marcadas por pretensdes de
universalidade, apresentando-se como atingiveis por todos mediante
esforco e persisténcia, a sua construgao imagética assenta esmagadora-
mente num ideal de masculinidade, enquadrado, mais especificamente,
no conceito de masculinidade hegemoénica (Connell e Messerschmidt
2005) e em praticas e discursos associados a agressividade, estoicismo e
dominacao (Kimmel 2013). A indissociabilidade entre estas narrativas e
um reforco de esteredtipos de género torna-se particularmente vincada
quando temos em conta as investigacoes que destacam a ligagao recor-
rente entre a figura idealizada do «her6i empreendedor» e um desem-
penho de papéis de género considerados masculinos (Hamilton 2013).

Na construcao dessas narrativas e representacoes em Fearless
Motivation, a musica dos videos e dlbuns publicados no site surge como
um fator crucial, sendo constantemente qualificada de «épica» e «cine-
matica» nos textos que a acompanham - algo explicado, em parte, por
se inscrever estilisticamente nas técnicas composicionais popularizadas
por Hans Zimmer na musica ndo-diegética de filmes de acdo (Lehman
2017). Tendo em conta essa utilizacao estratégica de formulas musicais

1 No caso do site Fearless Motivation, a acecdo do conceito de «empreendedorismo» e «xempreen-
dedor» alinha-se numa visdo idealizada de implementacdo de novos negdcios ou empresas,
frequentemente envolvendo um elemento de risco e inovacéo.

2 O termo «culturismo» (por vezes substituido pelo seu equivalente inglés, bodybuilding) refere-
-se a um treino fisico focado especificamente no desenvolvimento de massa muscular.

3 Zimmer comegou a compor para o cinema de Hollywood no final da década de 1980, tendo-
-se tornado, desde entdo, um dos compositores mais notérios nesse meio, e constituindo-se
em torno do seu trabalho uma comunidade internacional de fas (alias, realizam-se atualmente
varios concertos da sua musica para filmes).
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especificas, e devido aos significados e associagdes que adquiriram no
contexto de producdes cinematograficas de Hollywood, este artigo serd
em grande medida orientado pela seguinte questao: qual o papel da
musica dos videos disponibilizados no site Fearless Motivation na legi-
timacao dos seus discursos de volicao, acdo heroica e trabalho arduo
recompensado? Seguindo essa problematica central, irei circunscrever-
-me a dois albuns de discursos acompanhados de musica (Hard Work
Pays Off, de 2016, e Born Ready, de 2017), focando-me especificamente
nas faixas dirigidas a empreendedores.

Investigar o caso de Fearless Motivation permite assim realgar que,
se as representacoes de papéis de género no cinema e televisao tém
vindo a complexificar-se e a tornar-se menos estereotipadas (Gauntlett
2008), encontramos, contudo, esses mesmos esteredtipos de género
noutras criagdes com fortes influéncias de produg¢des cinematograficas
norte-americanas. Aliando essa observacao a uma analise das sonori-
dades predominantes nos albuns deste site, este é um caso relevante
para averiguar a utilizacdo estratégica de formulas musicais ouvidas em
abundancia no cinema de Hollywood devido, precisamente, aos sig-
nificados e associacoes que adquiriram nesse contexto. O site Fearless
Motivation evidencia assim uma convergéncia de diferentes estered-
tipos sonoros, visuais e discursivos, sendo a sua musica um elemento
vital para o cruzamento que realiza entre a masculinidade do se/f-made
man americano e a ac¢ao destemida do heréi de Hollywood.

O self-made man «heréi» nos discursos de Fearless
Motivation

Como serd explorado mais adiante, o ideario neoliberal de assumir res-
ponsabilidade individual por circunstancias de vida que poderao ser
melhoradas mediante esfor¢o e persisténcia (independentemente de
quaisquer fatores externos) (Nicholson e Anderson 2005) é um ele-
mento inescapavel no site, cuja «missdao» é descrita como «empoderar
pessoas a assumirem a responsabilidade pelas suas actuais circuns-
tancias», e «inspirar-te para veres a verdade de que podes ter, fazer

e ser tudo o que quiseres neste mundo» (Fearless Motivation s.d.).™

4 Do original: «To empower people to take responsibility for their current circumstances»; «To
inspire you to see the truth that you can have do and be anything you want in this world».



106 0 Convergéncias Musicais Gosto, Identidade e Mundo

A data da investigacdo, tanto a pagina de Facebook!”’ como o canal
de YouTube! associados ao sife indicam mais de um milhao e duzen-
tos mil seguidores. Nao sao apresentados, no entanto, quaisquer dados
sobre os membros da equipa de concecao dos videos, ou sequer sobre
os autores da musica dos dlbuns que comercializam, sendo que a sua
autoria é apenas atribuida a Fearless Motivation.

O site permite que a sua musica seja nao apenas ouvida como tam-
bém recuperada em novas criacoes, desde videos no YouTube a play-
lists no Spotify. Reencontramos assim as suas faixas em varios canais
de YouTube, entre os quais RousseBen Motivation e MilitaryCorner, cujos
videos recorrem as mesmas musicas e discursos de Fearless Motivation
para videos aparentemente destinados a publicos distintos: no primeiro
caso, em montagens focadas no culturismo; no segundo, em «tributos
motivacionais» para militares.”? Longe de serem um fenémeno isolado,
estes canais enquadram-se numa tendéncia mais geral de criacao de
videos motivacionais, na qual Fearless Motivation também se inscreve.

Um elemento constante entre as diversas faixas dos seus albuns é
um discurso ancorado numa ideia de perseveranca e esforco heroicos,
quer se dirijam a aspirantes a culturistas ou a empreendedores. A pre-
valéncia destes esteredtipos nas narrativas em torno de empreende-
dorismo foi ja amplamente documentada (Warren 2005, 221; Smith
e Anderson 2004, 130), realcando-se o seu papel na sedimentacao de
uma imagem paradigmadtica do «empreendedor», dada a generaliza-
¢ao e indefinicdo nebulosa com que o conceito é usado. Sao vdrias as
investigagoes (Hamilton 2013; Warren 2005) que se debrugam sobre a
construcao de um ideal de empreendedor em diferentes media, apon-
tando as metéaforas recorrentes de poderes sobrenaturais, do magico,
do predador e em particular do herdi, seja «o arquétipo do heroi
empreendedor e lutador» (Warren 2005, 223)® ou «o aventureiro

5  «Pagina de Fearless Motivation», Facebook, consultado em 14 de abril, 2018, https://
www.facebook.com/fearlessmotivationofficial/?__tn__=%2Cd%2CP-R&eid=ARAqdpgRs-
LewnmckUhm8wds8m1qWgFBc0dQ6JSv7biNm4f4PiEkKKQOMfXuDY7RQccheA8Zuf4Q_L8_Qu.

6 «Canal de Fearless Motivation», YouTube, consultado em 14 de abril, 2018, https://www.you-
tube.com/channel/UCf9_s9ii6BZ-klpgmtli3WQ.

7 Entre outros exemplos, ambos usam a musica e discurso «Lone Wolf», num caso paraacompanhar
uma sequéncia de halterofilismo em ginasios, noutro para uma montagem de treinos e confron-
tos militares: «Lonewolf», Fearless Motivation, consultado em 17 de dezembro, 2020, https://
www.fearlessmotivation.com/2016/09/13/lone-wolf-motivational-speech-fearless-motivation/.

8 Do original: «The archetypal battling entrepreneurial hero».
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heroico, individualista, implacavel e agressivo» (Hamilton 2013, 91)."!
Deparamo-nos assim com uma figura mitoldgica do capitalismo oci-
dental, capaz de qualquer feito empresarial através da simples forga de
vontade (Rehn e Taalas 2004, 147).

O self-made man como modelo de masculinidade

Se a ideologia neoliberal é um elemento comum as representacdes idea-
lizadas do empreendedor e do self-made man, ambas estas figuras sao
também encaradas por varios autores como um desempenho de mas-
culinidade. Catano considera inclusive que uma promessa fundamental
do mito do self-made man seria o aceder a «masculinidade real» (Catano
2000, 1), tornando-o um arquétipo de masculinidade hegemonica
(Connell e Messerschmidt 2005, 830). Serd, nesse sentido, mais apro-
priado falar ndo de uma, mas de varias masculinidades, indissocidveis de
relagdes de poder determinadas por fatores identitarios de classe, idade
ou etnicidade: crucialmente, esses atos preferenciais de masculinidade
sdo inseparaveis de uma reivindicacao de privilégio (Schrock e Shwalbe
2009, 281). O conceito de masculinidade hegemonica refere-se entao
ndo a uma maioria numérica, mas a um conjunto de praticas normati-
vas, legitimadas e institucionalizadas enquanto ideal em torno do qual
todos se deverdo posicionar, mas que apenas uma minoria podera atingir.

A construcao de uma personagem-tipo do empreendedor e do self-
-made man inscreve-se precisamente na criacdo de modelos mediaticos
de masculinidade. De facto, aimportancia que assume uma afirmacao de
masculinidade nas narrativas de empreendedorismo leva, por um lado,
a perspetiva de que «o homem médio [...] ¢ um empreendedor branco
de classe média» (Kimmel 2005, 8)!'%! e, inversamente, a constatacao
de que «o empreendedor-norma é masculino» (Hamilton 2013, 93).111
Desse modo, a procura de uma identidade enquanto empreende-
dor e self-made man pode igualmente ser uma forma de reivindicar o
estatuto e privilégio concedidos pelo desempenho de masculinidade
hegemonica. Esta visao € reforcada por um ndmero surpreendente

9 Do original: «The heroic adventurer, individualistic, ruthless and aggressive».
10 Do original: «The generic man [...] is a white middle-class entrepreneur».

11 Do original: «The normative entrepreneur is male».
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de investigacdes que realcam a predominancia de papéis de género
masculinos em representacdoes do empreendedor, perpetuando a sua
associacao a um conjunto de tragos estereotipados (Hamilton 2013,
90; Nicholson e Anderson 2005, 12; Rehn e Anderson 2004, 137). As
caracteristicas mais enumeradas nestes estudos — independéncia, agres-
sividade, coragem, entre outras — estao estreitamente relacionadas com
a ideia de acdo e diametralmente opostas a submissao e passividade.

Nesta combinacdo de aptiddes e comportamentos, a agéncia é
entdo um preceito central ndo apenas de masculinidade, como também
do empreendedor e das varias metaforas que surgem em seu redor —
em particular a do heréi. Mais do que agressividade ou estoicismo, é o
poder de atuar e de exercer controlo — sobre si proprio e sobre os outros
— que fundamenta a legitima¢do do empreendedor enquanto herdi e
homem ideal (Schrock e Shwalbe 2009, 280). Nao ¢ entdo inesperado
que, como o apontam Nicholson e Anderson (2005, 7), as metaforas
de aventureiro, super-herdi, guerreiro ou gladiador empregues em
varios «mitos» de empreendedorismo se baseiem numa ideia de acdao
para reforgar o estatuto heroico atribuido ao empreendedor. Este este-
re6tipo do herdi tem, porém, sido claramente ultrapassado em varios
contextos, algo que se reflete também em producdes cinematograficas
recentes cujas narrativas procuram desconstruir o arquétipo do heroi
guerreiro, resoluto e sem fraquezas.

Nao desapareceu, contudo, a centralidade da noc¢ao de agéncia e
de iniciativa na caracterizacao de uma personagem filmica como sendo
«heroica».!'?l A perpetuagao dessa concepg¢ao do heréi, cuja personali-
dade e comportamento o situam nao apenas no desempenho de mas-
culinidade hegemoénica como também na mitologia norte-americana
do self-made man, é particularmente notdria nos protagonistas de fil-
mes de acdo de Hollywood, cuja grande audiéncia lhes confere uma
relevancia econémica na industria cinematogréfica, assim como uma
importancia consideravel na construcgao e sedimentacao de determina-
das formulas narrativas, personagens-tipo e conveng¢des musicais.

12 Nas «regras» e convenc¢des narrativas que Thomas Schatz lista relativamente aos blockbusters
de Hollywood do século xxi, o autor inclui «Ao longo dos filmes, o protagonista (independen-
temente das suas credenciais heroicas) deve evoluir de uma personagem relativamente fraca,
ineficaz, ou comprometida para uma que toma a iniciativa e (re)afirma o seu papel de herdi»
(«The protagonist in the course of each film (and regardless of his heroic credentials) should
develop from a relatively weak, ineffectual, or compromised character into one who seizes the
initiative and (re)asserts his heroic role») (Schatz 2009, 32-33).
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A musica da masculinidade e do empreendedor heréi em
Fearless Motivation

Tendo em conta o0 modo como os protagonistas destes filmes de agao
concentram em si esteredtipos comuns ao herdi empreendedor e a
um ideal de masculinidade hegemonica, torna-se bastante evidente
o motivo da presenca de determinadas convengdes estilisticas dessas
producdes cinematograficas nos contetidos de Fearless Motivation. As
associacdes desta musica a protagonistas heroicos verificam-se nas cria-
¢oes de utilizadores de YouTube, que recuperam a musica para os seus
proprios videos: seja com a jungao da musica «Day of Domination» a
fan art do Super-Homem no filme Man of Steel;!"> um «video motivacio-
nal» de desporto cuja thumbnail' é a personagem de Thor do universo
filmico da Marvel;!"! ou a miusica e discurso «Entrepreneur» ouvidos
sobre uma montagem de sequéncias de filmes como Steve Jobs, The Wolf
Of Wall Street e Moneyball.[*®)

Nao €, contudo, necessario recorrermos a estes videos de YouTube
para encontrarmos exemplos claros de como Fearless Motivation cruza
estrategicamente estere6tipos do self-made man e do empreendedor, da
masculinidade hegemoénica e das representacdes musicais do herdi no
cinema de ac¢ao de Hollywood. Os discursos dos seus albuns sdo estru-
turados a partir de um conjunto de expressoes e platitudes formulaicas,
mas versateis, articuladas consoante um tema unificador:!'” o assumir
de responsabilidade individual pelas proprias circunstancias, negando
quaisquer fatores externos; o exercicio de controlo sobre o proéprio
destino; a metafora do animal predador para enfatizar uma ideia de

13 «Fearless Motivation — Day of Domination (Epic Heroic Orchestral Drama)», YouTube, 4 de
fevereiro, 2018, https://www.youtube.com/watch?v=71U1fxdCKLQ.

14 Nota dos coordenadores: uma miniatura que é usada para identificar uma imagem ou video
de proporcdes maiores. E muito comum em conteldos digitais, em particular porque o seu
tamanho reduzido permite aumentar a velocidade de acesso a pagina onde se encontra.

15  «The Best Sports Motivational Video — ‘The Oath of Champions’ 2015», YouTube, 3 de outubro,
2015, https://www.youtube.com/watch?v=f__6TtX6rew&index=29&list=PLTFCM8gfGxuGGCi9
9FXVA-WLfeSO4-tZR.

16  «Entrepreneur — Motivational Video», YouTube, 3 de maio, 2016, https://www.youtube.com/
watch?v=DPR3p3EJAD0&t=99s.

17  Para além da musica e dos textos dos discursos, outro elemento com uma importancia con-
sideravel é a voz (sempre masculina) dos seus «motivational speakers», com uma entoagao
agressiva e proxima do grito.
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agressividade e lideranga; a perseveranga nas adversidades e no tra-
balho arduo, descritos como uma batalha; a afirmacao de dominacao
sobre os adversdrios e, inversamente, o apelo a bondade para com os
mais «fracos» (ou seja, os que ndo sao elevados a posicao de «herdi»).

Certas faixas (com uma duracdo média de quatro minutos) sio
especialmente representativas destes discursos e da musica que con-
tribui para a eficicia e validacdao dos ideais neles presentes. O discurso
«Here’s to the Entrepreneurs», do album Hard Work Pays Off, apresenta
o empreendedor como aquele que é sonhador e «self-made», «que
nao ¢ como a maioria», realcando que ¢ alguém que age, lidera («Um
ledo nao uma ovelha! Um lider ndo um seguidor!») e trabalha ardua-
mente («Trabalha mais do que os outros! Domina!»)."¥ E constante
a preocupagao de se destacar de uma maioria que seria mediana, e
a concretizagao desse distanciamento é pensada como uma demanda
abstrata por sucesso e «grandiosidade»!” — definidos, noutros discur-
sos, como atingir «o 1 % dos mais ricos» (da faixa «Find a Way»)?"
e ser dono de «uma casa multimiliondria» (em «Mr. I Don’t Feel Like
It»).[21 O acesso a essa grandiosidade exprime-se aqui com uma con-
tradicao fundamental, fruto do encontro entre o empreendedor self-
-made e o imaginario do heréi destinado a gldria: se muitos discursos se
baseiam na irrelevancia do contexto social nessa corrida desenfreada
até ao «sucesso» («Nao importa a cor da tua pele. Nao importa onde
nasceste», de «Anything Is Possible»),??! alegando que o tnico fator

18 Do original: «<Someone whoisn’t like the majority»; «Alion not a sheep! A leader not a follower!»;
«Outwork everyone! Dominatel». «Here’s To The Entrepreneurs», Fearless Motivation, 31
deagosto, 2016, https://www.fearlessmotivation.com/2016/08/3 1/heres-to-the-entrepreneurs
-dream-chasers/.

19 Sao exemplos claros disso passagens como «Se és como a maioria, compromete-te agora
mesmo a tornar-te na minorial» («If you are most people, commit right now to becoming
the minority!», da faixa «Most People») e «Persigo a grandeza» («I'm chasing greatness», da
faixa «Time For Greatness»): «Most People», Fearless Motivation, 14 de julho, 2016, https://
www.fearlessmotivation.com/2016/07/14/most-people-motivational-video-speech/) «Time for
Greatness», Fearless Motivation, 2 de agosto, 2016, https://www.fearlessmotivation.com/2016
/08/02/time-for-greatness-motivational-speech/).

20 Dooriginal:«Thetop 1% ofearners». «Find AWay», Fearless Motivation, 23 dejunho, 2016, https://
www.fearlessmotivation.com/2016/06/23/find-way-motivational-video-for-entrepreneurs/.

21 Do original: «<A multimillion dollar home». «Mr. | Don" Feel Like It», Fearless Motivation, 30 de
agosto, 2016, https://www.fearlessmotivation.com/2016/08/30/mr-i-dont-feel-like-it/.

22 Do original: «It matters not the color of your skin. It matters not where you were born».
«Anything Is Possible», Fearless Motivation, 24 de janeiro, 2017, https://www.fearlessmotivation.
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determinante seria o trabalho e esforco («Se trabalhares, seras recom-
pensado. E tdo simples quanto isso», de «Dark Tunnel»),2’! outros
enlevam o ouvinte numa narrativa de grandeza predestinada a qual
teriam um direito natural («Nasceste para ter sucesso», em «Courage
V Fear»;!*" ou ainda «Esforca-te para te tornares quem és destinado a
ser», em «Best Version of Yourself»).!*!

Contudo, a musica que acompanha estes discursos de excecionali-
dade e destaque de uma maioria é ela propria formulaica e convencio-
nal. Uma analise dos albuns Sounds of Power (vol. 5 e 6),12°! dedicados
apenas a musica instrumental, permite ter uma percecao clara da estru-
tura e concecdo timbrica da musica usada nos albuns de discursos,?”!
dado esta seguir essencialmente os mesmos esquemas formais, enca-
deamento harmonico e instrumentacao. Relativamente a essas carac-
teristicas musicais que se revelam constantes nos contetidos de Fearless
Motivation, tanto a musica dos albuns instrumentais como dos discur-
sos mantém, ao longo de toda a sua duracao, uma regularidade rit-
mica e pulsacdo invariavel, assim como uma forte estabilidade tonal:
a progressao harmonica inicial (apresentada, regra geral, em acordes
no piano) é seguida até ao fim, apoiando células melddicas curtas e
repetitivas. A variacao nestas faixas verifica-se entao nao a nivel har-
moénico ou ritmico, mas sim no que toca a instrumentacao (detalhada
mais abaixo) e ao volume sonoro, construindo uma tensao linear atra-
vés de um crescendo e de uma acumulacao progressiva de densidade
timbrica. Porém, este crescendo de massa instrumental e de dindmica

com/2017/01/24/anything-is-possible-believe-motivational-video/.

23 Do original: «If you do the work, you get the reward. That's all there is to it». «Dark Tunnel»,
Fearless Motivation, 17 de junho, 2016, https://www.fearlessmotivation.com/2016/06/17/
dark-tunnel-motivational-speech-for-entrepreneurs/.

24 Do original: «You were born to succeed». «Courage V Fear», Fearless Motivation, 6 de julho, 2016,
https:/Awww.fearlessmotivation.com/2016/07/06/motivational-speech-overcome-your-fears/.

25 Do original: «Push yourself to become the person you are destined to become». «Best Version
Of Yourself», Fearless Motivation, 31 de janeiro, 2017, https://www.fearlessmotivation.
com/2017/01/31/best-version-of-yourself-motivational-video/.

26 Disponiveis em: «Sounds of Power 5», YouTube, 1 de abril, 2018, https://www.youtube.com/
watch?v=FeTSaSICbX4&list=PLFUFuyCRFYdtTQuIIPP3VAp7-L2-H7KQj. «Sounds of Power 6»,
YouTube, 16 de abril, 2018, https://www.youtube.com/watch?v=5v86iLQ2byE&list=PLFUFuy
CRFYdveVBfh5fi3B-DKMZC15fwG.

27 Podemos, inclusive, apontar que a escolha de circunscricao a dois albuns de discursos e dois
albuns de musica instrumental se deveu em grande parte a um critério de saturacdo, tendo em
conta a repeticdo de formulas musicais e discursivas nos contetdos de Fearless Motivation.
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apenas constitui uma variacao sonora dentro das préprias faixas e nao
entre elas, dado que todas dependem destes contrastes de intensidade.
Outro parametro constante é o das escolhas timbricas, centradas, inva-
riavelmente, no uso de sopros de metal, cordas friccionadas, piano,
coros (apenas em vocalizos, sem texto), com uma énfase particular na
percussao, assim como efeitos eletrénicos (dado que sao aqui utiliza-
dos sons sintetizados digitalmente, e nao gravagdes de instrumentos
acusticos).

Tanto a nivel timbrico como a nivel formal, as estratégias usa-
das para criar tensdo auditiva na musica de Fearless Motivation
assemelham-se de modo fundamental aos tragos estilisticos de Hans
Zimmer,'?®! compositor com uma influéncia incontestavel nas bandas
sonoras de blockbusters e filmes de acao de Hollywood. O musicélogo
Frank Lehman identifica as principais técnicas empregues por Zimmer
nestas producdes cinematograficas, incluindo: a intensificacdo cumu-
lativa de um motivo melddico curto repetido obsessivamente (Lehman
2017, 29); tratamentos digitais para criar um som «sobreproduzido»
nos quais todos os timbres individuais se fundem (idem, 32); cres-
cendos que atingem um climax de volume sonoro, seguidos por uma
diminuicdo de intensidade abrupta (idem, 30); e material harmoénico
estatico e aparentemente minimalista, combinado com um acumular
de densidade timbrica que serve propodsitos maximalistas, ou, como o
coloca Lehman, «maximo de volume, méaximo de poder emocional»
(ibidem).*”! Atualmente, as bandas sonoras de Zimmer tornaram-se
emblemadticas da miusica que, particularmente em plataformas online,
circula com a categoria e adjetivo de «épico»:P% de tal modo que, para
Lehman, o compositor realizou ao longo da sua carreira uma verda-
deira construgao e «manufacturagao» do som épico (idem, 34), que se
terd estabelecido sobretudo em producdes cinematograficas que partem
de temas de agdo e aventura, militares ou de super-herdis (idem, 31).

O facto deste estilo musical se ter inicialmente afirmado no contexto
cinematogréfico reflete-se nos adjetivos que lhe sdo frequentemente
aplicados: «épico» e «cinematico», que sdo alids ja empregues como

28 Ou, como sera mais adequado dizer, de Hans Zimmer e toda a numerosa equipa em seu redor
responsavel pela orquestracao e producdo musical.

29 Do original: «Maximum volume, maximum emotive power».

30 Nota dos coordenadores: épico é, atualmente, considerado como uma categoria que é utili-
zada com muita frequéncia nos audiovisuais.
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sindnimos em investigacoes sobre musica de videojogos (Munday 2007,
58) e sobre as bandas sonoras dos filmes de acao (Buhler 2017, 5). Estes
termos, em particular «épico», sao indissocidveis da musica de Fearless
Motivation, descrita deste modo no site: «Epico, Cinematico, chama-lhe
0 que quiseres — s6 queremos que te comova. Que te inspire. Que te
empurre para a frente. [...] Senta-te, poe os auscultadores e sé trans-
portado para um mundo épico!» (Fearless Motivation s.d.).?!! Longe
de ter um significado estavel, «épico» pode atualmente surgir como
substantivo ou, com mais frequéncia, adjetivo (Meyer 2017, xi), e 0 seu
uso abundante confere-lhe uma acegao cada vez mais vaga. A recorrén-
cia deste termo ¢ notavel no contexto da rece¢do e comentario online a
filmes, onde a sua utilizacao casual pode simplesmente qualificar algo
de impressionante, monumental ou espantoso (Lehman 2017, 31).
Quando Lehman adjetiva o som épico de Zimmer de portentoso,
heroico e incrivel (Lehman 2017, 31), a mencao do termo «heroico» é
de especial relevancia, dado que esta musica é indissocidvel de uma das
principais fungdes que cumpre nos filmes onde o compositor desen-
volveu o seu estilo musical: a atribui¢do de miusica nao-diegética a
uma personagem de modo a contribuir ativamente para o seu posi-
cionamento enquanto o herdi da narrativa filmica. A sonoridade de
Zimmer ¢ alids representativa de uma mudanca de paradigma nas pra-
ticas composicionais ligadas a caracterizacdo do herdi de Hollywood,
com um afastamento de grandes temas melddicos e uma preferéncia
por motivos curtos e repetitivos com uma instrumentacao densa e tra-
tamentos eletréonicos. Este estilo resultante da jung¢ao de esteredtipos
musicais recorrentes no cinema de Hollywood com praticas de com-
posicao digital mais recentes cristaliza-se atualmente na categoria de
épico empregue com frequéncia para classificar muisica em plataformas
online (Freitas 2017, 9). Por fim, este novo som épico pode ser visto
como «a mais recente estratégia de Hollywood de representacdo do
herofsmo como uma fun¢ao da masculinidade» (Lehman 2017, 48).5%
E precisamente essa sonoridade popularizada por Zimmer que
acompanha os discursos de Fearless Motivation, estando eles proprios
construidos em torno de metaforas que remetem para o ideal do herd6i

31 Do original: «Epic, Cinematic, call it whatever you like — we just want it to move you. To inspire
you. To push you forward. [...] Sit back, plug in the headphones and get transported to a world
of epicness!».

32 Do original: «Hollywood's newest way of representing heroism as a function of masculinity».
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de acao de Hollywood. Os discursos do album Born Ready estdo reple-
tos de alusoes a batalhas e conflitos de propor¢oes épicas, comparando
os aspirantes a empreendedor a guerreiros, cacadores e lideres com
uma ousadia inabaldvel na sua demanda por sucesso: entre outras, a
faixa «Warrior» encoraja os ouvintes a continuar a lutar, assegurando,
«Es um guerreiro [...] Guerreiros nascem da luta, sio formados pela
dor, fortalecidos pela adversidade!».*! De facto, varias faixas recorrem
ao estere6tipo do empreendedor guerreiro e ao enquadramento num
imaginario bélico como parte do seu desempenho de masculinidade
hegemonica, com os exemplos de «Battle of Your Life», onde ouvimos
«Todos os momentos sao uma batalha a ser vencida. Se deves mor-
rer para alcangar a vitoria, morrerds uma lenda!»,? ou a passagem
«Garante que o teu adversdrio sabe que estds pronto para a guerra»,
em «Win at All Costs».P’!

Ainda que partam de metaforas diversas, estes discursos tocam
nos mesmos pontos centrais: um apelo a acao e dominacao, apelo esse
que € sustentado pela «motivagdo» para a qual a musica de fundo é
instrumentalizada. Se a musica presente nestas faixas (em particular
0s seus aspetos timbricos e ritmicos) pode mais rapidamente ser asso-
ciada as praticas atuais de caracterizagao musical do her6i em filmes de
acao, nao deixa de ser também um importante meio de validacao da
masculinidade hegemoénica como algo de essencial ao sucesso e rea-
lizagao pessoal dos ouvintes. A utilizacdo estratégica desta musica é
entdo fulcral para a encenacdo destes discursos enquanto narrativas
de perseveranga heroica e de pertenga a um grupo identitario privi-
legiado. Permite assim enquadrar passagens como «O esforco é o que
separa os rapazes dos homens» ¢! num imaginario de heroismo épico,

33 Do original: «You are a warrior [...] Warriors are built from the struggle, formed from pain,
strengthened by adversity». «Warrior», Fearless Motivation, 27 de setembro, 2016, https:/
www.fearlessmotivation.com/2016/09/27/i-am-not-a-survivor-i-am-a-warrior/.

34 Do original: «<Every moment is a battle worth winning. If you have to die striving for it, you will
die a legend!». «Battle of Your Life», Fearless Motivation, 20 de setembro, 2016, https://www.
fearlessmotivation.com/2016/09/20/battle-of-your-life-motivational-video/.

35 Do original: «Make sure your opponent knows you are ready for war». «Win at All Costs»,
Fearless Motivation, 29 de setembro, 2015, https://www.fearlessmotivation.com/2015/09/29/
win-at-all-costs-sports-motivational-speech/.

36 Do original: «Effort is what separates the boys from the men». «Great Success Requires
Great Effort», Fearless Motivation, 3 de janeiro, 2017, https://www.fearlessmotivation.
com/2017/01/03/great-success-requires-great-effort-motivational-video/.
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reforcando igualmente a ligacao desta sonoridade a significacao musi-
cal de género nas bandas sonoras de Hollywood. As convenc¢des tim-
bricas destas tltimas associam constantemente a percussao e eletronica
a personagens masculinas: nesse sentido, alids, Lehman propde que
«E principalmente desta forma que, na musica de Zimmer, o Epico se
funde perfeitamente com — e é por vezes sinénimo de — o Masculino»
(Lehman 2017, 46).57

Conclusao

Do mesmo modo que outras bandas sonoras podem validar ideologi-
camente o alinhamento de uma personagem na masculinidade hege-
moénica e no ideal de heroismo hollywoodesco (Kassabian 2001, 104),
a musica de Fearless Motivation tem um papel ativo na validacao e
eficacia dos seus discursos, posicionando auditivamente os seus valores
de sofrimento estoico e confronto agressivo no dominio do heroico e
do épico. Contudo, a utilizagao destes esteredtipos musicais, associaveis
ao estilo de Zimmer, da-se aqui ndo no contexto de uma producao fil-
mica, mas sim de albuns comercializados e distribuidos exclusivamente
online, e nos quais nao sao feitas quaisquer referéncias diretas a imagi-
narios ou personagens cinematograficas. Estas realizam-se mais tarde,
partindo nao dos criadores dos dlbuns, mas antes dos seus consumi-
dores, em videos que assumem a proximidade da musica de Fearless
Motivation com o atual som épico de Hollywood.

Para além de possibilitar essa funcao motivacional, esta musica
repetitiva e com uma progressao imparavel até um climax de volume e
densidade timbrica permite ndo s6 exacerbar a assertividade com que
o discurso é declamado, como contribuir para a consolidacdo de um
imaginario heroico no qual podem coexistir as contradicoes presentes
nos textos de Fearless Motivation: com a ideia reiterada do valor em
ser-se self-made e da irrelevancia das condi¢des de nascimento e, por
outro lado, a promessa de que o ouvinte terd nascido com o destino de
liderar e ter éxito. Porém, a contradicao mais ampla da-se com o acom-
panhamento musical que, para discursos que motivam a ideia abstrata
de se «ser diferente» e se «destacar da multidao», se constréi através

37 Do original: «It is primarily in this way that, in Zimmer's music, the Epic often blends seamlessly
—and is sometimes synonymous with — the Male».
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de férmulas tipificadas e rotineiras que se estabeleceram como estere6-
tipos musicais do «épico». A presenca destas técnicas composicionais
aponta também para um «transbordo» de tendéncias musicais inicial-
mente instituidas no cinema para novos meios e cria¢cdes, mantendo,
contudo, as ligacoes a determinadas narrativas e personagens-tipo que
adquiriram em produc¢des cinematograficas (e que constituem, alids,
o principal motivo para a sua utilizagdo noutros contextos). Nesse
sentido, a sonoridade caracteristica de Zimmer evoca de modo sufi-
cientemente imediato o heroico, o épico e o masculino para que este
estilo musical seja til para a legitimagao de discursos que posicionam o
empreendedor como herdi e como personificagdo dos valores da mas-
culinidade hegemonica.

No entanto, os conflitos heroicos e esforcos sobre-humanos evo-
cados pelo som épico da musica de Fearless Motivation insinuam que
a masculinidade dos seus discursos €, mais especificamente, uma mas-
culinidade em crise, embrenhada em ansiedades contemporaneas.
Certos discursos de Fearless Motivation sugerem receio de uma perda
de poder e da dificuldade de corresponder as expectativas da masculi-
nidade hegemonica. Tal é especialmente marcado na faixa «Hard Work
Beats Talent», na qual é perpetuado o papel de defensor da familia e
fundador de um legado, apresentado porém como estando sob ameaga:
«[...] o outro homem tem fome... Esta a cacar-te! Pronto a lutar! Lutar
por tudo! Lutar pela sua familia! Lutar pelo seu legado!» 8! Este indi-
cio de uma confianca vacilante choca com a musica com que 0s textos
foram articulados, na qual nao surge qualquer momento de incerteza
e onde a progressao até um climax triunfante, percussivo e auditiva-
mente avassalador ndo ¢ interrompida por qualquer irregularidade
ou ambiguidade. A misica dos discursos mantém, em todos eles, os
esteredtipos sonoros do épico musical atualmente, e sobrepde-se, pre-
potente, a qualquer sugestao de vulnerabilidade: seja numa passagem
que defende a necessidade do sofrimento estoico, com «a dor é tua
amiga»,*’! ou noutra que, pelo contrario, procura aconselhar sobre

38 Do original: «[...] the other guy is hungry... He is hunting your ass down! Ready to fight!
Fight for everything! Fight for his family! Fight for his legacy!». «Hard Work Beats Talent»,
Fearless Motivation, 20 de dezembro, 2016, https://www.fearlessmotivation.com/2016/12/20/
hard-work-beats-talent/.

39 Do original: «Pain is your friend». «Struggle Makes You Stronger», Fearless Motivation,
13 de dezembro, 2016, https://www.fearlessmotivation.com/2016/12/13/struggle-makes
-stronger-motivational-speech/.
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saude mental e advertir contra um possivel isolamento social da parte
dos seus ouvintes (sem contudo deixar de se enquadrar no preceito de
exercer controlo sobre o proprio destino e a propria mente: «Eu posso
[decidir o meu destino], porque controlo a minha mente», de «Mental
Toughness» ).

Apesar de ser cada vez mais difundida a visao de que o herdi mas-
culino de Hollywood, agressivo e baseado na agao, seria um estere6tipo
ultrapassado e em desuso (Howell 2015, 169), este tltimo permanece
central em cria¢des que, ndo sendo do dominio cinematografico, recu-
peram certas estratégias musicais de bandas sonoras precisamente
pelas suas associagdes a um ideal especifico de heroismo e masculini-
dade. Desse modo, os albuns de Fearless Motivation indicam que, se se
tem vindo a verificar uma progressiva destabilizacao e questionamento
de representagdes mediaticas de papéis de género binarios e hierarqui-
zantes, estes continuam presentes em criagoes recentes cuja existéncia
e disseminacao estdo intimamente ligadas as possibilidades do meio
online.

Nesse sentido, e para concluir, o caso de Fearless Motivation revela
uma apropriacao de técnicas musicais inicialmente afirmadas na com-
posicao para cinema, transportadas aqui para criacoes que, sem reali-
zarem referéncias diretas a producoes cinematograficas, dependem de
modo fundamental de significados musicais estabelecidos em bandas
sonoras. Um estilo musical relativamente recente é, portanto, aqui
empregue como uma componente vital da encenacdao de narrativas
e metaforas ja incrustadas nos processos de legitimacao da figura do
empreendedor e da masculinidade hegemoénica. A sonoridade épica
dos albuns de Fearless Motivation possibilita assim uma fusao homogé-
nea dos preceitos e esteredtipos comuns a esses ideais, com o principal
propésito de motivar os ouvintes a acdo, a superacao de obstaculos e a
uma resisténcia e tenacidade sobre-humanas. Por fim, permite também
encobrir os indicios de vulnerabilidade e receio de fracassar que nao
deixam de estar presentes nos textos dos albuns, por mais destemida
que seja a motivagao que providenciam. Ao transportar musicalmente
narrativas de batalhas épicas e grandiosidade predestinada para dis-
cursos sobre sucesso financeiro e realizacao pessoal na era das startups,

40 Do original: «I can [decide my fate], because | control my mind». «Mental Toughness»,
Fearless Motivation, 11 de outubro, 2016, https://www.fearlessmotivation.com/2016/10/11/
mental-toughness-develop-a-strong-mind/.
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Fearless Motivation assegura uma eficicia acrescida na sua mensagem
neoliberal de responsabilidade individual e de masculinidade comba-
tiva, elevando a agéncia do self-made man ao nivel dos feitos épicos do
heréi de acao de Hollywood.
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«WE ARE ALL BLADE RUNNERS»

MUSICA CIBERPUNK, AGENCIAMENTOS E PRATICAS
DISCURSIVAS DE UMA COMUNIDADE PRESENTE NO
YOUTUBE

André Malhado

RESUMO

AUTOR

Este artigo pretende demonstrar como utilizadores da internet recor-
rem a plataforma YouTube para consumir musica de bandas sonoras
de audiovisuais ciberpunk, e realizar praticas individuais e colectivas
que evidenciam a sua presenca numa comunidade de fas da cultura
ciberpunk. Parte de uma amostra de comentarios a canais desse site
com musica das séries de produtos Blade Runner, Ghost in the Shell e
Deus Ex, para observar a forma como estes membros discutem carac-
teristicas musicais e promovem um gosto particular através da lite-
racia audiovisual ciberpunk que possuem, e de um jargao especifico
gque empregam. Conclui-se que as suas estratégias de interpretacao e
apropriacao atribuem novos sentidos a uma musica funcional, trans-
formam-na em musica ciberpunk e, através de processos de mediagao
discursiva, revelam um activismo importante para a afirmacdo de uma
identidade e comunidade ciberpunk.
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On: musica e cibercultura na era da internet das coisas (2018).
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Musica ciberpunk, internet e cultura de convergéncial™

O YouTube é uma plataforma digital na qual converge um nimero
significativo de fas de bandas sonoras para audiovisuais, que aqui as
podem escutar de forma gratuita. Este site opera com uma dinamica
participativa através da seccao de comentarios, pois a sucessiva partilha
e discussao de opinioes revela uma pratica de relacoes interpessoais em
torno da musica.

Este artigo observa como vdarios destes utilizadores fazem parte de
uma comunidade de fas que gravita em torno da mdusica ciberpunk,
e como estes promovem um conhecimento colectivo. O objectivo é
demonstrar a presenca de um grupo de fas do ciberpunk, partindo da
interpretacdo de uma amostra de comentarios. Assim, é possivel parti-
cularizar utilizadores que demonstram uma literacia audiovisual rela-
cionada com produtos artisticos ciberpunk, o uso de uma terminologia
especifica que é oriunda dos textos dessas obras e processos para valo-
rizar e interpretar a musica ciberpunk. O presente texto faz parte de
um estudo mais amplo enquadrado numa dissertagao de mestrado que
problematiza a categoria de musica ciberpunk.®

A amostra foi recolhida no final de Dezembro de 2018. Os crité-
rios de selec¢dao dos casos foram a popularidade das bandas sonoras e
o facto de estas serem representativas do género musical ciberpunk.
Para ser possivel alcancar um numero significativo de comenta-
rios recorreu-se a trés das séries de produtos da cultura ciberpunk
mais famosas — Blade Runner (1982),P! Ghost in the Shell (1995)4

1 A citacdo que consta no titulo deste artigo é proveniente de um comentdrio do YouTube: Bary,
John, 11 de agosto, 2018, comentario a «Vangelis — Blade Runner Soundtrack (Remastered 2017)».

2 A dissertacdo de mestrado em Ciéncias Musicais, drea de especializacdo em Musicologia
Historica, tem como titulo «Uma perspectiva musicoldgica sobre a formacéo da categoria ciber-
punk na musica para audiovisuais — entre 1982 e 2017» e foi realizada na Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas da Universidade NOVA de Lisboa, sob a orientacdo de Paula Gomes-Ribeiro.

3 Série de produtos com historias centradas em «blade runners», classe de policias especializados
em aniquilar «replicants», ciborgues de aparéncia e memoérias humanas apenas identificados
através de um teste aplicado a retina. As sociedades retratadas encontram-se em decadéncia,
grandes corporagdes controlam as cidades e levaram a uma estratificacdo social que divide ndo
apenas ricos e pobres, mas também detentores ou ndo de tecnologia cibernética. Produzida
nos Estados Unidos da América, conta com formatos de filme, curtas-metragens e videojogos,
sendo o primeiro produto, o filme de 1982, considerado a primeira obra audiovisual ciberpunk.

4 Série de produtos com histérias centradas numa equipa do governo liderada por uma ciborgue,
e que tem como objectivo ser uma forca anti-ciberterrorismo. Nas sociedades retratadas a
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e Deus Ex (2000).P" Além disso, por terem varios anos de existéncia, os
links de YouTube com as suas musicas acumularam bastantes comen-
tarios ao longo do tempo, o que permitiu que a recolha de trinta e
sete videos perfizesse um total de 19 846 comentarios. Nas referén-
cias finais o leitor podera consultar a totalidade da lista da amostra.
Ao longo do artigo, serdao mencionados apenas 0os comentarios mais
representativos do aspecto que se pretende salientar — seria impossi-
vel, no curto espaco de um artigo, referir todos os outros que reiteram
a mesma ideia.[

O ciberpunk é uma manifestacdo artistica de ficcao cientifica que,
enquanto modelo narrativo, tem como centralidade a tecnologia elec-
tronica de ponta e a sua relacdo e impacto, quase sempre Nnocivo e
incontroldvel, na sociedade. Desta cultura surge a musica ciberpunk,
um género musical em franca expansao e que resulta de uma cultura da
convergéncia onde, por um lado, formatos artisticos do cinema, televi-
sao, videojogos e de internet criam convencoes audiovisuais de escrita
e, por outro, fas do ciberpunk absorvem essas referéncias e usam-nas
como base para criar, em determinados espacos digitais, contetidos que
se inscrevem nesse estilo musical. Caracteriza-se pela centralidade dos
timbres electronicos associados aos sintetizadores analdgicos, além de
um uso habitual de sintese digital, guitarra eléctrica e instrumentos
acusticos como as cordas friccionadas e o piano. A escrita adere a esta-
bilidade ritmica, andamentos regulares, articulacio de camadas, repe-
ticao de figuracoes musicais, progride por intervalos curtos e insiste na

populacao possui préteses cibernéticas que tornam os individuos permedveis a ataques terro-
ristas por parte de hackers, os principais antagonistas da saga. Produzida essencialmente no
Japdo, comegou como um fendmeno de banda desenhada adaptado para animacéo japonesa,
mas que se disseminou em formatos de filme, série, videojogo, simulacdo de realidade virtual,
peca de teatro ou filme de Hollywood (em colaboracdo com o Japao). O primeiro produto, o
filme de 1995, é uma obra de referéncia da cultura ciberpunk que inspirou vérios produtos fora
do Japdo, como a saga The Matrix (1999-2003).

5  Série de videojogos que explora os impactos do progresso cibernético através do combate entre
os protagonistas ciborgues e varias sociedades secretas fundadas no movimento humanista,
que procuram evitar a igualdade social que uma sociedade pds-humanista poderia promover.
Fendmeno que comecou no ano 2000, e que existe sob a forma de videojogos multiplataforma
(para computadores pessoais, consolas de videojogos ou telemoveis) e expandiu a sua narrativa
através de obras literarias (livro impresso ou digital e banda desenhada).

6  Os comentarios foram analisados no software MaxQDA. E um programa de anélise qualitativa
de texto, dudio e imagem que converte todos os comentarios em tabelas ordenadas por data,
que depois foram lidos e analisados.
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fragmentacdo melddica.l”! Acresce ainda uma tendéncia para o envol-
vimento de toda a musica através de um efeito de reverberacdo, ou a
aplicacao de distor¢ao sonora para criar momentos de tensao musical.

A musica ciberpunk tem como alicerce, e principal influéncia para
o seu estilo, as relacdes musica-imagem construidas no filme Blade
Runner (Scott 1982), com musica de Vangelis, e que depois foram
sucessivamente adoptadas e transformadas por variadas obras audiovi-
suais ciberpunk desde 1982 e até aos nossos dias, entre elas as séries de
produtos Ghost in the Shell e Deus Ex. E nesta rede que a musica ciber-
punk tem vindo a absorver os seus principais significados, extraidos dos
temas e icones presentes nos textos narrativos e nas cenografias, onde
a musica participa e potencia o seu significado. De entre os tdpicos
mais caracteristicos do ciberpunk, destaca-se a construcao de visoes de
um futuro tecnolégico onde a tecnologia, entendida enquanto sistema
cibernético, conecta humanos e mdaquinas, e penetra por completo
o tecido social. Conduz a edificacdo de estadios pés-humanos (como
ciborgues, robds ou inteligéncias artificiais), espacos tecnologicos onde
os limites entre o real e o virtual se confundem (é o caso de cibercida-
des e realidades virtuais como o ciberespaco), e provoca um conjunto
de impactos socioculturais.

A corrente de narrativas literdrias ciberpunk sempre seguiu em
paralelo com producOes narrativas audiovisuais onde estes e outros
temas eram evidenciados: obras culturais primariamente nos formatos
de filme, série e videojogo. Indubitavelmente, estes objectos multimé-
dia integram possibilidades!® tecnoldgicas que originam modelos de
interaccao diferentes dos literarios, e em teoria, publicos-alvos distin-
tos. Por exemplo, no filme ou na série existem espectadores e no video-
jogo jogadores. Mas mesmo tratando-se de mercados distintos, a musica

7  Uma melodia é fragmentada quando é interrompida por alguma coisa como efeito sonoro,
pausa, sustentacdo da nota através de um efeito de reverberacdo, ou a manipulacdo da mesma
através de sintese sonora por computador, por exemplo.

8 O conceito inglés é «affordance» e diz respeito as caracteristicas especificas que cada medium
possui, e que possibilita determinadas ac¢des e modos de uso por parte do seu utilizador
(Couldry e Hepp 2017, 47). Por exemplo, um filme reproduzido na sala de cinema permite ao
espectador uma experiéncia de visualizacdo determinada pela sequéncia linear dos aconteci-
mentos, sendo o consumidor incapaz de intervir no percurso (musical), o que ndo acontece
no formato de videojogo, pois o consumidor é um jogador que pode modificar como este se
desenvolve dependendo da forma como joga, parar a qualquer momento, e em muitos casos
existe até a opc¢ao de transformar o jogo num leitor/reprodutor de musica e ouvir a sua banda
sonora.
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ciberpunk ¢é o resultado de um fenémeno transmediatico, pois resulta
de convencoes audiovisuais que sao partilhadas e transversalmente
construidas por diferentes media, como os formatos de cinema, televi-
sdo e videojogo. Os responsaveis pela produgao destes produtos muitas
vezes afirmam que as suas influéncias se encontram fora da industria de
entretenimento a que «pertencem» — o que justifica uma analise desta
pratica musical ndo como conjuntura de um mercado especifico, mas
como uma rede que s6 pode ser entendida no cruzamento transcul-
tural. Por exemplo, Jonathan Jacques-Belletéte, director artistico dos
videojogos Deus Ex, explica em entrevista que a equipa responsavel pelo
videojogo Deus Ex Human Revolution (Dugas 2011), o terceiro produto
da saga, procurou enquadrar-se nos padroes do filme de imagem real
Blade Runner e o de animacao Ghost in the Shell (Oshii 1995), por os
considerarem parte do canone de obras ciberpunk. Michael McCann,
o compositor do mesmo videojogo afirma ainda, numa entrevista ao
site Sumthing (McCann 2013), que uma das inspira¢des para a banda
sonora foi o trabalho do compositor Vangelis para o filme Blade Runner.

A manifestagao musical do ciberpunk surge da grande circulagao
dos contetidos mediaticos através da internet que, enquanto meio,
permite uma maior convergéncia e acessibilidade a musica. A paisa-
gem dos media em constante transformagao (Jenkins, Ford e Green
2013, 1) é um fenémeno social que tem vindo a ser estudado por
varios académicos que procuram desenvolver quadros tedricos como
a sociedade em rede (Dijk 2006; Castells 1996), a cultura convergente
(Jenkins 2006; Jenkins, Ford e Green 2013) ou mediatizagao profunda
(Couldry e Hepp 2017), por forma a explicar, entre outros aspectos,
como o fluxo de contetddos e a tecnologia da internet penetra e modi-
fica dimensdes do panorama social. No que diz respeito a musica, uma
tendéncia que se verifica com a internet é a mudanca de paradigma do
vertical (produtor-consumidor) para o horizontal, onde os limites entre
as categorias de produtor e consumidor adquirem novos contornos,
e a transicao permite capacidades de comunicagao que levam a um
desaparecimento do que era conhecido como «audiéncia» (Rosen cit.
in Couldy e Hepps 2017, 70) e emergem conceitos hibridos como o de
«produsudrio» (Bruns cit. in Couldry e Hepps 2017, 70).

Entre os aspectos abordados neste artigo, defendo que é nesta ldgica
de produsuarios e participantes (Jenkins 2006, 3) da cultura ciberpunk
que encontramos grupos sociais que usam a internet para ter expe-
riéncias de escuta e valorizacdo colectiva da musica composta para
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audiovisuais ciberpunk. Sao agentes que transformam o seu significado
através da interpretacao que fazem, e da forma como a modificam."!

A definicao de comunidade de fas proposta por Henry Jenkins é
atil para abordar o contexto do YouTube, pois tem em consideracao
as praticas de interaccdo dos participantes com os objectos. O tedrico
identifica a cultura de fas a partir de cinco dimensoes (cuja ordem
inverti para acomodar a sequéncia pela qual as irei tratar): o estatuto
como uma comunidade social alternativa; a sua relacio com um modo
particular de recepcao; a funcao de comunidade interpretativa; tradi-
¢oes de produgao cultural especificas; e o papel no encorajamento de
um activismo (Jenkins 1992, 2).

Todas estas dimensoes encontram-se presentes no grupo de uti-
lizadores que identifico no YouTube. Por estarem conectados por um
gosto que partilham pela misica, e por construirem praticas colectivas
de participacdo com a mesma — como a encenacao escrita, através dos
comentarios, de dialogos sequenciais extraidos dos produtos de onde
vém as musicas —, demonstram a presenca de um grupo unido nao ape-
nas pelo espago digital que habitam, mas também por interesses, for-
mas de ler o objecto artistico e praticas que estabelecem em conjunto.
E uma plataforma que congrega um grupo de fas cujas mediacdes sao
importantes para compreendermos como se relacionam com a musica
ciberpunk através de comentarios criticos, ou outros mais subjectivos,
mas que no seu todo acumulam discursos que fazem parte de uma dina-
mica de inteligéncia colectiva (Jenkins 2006, 3). Este fluxo permite que
o significado da musica ciberpunk va tomando forma com cada nova
participacdo. E segue, ndo obstante, uma logica pautada pela musica de
audiovisuais narrativos considerados como modelos para esta comuni-
dade — como é o caso das trés séries de produtos supramencionados —,
e ¢ a partir das suas caracteristicas que a musica ¢ julgada.!”!

Para compreendermos esta participagdo é necessario enquadrar
o estudo das comunidades de fas na investigacdo académica sobre a
problematizacao do gosto musical. Nos discursos do YouTube estao

9  Utilizo os termos transformar/transformacional da mesma forma que Jenkins et al. aplicam o
conceito de transformational (Jenkins, Ford e Green 2013, 148), como a procura por reescrever
um texto, e neste caso a musica e o seu significado, da forma que melhor serve os interesses
dos fas ou da comunidade a que pertencem.

10 O plano subjectivo da experiéncia de audicdo é mencionado em muitos comentarios,
mas ndo é discutido no artigo, pois ndo ilustra, desenvolve ou contradiz o argumento em
desenvolvimento.
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pautados varios dos aspectos que tém preocupado sociélogos da musica
que estudam o fenomeno da recep¢ao musical, e é por isso necessa-
rio té-los em consideracao. Falo do uso de determinadas caracteristi-
cas musicais como marcadores de uma identidade (Bennett 2015, 144)
ciberpunk. Na forma como o gosto por esta musica se assume como
uma estratégia de demarcagao que a diferencia de outras categoriza-
¢oes, algo que ¢ relevante pois permite compreender que esta musica,
ao ser entendida como ciberpunk por estes participantes, se distancia
de outras bandas sonoras para ficcao cientifica. Ao mesmo tempo, o
interesse por este tipo de musica aproxima quem a consome e valo-
riza (Peterson 2015, 153), permitindo uma mediacao entre produtores,
objectos, consumidores e todas as relagdes sociais inerentes e adjacen-
tes (Hennion 2015, 166). Ou seja, o agregado de agentes, produtos e
relacoes constroi uma cultura de gosto negociada pelos intervenientes
que produzem sentido (Michelsen 2015, 214), e é por meio desse pro-
cesso que se constroem e reforcam esteredtipos.

Comunidade de fas do ciberpunk: praticas de consumo de
musica e mediacoes discursivas

Para Jenkins, certas comunidades apresentam formas alternativas de
interpretagao, producao, consumo e distribuicao de uma obra cultural
(Jenkins 1992, 26). Nas diversas praticas de apropriagao de objectos de
uma cultura dominante sdo atribuidos novos significados e em contex-
tos que podem ser diametralmente opostos (idem, 40). No YouTube
encontramos 0 mesmo fenémeno. Primeiro, porque a musica é escu-
tada de forma gratuita por ouvintes que nao necessitam de pagar pelo
produto e este é vendido em formato fisico ou digital em outros espa-
¢os. Segundo, é uma musica que originalmente foi produzida enquanto
banda sonora e ndao como um género ou estilo musical ciberpunk,
mas que neste contexto adquire esse significado. Logo, encontramos
as duas dimensoes que Jenkins refere: a apropriacao de uma cultura
dominante e a modificacio do seu contetido, ainda que, neste caso,
seja uma atribuicdo de diferentes nomenclaturas a musica.

A construcdo desses novos sentidos para a musica implica um
quadro de regras de significacdo que sdo apenas validas para quem
as conhece, visto que estranhos a comunidade nao serdo capazes de
entender o fendmeno sem esse manual de orienta¢des e concepcoes
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interpretativas. O que Jenkins refere como uma estratégia de interpre-
tacao do texto ficcional — na medida em que os fas escolhem como ler
a obra e que aspectos valorizar —, é-o igualmente para a musica que foi
institucionalizada como ciberpunk por esta comunidade, integra uma
cultura musical que contém um corpus de obras e faz parte de uma tra-
dicdo com caracteristicas definidas, sendo portanto consumida segundo
essa perspectiva e ndo apenas como uma banda sonora tnica e exclu-
sivamente pertencente a um audiovisual. Isso promove uma economia
de prestigio onde os membros vao reforcando discursivamente quais
as obras mais emblematicas, o que produz uma fonte alternativa de
estatuto, uma vez que as obras selecionadas nao tém necessariamente
de ser um sucesso comercial ou social, o que importa é que sejam rele-
vantes para esta comunidade em especifico.

Este grupo de agentes pode ser entendido a partir do conceito de
comunidade imaginada. Benedict Anderson visava uma definicao de
na¢ao como uma comunidade politica. Esta seria «imaginada» porque
os membros nunca seriam capazes de conhecer todos os seus pares,
ainda que partilhassem um elo comum e uma «comunidade», pois,
independentemente das desigualdades sociais entre eles, estariam
inseridos, em teoria, numa estrutura horizontal (Anderson 2006, 6-7).
A definicao comporta os mesmos principios de uma comunidade digi-
tal, onde os membros sao utilizadores das mesmas plataformas, mas as
suas identidades sao mediadas virtualmente e nem todos se conhecem
fora do meio digital. Estes partilham de um gosto que fornece o elo
comunitario e os direcciona para determinados produtos culturais.

O repertério de musica ciberpunk no formato de banda sonora per-
mite, entre outros, dois modelos particulares de consumo e experién-
cia de audi¢do que me interessam discutir neste contexto (mas nao
mutuamente exclusivos): a reproducao do audiovisual e a audicao da
banda sonora comercializada em separado. Pelos vdrios comentarios
que discutem a musica e outros aspectos do audiovisual, ou valorizam
a musica a partir de interpretagdes que sdo fomentadas pela narrativa
em que se inserem, constata-se que a producao de sentido esta articu-
lada nestes dois modelos de escuta. Dai que os fas discutam dimensoes
que sdao musicais, mas muitas vezes associadas ao audiovisual: como a
musica é representativa do género; uma apreciacao dos seus atributos
torna a musica e o audiovisual parte de um canone; ou como esta cons-
tréi uma atmosfera adequada ao imaginario. Muitos destes juizos sdo
realizados por métodos comparativos, pois o mérito de uma obra esta
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na capacidade de respeitar, reiterar ou abrir novos caminhos as carac-
teristicas musicais ja evidenciadas em outras obras de sucesso, conside-
radas como marcos da musica ciberpunk, como é o caso das séries de
produtos Blade Runner, Ghost in the Shell e Deus EX.

A forma como esta comunidade interpreta as obras musicais da
origem a discursos de recepcao entre a critica e a opinido. Trata-se de
uma importante camada de produgao de sentido a respeito da musica
ciberpunk, que praticamente nao se encontra em outro formato, e que
sO raras vezes € utilizado por um critico musical para falar de bandas
sonoras. E no contexto do YouTube e em paginas de internet direccio-
nadas para a comunidade de fas do ciberpunk!!" — Neon Dystopia, %
The Cyberpunk Database!™! e sobre musica em especifico a Cyberpunk
Community Soundtrack"¥ — que as definicoes de musica ciberpunk
emergem. Estas sdo movidas por um gosto particular, uma crenga no
valor de certas obras, e pela posse de um tipo de literacia audiovisual
fruto da exposicao a cultura ciberpunk e as suas convengdes tematicas,
visuais e musicais que se tornam ferramentas de interpretacao e discus-
sdo da sua musica.

No YouTube, a atribuicdo de valor é primariamente individual pois
assume-se na forma de um comentario isolado, muitas vezes curto, mas
que comporta uma veracidade com o potencial de ser colectiva pois,
se for partilhada por outros utilizadores do mesmo espaco, assume-
-se, no limite, como uma verdade para esta comunidade. Dai resulta
a contestacao forte por todos aqueles que nao partilham dessa opinidao
e que sao descredibilizados por nao possuirem o conhecimento sufi-
ciente ou o capital cultural necessario para julgarem essas obras. Neste
processo interpretativo aderem a esteredtipos discursivos cuja origem

11 Seria necesséario um estudo de fundo dos seus utilizadores para nos aproximar de hipdteses
mais concretas a respeito de quem gere e circula essas e outras paginas, pois a internet pro-
move grupos heterogéneos e uma dimensao de entropia dificil de delimitar. Acredito que como
0 que move e aproxima os fas de ciberpunk sdo acima de tudo os audiovisuais, e a musica des-
tas obras encontra-se presente em qualquer uma destas plataformas, todos estes agentes fardo
parte de uma comunidade virtual do ciberpunk, mas ndo estou em posse de dados suficientes
para o comprovar neste momento.

12 «Pagina inicial», Neon Dystopia, Ultima modificacdo em 2020, https://www.neondystopia.com.

13 «Pagina inicial», Cyberpunk Database, Ultima modificacdo em 2020, https://cyberpunkdata-
base.net/.

14 «Pagina inicial», Cyberpunk Community Soundtrack, ultima modificacdo em 2017, https://
cyberpunkcommunitysoundtrack.tumblr.com/.



130 0 Convergéncias Musicais Gosto, Identidade e Mundo

encontra-se nos ideais de miusica ciberpunk, e o que veiculam parece
advir, mais uma vez, dos produtos culturais de maior capital simbélico.
Por outras palavras, como os utilizadores reconhecem estas obras como
parte de um canone, é-lhes outorgado um estatuto para discutir musica
ciberpunk dentro da comunidade, como se fossem criticos especializa-
dos no assunto.

Identificar aspectos semelhantes entre a musica de obras canoni-
zadas permite justificar o valor da miusica que se discute e fundamen-
tar a razao pela qual se gosta. Por exemplo, podemos encontrar essa
particularidade em comentdrios vagos como «contemplem o Blade
Runner dos videojogos»,!'! ou indicacdes mais especificas que com-
param momentos da musica a outros equivalentes, «do 45 em diante
soa como Ghost in the Shell».!**! Os comentarios demonstrados reve-
lam comparagdes entre produtos da amostra. No primeiro a musica
do videojogo Deus Ex Human Revolution é colocada em confronto com
a do filme Blade Runner. Quanto ao segundo, a musica do videojogo
Deus Ex Invisible War é comparada com a do filme de animacao Ghost in
the Shell. Mas encontramos analogias com outros produtos ciberpunk.
Alguns utilizadores encontram semelhancas entre as musicas que com-
portam a amostra e as de videojogos como Remember Me (Moris 2013),
Mirror’s Edge (Jakobsen 2008) ou NeoTokyo (neotokyo team 2009); fil-
mes como Tron: Legacy (Kosinski 2010) ou Alien 3 (Fincher 1992); e
produtos de animagao japonesa como a série Psycho Pass (Shiotani e
Motohiro 2012-13) ou o filme Akira (Otomo 1988). Em todos estes
casos identifica-se, de acordo com estes fas, um conjunto de cédigos
musicais que apontam para ideais de futuro, tecnologia, religiosidade
e misticismo na cibernética e exploragdes de pds-humanismo. Estas
construgoes sociais assumeme-se como valores para esta comunidade e
sao ferramentas discursivas para analisar tanto a musica como as nar-
rativas e cenografia a que esta pertence.

Por essa razao, as apreciacoes desta comunidade recaem igualmente
sobre quais as caracteristicas musicais mais adequadas para acompa-
nhar ou evocar esses imaginarios. Neste dominio a relevancia das con-
vengdes de género musical é notoria, visto que é uma condicionante

15 Do original: «Behold the Blade Runner of video games». Videobakery, 12 de Maio, 2014,
comentario a «Deus Ex; Human Revolution Soundtrack (Full)».

16 Do original: «from 45 onwards it sounds like ghost in the shell». TheBritishGeek, 24 de Agosto,
2010, comentario a «Deus Ex Invisible War Theme Song».
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que orienta e produz um elo entre um aspecto musical e o seu equiva-
lente textual. Géneros relacionados com a cultura de musica electro-
nica de danc¢a como tecno, synth, dubstep ou trip hop encontram-se
munidos de uma carga simbdlica que para estes membros torna-se
representante de temas futuristas e de ficcdo cientifica. O retrowave e
qualquer uma das suas variantes como o synthwave sao identificados
com a estética visual da década de 1980, particularmente a paleta de
cores que comporta o azul, rosa e roxo, e que constituem as luzes de
néon que encontramos nestas narrativas (como € o caso dos filmes
Blade Runner ou Tron). Nestes discursos, as categorias de musica que
simbolizam o futuro quando contrapostas a presenca de instrumentos
da orquestra, ou outros cuja producao sonora seja acustica, produzem
um jogo timbrico nas bandas sonoras que é lido como o embate entre
o futuro e o passado.

Um aspecto que indica que o gosto é comum a varios utilizadores
¢é a cadeia de comentarios que manifestam uma opinido semelhante,
fomentando um discurso que apela a identificacao de obras que exem-
plificam, mais do que convengdes, uma ideia estereotipada de musica
ciberpunk. Isso pode ser verificado em diversos comentarios a musica
do trailer para o filme Ghost in the Shell (Sanders 2017), onde vérios uti-
lizadores respondem ao apelo colocado por Henrique Crivellaro!"” para
que lhe fornecam sugestoes de musicas semelhantes. Entre as diversas
propostas surgem bandas sonoras de audiovisuais como Blade Runner.!'8!
Todavia, esta comunidade interpretativa revela nao apenas opinides
que apontam para a musica ciberpunk, como tratando-se de um estilo
ou conjunto de caracteristicas musicais presentes nas bandas sonoras
de audiovisuais narrativos, mas também como um tipo de musica que
artistas das industrias discograficas aderem. Entre estes encontram-
-se Perturbator, 2814, Emika, VAST, Trevor Something, Com Truise,
Carpenter Brut, Massive Attack, Neurotech ou Celldweller, todos eles
ligados a cultura de musica electronica.!*”!

17  Crivellaro, Henrique, 14 de Novembro, 2016, comentério a «Enjoy The Silence by KI Theory
(Ghost In The Shell Trailer Music)».

18  Fulgrim The llluminator, 23 de Novembro, 2016, comentario a «Enjoy The Silence by KI Theory
(Ghost In The Shell Trailer Music)».

19  Seria necessaria uma analise profunda de todos estes artistas, tracando o seu percurso profis-
sional para compreender se existe alguma ligacdo com o ciberpunk, mas é um exercicio que
ndo cabe no contexto deste artigo. A sua mencao serve, no entanto, o propésito de demons-
trar uma ramificacdo da musica ciberpunk para outros contextos que ndo o dos audiovisuais.



132 O Convergéncias Musicais Gosto, Identidade e Mundo

A circulagao de bandas sonoras de audiovisuais encontra-se pre-
sente na pratica de listar musicas no YouTube sob categorias deter-
minadas pelos utilizadores que as produzem, numa légica de musica
de catdlogo que as classifica de acordo com emocgdes, actividades ou
temas varios. Na reproducdo desta musica, onde o rdotulo se torna um
veiculo para a reinterpretacao, estes utilizadores negoceiam a cons-
trugdo da sua identidade, e até da propria musica, servindo-se dela
como forma de agenciar, regular e reconfigurar os seus espacos quo-
tidianos (DeNora 2000, 46). Isto porque através dos usos especificos
que dela fazem, tornam a musica numa banda sonora de outro con-
texto totalmente diferente, como estudar ou fazer exercicio fisico. Um
exemplo é a musica para acompanhar actividades de programacao
informatica, designada de forma abrangente por «mtsica de progra-
macao» ou «musica para programacao», e onde sdo utilizadas varias
musicas de bandas sonoras ciberpunk.?’ A titulo de exemplo, a play-
list «Concentration Programming Music»?!! tem musicas das bandas
sonoras dos audiovisuais ciberpunk Deus Ex, Deus Ex Human Revolution,
Mirror’s Edge e System Shock 2. Outro aspecto a destacar, é a inclusao
da musica «Converter» da banda de musica electrénica Mega Drive a
qual, se recorrermos a plataforma BandCamp - onde vendem, em for-
mato digital, o dlbum Mega Drive a que pertence esta musica —, verifica-
mos que é colocada a etiqueta «cyberpunk».? Mais ainda, a imagem
que acompanha o video do YouTube é um fundo preto com diferentes
sistemas de alfabeto escrito na vertical e em cor verde, o que evidencia
uma influéncia do filme ciberpunk The Matrix (inspirado, por sua vez,
no filme de animacao Ghost in the Shell de 1995).

20 O leitor poderad verificar esta tendéncia através das seguintes playlists: «Concentration
Programming Music», YouTube, 5 de Dezembro, 2014, https://www.youtube.com/
watch?v=0r6C3z3TEKw. «Concentration \ Programming Music 0000 (Part 0)», YouTube,
28 de Outubro, 2016, https://www.youtube.com/watch?v=62MrOelsfOs. «Concentration \
Programming Music 0001 (part 1 — Reupload)», YouTube, 4 de Abril, 2018, https://www.you-
tube.com/watch?v=cc3Dofs_jOE.

21 «Concentration Programming Music», YouTube, 5 de Dezembro, 2014, https://www.youtube.
com/watch?v=0r6C3z3TEKw.

22 No Bandcamp existe um sistema de catalogacao muito semelhante a stock music. Os artistas
que criam um perfil neste site podem associar as obras que vendem a dezassete dos géneros
musicais reconhecidos pela plataforma, e inserir ainda «etiquetas de género», onde encon-
tramos as opgoes «ciberpunk» e «cyberpunk». Para ouvir a musica de Mega Drive, aceda a:
«Mega Drive», Bandcamp, 18 de Novembro, 2018, https://megadrive.bandcamp.com/album/
mega-drive.
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Por todas estas relacOes, ndo sera certamente inocente a associacao
deste rotulo a musica ciberpunk nesta e em outras playlists do mesmo
tipo, pois a programacgao informatica e a pratica do hacking sao temas
muito recorrentes no ciberpunk, e fundamentais para as narrativas
dos referidos filmes The Matrix e Ghost in the Shell. Assim, comentar no
YouTube que uma musica produz uma atmosfera perfeita para escre-
ver linhas de c6digo informatico — «eu fago e programo robos com esta
obra-prima»!?*! — é uma forma da comunidade demonstrar a adequacao
desta musica ao universo simbdlico do ciberpunk, ao mesmo tempo
que manifesta mais uma vez o seu gosto.

Esta musica promove uma identidade de grupo que é potenciada
pela tomada de empréstimo de simbolos textuais (Jenkins 1992, 3)
presentes na musica dos audiovisuais, ou nos discursos que a circun-
dam, cristalizando-se num jargdo especifico para o ciberpunk. Estes
sao uma acumulacao de excertos de guides dos audiovisuais, letras de
cangoes ou titulos de musicas, apropriados e utilizados com uma ferra-
menta discursiva com carga simbdlica que imprime valor e é reconhe-
cido no contexto desta comunidade. Por exemplo, utilizar a palavra
«aumentado»,®* que na narrativa dos videojogos Deus Ex descreve a
prétese cibernética que aumenta as capacidades de um humano, no
sentido de um adjectivo valorativo que demonstra o gosto por uma
obra musical: «esta banda sonora foi aumentada».?>! Outro discurso de
valorizacao é realizado através de um excerto de didlogo proferido por
uma personagem dos mesmos videojogos em que exclama «eu nunca
pedi isto».[?l Os membros da comunidade apropriam-se da expressao e
escrevem-na através de variacoes, servindo o propoésito de demonstrar
0 seu gosto por uma obra musical. Um desses exemplos encontra-se na
musica para o filme Ghost in the Shell (Sanders 2017), onde podemos ler
«noés pedimos isto!»?71 E para falar da presenca de uma obra musical na
memoria dos fas, como algo que nao se perde pois adquire um estatuto

23 Do original: «I make and program robots with this masterpiece», Ruiz, Eduardo Rasgado, 17 de
Agosto, 2018, comentério a «Deus Ex: Human Revolution Soundtrack (Full)».

24 Do original: «augmented».

25 Do original: «This soundtrack has been augmented». Efreeti, Tommy, 17 de Marco, 2016,
comentario a «Deus Ex: Human Revolution Soundtrack (Full)».

26 Do original: «I never asked for this».

27 Do original: «We asked for this!». Stakl, Kevin, 30 de Marco, 2017, comentario a «Enjoy The
Silence by KI Theory (Ghost In The Shell Trailer Music)».
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de artefacto cultural, é utilizado o didlogo final do antagonista do filme
Blade Runner (Scott 1982), onde diz: «todos aqueles momentos serao
perdidos no tempo, como lagrimas na chuva».?®! Apontando o valor
que a obra tem para si, um utilizador escreve que «para sempre... uma
sensacao... sons... e lagrimas na chuval!»?”

Os comentérios no YouTube revelam, portanto, uma comunhao
social e uma pratica de reproducao de didlogos extraidos de audiovi-
suais que aproximam os fas desta comunidade. Nas palavras do soci6-
logo Erving Goffman, «“desempenho” pode ser definido como toda a
actividade de um determinado participante numa determinada situa-
¢ao que serve para influenciar de alguma forma qualquer um dos
outros participantes»?? (Goffman 1956, 8). Visto que para o autor
esta exposicao social é orientada por contingéncias que conduzem os
agentes para determinados padrdes — numa tentativa de evitar situa-
¢Oes embaracgosas em que estes se tornam excluidos ou inadaptados ao
grupo —, as suas praticas revelam tipos de dramatiza¢des que o investi-
gador considera aparentadas ao teatro. E certo que, segundo Goffman,
estamos sempre perante esse fendmeno, ou seja, este caso nao seria
uma excep¢ao. Contudo, o uso da seccao de comentarios para transcre-
ver o guido de uma determinada cena é, em certa medida, um acto de
dramaturgia dentro da prépria dramaturgia que € a interaccao social.
Dito de outra forma, quando fas simulam cenas de audiovisuais atra-
vés de um encadeamento discursivo onde transcrevem fala apés fala
0s momentos que acompanham a musica que ouvem e comentam ¢
como se vestissem o papel das personagens e fizessem cosplay®!! virtual.
Isso é uma mediacao discursiva que os aproxima enquanto grupo, pois
constréi um sentimento de partilha, e quem nao adere a essa mascara
é condenado por membros da comunidade. Por exemplo, quando um
grupo de fas estava a transcrever o dialogo de uma cena do filme Blade

28 No original, a personagem diz «All those moments will be lost in time, like tears in rain».

29 Do original: «forever... a feel... sounds... and tears in the rainl». frs, 3 de Julho, 2020,
comentdrio a «Vangelis — Blade Runner Soundtrack (Remastered 2017)».

30 Do original: «”performance” may be defined as all the activity of a given participant on a given
occasion which serves to influence in any way any of the other participants».

31 Pratica ludica de mimetizar uma personagem real ou ficticia através do seu aspecto fisico, ves-
tindo roupa, acessorios e aplicando maquilhagem, mas igualmente através de uma interpreta-
¢ao dos seus maneirismos como modo de andar ou linguagem gestual. A arte de representacao
é feita, na maioria das vezes, por fas com um conhecimento profundo da personagem, indo ao
ponto de decorar os seus didlogos mais distintivos e caracteristicos.
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Runner (Scott 1982), este foi interrompido por um «utilizador-intruso»
que escreveu um comentario que nao fazia parte do didlogo. Gerou
de imediato respostas de fas que diziam «vocé arruinou tudo», ou
«simplesmente apague o seu comentario [...] eles estavam a respon-
der usando frases do filme» e outro que diz «estragou o divertimento
para as outras pessoas».?* Mas depois da discussao, um dos membros
dirige-se novamente ao utilizador-intruso, escrevendo o seu nome e
depois mais uma frase do mesmo filme, como se estivesse a testar a sua
capacidade para integrar esta comunidade. O utilizador-intruso res-
ponde com a frase da personagem seguinte, recomecando assim outra
performance entre a comunidade. Isto revela que, ou este utilizador
sentiu uma necessidade de se integrar no grupo vestindo a mascara e
entrando no jogo de simulacao de cenas, ou procurou demonstrar que
possuia um grau de literacia equivalente aos restantes membros desta
comunidade, inserindo-se assim no grupo.

Reflexoes finais: fandom como activismo de consumidor

Como foi demonstrado, existe um grupo de utilizadores da plataforma
YouTube que se encontram conectados ndo apenas a internet, mas tam-
bém entre eles através de um gosto comum pela musica ciberpunk. Por
meio de mediagoes discursivas, estes fas relacionam-se com os produtos
culturais e nas suas opinides estao patentes aspectos que as industrias de
entretenimento nao evidenciam — como o facto de considerarem estas
bandas sonoras como mdusica ciberpunk. Incidir sobre as convencoes
musicais e adequacao destas aos imaginarios ciberpunk parecem ser
as grandes preocupacoes desta comunidade, e as praticas de consumo
musical que o YouTube permite, aliadas a possibilidade de discutir em
grupo na sec¢ao de comentdrios, fornece um férum de interac¢ao social
onde a comunidade ciberpunk pode envolver-se digitalmente.
Acredito na existéncia de um conjunto de caracteristicas musi-
cais que sao fruto de uma légica de homenagem e de capitalizacao de

32 Ostrés comentarios no original sdo: «you ruined everything», «just delete your comment [...] they
were replying using movie lines» e «ruined fun for other people». A data de lancamento deste
livro a discussao entre os utilizadores j& ndo se encontrava no canal. O leitor pode, no entanto,
seguir uma «encenacao» semelhante através da cadeia de comentdrios que comecam com a
expressao «vocé gosta da nossa coruja?» (do original «do you like our owlI?»): bailey, simon, 29 de
Setembro, 2017, comentario a «Vangelis — Blade Runner Soundtrack (Remastered 2017)».
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referéncias. As obras culturais que vao sendo perpetuadas, como é o
caso de Blade Runner, Ghost in the Shell e Deus Ex, acabam por ser as mais
reconhecidas e valorizadas socialmente. Para exemplificar esta questao,
quero mencionar a convencao audiovisual do ciborgue em trés produ-
tos desta amostra. O ciborgue é um icone incontornavel da cultura
ciberpunk que se caracteriza por uma combinacao entre a inteligéncia
e a materialidade carnal do ser humano, as possibilidades e aparatos
tecnoldgicos dos robds, e uma vontade por combinar todos estes ele-
mentos de forma a alcancar um estadio que transcende as limitacoes
que, em separado, cada uma das dimensoes encerra. Ao nivel musical,
o uso de instrumentos actsticos, electrénicos e a voz, procura repre-
sentar, respectivamente, essas propriedades do humano, da maquina e
da sua tentativa para alcancar um plano transcendente. Na sua escrita,
destacam-se o uso de uma regularidade e sensacao ritmica muito forte,
articulacao de camadas de material musical e a reiteracao de pequenas
figuras, motivos ou células. Todos estes elementos encontram-se na
musica que acompanha os ciborgues Roy Batty no filme Blade Runner,
Motoko Kusanagi no filme de animacdo Ghost in the Shell e Adam
Jensen no videojogo Deus Ex Human Revolution (Malhado 2019, 137-
138). Como ja mencionado, o compositor do videojogo em questao
refere a influéncia das duas obras anteriores. A respeito de Ghost in the
Shell é de salientar que Mamoru Oshii, o realizador do primeiro filme,
refere que Blade Runner foi um dos cinco filmes que o inspiraram (Oshii
2019). Nesse sentido, as estratégias musicais presentes nestes audiovi-
suais promovem a consolidacdo de convengdes da musica ciberpunk
que, como este artigo procurou demonstrar, sao identificadas e reco-
nhecidas por muitos ouvintes como parte da musica ciberpunk.
Jenkins refere que o fandom, enquanto conceito que identifica os
diversos tipos de culturas de fas, é constituido por um consumo activista
(Jenkins 1992, 284). Quando estes utilizadores do YouTube inscrevem a
musica de bandas sonoras no género musical ciberpunk, tém um agen-
ciamento que ¢ pautado pela constru¢do mental de imaginarios ciber-
punk a partir de elementos musicais como o timbre, e estes aspectos
sao criados em comunidade. Assim, as suas acgoes sao fandom trans-
formacional «que procuram reescrever os textos para melhor servirem
os interesses dos fas»P?! (Jenkins, Ford e Green 2013, 150). Por conse-

33 Do original: «which seeks to rewrite the texts to better serve fan interests».
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guinte, a capitalizacdo de referéncias que os produtores de audiovisuais
estabelecem nos mercados transformam-se em normas para os fas do
ciberpunk. Em suma, quando as normas sao reconhecidas como parte
de um estilo musical caracteristico do ciberpunk a sua valorizacdo e
identificacao constituem-se elementos fundamentais das relacoes sociais
que constroem esta comunidade. Dessa forma, permite evidenciar que,
como indicado no titulo deste artigo, ao falar sobre musica ciberpunk
estes utilizadores declaram que «somos todos blade runners». Algo que,
neste caso, ¢ sinonimo de «todos nds somos fas de ciberpunk».
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produtos, identificando as estruturas musicais que sdo utilizadas e o
modo como se articulam com os discursos presentes nos titulos e nas
descricoes destas compilagdes, para colaborarem na construgcao mul-
tissensorial do espaco domeéstico.

Investigador do CESEM no Grupo de Teoria Critica e Comunicagao, no
Nucleo de Estudos Avancados em Sociologia da Musica e no Nucleo
de Estudos Avancados em Musica e Cibercultura, onde desenvolve
investigacdo em assuntos relacionados com musica ambiente e pai-
sagens sonoras do quotidiano doméstico. E licenciado em Educacio
Musical (IPS ESE), mestre em Artes Musicais (NOVA FCSH), doutorando
em Ciéncias Musicais Historicas (NOVA FCSH) e bolseiro FCT (SFRH/
BD/136264/2018).

Musica como ambiente!"

A loja Zara Home — que se dedica a comercializacdo de artigos de
decoracao e fornece pistas sobre a forma como configuramos o espago
doméstico — disponibiliza aos seus clientes compila¢cdes musicais em

1 Este artigo resulta de uma comunicagdo apresentada no ENIM 2018 - VIII Encontro Investigagdo
em Musica, de 8 a 10 de novembro, no Porto.
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formato CD, especificamente concebidas para serem utilizadas em casa,
na construcao do quotidiano doméstico e do espacgo privado. Este artigo
é o resultado de uma analise, ainda em fase inicial, destes produtos,
identificando as estruturas musicais que sao utilizadas e o modo como
se articulam com os discursos presentes nos titulos e nas descri¢oes
destas compilacoes, para colaborarem na construcao multissensorial do
espago doméstico.

O espaco doméstico, enquanto espaco privado, é considerado por
Susie Scott como o sitio onde retiramos a mascara publica e nos com-
portamos de formas que nao queremos que as outras pessoas vejam
(Scott 2009, 49-50). No entanto, existem situagoes em que este espago
passa a fazer parte da esfera publica tornando-se palco de uma ence-
nac¢ao mais cuidada havendo assim uma alternancia entre identidades
e formas de atuacdo, ora mais privadas ora mais publicas (Goffman
2002). Para que esta alternancia seja possivel e se crie o cenario e reali-
dade pretendidos, utilizam-se materiais que nos indicam como agir.!?!

A luz, a temperatura, o design dos objetos e a musica sao alguns
dos materiais que colaboram na constru¢ao do ambiente de um espago
(idem, 131-133). Tendo em conta a capacidade da musica moldar e
reconfigurar o cenario dos espacos onde é difundida, ao longo da his-
toria tém sido concebidos alguns modelos de comunicacao sonora
pensados para a integrar no espaco.P’! Erik Satie, no inicio do século
XX, compoe um conjunto de obras musicais denominadas Musique
d’ameublement (Potter 2013, 303). Estas pecas musicais criadas com
a intencdo de serem utilitdrias e discretas, de preencher o espaco
enquanto outras tarefas eram realizadas, foram pensadas para ocasioes
especiais, para mascarar os ruidos desagradaveis ou preencher silén-
cios desconfortaveis, devendo ser ignoradas e passar despercebidas
(Potter 2013; Shaw-Miller 2009; Volta 2007). Em 1922, George Owen
Squier, partindo da ideia de Satie, funda em Nova Iorque a compa-
nhia Wired Music, que mais tarde se viria a chamar Muzak, com a
finalidade de produzir musica para publicidade e antincios de servico

2 «[...] situations are defined, realities enacted, through the artful practices by which perception,
action and interpretation are steered in certain ways, through control over the resources for
making sense of things. These practices involve engaging with materials, controlling access to
materials and instantiating general categories. Realities are crafted, not simply described or
asserted, and that crafting takes shape in the spaces between individuals» (DeNora 2014, 103).

3 Nao necessariamente o espaco doméstico.
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publico." Durante a década de 1930 comeca, a partir de uma cen-
tral, a transmitir para hotéis, clubes, restaurantes e lojas musica com-
posta com um sistema de c6digos de estimulo que surgem de estudos
cientificos que demonstravam ligacdes entre musica, produtividade e
seguranca nas fabricas (Oxford Brian Eno s.d.). Hoje em dia o muzak
continua a ser usado em varios espagos publicos como lojas, elevado-
res ou aeroportos com o intuito de manter o conforto auditivo, mas
também de apelar ao consumo (DeNora 2004; Lanza 2007; Oxford
Muzak s.d.; Sterne 1997). Em 1978, e como forma de criticar o omni-
presente muzak, Brian Eno propoe a obra Music for Airports, conside-
rada pelo proprio como a primeira obra de ambient music (Eno 2015,
94-97). Apesar disso, ndo serd este o primeiro disco do compositor a
poder inscrever-se neste conceito. Ja antes, em 1975, Eno concebe o
album Discreet Music, que, como o proprio nome indica, era composto
por musica que pretendia ser discreta e por isso mesmo propicia a fun-
cionar como a ambient music (ibidem). Do album Music for Airports faz
parte um manifesto onde o autor define este conceito.

A palavra ambiente surge como sinénimo de atmosfera, envolvén-
cia. Eno refere também que é musica criada para circunstancias tempo-
rais e espaciais especificas, havendo a possibilidade de ter um catalogo
para uma variedade de situagdes. Nao tem a pretensao de mascarar as
caracteristicas atmosférico-acusticas de um espaco, mas sim melhora-
-las criando um ambiente calmo e propicio ao pensamento e podendo
ser alvo de varios niveis de ateng¢ao auditiva (idem, 96-97).

Independentemente do seu valor artistico, todos estes modelos de
comunicag¢ao sao concebidos para construir e controlar espacos publi-
cos, alcancando um numero significativo de pessoas (DeNora 2004;
Lanza 2007; Oxford Muzak s.d.; Sterne 1997). Relativamente ao espaco
privado doméstico, o controle e a construcao sonora com a utilizacao
de musica faz-se a partir de escolhas individuais recorrendo a diversos

4 De referir que Muzak, com letra mailscula e género feminino, refere-se a marca e a empresa;
enquanto muzak, com letra minuscula, género masculino, refere-se ao género de musica
ambiente de uma forma geral e que é transmitida pelos altifalantes de lojas, elevadores e outros
espacos publicos (Vanel 2013, 1-9).

5 «[...] over the past three years, | have become interested in the use of music as ambience, and
have come to believe that is possible to produce material that can be used thus without being
any way compromised. To create a distinction between my own experiments in this area and
the products of the various purveyors of canned music, | have begun using the term Ambient
Music» (Eno 2015, 96).
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meios de difusdo — radio, televisao, leitores de CD, gira-discos ou pla-
taformas digitais como o YouTube ou o Spotity (DeNora 2004; Oleksik
et al. 2008; Porfirio 2017). Este uso da misica no espago doméstico
tornou-se possivel devido ao advento da gravacao e consequente apa-
recimento de aparelhos difusores de som como o fondgrafo e o radio.
Estas tecnologias vém construir novas sociabilidades e modificam o
papel cultural da musica, pela possibilidade de esta ser integrada no dia
a dia, dando ao ouvinte mais poder de acdo em relacdo a musica que
ouve (Attali 1985; Baade 2015; Chion 1994; Kittler 2012; Losa 2013;
Picker 2003; Small 1998).

Musica para o lar

Nos Estados Unidos, apds a segunda Grande Guerra, os aparelhos de
difusdo de musica para casa tém varios avancos.'” Com o desenvol-
vimento destas tecnologias, surge um conjunto de discos, de varias
editoras — ABKCO Records, RCA CAMDEM, DECCA Records, Capitol
Records, RCA Victor, etc. —, especialmente concebidos para o espaco
doméstico, nao s6 como forma de comercializar os novos aparelhos
de alta fidelidade, mas também com a finalidade de serem um guia e
darem pistas sobre decoracao, entretenimento em casa e viagens como
forma de ser cosmopolita (Borgerson e Schroeder 2017, 1-16).7! Estes
discos enquadram-se em categorias como mood music, instructional ou
travel e nunca alcancaram os tops de vendas. Sao hoje documentos
importantes que nos fornecem informacoes sobre estilo de vida e habi-
tos de escuta dessa altura.!®!

O surgimento destes discos nesta época, defendem Borgerson e
Schroeder, deve-se, por um lado, a razdes econdmicas: especialistas em
economia familiar encorajam as pessoas a ficar em casa em vez de gas-
tarem dinheiro a viajar, incentivando a realizacdo de mais atividades

6  Vervideosobreaparelhos para difusdo de musica no espaco doméstico: «Living Stereo 1950's RCA
Commercial», YouTube, 9 de maio, 2016, https://www.youtube.com/watch?v=f8y9INGh2bM.

7 A funcdo apontada a estes discos é conseguida a partir da relacdo entre a musica, as imagens
das capas e as notas dos albuns. Esta relacao é amplamente explorada pelos autores Borgerson
e Schroeder (2017).

8  «[...] home-entertaining records and travel records often included content dedicated to achiev-
ing a “modern” lifestyle, developing good taste, and becoming familiar with new sights and
sounds» (Borgerson e Schroeder 2017, 1).
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caseiras (bricolagem, jardinagem, etc.) e convidando os amigos para
jogos de cartas ou jantares, abrindo assim o espaco privado ao publico;
e, por outro lado, a facto de nesta época a casa e os bens de consumo
adquirem um papel importante, como forma de distingao entre o con-
sumidor dos Estados Unidos da América e o do resto do mundo e como
simbolo do capitalismo democrético por oposicio ao comunismo da
Uniao Soviética (cf. idem, 17-20).1!

Assim, de uma forma geral, a maioria destes discos dedica-se aos
varios tipos de entretenimento caseiro: jantar, dangar, ver filmes, jogar
cartas, etc.!""! Estes discos conjugam a produc¢ao de um ambiente fami-
liar com estilos musicais que evocam a vida noturna da cidade, porém
sem sair do conforto do lar, proporcionando uma ligacao entre a casa
e o mundo exterior. Por conseguinte, os espacos e cendrios evocados
e imaginados sdo transferidos para casa com a ajuda da musica trans-
mitida pelo sistema de hi-fi em colaboracao com vinho branco francés
ou Martini, como referem os autores, mencionando ainda que cocktails,
barbecues, jazz e eletrodomésticos a condizer sdo simbolos dos serdes
americanos de meados do século xx (Borgerson e Schroeder 2017).

Musica como decoracao

Hoje em dia e de forma global, existem muitas lojas dedicadas a esté-
tica do espaco doméstico. Lojas de decoracdo que tentam de forma
abrangente dar dicas e vender produtos que colaborem na construgao
multissensorial do lar. A dimensao sonora do espaco doméstico ndo é
ainda tida em conta pela maioria destas lojas, mas existe, no entanto, a
excecao da loja Zara Home. A Zara Home pertence ao grupo espanhol

9 «[...] the US home became an entertainment zone — a place to play music, prepare dinner,
and show off one’s taste for guests. In a time when stakes were high for building, selling,
and embodying the modern American lifestyle, “home” records presented visions of idealized
domestic settings for US consumer-citizens to bring life in the participatory rendering of capi-
talist democracy» (Borgerson e Schroeder 2017, 14).

10  Alguns exemplos séo: «Morton Gould And His Orchestra — Cofee Time — 1958 — full album»,
YouTube, 4 de novembro, 2015, https://www.youtube.com/watch?v=h-IGfwOCPUc. «Peter
Barclay — Barbecue music for gravious living (1955) Full vinyl LP», YouTube, 18 de julho,
2015, https://www.youtube.com/watch?v=ebesY_o7Yp8. «The Metro Strings — The Perfect
Background Music for Your Home Movies», YouTube, 29 de maio, 2017, https://www.youtube.
com/watch?v=JjosXxMe_SWg.



148 O Convergéncias Musicais Gosto, Identidade e Mundo

Inditex que existe um pouco por todo o mundo. E a versdo home de
uma das mais conhecidas lojas de roupa a escala global, existe desde
2003 e a partir de 2007 conta também com uma loja online (Inditex
s.d.). Em Portugal existem vinte e cinco lojas, a maioria em grandes
centros comerciais, mas também existem algumas lojas de rua. Além
de um sem-fim de objetos de decoracao e utilidades para o lar, como
candeeiros, jarras, espelhos, cestos, molduras, roupa desenhada especi-
ficamente para usar em casa, velas, aromas, mantas, cortinados e puxa-
dores, na categoria de decoracdo encontramos também musica.l''l A
musica aparece no formato CD e tanto na loja fisica como na loja online
contamos com uma colecao de cinco CDs: Contemporary Beat; Ecletic Vibes;
Feeling Good; Chill and Sound; In Love.'?! Através da leitura das notas de
cada CD, podemos verificar que sao utilizadas «fantasticas versoes de
cangdes pop famosas contemporaneas» (Zarahome 2016a), «com um
espirito acudstico» (Zarahome 2016b), que nos levam «a um estado de
animo descontraido e positivo» (Zarahome 2016c¢), ndo havendo nada
«mais reconfortante do que ouvir as canc¢oes que conhece e adora»
(Zarahome 2016d).1"%! Pode verificar-se que os discursos utilizados nes-

11 «Mdsica», Zara Home, consultado em 30 de abril, 2018, https://www.zarahome.com/pt/
decora%C3%A7%C3%A30/m%C3%BAsica-c1089027.html (produto descontinuado).

12 «Contemporary Beat», Zara Home, consultado em 30 de abril, 2018, https://www.
zarahome.com/pt/decora%C3%A7%C3%A30/m%C3%BAsica/contemporary-beat-
-c1089027p300718584.html?ct=true (produto descontinuado). «Ecletic Vibes», Zara Home,
consultado em 30 de abril, 2018, https://www.zarahome.com/pt/decora%C3%A7%C3%A30/
m%C3%BAsica/eclectic-vibes-c1089027p300718583.html?ct=true (produto descontinuado).
«Feeling Good», Zara Home, consultado em 30 de abril, 2018, https://www.zarahome.
com/pt/decora%C3%A7%C3%A30/m%C3%BAsica/feeling-good-c1089027p300718582.
html?ct=true (produto descontinuado). «Chill and Sound», Zara Home, consultado em 30 de
abril, 2018, https://www.zarahome.com/pt/decora%C3%A7%C3%A30/m%C3%BAsica/chill-
-&-sound-c1089027p300718581.html?ct=true (produto descontinuado). «In Love», Zara Home,
consultado em 30 de abril, 2018, https://www.zarahome.com/pt/decora%C3%A7%C3%A30/
m%C3%BAsica/in-love-c1089027p300718580.html?ct=true (produto descontinuado).

13 S&o usadas nestas compilacdes, cancdes pop, porém sdo selecionadas versdes com instrumen-
tacoes diferentes, conforme os seguintes exemplos: «Ed Sheeran — Shape of You», YouTube,
30 de janeiro, 2017, https://www.youtube.com/watch?v=)JGWWNGJdvx8. «Shape of You — Ed
Sheeran (Ukulele Cover by Adam Christopher)», YouTube, 8 de janeiro, 2017, versdo no CD
Contemporary Beat, https://www.youtube.com/watch?v=rtOufA0_KWw. «Carly Rae Jepsen»,
YouTube, 1 de margo, 2012, https://www.youtube.com/watch?v=fWNaR-rxAic. «Carly Era
Jepsen — Call Me Maybe (Jess Moskaluke Acoustic Cover ft. Corey Gray) on iTunes», YouTube,
23 de marco, 2012, versao no CD Ecletic Vibes, https://www.youtube.com/watch?v=qtX-
-rAfJINDA. « WALK THEMOON - Shut Up and Dance», YouTube, 23 de outubro, 2014, https://
www.youtube.com/watch?v=6JCLYORIX6Q. «Shut Up and Dance — Walk the Moon (Tyler Ward
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tas notas incentivam e tentam convencer o consumidor que sé estes
discos poderdo proporcionar o conforto e a descontracao proprios do
espaco doméstico. Para isso é promovida a familiaridade das can¢oes
utilizadas — conhecidas do publico por passarem nas estagdes de radio
de dominio nacional — e sublinhadas as transformacdes que estas sofre-
ram para se puderem associar a construgao do ambiente do lar.

No sentido de perceber melhor estes produtos, contactei a Zara
Home para tentar ter acesso a estes discos e saber o impacto que estes
tém nas vendas.!'*

Além de curtos excertos musicais no site da loja online, é possivel
encontrar varias playlists em plataformas digitais, nomeadamente no
YouTube e no Spotify.["! Estas playlists usam nao s6 as musicas cons-
tantes dos CDs, mas também outras can¢Oes com caracteristicas con-
sideradas semelhantes e, portanto, adequadas a inscreverem-se numa
playlist com este nome. Apesar da Zara Home ter um canal de YouTube,
este ndo tem como proposito disponibilizar as faixas musicais dos CDs
que comercializa, mas sim partilhar videos, que sao também disponibi-
lizados no site da loja e que estao relacionados com editoriais promocio-
nais de outros produtos de decoracdo, que nao a musica. Nesses videos
sao usadas outras faixas musicais ou sons emitidos por objetos do dia a
dia que fazem parte dos cenarios representados nesses videos.!°!

Os CDs sao produzidos por uma empresa alema chamada
Wavemusic — que segue os mesmos principios da empresa Muzak — e
que é especialista em produzir compilagdes musicais que se encontram
agrupadas por dois tipos de categorias: géneros musicais, entre eles,

Acoustic Cover) Music Video With Me», YouTube, 27 de abril, 2015, versdo no CD Feeling
Good, https://www.youtube.com/watch?v=NSzDWthQrdk. «Daft Punk — Get Lucky (Official
Audio) ft. Pharrell Williams, Nile Rodgers», YouTube, 19 de abril, 2013, https://www.youtube.
com/watch?v=5NV6Rdv1a3l. «Get Lucky — Karen Souza», YouTube, 19 de junho, 2013, versao
no CD Chill and Sound, https://www.youtube.com/watch?v=GEzBuvHZAKM. O CD In Love
(Zarahome 2016¢) é concebido para uma situacao especial, neste caso um encontro amoroso,
algo que influenciou a selecdo de musicas pois estas deveriam evocar um cendrio adequado.
Foram selecionadas cancdes com uma temdatica amorosa, as quais ndo foram feitas mudancas
significativas, relativamente as versées originais.

14  Para efetivar esse contacto utilizei os formularios proprios, disponibilizados pela loja online.

15  «Playlists Zara Home», Spotify, consultado em 3 de setembro, 2018, https://open.spotify.com/
search/playlists/zara%20home. «Canal Zara Home», YouTube, ultima modificacdo em 12 de
novembro, 2020, https://www.youtube.com/c/ZaraHomeVideos/featured.

16 Exemplo de um video no canal de YouTube da Zara Home: «INSIDE VILLA BORSANI — FW18
COLLECTION», YouTube, 1 de outubro, 2018, https://www.youtube.com/watch?v=53G8jdU6Trs.



150 ¢ Convergéncias Musicais Gosto, Identidade e Mundo

wavemusic classics, easy beats, en route ou latinova; e situagdes espe-
cificas, como praia, jantar, festa ou Natal (Wave Music s.d.).['”!

De uma forma geral, e da abordagem feita a estes discos, constata-
-se que sao selecionadas para estas compilagoes, especificamente pen-
sadas para usar em casa e para fazerem sentido com os outros objetos
de decoracao vendidos pela Zara Home, canc¢oes pop maioritariamente
de origem anglo-saxdnica, principalmente da indudstria musical norte-
-americana, que sao frequentemente transmitidas nas radios publicas
e comerciais um pouco por todo o mundo. No entanto, sao selecio-
nadas versoes, adaptadas principalmente a nivel da instrumentacao e
de andamento, conferindo-lhes um caracter mais «suave», nomeada-
mente através de instrumentos actsticos, como a guitarra e o piano e
usando andamentos mais lentos em oposicao a uma pulsacao bastante
marcada e acentuada, através do uso de instrumentos eletrénicos, pre-
sentes na maioria das versoes originais das cancoes utilizadas. Assim,
ainda que os ouvintes mantenham alguma familiaridade com estas
cangoes, elas estao adaptadas para se adequarem ao espago doméstico
e aos tons suaves da maioria dos objetos vendidos pela Zara Home e
representados nas capas dos discos. Esta suavidade das cores, dos obje-
tos e da musica confere ao espaco doméstico a leveza enquanto ideal da
cultura ocidental contemporanea (Lipovetsky 2015).

O que ¢ leve dinamiza cada vez mais o nosso mundo material e cultural,
invadiu as nossas prdticas comuns e remodelou o nosso imaginario. Era
admirado apenas no dominio da arte e tornou-se um valor, um ideal, um
imperativo em intimeras esferas: objetos, corpos, desporto, alimentacao,
arquitetura, design. No centro da era hipermoderna, afirma-se em toda a
parte o culto polimorfo da leveza. O seu campo era circunscrito e perifé-
rico: ja ndo se conseguem ver os seus limites por tanto se imiscuir em todos
0s aspetos da nossa vida social e individual, nas «coisas» e nos seres, nos
sonhos e nos corpos (Lipovetsky 2015, 11).

Christina Baade aponta trés pontos-chaves para a configuracdo da
vertente musical de uma estagdo de rddio: musica que soe a «fami-
liar», que possa ser ouvida «distraidamente» e que possa ser enten-
dida de acordo com a sua tipificacao (Baade 2015, 313). Apesar destes

17 «Pagina inicial», Wave Music, consultado em 10 de outubro 2018, https://www.wavemusic-
-shop.de/.
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elementos dizerem respeito a rddio, na minha opiniao eles também se
aplicam no caso destes discos compactos, uma vez que de certa forma
eles pretendem ter o mesmo propdsito que as transmissoes radiofoni-
cas tiveram, e tém ainda, na constru¢ao do ambiente sonoro do espaco
doméstico. Tal como acontecia com os discos de vinil analisados por
Borgerson e Schroeder (2017), e que apresentei anteriormente, sao
escolhidas versdes das canc¢oes que foram adaptadas para estarem de
acordo com as capas dos CDs onde sao mostrados objetos de decora-
¢ao e mobiliario vendidos pela Zara Home. Essa adequacao ¢ identifi-
cada nas notas de cada um dos discos onde sao dadas pistas de como a
musica deve ser usada em casa sendo que o cenario ideal serd aquele
representado na capa do respetivo CD.!"811"°1 Apesar da musica ser aqui
vendida como uma mercadoria que chega de igual forma a todos os
consumidores, o uso que ¢ feito da mesma serd sempre individual e de
acordo com as dindmicas sociais, privadas e publicas, do espaco domés-
tico de cada um. A Zara Home € assim um exemplo de como no mesmo
espaco € possivel ter acesso a manta, ao candeeiro, ao ambientador
Jasmin chic e a musica que esta a passar na loja e que fica «muito bem»
com estes objetos, permitindo assim transferir para o espaco doméstico
todas as dimensoes sensoriais do cendrio que imagindamos enquanto
taziamos compra.
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NOTAS DE ENCANTO E ESTRANHAMENTO
RELATOS DAS VIAGENS DE LOPES-GRACA AO BRASIL

Guilhermina Lopes

RESUMO

AUTORA

Este artigo tem como tema as duas viagens realizadas pelo compo-
sitor portugués Fernando Lopes-Graca ao Brasil, em 1958 e 1969. A
partir da analise de fontes documentais diversas — jornalismo musical,
correspondéncia, depoimentos de personalidades com quem o com-
positor teve contato — podem perceber-se suas multiplas e paradoxais
vivéncias, que teriam influenciado seu ponto de vista sobre o pais e
seu meio musical, bem como a sua decisao em relagdo a permanéncia
no Brasil.

Pds-doutoranda no Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade
de Sao Paulo, com pesquisa sobre o jornalismo musical de Mario de
Andrade e Fernando Lopes-Graca. Concluiu em 2018 o doutorado na
Universidade Estadual de Campinas, com tese sobre a obra musical
de tematica brasileira do compositor portugués. Realizou um estagio
PDSE-CAPES (2015-2016) no CESEM, ao qual permanece ligada como
investigadora colaboradora. Foi editora-assistente da Revista Musica
e Cultura entre 2019 e 2021.

Introducao

Apesar da extensa e intensa relagdo com o meio cultural brasileiro,
expressa em mais de quatro décadas de correspondéncia, dedicatoria
de obras, artigos, entrevistas e composi¢oes de tematica brasileira,!!
Fernando Lopes-Graga (1906-1994) esteve no pais apenas duas
vezes: a primeira entre julho e outubro de 1958, realizando recitais e

1 Para mais detalhes, cf. Lopes (2018).
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conferéncias em sete cidades de trés regides, e a segunda, uma breve
passagem pelo Rio de Janeiro em 1969, como membro do juri do con-
curso de composi¢ao do I Festival de Misica da Guanabara. Se, por um
lado, o visitante ficou encantado com a calorosa recepcao do publico
e o afeto dos velhos e novos amigos, a desorganizacao e o clima foram
motivo de grande estranhamento. A partir de pesquisa documental e
entrevistas, procuro discutir suas vivéncias nas duas jornadas, detendo-
-me mais na passagem pelas cidades do Rio de Janeiro, Sao Paulo e
Salvador, onde o compositor permaneceu mais tempo a trabalhar e
onde a estada rendeu as impressoes mais contrastantes.

1958: a tournée brasileira de Lopes-Graca

A consulta a correspondéncia de Lopes-Graca revela que os esforcos
para sua vinda ao Brasil iniciaram-se dez anos antes de sua concretiza-
¢ao. O documento mais antigo em que a questao ¢ tratada é uma carta
do compositor Francisco Mignone,?! de 12 de maio de 1948:

A sua carta de fevereiro ndo pude responder com a solicitude desejada
por uma porgao de motivos entre os quais: a cisdao da Orquestra Sinfonica
Brasileira, a extin¢do da Sociedade de Musica de Camera e as obras em
andamento na Escola Nacional de Mdusica. Essas trés entidades estdo
praticamente incapacitadas de tomar a si a tarefa de concluir, neste ano,
qualquer coisa de realizdvel. Temos, portanto, que esperar que as coisas
melhorem no proximo ano — o que lhe posso assegurar é que terei sempre
presente o seu desejo de vir a esta capital para iniciar e estimular um inter-
cambio mais proficuo e eficiente do que se tem feito até hoje. (Mignone
1948)

Seguiram-se anos de correspondéncia entre Lopes-Graca e os ami-
gos brasileiros, e destes entre si. Além de Mignone, estavam entre 0s
amigos interlocutores empenhados na causa, o musicologo e critico
Mozart de Araujo,”! o pianista Arnaldo Estrela*! e os compositores

2 Nota dos coordenadores: Francisco (Paulo) Mignone, compositor e maestro brasileiro (1897-1986).
3 Nota dos coordenadores: José Mozart de Aratjo (1904-1988).
4 Nota dos coordenadores: Arnaldo Estrela (1908-1980).
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César Guerra-Peixel’! e Mozart Camargo Guarnieri.l! Este tltimo foi
o articulador efetivo de sua vinda, devido a sua posicdo em cargos
politicos, inicialmente no Departamento de Cultura de Sao Paulo e
posteriormente no Ministério da Educacao e Cultura, na condicao de
assessor de Clovis Salgado.

Nesta correspondéncia é cogitada a imigracdo de Lopes-Graca
para o Brasil, especialmente apds o ano de 1954, quando sua permis-
sdo para o ensino particular é anulada, o que torna bastante dificil
seu sustento em Portugal. Assim se lamenta o compositor em carta a
Guerra-Peixe:

Esta nova e violenta pressao sobre a minha pessoa leva-me a pensar em
abandonar o pais, mas para onde ir, com as dificuldades e a crise geral
que se verifica em toda parte? O meu desejo (que, alias, ja vem de longe)
seria ir até ao Brasil. Terei eu todavia ai possibilidades de trabalho? Nada
sei e a aventura pode, na realidade ser arriscada. Gostaria que me desse
algumas informagdes a esse respeito. Seria facil obter, por exemplo, um
que outro recital e Conferéncias nas estacoes de radio brasileiras? E seria
tal coisa suficientemente compensadora para poder eu aguentar, mesmo
modestamente, os primeiros embates com o meio? Como sabe, nao possuo
ai quaisquer relacoes oficiais ou oficiosas, e teria apenas que marchar com
os meus proprios pés ou com a ajuda e interesse de amigos e camaradas.
(Lopes-Graga 1954)

Guerra-Peixe nao vé muitas possibilidades em Sao Paulo. Intercede
pelo amigo junto a Curt Lange,™® verificando as possibilidades de tra-
balho no Uruguai. Arnaldo Estrela aconselha-o a entrar em contato
com Joanidia Sodré,™ entdo diretora da Escola Nacional de Musica

5 Nota dos coordenadores: César Guerra-Peixe: compositor, violinista e maestro brasileiro
(1914-1993).

6 Nota dos coordenadores: (Mozart) Camargo Guarnieri: compositor, maestro e professor brasi-
leiro (1907-1993).

7 Segundo Antdnio de Sousa (2006, 170), o Diploma de Professor do Ensino Particular (art. 50
do Estatuto do Ensino Particular Dec. 37.545 de 8 de setembro de 1949) de Lopes-Graca foi
cessado pelo Estado Novo, sob a alegacdo de que ele ndo teria cumprido o prazo legal para a
elaboracdo de um novo cadastro.

8 Nota dos coordenadores: Francisco [Franz] Curt [Kurt] Lange, musicologo uruguaio de origem
alema (1903-1997).

9 Nota dos coordenadores: Joanidia Sodré, compositora brasileira (1903-1975).
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(hoje UFRJ)."'Y Um més depois, dd-lhe a sugestdo detalhada de um
plano, contudo, bastante incerto:

[...] si pudéssemos arranjar a viagem paga (por isso escrevi ao C. Guarnieri
pensando no 4° centendrio de S. Paulo) e si tivesse algum peculio para
«aguentar» cinco ou seis méses, estou certo de que construirias uma situa-
¢do no Brasil. Penso que terias alunos de harmonia, contraponto, compo-
sicdo. Creio que poderias colaborar em suplementos semanais de alguns
jornais, sobre assuntos de estética, sobre musica contemporanea e sobre-
tudo portuguésa. Quanto a concertos — Tu reges? Em caso afirmativo, vou
ver si ha possibilidades para apresentar tuas obras, ao lado talvez de outras
contemporaneas. Falei com um amigo meu, com forca na «Radio Jornal
do Brasil» e na «Radio Ministério da Educagao». Ha possibilidades para ti.
Poderias fazer programas de musica portuguésa, inclusive folclorica, desde
que trouxesses os discos. Poderias também redigir programas de discos,
sobretudo de musica contemporanea. Com o tempo, poderias estudar a
obra de um compositor como o C. Guarnieri, por exemplo, o que te traria
talvez apoios... Enfim, penso que ha campo para fazeres muito. A ques-
tdo é a viagem e sobretudo poderes «aguentar» os primeiros tempos.!!!
(Estrela 1954)

Em fevereiro de 1957, ja assessor de Clovis Salgado, Camargo

Guarnieri convida Lopes-Gracga para vir ao Brasil fazer concertos, con-
feréncias, o que desejar. Diz que o ministro aprovou o projeto com
muito interesse. Fala também de Lia Salgado,’?! 6ptima cantora,
esposa do ministro. Pouco mais de um ano depois, é apresentada a
proposta oficial:

10

12

A proposta que sua Exceléncia me incumbe de lhe fazer ¢ a seguinte: vocé
realizaria no Rio, em Sao Paulo e em Belo Horizonte, uma conferéncia (ou
palestra) sobre a musica portuguesa; um recital de suas obras de camera
(com cantora ou pianista ou os dois), tambem, nas trés cidades mensiona-
das [sic] e um concerto sinfonico em homenagem a Portugal, com obras de
outros compositores portugueses, sendo uma parte dedicada a suas obras.

Universidade Federal do Rio de Janeiro.
Grifos do autor.
Nota dos coordenadores: Lia Salgado (1914-1980).
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Todas as despesas de viagem e estada correrdo por conta do Ministério. O
cachet para todas as suas atividades sera cr$ 100.000, 00 (cem mil cruzei-
ros) liquidos.

Mozart de Aratjo lembra o problema da necessidade de um can-
tor com dominio da prosddia portuguesa e consegue a permissao para
que traga um consigo, sendo a viagem de navio. Assim como Arnaldo
Estrela, sugere que se aprofunde na obra de Guarnieri e fale sobre ela:
«Parece-me que assim o intercimbio se torna mais organico e menos
aparente, entre os nossos paises, ou melhor, entre as nossas culturas»
(Aratjo 1958). Aparentemente, o objetivo era de que a mostra de seus
conhecimentos sobre um nome da musica brasileira desencadeasse um
maior acolhimento pelo nosso meio musical, sem contar o do proprio
Guarnieri, a altura com consideravel influéncia politica.

Figura 1: Ficha de entrada de Lopes-Graca no Brasil.
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© Arquivo Nacional, Rio de Janeiro.

Em julho de 1957, Mozart de Aratjo escreve-lhe informando a
reducdo da verba aprovada e sugerindo sua vinda sozinho via aérea ou
a divisao do caché com o tenor Anténio Saraiva, que o acompanharia
na viagem. Lopes-Graca opta pela segunda alternativa. Em 15 de julho,

13 Agradeco imensamente a minha amiga Sara Ribeira o envio desta imagem. Seu irmao, historia-
dor, a encontrou por acaso durante pesquisas no Arquivo Nacional, e, sabendo tratar-se de um
musico importante, fez uma cépia. O nimero de registro do documento, conforme consta no
Arquivo Nacional, encontra-se indicado na lista de referéncias ao final do artigo.
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Lopes-Graca envia um telegrama a Aratjo dizendo estar alarmado com
a falta da ordem de embarque. Finalmente temos, em 30 de julho, um
telegrama onde Lopes-Graga anuncia a sua chegada.

Rio de Janeiro: lindo, mas desnorteante

Nao param por ai os imprevistos. Grande parte das atividades, inclusive
alguns destinos, foram decididos em cima da hora. A primeira noticia
do Brasil a que tive acesso na correspondéncia de Lopes-Graca é um
postal do Rio enviado a Jodao José Cochofel em 14 de agosto de 1958,
onde o compositor se mostra impaciente com o andamento das ativida-
des até entdo realizadas e ja um pouco desmotivado com a vida musical
da cidade.

Querido amigo: Isto é lindo, esta gente é boa, mas é tudo bastante desnor-
teante. Realizadas, por agora, apenas duas conferéncias. Recital em breve.
Interésse? Nao sei dizer, ¢4, como 14, neste particular... Enfim, ca vamos,
numa adaptacdo lenta e, de certo modo, psicologicamente dificil. (Lopes-
-Graga 1958c)

No dia 22 de agosto, Lopes-Graga volta a escrever ao amigo em
uma carta mais detalhada, mas o discurso infelizmente nao esta muito
modificado, apesar de narrar com entusiasmo o afeto dos brasileiros,
o encontro com Manuel Bandeira e a positiva recep¢ao ao cantor
Anténio Saraiva. E interessante observar a critica ao afastamento de
membros da comunidade portuguesa, motivada, a seu ver, por suas
convicgdes ideoldgicas.

Querido amigo, isto é muito diferente do que se imagina, numas coisas para
melhor, noutras para pior. Surpreendente e alarmante ao mesmo tempo.
As minhas coisas ndao tém corrido de forma ideal, nao por falta de atencao
desta gente, que ¢, de facto, amiga dos portugueses, mas por qualquer coisa
que eles proprios ainda ndo conseguiram acertar dentro e fora de si. As pri-
meiras isto é desconcertante e eu creio que nunca me adaptaria, talvez, por
ja estar por de mais [sic] enquistado, agarrado a coisas que podem nao ter
tanta grandeza, tanta surpresa, tantas promessas, mas que sao aquelas com
que posso respirar [...]. Em todo caso, creio que a experiéncia de alguma
coisa me valerd. Musicalmente, a vida do Rio ¢ fraca, muito mais fraca
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do que a de Lisboa e parece-me que no seu seio se desenvolvem os mes-
mos ou piores conflitos do que os nossos. Ontem, numa «seleta» reuniao
em casa do Estrela (com Ministro'* e tudo), travei conhecimento com o
Manuel Bandeira. Um encanto de pessoa, muito interessado pelas nossas
coisas. Hoje almog¢o com o Embaixador de Portugal, velho amigo meu que
nao [receia?] «comprometer-se» assistindo as minhas fun¢des. Domingo
parto para Belo Horizonte. Regresso ao Rio, onde ainda tenho varias coisas
a fazer e sigo para Sao Paulo, visitando ainda possivelmente Porto Alegre.
Ha uma forte dose de anarquia nesta programacao, que nao prevejo ainda
como nem quando acabara. O Saraiva tem obtido verdadeiro éxito como
intérprete das nossas cangdes populares. (Lopes-Graca 1958a)

Nenhum dos programas dos recitais brasileiros traz uma nota bio-
grafica do tenor Anténio Simoes Saraiva. Por meio de uma reporta-
gem de um jornal angolano,!® por ocasiao de uma fournée realizada
em 1959, ficamos sabendo que o cantor nasceu em Lisboa em 1925
e, a época, dedicava-se a musica como amador. Foi aluno de Berta
Rosa Limpo, Maria Amélia Duarte de Almeida e Arminda Correia."®
A reportagem destaca a qualidade de seu timbre e diccao da lingua
portuguesa.

No dia 24 de agosto, o Jornal do Brazil publicou uma cronica de
Manuel Bandeira'”! sobre o referido sarau realizado na casa do pia-
nista Arnaldo Estrela e de sua esposa, a violinista Mariuccia Iacovino,
no qual se apresentaram Lopes-Graga, Antdnio Saraiva, a soprano Lia
Salgado, esposa de Clovis Salgado, e Francisco Mignone ao piano.®

14 Lopes-Graga refere-se a Clovis Salgado, grande apoiador de sua vinda e marido da soprano Lia
Salgado, também presente nesse evento.

15 O material consultado consistia num recorte de jornal apenas com a noticia, sem nome, data
ou qualquer outra referéncia. Deduzi tratar-se de um jornal angolano pois o(a) autor(a), ndo
identificado(a), destaca o papel da Sociedade Cultural de Angola na ida dos musicos ao pais e
na divulgacdo dos concertos. O referido documento (cota FLG-DI-A-0110) foi consultado no
Museu da MUsica Portuguesa/Casa Verdades de Faria, em Cascais, em 24 de outubro de 2014.

16  Esta uUltima, grande amiga e intérprete de Lopes-Graga, talvez tenha sido a responsavel por os
colocar em contato.

17 Republicada na Gazeta Musical.

18 Durante seu estadgio pds-doutoral, Ana Claudia de Assis teve a oportunidade de entrevistar
o tenor Antonio Saraiva. Conforme a pesquisadora mencionou durante a comunicacdo oral
«Conversa com Fernando Lopes-Graca: Transitos culturais na musica brasileira», apresentada
no Simpdsio Fernando Lopes-Graca em Retrospectiva (Cascais 2017), esta reunido informal foi
por ele destacada, devido a grande atencdo a ambos dispensada pelos convidados.



164 O Convergéncias Musicais Gosto, Identidade e Mundo

Nunca eu tinha ouvido nada de Lopes Graga, de sorte que foi um embeve-
cimento quando Antdnio Saraiva, jovem e fino cantor portugués, iniciou
uma série de cangdes populares de varias provincias de Portugal. O compo-
sitor chama-nos a atengao para as letras, tao valorizadas pela melodia, letra
e melodia por sua vez revalorizadas pelo arranjo harmonico, tdo moderna-
mente temperamental [...]. Depois ouvimos poemas de Camoes, Nobre e
Pessoa, musicados por Graga e baste dizer que o compositor subiu néles a
altura dos poetas. [...] Lopes Graca vai a Sdo Paulo e a Minas, e s6 na volta
é que o teremos em concertos de apresentacao publica de sua musica. Raro
prazer nos espera, minha gente. (Bandeira 1958)

Tive também acesso ao programa de um recital em homenagem
a Bandeira, realizado no Lagoinha Country Club,"” em que partici-
param os mesmos musicos, além do poeta portugués Anténio Botto.
Embora o programa nao esteja datado, as informagdes disponiveis
levam a crer que se realizou em seu retorno ao Rio.

Belo Horizonte e Ouro Preto: contemplacao

Temos registro da realizacdo de um recital de Lopes-Graca e Antdnio
Saraiva exclusivamente com suas composi¢des, na Cultura Artistica de
Minas Gerais,2! em Belo Horizonte, no dia 30 de agosto. E provével
que tenha sido por estes dias a sua visita a Ouro Preto, de que temos
noticia por meio de um postal enviado ao escritor Manuel Mendes!?!!
e sua esposa Berta (Bd), com saudacdes «da terra de Aleijadinho, de
Tiradentes, de Gonzaga e de Marilia».??! (Lopes-Graca s.d.) Foi possi-

19  Clube recreativo particular mantido por associados, localizado na Floresta da Tijuca e em fun-
cionamento até os dias atuais.

20 Sociedade de concertos fundada em 1947 por iniciativa dos j& mencionados Clovis Salgado (entdo
vice-governador do estado de Minas Gerais) e sua esposa Lia, soprano, tendo como primeiro pre-
sidente o professor Hely Menegale e como grande mecenas Carlos Vaz de Carvalho. Gragas a essa
entidade, apresentaram-se em Belo Horizonte intérpretes locais e grandes nomes da cena musical
nacional e internacional, como Walter Gieseking, Claudio Arrau, Guiomar Novais, Gydrgy Sandor,
Friedrich Gulda, Andrés Segovia, Isaac Stern, Wilhelm Backhaus, entre outros (Oliveira 2008).

21 Nota dos coordenadores: Manuel Joaquim Mendes, escritor, escultor e politico portugués
(1906-1969).

22 Referéncia ao escultor brasileiro Antonio Francisco Lisboa (1730-1814), conhecido pela alcunha
de Aleijadinho devido a uma doenca que fez com que perdesse as maos, ao alferes Joaquim
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velmente esse passeio que o incentivou a se dedicar a composi¢ao de
Contemplagdo de ouro preto — sobre poemas do livro homonimo de Murilo
Mendes (1901-1975) — para voz, clarinete, viola e violoncelo. A obra,
infelizmente, ficou apenas em esbogo.

Lopes-Graga por pouco nao ouviu uma de suas obras interpre-
tada por um grupo mineiro: a Balada de uma heroina (1953), sobre um
poema de José Gomes Ferreira, para coro misto a cappella, foi dedicada
ao Madrigal Renascentista de Belo Horizonte e por eles apresentada
no dia 14 de julho de 1958, sob a regéncia de Carlos Eduardo Prates,
na reitoria da Universidade da Bahia, cerca de duas semanas antes da
chegada de Lopes-Graga ao Brasil.

Sao Paulo: o chove-e-nao-molha do «negécio» da musica

A informacgao que temos a seguir é de sua estada em Sao Paulo, por
meio de outro postal enviado ao casal Mendes. Sua visao da cidade
e das perspectivas profissionais, no excerto que transcrevo a seguir,
também nao é animadora. Por meio de suas palavras, vamos tomando
contato com os factores que possivelmente o levaram a desistir da
ideia de imigracao: «nao poderei dizer que estou muito entusiasmado
com Sao Paulo — nem com a cidade, incaracteristica, apesar das apa-
réncias, nem com o tempo, hé oito dias espessamente chuvoso, nem
com o “negdcio” ca da musica, que nao ata nem desata, pois que esta
gente nao é de atar nem desatar, antes pelo contrario [...]» (Lopes-
Graca 1958e).

No aspecto pessoal, contudo, Lopes-Graga e Saraiva tiveram uma
recepgao bastante calorosa e agradavel. Em entrevista a mim concedida
(Martins 2016), o pianista José Eduardo Martins comenta suas recor-
dacoes do periodo em que ambos estiveram hospedados na casa de seu
pai, o imigrante bracarense José da Silva Martins, amigo de Camargo
Guarnieri. Lopes-Graca e Saraiva ficaram mais de uma semana. Martins
lembra-se de que seu pai deu uma recepgao em sua casa e que Guarnieri
14 esteve outras duas vezes para almogar ou jantar. José Eduardo, a
época com vinte anos, e seu irmao Joao Carlos, com dezoito, eram ja

José da Silva Xavier (1746-1792), cuja alcunha de Tiradentes se refere ao trabalho como bar-
beiro-cirurgido, lider da Inconfidéncia Mineira, movimento pela independéncia do Brasil, ao
poeta Tomas Antonio Gonzaga (1744-1810) e a sua musa.



166 O Convergéncias Musicais Gosto, Identidade e Mundo

pianistas de nivel avangado e tocavam obras para o compositor, que os
ouvia e aconselhava. Os dois irmaos também tiveram a oportunidade
de ouvir os ensaios dos seus héspedes. Lopes-Graca escreveu inclusive
um depoimento no Livro de ouro®’! de José Eduardo, vaticinando o seu
sucesso artistico. Martins diz lembrar-se bem de um recital de Lopes-
-Graga e Saraiva na Casa de Portugal.*"! Poucos meses apds a vinda
de Lopes-Graga, José Eduardo Martins participou de um concurso de
piano em Salvador, no qual ganhou uma bolsa para estudar na Franca.
Sentindo a necessidade de aprofundar seus estudos de teoria musical,
escreveu a Lopes-Graca pedindo recomendagoes. O professor indicado
foi Louis Saguer (1907-1991), compositor de origem alema naturali-
zado francés.!*! Estabeleceu-se por décadas uma amizade entre os trés
musicos. Martins tem ido regularmente a Portugal realizar recitais.
Ao longo da vida de Lopes-Graga, esteve com ele em Lisboa algumas
vezes, participou de convivios com o Coro da Academia de Amadores
de Mdsica e tem-se dedicado a gravacao de algumas das suas obras.

Em uma entrevista ao jornal paulistano A Gazeta, de 15 de setembro
de 1958, é anunciado um recital no dia 19, no Auditorio do Instituto de
Educacao Caetano de Campos.

A compositora e etnomusicéloga Kilza Setti, a mais prolifica entre
os correspondentes brasileiros de Lopes-Graga, ao agradecer a rica
experiéncia de pesquisa a seu lado e de Michel Giacometti no Alentejo,
afirmava té-lo conhecido «na distancia de um palco, [...] ha mais de 30
anos, num concerto seu em Sao Paulo» (Setti 1991).

23 Espécie de livro de visitas pessoal, em que os amigos deixam mensagens. Lopes-Graca escre-
veu: «José Eduardo: E caso para dizer “Entre les deux mon coeur balance”... ["Meu coracdo
se divide entre os dois”, traducdo da autora]. Como seu irmao, o Jodo Carlos (e aqui nao
ponho nenhuma primazia) vocé alia o talento incontestavel a simpatia calorosa. Puxa, que isto
é demais numa familia — a adoravel familia Silva Martins, que tdo justamente se orgulha de
vocés! Creio que a Musica e o Brasil se honrardo de vocé e eu aqui lhe deixo o testemunho da
minha admiracéo e da minha amizade. Fernando Lopes-Graca. Sao Paulo, 20 de setembro de
1958» (Lopes-Graga 1958h).

24 Centro Cultural fundado por imigrantes portugueses e descendentes, que se apresenta como
dedicado a divulgacdo da cultura portuguesa (lingua, danca, musica, gastronomia, etc.).
Martins se refere a Casa de Portugal de Sao Paulo, fundada em 1935 e ainda em funciona-
mento. Ha diversas Casas de Portugal em cidades brasileiras onde a presenca da comunidade
portuguesa (a partir da imigracdo nas primeiras décadas do século xx) é forte.

25 Nota dos coordenadores: Louis Saguer nasce em Berlim com o nome Wolfgang Simoni. Assume
a nacionalidade francesa em 1947.
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Figura 2: Da esquerda para a direita — José Eduardo Martins, Fernando Lopes-Graca
e Antodnio Saraiva na casa da familia Martins em 1958.

© José Eduardo Martins (blog).2®

No Didrio da Noite do dia 22 de setembro é anunciada a ocorréncia,
naquele dia, de uma conferéncia sobre folclore musical portugués ilus-
trada com exemplos musicais interpretados por ele e Saraiva (Didrio
da Noite 1958). Temos também conhecimento de outra conferéncia
proferida no Brasil, intitulada Claridades e sombras da historia da miisica
portuguesa, posteriormente publicada no terceiro volume de A muiisica
portuguesa e os seus problemas (1973d).127

26  Disponivel em: «Nova Travessia», José Eduardo Martins (blog), 30 de abril, 2016, consultado em
29 de novembro, 2019, http://blog.joseeduardomartins.com/index.php/2016/04/30/.

27 Analisei este documento, inicialmente no contexto da disciplina Topicos Especiais em Teoria
da Historia, que cursei como estudante especial no Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas
da UNICAMP e, posteriormente, no artigo «As “claridades e sombras” da musica portuguesa:
teleologia e contingéncia na concepcdo de Histéria de Fernando Lopes-Graga» (Lopes 2016),
apresentado no XXVI Congresso da ANPPOM e publicado nas atas do evento.
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Retorno ao Rio: «morto por partir»®

Um postal de 30 de setembro a Cochofel, no qual o compositor se diz
«morto por partir» indica-nos o retorno ao Rio de Janeiro. Numa carta
ao amigo, de 3 de outubro, Lopes-Graca (1958b) envia as entrevistas
ja realizadas com Villa-Lobos e Mignone para o Inquérito aos composi-
tores brasileiros'® e informa que ird a Florianopolis para a realizagao
de um recital-palestra a convite do filésofo e pedagogo portugués
Agostinho da Silva, secretario de cultura do Estado de Santa Catarina.
Retornard ao Rio para a repeti¢ao deste programa dia 9 na Academia
Lorenzo Fernandez e dia 10 no Auditério do Ministério da Educacao e
Cultura.P? Nesta carta, Lopes-Graca volta a reclamar da desorganiza-
¢ao brasileira, acentuada pela realizagao das eleig¢oes e do clima carioca,
«enervante» apesar do inverno.

Salvador: «<muita bagunca [...] alguma cachaca e surpresas de
ultima hora»

Na segunda quinzena de outubro, Lopes-Graga ja estd em Salvador,
dltima parada de sua fournée, apés uma breve passagem por Recife,
aparentemente apenas a passeio. Embora com humor e maior infor-
malidade, o contetido do postal enviado no dia 15 de outubro de 1958
ao casal Mendes a esta altura ja nao surpreendera o leitor.

28 Referéncia a uma expressao utilizada pelo compositor em postal enviado a Jodo José Cochofel
em 30 de setembro de 1958 (mencionado logo a seguir ao titulo do subcapitulo) para descrever
seu estado de espirito em seu retorno ao Rio de Janeiro.

29 Entrevista realizada por Lopes-Graca a Heitor Villa-Lobos, Francisco Mignone, Mozart Camargo
Guarnieri, César Guerra-Peixe, Claudio Santoro e Luiz Cosme. A estrutura era a mesma para
todos os interlocutores e consistia em seis perguntas sobre sua formacao, influéncias estéticas,
visdo sobre a musica contemporanea, ensino e formacdo de publico. O compositor entre-
vistou Villa-Lobos pessoalmente em seu apartamento. Os demais enviaram posteriormente
suas respostas por correio. Foi publicado na Gazeta Musical e, posteriormente, na coletanea
Opusculos 2 (1984). Realizei uma analise desta entrevista em meu artigo «Mostrando a casa
ao visitante: a visao de seis compositores sobre a musica no Brasil em entrevista a Fernando
Lopes-Graca», publicado nas atas do Il Encontro Iberoamericano de Jovens Musicologos —
Sevilha, 2016.

30 Tive acesso, no Museu da Musica Portuguesa, ao programa deste Ultimo recital apenas.
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Amigos: ainda ndo sei o «que é que a baiana tem»,B!! mas ca estou, a
ver se o descubro. Isto tem sido uma visita desconcertante, com muito
calor, muita «bagunga» (traduzir: confusdo, trapalhada), coisas admira-
veis, coisas detestaveis, pouco e mau vinho, alguma cachaga e surpresas
de ultima hora, como este convite da Universidade da Baia, em circuns-
tancias que sao pouco menos que cémicas... Estive em Recife, com o nosso
Zaluar,P? parece que a valer conquistado pelo Brasil. Em Floriandpolis,
com o Agostinho da Silva, mesmo, mesmo, catélico, mas firmemente anti-
-Sal [anti-Salazar?] (Lopes-Graca 1958d)

Como resultado do referido convite da universidade, Lopes-
Graca testemunhou, como convidado, o acompanhamento das dis-
ciplinas pelos estudantes. Dois anos depois, publica na Gazeta Musical
uma «Noticia sobre os semindrios livres de musica da Universidade
da Bahia». Republicado em Disto e Daquilo (Lopes-Graca 1973a), este
texto é um comentario do programa semestral dos cursos de Estética
Musical e Histéria da Misica. Os semindrios surgiram nos anos 1950
como uma iniciativa do compositor alemao radicado no Brasil Hans-
Joachim Koellreutter.’! Era recente a incorporacao do antigo Instituto
de Musica da Bahia a Universidade,?" de forma que era visivel a sua
vocagao original de conservatério. Surpreendeu-o, portanto, o carater
humanistico do projeto pedagogico e a profundidade dos estudos teo-
ricos naquela instituigao.

Integrada a instituic¢do, de facto, na Universidade de Salvador (concebe-se
isto no nosso meio universitario?), nao haverd porventura que estranhar o
nivel superior, verdadeiramente universitario, do seu programa de estudos
estético-musicais (alids, alargados aos estudos de Estética geral). (Lopes-
-Gracga 1973b, 266)

Assim como na citacao anterior, é possivel perceber em seus comen-
tarios o forte tom de critica em relacao ao ensino musical portugués.

31 Referéncia a cancao de Dorival Caymmi, celebrizada na voz de Carmen Miranda.

32 Manuel Zaluar Nunes (1907-1967), matematico e professor universitario portugués, radicado
no Recife.

33 Nota dos coordenadores: Hans Joachim Koellreutter (1915-2005).

34  Também por iniciativa de Koellreutter foi fundada a Escola de Musica da Universidade Federal
da Bahia, durante a gestdo do reitor Edgard Santos.
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[...] tomando contacto com as actividades dos Semindrios de Musica,
verifiquei o teor dos seus cursos de Estética e Historia da Musica. Nao, os
programas destas disciplinas nao ficavam apenas no papel. Os cursos fun-
cionavam. Nao pude apurar qual o proveito que os escolares deles tiravam,
mas, o certo é que, convidado pelo titular da cadeira, o Prof. Yulo Brandao,
a assistir a uma das suas aulas, foi-me dado pelo menos certificar-me de
que a exposicdo do mestre ndo deixava indiferentes os alunos. Mais do que
isso: convidado eu proprio a fazer uma espécie de ligao, talvez melhor: uma
palestra, seguida de controvérsia (pensou-se ja em instituir no nosso ensino
este pedagogico e culturalmente salutar habito?) sobre problemas musicais
de varia ordem (e nao de todo faceis ou comodos), verifiquei, com alguma
surpresa e muita edificacao, que o debate ndo redundou numa troca de
impressoes meramente formal mas atingiu a animacao de uma acalorada
discussao entre o expositor e os ouvintes, alguns dos quais revelaram nao
serem nada pecos em conhecimentos e em argtcia intelectual. (idem, 267)

Lopes-Graca mostrou ainda sua admiracdao pelo nivel artistico e
técnico dos grupos musicais e pela politica de bolsas da instituicao.

Alias, os Seminarios de Musica sdo ainda exemplares noutros aspectos.
Além de um coro (que, no momento em que em Salvador me encontrava,
ensaiava nada menos do que a Missa de Stravinsky), possui uma orquestra,
aquele obrigatério para os alunos, esta formada por professores e alunos.
Ambos funcionam normalmente. E sabem o que sucede com a orquestra?
Isto, simplesmente: os alunos nela integrados (muitos deles confluindo a
capital do Estado da Bahia de varios pontos do incomensuravel Brasil) — e
calcula-se que grau de aptidao eles ndo deverdo ja possuir para desem-
penharem o seu papel num organismo sinfénico que estd longe de ser
rudimentar — esses alunos sao estipendiados, como bolseiros, pela Reitoria
da Universidade. Ensino e subsisténcia assegurados, e aproveitadas pra-
ticamente as suas capacidades artisticas. Nao é mesmo da gente cair p'ra
banda? (idem, 268-269)

No dia 23 de outubro, Lopes-Graga escreve a Cochofel anunciando a
realizacdo de seu ultimo recital dia 28 e seu retorno no dia 29. Sabemos
por essa carta (Lopes-Graca 1958f) que Saraiva voltou a Lisboa antes
da viagem de Lopes-Graca a Salvador. O recital foi, portanto, composto
exclusivamente de pegas de Lopes-Graga para piano solo, sendo acres-
centadas, em substituicdo as cancoes, as Melodias riisticas portuguesas e
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apresentados cinco em vez de quatro dos 24 Preliidios e quatro em vez
de trés das 9 Dangas [Breves].

O tltimo postal enviado dessa «terra bem portuguesa» a Cochofel
em 25 de outubro (Lopes-Graga 1958g) traz novo imprevisto. O recital
foi adiado para o dia 30,”! s6 podendo Lopes-Graca partir dia 1 de
novembro. Finalmente pdde voltar a casa.

Lopes-Graca na imprensa brasileira

Durante as pesquisas realizadas no Museu da Mdsica Portuguesa, tive
acesso a alguns recortes de jornais e revistas com noticias das ativida-
des realizadas por Lopes-Graga e entrevistas com o musico portugués
durante sua primeira visita ao Brasil.

Nao sao estas as primeiras referéncias a Lopes-Graga na imprensa
brasileira.’®! Temos, por meio de uma critica de Eurico Nogueira
Franca no jornal carioca Correio da Manhd, de 8 de agosto de 1954, noti-
cia de uma apresentacao, no Theatro Municipal de Sao Paulo, das suas
Encomendagées das almas, para coro misto a cappella, pela Agrupacion
Coral de Camara de Pamplona.

Exemplo fascinante da repercussao direta do canto gregoriano em mani-
festacoes da atividade musical popular, essa espécie de rito procede a boca
fechada, por vocalizes melismaticos, ou seja, o canto com os labios unidos,
sobre vogais, com largas eflorescéncias ou flutuacoes melddicas, que sao
os melismas. Em c6ro misto, onde as vozes masculinas retomam a linha
melddica das vozes femininas, o efeito que Fernando Lopes-Graca obtém
se mostra particularmente intenso. Ha, sem diivida, uma distin¢ao especial
a estabelecer para esse balsaimico lamento funebre, entre as paginas que
ouvi [...]. (Franga 1954)

35 No programa disponivel no Museu da Musica Portuguesa consta como realizado no dia 28 de
outubro de 1958. Um dado interessante desse documento é a anota¢do do contato do regente
e compositor Carlos Alberto Pinto Fonseca, a altura um estudante de regéncia da Universidade
da Bahia, com vinte e cinco anos de idade.

36 Além de referéncias a Lopes-Graga na imprensa brasileira, também ha registo de sua presenca
em um periddico brasileiro especializado: o artigo «A musica portuguesa no século Xix», fruto
do trabalho apresentado para concorrer a bolsa de estudos em Paris, foi publicado na Revista
Brasileira de Mdsica, vol. 2, IV fasciculo (1935). O texto foi republicado no primeiro volume de
A mdusica portuguesa e os seus problemas (1989).
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O recorte de jornal com a referida critica foi enviado a Lopes-
Graca por Guerra-Peixe, que esteve presente ao concerto: «Falam por
si [sic] os aplausos [sic] do publico, que, nesse concérto, reagiu como
raramente se observa: aplaudindo as bdas obras mais que as outras»
(Guerra-Peixe 1954).

Em setembro do ano seguinte, Guerra-Peixe notificou, no jornal
A Gazeta (Guerra-Peixe 1955), a publicacao, pelas Edi¢des Valentim
de Carvalho, da partitura de Trovas, para voz e piano. Em seu texto,
Guerra-Peixe destacava o modalismo na musica portuguesa, que a
divulgagao maciga do fado em terras brasileiras ndo deixava conhe-
cer, levando a associar a musica popular daquele pais exclusivamente
ao sistema tonal. Via no conhecimento do folclore uma ponte para o
estreitamento das relacoes luso-brasileiras.

Conforme mencionamos anteriormente, Lopes-Graga concedeu,
durante sua vinda, entrevistas a revista carioca Para Todos (1958) e aos
jornais paulistanos A Gazeta e Didrio da Noite (1958). A partir da andlise
das referidas reportagens, podemos ter uma dimensao do conhecimento
dos brasileiros, a época, sobre sua trajetoria e producdo, bem como da
visdo de ambos os lados sobre a vida musical do periodo. Percebe-se
o0 maior conhecimento de sua trajetéria como musicélogo que como
compositor. Titulos de sua obra didética e literdria sdo amplamente
mencionados em todas as reportagens,””! com destaque para o recém-
-publicado Diciondrio de miisica, em dois volumes,P?! cuja extensa parte
referente a musica brasileira é destacada na reportagem d’A Gazeta.
Quanto a obra musical, o Didrio da Noite menciona apenas as cangoes
sobre textos de ilustres poetas, ignorando seu trabalho sobre melo-
dias de tradigao oral. Faz referéncias a sociedade de concertos Sonata,
dizendo que ja era conhecida no Brasil. Situando Lopes-Graca «entre a
rubrica de moderno e de popular» a antiga critica de Eurico Nogueira
Franca classifica a obra coral do autor como «de menor importancia»
no contexto de sua produgao (Nogueira Franga 1954).

37 Ao longo desta pesquisa, surpreendeu-me a facilidade de acesso no Brasil a sua obra literaria,
apesar de ndo ser ha muitos anos reeditada. Fui presenteada por um professor do interior de
Minas Gerais com a segunda edi¢ao (1958) do Diciondrio de musica. Pude consultar diversos
titulos em bibliotecas da Unicamp, USP e na Discoteca Oneyda Alvarenga, no Centro Cultural
Sao Paulo. Também com grande facilidade adquiri diversos titulos por meio da Estante Virtual,
site brasileiro de venda de livros antigos.

38 Tratava-se da edi¢do e ampliacdo de um trabalho desenvolvido pelo seu ja falecido professor
Pe. Tomas Borba.
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Os entraves a sua carreira, motivados por sua oposi¢ao politica ao
governo vigente, nem sempre eram mencionados e, quando o eram,
os redatores o faziam, na maioria das vezes, de maneira bastante sutil,
0 que talvez se possa entender como tentativa de o proteger de uma
possivel repressao. O jornal A Gazeta chegou a dizer que Lopes-Graca
era entao professor do Conservatdrio Nacional, em Lisboa, quando, na
verdade, nunca pdde assumir o cargo (A Gazeta 1958).5 O mesmo
jornal também exagera ao referir que suas cangdes seriam conhecidas
em todo o mundo, o que contradiz as demais noticias e a surpresa de
Bandeira em sua cronica. O Didrio da Noite o descreve como «Afavel e
de rosto marcado por constantes preocupagoes, cabelos semi-grisalhos
e de uma presenca quase timida» (Didrio da Noite 1958).

Com relacdo aos temas abordados, podemos apontar a musica
portuguesa, a musica no Brasil, a musica contemporanea, o ensino, o
nacionalismo musical e o folclore.

Muitos titulos ja trazem indica¢des de posicionamentos do com-
positor como, por exemplo, «F. Lopes-Graca: Crise na musica portu-
guesa», da revista Para Todos (Bulhdes 1958), onde o musico critica o
«universalismo aprioristico e absurdo» de certos compositores portu-
gueses contemporaneos, por um lado, e os entraves a muisica moderna,
por outro. Lamenta o complexo de inferioridade dos portugueses em
relacdo a sua musica: «E preciso vir aqui para nos convencermos de
que somos queridos e admirados, atualmente e até mesmo nas mani-
festacoes de nossa cultura pretérita» (Bulhoes 1958).

A reportagem do jornal A Gazeta intitula-se «O nacionalismo musi-
cal de simples indumentaria vistosa ou de cartaz turistico nao resolvera
nada» (1958). Neste texto, além da manifesta critica ao pitoresco, o ensino
da composigao recebe destaque, na defesa de uma abordagem integrada
entre pedagogia e criacdo. Também é destacada, no subtitulo, a importan-
cia de fatores econdmicos e sociais, além dos artisticos. A foto que ilustra
essa reportagem foi tirada durante uma audicao de professores e alunos
da Academia Paulista de Musica, realizada em homenagem ao visitante.
Encontramos entre os professores Guilherme Fontainha — fundador da
Revista Brasileira de Muisica, ex-diretor do Instituto Nacional de Musica e
ex-aluno de Viana da Motta, Camargo Guarnieri e Ciro Monteiro Brisolla,
autor de um famoso livro diddtico de harmonia funcional.

39 Lopes-Gragca foi preso no mesmo dia de sua aprovacdo em primeiro lugar, em 1931 (Sousa 2006).
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Figura 3: Excerto da reportagem do jornal A Gazeta.
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Lopes-Graca defende nessa entrevista a «necessidade histo-
rica» do nacionalismo e o alcance de uma mensagem universal pelo
retrato da musica nacional. Atenta, porém, para a necessidade de se
manter a fidelidade estética ao «eu», sem utilizar o material folcl6-
rico de maneira iluséria e forcosa (Bulhoes 1958). A precariedade das

40 Nota dos coordenadores: trata-se de um fragmento de reportagem sem indicacao de autor.
Encontra-se no Fundo Fernando Lopes-Graga, no Dossier de Imprensa, e possui a cota:
FLG-DI-A-0136.
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pesquisas folcléricas em Portugal é destacada.*!! Na entrevista a Para
Todos, Lopes-Graca elogia a Campanha Nacional de Folclore.*?! Sobre a
composi¢ao, argumenta que devemos ser «portugueses [ou brasileiros]
ainda que nao folclorizantes», tomando os «instrumentos do povo no
campo da criacao individual» (Bulhoes 1958).

Quanto a musica contemporanea, afirma, n’A Gazeta, que o seu
ideal «é o da nao recusa a toda e qualquer experiéncia» (1958). Da
mesma maneira, o titulo da noticia do Didrio da Noite (1958) é « Musicas
concretista e eletronica devem ser encaradas como legitima experién-
cia». A esse respeito, seu amigo José Eduardo Martins destacou, na
nossa entrevista, o seu conhecimento extremamente atualizado das
correntes e técnicas composicionais (Martins 2016).

Embora nao faga uso dessa técnica, Lopes-Graga associa a musica
eletronica a «expressdo de angustias e estados psicologicos» (Didrio da
Noite 1958). Reconhece que, pessoalmente, a fase atonalista do dode-
cafonismo nao lhe serve. Afirmando que a criacao deve, antes de tudo,
«servir ao humanon», critica a arte pela arte e a experiéncia pela expe-
riéncia, bem como a arte dirigida (ibidem). Sobre esta ultima faz refe-
réncia apenas ao jdanovismo.**! Sabemos, porém, que a mesma critica
é recorrentemente feita em suas publicacoes portuguesas em relacao
a politica cultural do Estado Novo. Talvez estando fora do pais — e ja
querendo voltar — temesse represalias e teria preferido manter nesse
discurso uma maior discricao.

Alguns dias apds seu retorno a Lisboa, em 5 de novembro, Lopes-
-Graga concedeu ao jornal portugués Repiiblica uma entrevista, em
cujo titulo é exposta sua afirmacao de que «Os compositores brasileiros

41  Deve-se lembrar que apenas dali a cerca de um ano Lopes-Graga iniciaria a colaboragdo com o
etndlogo corso Michel Giacometti na recolha de musica de tradicao oral por todo o pais.

42  Lopes-Graca referia-se possivelmente a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, criada
naquele ano e vinculada ao Ministério da Educacdo e Cultura. Resultou da criacdo, em 1947, da
Comissao Nacional de Folclore, vinculada a Organizacao das Nagdes Unidas para a Educacao,
a Ciéncia e a Cultura. Denomina-se atualmente Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular e
integra o Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional (IPHAN).

43 O termo se refere a Andrei Jdanov, secretario do Comité Central do Partido Comunista da
Unido Soviética para Assuntos Ideoldgicos nos anos 1940. Durante o Congresso dos Escritores
Soviéticos em 1934, no qual Estaline defendia o realismo socialista, por ele caracterizado como
o desenvolvimento de culturas artisticas «nacionais na forma e socialistas no contetdo», Jdanov
complementou esse apelo e definicdo do termo como uma arte tendenciosa, porém sem medo
do fardo de o ser, uma vez que numa época de luta de classes ndo podia haver uma literatura
apolitica (Lopes 2018).
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contam com o apoio e o estimulo das entidades oficiais», onde afirma
que a musica contemporanea brasileira nao era atingida pela mesma
crise que a portuguesa. «Quando eu me encontrava no Rio de Janeiro,
a Orquestra Sinfonica Brasileira realizou, sob o patrocinio do Ministério
da Educacao e Cultura, uma série de concertos publicos, sob o titulo de
“Série Nacional” dedicados exclusivamente a compositores nacionais e
por eles proprios dirigidos» (Lopes-Graga 1958f).

Embora com grande sutileza, nao deixa de criticar a desorganiza-
¢ao, maior motivo de seu desconforto em terras brasileiras e elogia o
nivel dos nossos pianistas e do nosso movimento coral.

Nesta reportagem, temos noticia da realizagdo de mais algumas ati-
vidades, bem como de planos futuros:

No Rio de Janeiro realizei conferéncias-recitais sobre musica folclérica por-
tuguesa no Gindastico Clube Portugués e na Academia de Mdsica Lorengo
[sic] Fernandez, além de recitais pela Radio. No Museu de Arte de Sao Paulo
efectuei uma conferéncia-recital sobre o mesmo assunto. Fiz também con-
feréncias e recitais a convite da Secretaria de Cultura de Floriandpolis, 4 a
testa da qual se encontra Agostinho da Silva, e da Reitoria da Universidade
da Baia. Recebi propostas oficiais para voltar ao Brasil, para fazer um curso
na Academia Paulista de Musica e para participar no IV Coléquio Luso-
Brasileiro (em Agosto de 1959) e nos Seminarios Internacionais de Mtusica
da Universidade da Baia (também no proximo ano). (Lopes-Graga 1958f)

Lopes-Graca retornaria, contudo, ao Brasil apenas onze anos
depois, como membro do juri do I Festival de Miisica da Guanabara, do
qual falaremos a seguir.

O Festival de Musica da Guanabara de 1969: «indiscutivel
éxito»

A segunda (e ultima) viagem de Lopes-Graca ao Brasil limitou-se a
cidade do Rio de Janeiro. A estada também foi mais curta (pouco mais
de uma semana). O convite oficial foi feito pelo organizador do evento,

44 Em carta a Cochofel, de dia 3 de outubro de 1958 (Lopes-Graca 1958b), Lopes-Graca descreve
Agostinho da Silva como secretario de cultura do Estado de Santa Catarina, sendo esta a infor-
macao correta.
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o também compositor Edino Krieger. Lopes-Graca ¢ notificado inicial-
mente por telegrama e posteriormente, no dia 30 de abril, envia uma
carta a Krieger dizendo ter aceite «gostosamente» o convite, e pedindo
mais informacoes. Observa que precisava voltar a Lisboa antes de 6 de
junho, pois Mstislav Rostropovich estrearia naquele dia o seu Concerto
da camera col violoncello obbligato na Fundagao Calouste Gulbenkian.

Em carta do dia 10 de maio (Estrela 1969), o amigo Arnaldo
Estrela ajudou a esclarecer o cardter do evento: «o festival é inicia-
tiva de peso. Tem cunho oficial — trata-se de musica de vanguarda e
estdo inscritos os melhores compositores brasileiros, desde Mignone
até Marlos Nobre».[*”! Por esta carta, ficamos também sabendo que
estava programado para outubro daquele ano um concerto com obras
de Lopes-Graca e que Arnaldo e sua esposa Mariuccia estavam ten-
tando antecipa-lo para aproveitar a presenca do compositor na cidade.
Nao foi possivel, durante esta pesquisa, saber se o concerto realmente
ocorreu e qual era o repertorio.

Poucos dias antes da estada de Lopes-Graca no Rio, deu-se em
Salvador a estreia brasileira de Gabriela, Cravo e Canela: abertura para
uma dpera comica pela Orquestra da Universidade Federal da Bahia, ini-
ciativa de Jorge Amado e do maestro Carlos Veiga. O escritor fez enviar
ao amigo um recorte do jornal A Tarde com a noticia.

Em 11 de junho, jd de volta a Portugal, Lopes-Graca envia a
Francine Benoit um artigo sobre o Festival, acompanhado de uma
carta, que cito abaixo:

Querida Amiga, aqui vai a prosa prometida sobre o I Festival de Mtsica
da Guanabara, a que dard o destino que melhor entender — para «A
Capital»,*) naturalmente. A parte segue também um exemplar do pro-
grama, donde poderao ser reproduzidos os retratos dos compositores pre-
miados (ver no artigo) que acaso acharao ttil para ilustrar a minha prosa
um tanto desenxabida, valha a verdade, mas a cabega ndao me veio a fun-
cionar bem do Brasil. (Lopes-Graga 1969)

45 Compositor pernambucano radicado no Rio de Janeiro, a época com trinta anos de idade.
Estrela acentua nesta comparacdo sobretudo a diferenca geracional, pois Mignone tinha, na
altura, mais de setenta anos.

46  Jornal vespertino lisboeta, fundado no ano anterior.
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O referido texto foi posteriormente publicado em Disto e Daquilo
(1973c¢). O compositor comeca por corrigir um mal-entendido do pro-
prio jornal A Capital, que havia anunciado ser tarefa do juri do evento
«classificar por grupos e modalidades todas as cangoes brasileiras regis-
tadas em disco nos dltimos tempos» (idem, 287). Sdo informadas as
datas do Festival (25 de maio a 1 de junho) e as institui¢des organiza-
doras, o Departamento de Cultura do estado da Guanabara e 0 Museu
da Imagem e do Som.

Segue-se uma descricao das fases e critérios do que foi, na ver-
dade, um grande concurso de composicao. Foram inscritas noventa
e uma partituras, que deveriam ser inéditas, para grande e pequena
orquestra, com solistas ou coros e a possibilidade de utilizacao de fita
magnética e sons eletronicos. Esse grande investimento e abertura
estética davam mostra, segundo Lopes-Graca, da «largueza de vistas
com que o Festival foi gizado» (idem, 288). Uma comissao de selecao
escolhia dezasseis dessas obras para trés semifinais em concertos publi-
cos no Teatro Municipal do Rio de Janeiro. QOito iriam para a final, onde
seriam selecionadas cinco pecas. Lopes-Graca ficou admirado com a
diversidade de idade e tendéncias estéticas e com o «espirito de com-
preensao e camaradagem» (idem, 289) em que transcorreu o concurso.

Lembremos que, ao lado de mestres consagrados, como Francisco Mignone
e Camargo Guarnieri (respectivamente, na casa dos 70 e na casa dos 60),
ao lado de um Claudio Santoro, um dos expoentes da geracao que anda
a roda dos 50, a que pertence também um Milton Gomes, figuravam os
nomes de toda uma pléiade de jovens entre os 26 e os 36, que afinal se
revelaram muito dignos émulos de seus maiores. Por mim, direi que, sem
menospreco [sic] dos nomes consagrados, foram alguns dentre estes jovens
que me trouxeram a melhor surpresa do festival, permitindo-me o conhe-
cimento de talentos certamente ainda em vias de encontrar o seu caminho
definitivo, se assim ¢ licito exprimir-me, mas dotados ja de uma forte e
inconfundivel personalidade, cultivando uma arte de um apetrechamento
técnico considerdvel e que sem epigonismo estéril — nos melhores casos
— sabem o que podem e devem assimilar das mais actuais correntes do
pensamento musical. (Lopes-Graga 1973c, 289-290)

O juri era também bastante diverso. Lopes-Graca cita dois nomes:
o «famoso compositor polaco» Krzysztof Penderecki e o «ilustre musi-
cografo brasileiro» Ayres de Andrade (idem, 290). Ganhou o primeiro
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prémio, de vinte e cinco mil cruzeiros novos, José Antonio de Almeida
Prado (1943-2010), natural de Santos, estado de Sao Paulo, e a época
com vinte e seis anos, pelos Pequenos funerais cantantes, para solistas,
coro e orquestra, «obra sugestiva, de uma notavel economia e delica-
deza de meios, de um lirismo comovido, em parte de uma linguagem
mitigadamente atonal-serial e empregando caracteristicos glissandos de
violoncelos e contrabaixos» (Lopes-Graga 1973¢, 290). O segundo pré-
mio, de dez mil cruzeiros novos, foi atribuido a Marlos Nobre (1939-)
pelo «Concerto Breve, para piano e orquestra, obra da nossa preferéncia
pessoal, composicao forte, tensa, de uma perfeita unidade construtiva
nas suas diferentes e solidarias partes: Intrata, Variantes e Coda, de bem
organizadas sequéncias timbricas e fazendo apropositado emprego de
processos aleatdrios, e que pds a prova as excepcionais faculdades pia-
nisticas de Arnaldo Estrela» (idem, 290-291).

O baiano Lindembergue Cardoso (1939-1989), também com
trinta anos, recebeu o terceiro prémio, no valor de cinco mil cruzeiros
novos, pela sua Procissdo das Carpideiras, para orquestra, coro feminino
(oito sopranos) e contralto solista, «obra profundamente sugestiva no
seu como que folclorismo decantado, que nao exclui o emprego de
uma linguagem, de processos harmoénicos e timbricos inteiramente
no campo de certas e aliciantes experiéncias actuais, de uma poesia
penetrante no seu bindmio voz-orquestra» (idem, 291). Heterofonia do
tempo, para dois solistas, coro, orquestra, percussao e fita magnética,
sobre um poema de Joao Cabral de Melo Neto, do também baiano
Fernando Cerqueira (1941-) garantiu ao compositor o quarto pré-
mio, de trés mil cruzeiros novos. Segundo Lopes-Gracga, tratava-se de
«obra de notavel interesse no seu como que surrealismo dramatico,
intensa, com uma curiosa integragao de dados de raiz folclérica no seu
bi-serialismo estrutural» (idem, 291). Curiosamente, o quinto prémio,
de dois mil cruzeiros novos, ficou com o mais velho dentre os vence-
dores: o também baiano Milton Gomes (1916-1974), por Primevos e
postridios, para orquestra, percussao e coro vocalizado, «obra de um
certo monolitismo hieratico, desenvolvendo-se numa série de grandes
planos horizontais sobrepostos, de uma resultante sonora complexa
mas muito bem conseguida na impressiva fusao do elemento vocal e
instrumental» (idem, 291-292).

Lopes-Graca também ressalta a participacao ativa e animada do
publico, o qual «manifestava-se, tomava partido, aplaudia ou vaiava
consoante as suas preferéncias ou discordancias». Houve também o
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Prémio do publico, atribuido a Lindembergue Cardoso e ao paulistano
Aylton Escobar (1943-) pelos seus Poemas do cdrcere, para baritono, coro
e orquestra, «obra sem duvida interessante, fazendo largo uso de pro-
cessos aleatorios, mas denotando no entretanto uma certa imaturidade
na integracao dos seus diversos elementos compositivos» (idem, 292).
Os poemas musicados por Escobar eram de autoria do revoluciona-
rio vietnamita Ho-Chi-Minh. Devemos lembrar que o Brasil estava
em plena ditadura militar, contexto que possivelmente foi decisivo
para que a pega ganhasse a simpatia do publico. Em entrevista recente
(Escobar e Krieger 2013, 377) a Edino Krieger, organizador do Festival
da Guanabara, o compositor diz que «chateado com os arranhoes da
ditadura na carne da sua cantata inicial»,*”! teria pensado em nao se
inscrever para o Festival no ano seguinte, acabando por ser convencido
pelo critico Antdnio Hernandes e participando com a Missa Orbis Factor.

Por fim, Lopes-Graca avalia os intérpretes, a comecar pela Orquestra
do Teatro Municipal, «nem sempre impecavelmente preparada, diga-se
em verdade» (Lopes-Graga 1973, 293), o Coro do mesmo teatro, «que
demonstrou excelentes qualidades», os coros femininos e os solistas,
entre os quais destaca a soprano Maria Lucia Godoy (1929-), o bari-
tono Eladio Perez-Gonzélez (1926-2020), o baritono Nelson Portella
(1943-), os regentes Armando Krieger (1940-), Mario Tavares (1929-
2003) e Henrique Morelembaum (1931-). Segundo o visitante-avalia-
dor, o Festival teve «indiscutivel éxito», numa «manifestacdo viva e
dindmica da actual musica brasileira» (idem, 293).

Um curioso depoimento

Por ocasido do VI Festival de Musica Contemporanea Brasileira, reali-
zado em marco de 2019 na Universidade Estadual de Campinas, tomei
contato, como integrante do Coro Contemporaneo de Campinas, com
a pega Divertimento coral (2015), de Ernani Aguiar, um dos composito-
res homenageados. O bem-humorado texto faz referéncia a diversos
nomes da musica e literatura portuguesa e brasileira, inclusive o de
«Lopes-Graca, xim xinhoiri [sic]» (Aguiar 2015, 3). Em conversa infor-
mal com o compositor durante o evento, perguntei sobre seu contato

47 Impedida de ser novamente apresentada.
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com o musico portugués. Aguiar informou-me que o conheceu na casa
de Guerra-Peixe, de quem era aluno, durante sua passagem pelo Rio
como jurado do Festival da Guanabara. Lembrava-se de que Lopes-
-Graga havia ficado entusiasmado pelo «avancgo tecnolégico» do toca-
-discos de seu mestre, a época considerado um aparelho de qualidade
mediana.

Consideracoes finais

Levando-se em conta o carater publico ou privado e o grau de intimi-
dade entre os interlocutores, a analise das diversas fontes sobre as duas
viagens de Lopes-Graca ao Brasil, especialmente a primeira, pode trazer,
a partida, a impressao de mas experiéncias, encobertas, nas manifesta-
¢Oes publicas, por uma aura de demagogia que em nada condiz com a
valorizacao da verdade e autenticidade destacadas em sua postura por
pesquisadores que o conheceram, como, por exemplo, Mario Vieira
de Carvalho (2012) e Anténio de Sousa (2006). Um olhar mais aten-
cioso leva, contudo, a notar que as reacoes do viajante eram motivadas
mais pelas diferentes situagoes que encontrava (clima, desorganizacao,
acolhimento, riqueza cultural, criatividade) que pelas circunstancias de
maior ou menor liberdade de expressao, configurando uma vivéncia,
acima de tudo, multipla.
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A MODINHA LUSO-BRASILEIRA
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A modinha foi um género musical presente tanto no Brasil como em
Portugal, principalmente a partir do ultimo quartel do século xviii. Em
ambos os lados do Atlantico incorporou caracteristicas variadas e cir-
culou amplamente por diferentes camadas sociais e realidades cultu-
rais atravessando, portanto, fronteiras entre os universos erudito e
popular. Nesse sentido, o propdsito deste trabalho é apresentar novos
caminhos onde a modinha e a questao luso-brasileira se articulam
com visdes atuais, através de uma série de oito entrevistas, e se tor-
nam objeto musical valido enquanto ponto de partida para a reflexao
sobre a dicotomia erudito e popular.
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«Quando eu penso na modinha, eu penso em musica popular bra-
sileira, mas ndo tenho ideia do porqué... eu nado saberia te dizer isso»
(Entrevistado n.° 4 2019). Esta afirmacao, capaz de gerar controvérsias
no meio académico, toma forma no decorrer de uma das oito entrevis-
tas que fomentaram a discussao deste trabalho.!'! Fator interessante e
fundador nesta pesquisa foi a diversidade de significados atribuidos ao
género luso-brasileiro, a variedade de defini¢des e conotagdes dadas
ao que é considerado erudito e popular e o modo como estas ideias
interagem com a propria existéncia social da modinha. Torna-se impor-
tante clarificar que as entrevistas foram feitas a estudantes do meio
universitario, detentores de conhecimento musical e que, a principio,
teriam alguma ideia formada a respeito do género musical em questao.
Assim sendo, a partir deste recorte, a expectativa inicial ia de encontro
a alguma uniformizacao nas respostas dos entrevistados. No entanto, o
confronto de significados apresentados por estes tornou-se motivador
e fundamental para a redacao deste artigo. Neste sentido, antes da dis-
cussao que articula as entrevistas, torna-se necessaria a apresentagao
de uma breve retrospectiva histdrica onde sao discutidas as concepgoes
do género musical através de uma revisao critica do referencial tedrico.

O artigo sera dividido em duas partes sendo a primeira constituida por
uma contextualizacao conceptual da modinha, com a exposicao de
algumas defini¢oes apresentadas por autores de referéncia e a segunda
pela reflexao sobre o modo como é hoje recebida a ideia de modinha,
concretizada com recurso a uma série de oito entrevistas a estudantes
de mestrado na 4rea da musica. A nacionalidade dos mesmos, dada a
relevancia internacional do género musical, também foi tida em conta
— quatro sao portugueses (n.° 1, 3, 7 e 8) e quatro sao brasileiros (n.° 2,
4,5¢€06).

Procura-se, no presente artigo, abordar a modinha por um prisma
diferente dos desenvolvidos em trabalhos anteriores, discutindo nao
somente as questdes musicais do género, mas os discursos formados
a seu respeito. Estes sdo sedimentados e chegam aos estudantes da
area da musica que (re)criam estas narrativas com base no seu préprio
conhecimento e percurso.

1 Com a finalidade de manter o anonimato, os entrevistados ndo serao identificados. Sendo,
portanto, referidos através dos numeros 1, 2, 3,4, 5,6, 7 e 8.
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Concebendo a modinha como um género que circula em diferentes
esferas sociais e como fruto de trocas culturais derivadas também do
processo de colonizagdo, como sera tratado adiante, procura-se discutir
as conotagdes atribuidas ao erudito e ao popular e as suas implicacoes
na associacdo com o género musical em questdo. Estas interacoes entre
a modinha e os universos da musica erudita e/ou popular nao tém
um objetivo classificatorio, isto é, definir ou enquadrar a modinha em
uma destas esferas, mas admitir a sua pluralidade, a partir do olhar do
receptor, colaborando para trazer novos questionamentos, assim como
novas perspectivas para o seu estudo.

Assim, de forma a elucidar o leitor sobre as principais problematicas
que insurgiram no desenvolvimento desta investigacao, apresentam-se
alguns questionamentos que sao desenvolvidos no decorrer do artigo:

e Seria possivel pensar na modinha em termos atuais e nao
somente como um género circunscrito a uma época e contexto
especificos?

e «Com a abordagem estréfica, o canto sildbico ndo melismatico,
o distanciamento face a voz operdtica e a poesia sentimen-
tal» (Magalhdes 2018, 45) é possivel pensarmos na modinha
como sinal de uma espécie de «industrializacao futura» apro-
ximando-se, portanto, da musica popular atual, como defende
Magalhaes (2018, 45)?

e Como se associa a ideia de «nacionalidade» da modinha a dicoto-
mia erudito/popular? Ou seja, o Brasil estara associado automa-
ticamente a ideia do que é popular e a Europa ao que ¢é erudito?

e Ainda em relacao a ideia de «nacionalidade» — considerando
certa necessidade da construcao de uma identidade nacional
que pairava sobre o Brasil do principio do século xx, especial-
mente com as discussOes propostas por Mario de Andrade —
consolidar-se-ia, através da modinha, uma ideia do que é
musica brasileira?

Modinha: uma retrospectiva
Os elementos musicais e poéticos que compdoem a modinha ja foram

abordados por diversos autores. A modinha canta o amor, o amor nas
suas mais variadas facetas, nos seus altos e baixos, lamentos, angtstias,
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mas também alegrias e ousadias. Suas melodias sdo, por vezes, descen-
dentes das grandes arias italianas, trabalhadas de forma livre e con-
cedendo ao intérprete espaco para improvisagao poética e melddica.
Nao exigem a instrumentagao caracteristica de uma 6pera, sendo a voz
acompanhada por um sé instrumento (como viola, bandolim, cravo,
pianoforte) e seus textos sao traduzidos do italiano para o portugués,
tornando o género mais acessivel ao publico a que se destina. Assim,
a modinha torna-se adequada para ser executada em ambientes mais
intimos e/ou domésticos, que vao desde os saloes da corte de D. Maria I,
saraus da burguesia, teatros e entremezes até as casas do povo e entre
os escravos. Estes ultimos, por sua vez, foram recebendo e doando ele-
mentos culturais, formatando o enlace modinha-lundu e apontando
para a ideia de hibridismo entre popular e erudito que circunda o tema
(Almeida 2014; Bastos 2007; Magalhaes 2018).

A modinha surgiu como um género musical presente tanto no
Brasil quanto em Portugal, principalmente a partir do tltimo quartel do
século xvir. Em ambos os lados do Atlantico, este género musical incor-
porou caracteristicas das mais diversas, desde as arias italianas até as
sincopas dos lundus africanos e, por isso, tratar de sua génese é conside-
rada uma tarefa complexa (Monteiro 2015; Morais 2009). E certo que
seu surgimento, seja este no Brasil ou em Portugal, foi fomentado por
um contexto de rompimento com o patronato da igreja, na atividade e
criacao musical, e de ascensao da burguesia que levou ao surgimento de
novas exigéncias artisticas, também motivadas pelas ideias iluministas.
Em vista disso, a modinha ergueu-se de acordo com as necessidades
socioculturais daquele periodo. Todo este contexto histdrico, essencial-
mente ligado a correntes de pensamento europeias, também impactou
o Brasil especialmente com a chegada da familia real portuguesa em
1808. Assim, a presente elite carioca foi-se formando aos moldes euro-
peus, também musicalmente (Lima 2010; Mariz 2013; Morais 2009).

Como ja referido, as origens da modinha mostram-se nebulosas,
uma vez que nao se consegue definir com precisao quando e princi-
palmente onde surgiu este género musical. De acordo com Castagna
(2004), admite-se que, na sociedade portuguesa do século xvi, qual-
quer canc¢ao cameristica com uma ou duas vozes acompanhadas por
um instrumento poderia ser denominada «moda». Consentindo com
uma relagdo minima de etimologia, como também defende Mério de
Andrade em Modinhas imperiais ([1930] 1980), o termo na sua forma
diminutiva comecou a ser usado com frequéncia a partir de 1775,



A modinha luso-brasileira ¢ 189

especialmente com Domingos de Caldas Barbosa (1740?-1800) e com
as publicacoes do Jornal de Modinhas (1792-1796). Sacerdote, musico,
compositor e poeta, Caldas Barbosa nasceu no Rio de Janeiro e foi para
Lisboa em 1770, onde se acredita que tenha divulgado a modinha bra-
sileira sob o pseudonimo de Lereno Silinuntino. Através deste mesmo
pseudonimo, publicou sua obra mais conhecida em 1799 — Muzica esco-
lhida da viola de lereno — que contém o0s seus poemas musicados por
diversos compositores, entre eles, Marcos Portugal (Lima 2010, 17-18;
Castagna 2004; Monteiro 2015; Moraes 2013; Morais 2009).

Muitas das modinhas foram inspiradas em érias e trechos de 6peras
— no Brasil, especialmente nas 6peras de Rossini que tiveram sucesso
no luxuoso Teatro Real Sdo Joao (Mariz 2013) — e a técnica do
bel canto também se fazia presente, principalmente através de algu-
mas ornamentagoes. Dentre as evidéncias desta influéncia no cena-
rio musical do Rio de Janeiro e, assim, na composicao e execugao das
modinhas, esta o fato do compositor Padre José Mauricio Nunes Garcia
(importante personalidade musical do Brasil colonial) ter reescrito
algumas cangoes do género (Almeida 2014; Bernardes 2001). Nesse
sentido, estd a investigacao de Almeida (2014), intitulada Modinhas no
Brasil imperial: ornamentagdo sob a influéncia dos castrati, a partir da qual
a autora desenvolve a seguinte tese: «acredito que os castrati perten-
centes a Capela Real influenciaram nosso mestre de capela, a ponto
de Padre José Mauricio Nunes Garcia reescrever algumas obras ante-
riormente compostas agregando maior virtuosismo e embelezamento
vocal» (Almeida 2014, 2).

Além das referéncias a dpera, a constituicao estrutural da modinha
formava-se a partir da necessidade de uma musica que deveria também
entreter a burguesia que entao se consolidava. A fim de compreender o
espago social que o género ocupava, torna-se necessario mencionar os
dois locais de circulagdo musical, com repertdrios e estruturas espaciais
bem definidos, no Rio de Janeiro do inicio do século xix: a Capela Real e
0 Real Teatro Sao Joao. Ambos contavam com a presenca relativamente
frequente do rei D. Jodo VI legitimando, portanto, as praticas musicais

2 O luxuoso Teatro Real Sdo Jodo, o maior local de circulagdo da 6pera italiana no pais, inspirado
no Teatro S&o Carlos, levou quatro anos para ser construido (1809-1813) e foi inaugurado no
dia 12 de outubro. Em 1824 (trés anos ap0s a volta de D. Jodo VI para Portugal) o teatro sofreu
um incéndio, sendo reconstituido em formato muito menor do que o original e inaugurado
com o nome de Teatro Sdo Pedro de Alcantara (Mariz 2013).
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recorrentes nestes determinados espagos (Mariz 2013). De acordo com
Mariz (2013, 235), «no Rio de Janeiro, D. Jodo tinha o habito de com-
parecer aos servicos solenes de primeira e segunda grandeza na Capela
Real e aos espetaculos no Real Teatro de Sao Jodo». Juntamente com
um contexto sociocultural que propunha «uma crescente autonomia
perante as estruturas aristocraticas e eclesiasticas» (Magalhdes 2018, 26),
a musica como parte do lazer em ambientes domésticos, como a modi-
nha, moldava-se estruturalmente para ser interpretada em tais espacos
— com a ideia de voz acompanhada por um dnico instrumento, traducao
dos textos para a lingua vernacula, carater performatico mais informal,
dentre outros aspectos — ganhando um importante papel social.

Como forma de compreender como o enquadramento da modinha
nas esferas da musica erudita e popular se articula nos discursos acadé-
micos, reflete-se, como exemplo, sobre duas perspectivas que de alguma
forma vao em sentidos opostos. Almeida (2014), apresenta a ideia de
que o género, inicialmente, teria se firmado como erudito com «exi-
géncia técnica mais simples ou mais elaborada» (idem, 6) e, somente
quando se encontra com o Brasil miscigenado, passa por um processo de
interculturalidade e hibridizacdo, também através de influéncias africa-
nas. Assim, segundo a mesma, a partir do final do século xvur e do inicio
do século xix, ha uma autonomizacao que passa a distinguir a modinha
da «modinha brasileira», que advém principalmente da incorporacao de
elementos do lundu (Almeida 2014) — como as sincopas, as referéncias
geograficas e alguns brasileirismos vocabulares (Magalhaes 2018).5!

Argumentando de forma contraria, Mario de Andrade declara:

[...] hda no entanto um argumento que depde muito a favor duma origem
brasileira da modinha. [...] Nao ha exemplo duma forma musical erudita
[...] ter, como forma, se popularizado [...], € muito mais evidenciavel que
a forma da modinha nascendo e vivendo no povo colonial do Brasil, tenha
sido colhida do povo por amadores refinados ou gozadores apenas e fosse

3 Ao discutir o conceito de modinha brasileira, Magalhaes (2018), através da investigagdo de fon-
tes manuscritas, exemplifica alguns aspectos que se associam a tal vertente do género. Além
dos mencionados ritmos sincopados, que caracterizam a musica brasileira até o presente, e das
mencdes geograficas como «a “Bahia”, do reino» (idem, 159), os brasileirismos vocabulares —
definidos pelo autor como «linguagem chula oriunda do Brasil, com varias palavras exdticas de
caldo local, em geral, evocando sentidos provocatorios e lubricos de forma velada» (idem, 130)
— como por exemplo sinhazinhas e nhénhdzinhas, acentuam a distingdo que se coloca entre
modinha e modinha brasileira.
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entdo transportada pros saldes e af tivesse por deformacgao erudita adqui-
rido a forma que apresentam as «modinhas de saldo» daqueles tempos.
[...] E assim a aria de salao sem batismo, se tornou modinha, usurpando
a individualidade ja com nome duma criagao popular. E acresce ainda que
em Portugal se falou muito nas modinhas brasileiras ao passo que no Brasil
jamais em modinhas portuguesas. (Andrade [1930] 1980)

Com relacdo a Mério de Andrade, é valido termos em conta a dis-
cussao modernista que alarmava o meio artistico brasileiro especial-
mente na primeira metade do século xx, nomeadamente com relacao
a conceitos como o antropofagismo;* a busca pela definicio de uma
identidade nacional brasileira essencialmente através das artes; e a
propria concepgao de Mério de Andrade, expressa com énfase na sua
obra Ensaio sobre muisica brasileira, publicada em 1928. Nesta, o escri-
tor manifesta o ideal de que «a composi¢ao brasileira deve basear-se
numa pesquisa sistemdtica da musica popular rural capaz de sugerir
direcoes para a constituicao de uma linguagem musical original, que
se distinga da mera transposicao de modelos europeus» (Wisnik 2007,
66-67). Assim, deve-se considerar que, naquele contexto, a tentativa
de se fazer arte a partir de parametros nacionais poderia pressupor o
afastamento de relagdes com a Europa.

Nesta breve retrospectiva prop0s-se um quadro geral onde se apre-
sentam algumas das caracteristicas da modinha, assim como o con-
texto sociocultural na qual esta inserida. Por fim, através dos discursos
expostos acima, procurou-se exemplificar como a (re)leitura estrutural
e contextual do género musical pode ganhar diferentes conotagoes de
acordo com o contexto e a finalidade que envolve o proprio discurso.
O mesmo acontece num panorama mais atual que € tratado na parte
seguinte. Diversos fatores — como nacionalidade, percurso académico,

4 «Tupy or not tupy that is the question» (Andrade cit. in Jobim 2015, 401), tal afirmacdo marcou
o inicio do chamado Movimento Antropofégico. O termo chave, antropofagismo, etimologica-
mente associado a rituais de canibalismo, deu nome ao movimento que se caracterizou como
uma corrente modernista, artistica e literaria, presente no Brasil a partir da década de 1920. A
corrente modernista teve como principal agente o escritor e dramaturgo paulistano Oswald de
Andrade, o qual, através da publicacdo de sua obra Manifesto antropdfago em 1928, teorizou
a partir da ideia de assimilacdo da cultura europeia, isto é, do «deglutir» da mesma que, ao
ser «digerida», transforma-se em arte legitimamente brasileira: «O “Brasil Caraiba” deglutiu a
Europa, transformando-a em outra coisa, em seu estdmago, diferente do que existia no velho
continente» (Jobim 2015, 402).
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experiéncia musical, etc. — corroboram para a construcgao de con-
cepcgoes variadas e ricas sobre a modinha, ampliando a visao sobre o
género musical e fomentando a discussao sobre problematicas como a
identidade nacional e as rela¢oes entre erudito e popular.

Modinha: uma discussao atual (?)

O Entrevistado n.° 3 (2019) apresenta uma sélida formacao académica
no ambito que o mesmo considerou como sendo musica popular e,
ao ser questionado a respeito da definicdo da modinha, afirmou nao
conhecer o género.’! Porém, seu discurso torna-se muito relevante
com a associacao imediata entre moda e modinha. O entrevistado
admite ja ter ouvido o termo «moda» no ambiente rural portugués,
vinculando-o «a temas populares de tradicao vocal». O mesmo afirma:
«estou a ir simplesmente por semantica, pela palavra... poderdo ser
contemporaneamente géneros bastante distintos, mas sdao capazes de
ter talvez uma raiz comum, uma semente comump».

Apesar de utilizar o termo «temas populares», é interessante a refle-
xao do entrevistado na medida em que o mesmo se questiona sobre as
possiveis classificacdes que se pode atribuir a sua ideia de moda:

Entretanto... a questdo é: o que queremos dizer por musica popular?
Musica popular pode significar muitas coisas... eu se calhar utilizaria o
termo musica folcldrica. Por popular podemos estar a falar de musica
popular comercial, podemos estar a falar, talvez, de musica regional, de um
certo folclore. Agora, se eu falar em musica folclérica ja sei que estamos a
falar de musica folclorica, do folk, do povo. Portanto, acho que eu associo
essa moda mais a musica folclérica do que a musica popular. (Entrevistado
n.°32019)

Da mesma forma, o Entrevistado n.° 1 (2019) também reconhe-
ceu a presenca da palavra «moda» como relacionada, atualmente,

5 O Entrevistado n.° 3 (2019), portugués, comegou na musica como autodidata na guitarra.
Em seguida, o mesmo afirma ter sido aluno em um «curso de jazz em Lisboa», quando, mais
tarde, ingressou na licenciatura em Musica Moderna — Jazz e Pop/Rock. No ano seguinte, o
Entrevistado fez uma pds-graduacdo em producdo e engenharia do som, em Londres, e atual-
mente se encontra no mestrado em Artes Musicais. Seu percurso profissional é voltado para a
atuacdo musical e para a area de tecnologia da musica.
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com a cangao em «ambientes rurais portugueses», ja que ambos apre-
sentam quase a totalidade da sua formacao musical em Portugal.!®
Corroborando com este ponto de vista estd a investigacao de Monteiro
(2018, 126) que, ao tratar da etimologia da palavra «moda», consi-
dera correta a associacao do termo ao ambiente rural portugués: «esse
género é proveniente das populagdes rurais portuguesas que migra-
ram tanto para os grandes centros urbanos de Portugal quanto para
as diversas colonias do Império Portugués, levando suas tradicionais
cangoes, a que chamaram “modas”».

Acordando com a perspectiva dos entrevistados — onde existe uma
relagdo de continuidade entre moda e modinha —, conseguimos trans-
ladar a moda (e a modinha) para a atualidade e assim dissocia-la de um
periodo especifico para a associar a um espago (geografico e social), o
ambiente rural. Mais uma vez, o Entrevistado n.° 3 (2019), ao relatar
como se consolidou a ideia do que pensa ser moda, sugere a continui-
dade do género:

Eu acho que a ideia foi criada até muito antes do meu percurso musical.
Eu sou natural de uma pequena vila, no Norte de Portugal, quase em
Espanha, que é muito rural: Figueira de Castelo Rodrigo. Mesmo antes de
ter comegado o interesse em musica... apenas como apreciador amador,
apenas em mitdo, com 10, 11 ou 12 anos de idade eu acho que ja tinha
ideia de que as pessoas falavam «ah a moda» ou «ah a modinha», «o bai-
linho», o «baile folclérico». [...]

Se for pela definicao [de moda] que eu estou a gerar aqui... eu tenho a
certeza que ainda existe! Até porque varias vezes la na vila, nas festas
populares, hd o ajuntamento dos grupos folcloricos 14 na zona e sao feitas
exibi¢des para varios tipos de publico ao vivo, ao ar livre ou em salas de
espetaculo. Portanto, esse tipo de moda existe, esta viva e esta saudavel.
(Entrevistado n.° 3 2019)

Apesar da carga dita erudita que a modinha pressupde, nao so por
uma associacdo indireta a épera, mas também por estar presente no
cendrio das classes altas através dos saraus e dos saloes nobres como

6 O Entrevistado n.° 1 (2019), portugués, completou seus estudos em piano no Conservatorio.
Mais tarde, ingressou na licenciatura em Ciéncias Musicais e, atualmente, frequenta o mestrado
na mesma darea. Seu percurso profissional é voltado para o ensino como professor de Piano e
Formacao Musical.
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ja referido, fato interessante é que durante as entrevistas realizadas
para esta pesquisa — mesmo sendo quatro dos entrevistados de ori-
gem portuguesa e, como os mesmos admitiram, terem o seu estudo
mais voltado para a musica europeia — nenhum classificou a modinha
como género musical completamente erudito. Na tentativa de justificar
e de refletir sobre a necessidade de enquadramento do género, é inte-
ressante considerarmos como os entrevistados articulam e, ao mesmo
tempo, se questionam a respeito das defini¢des de erudito e popular:

A minha ideia é a de que a modinha é mais popular, embora tenha sido
cultivada num ambiente erudito e que tenha muita influéncia erudita...
mas aquilo que me dé a entender é que é um estilo associado mais a pratica
popular que foi cultivada num ambiente erudito e com bastante influéncia
desse ambiente, um ambiente de corte na verdade. Mas agora o que é ser
erudito, ndo é? Eu vejo que a modinha seria erudita nesse contexto, no
sentido em que era praticada na corte ou em saldoes nobres, ou seja, é eru-
dita nesse sentido... o ambiente erudito ¢ um ambiente de corte, da alta
nobreza. (Entrevistado n.° 7 2020)

Na perspectiva do Entrevistado n.° 7 (2020)"! em relacdao a modi-
nha, o «ser erudito» esta associado ao ambiente, ao contexto social que
circunda determinada atuacdo, e ndo a estrutura musical da modinha.
Ao discutir a respeito de concepgoes sobre popular e erudito o mesmo
afirma:

[...] num universo popular é muito mais difuso, ndo ha tanto a questao
de tocar desta ou daquela forma, é simplesmente uma mistura de praticas
que vao entrando dentro dos contetidos populares musicais que vao surgir
de varios lados. Enquanto que eu vejo mais a questao erudita como uma
escola que tenta ensinar certos padroes de tocar e de ver a musica, de olhar
e de pensar a musica, muito mais restritos. (Entrevistado n.° 7 2020)

Portanto, a partir desta Otica, a modinha se aproximaria mais
desta «mistura de praticas» em contraposicdo aos «certos padroes

7 O Entrevistado n.° 7 (2020), portugués, integrou o conservatério até o sexto grau de formacéo,
sendo os trés anos primeiros voltados para o piano e os trés ultimos para o violoncelo. Mais tarde,
ingressou na licenciatura em Ciéncias Musicais e, atualmente, frequenta o mestrado na mesma
area. Seu percurso profissional é voltado para o ensino como professor de Formacdo Musical.
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mais restritos»: a modinha ganha conotacoes eruditas através de uma
dimensao contextual, isto é, relacionada com o ambiente social, e tam-
bém popular, através de uma dimensao estrutural que, para 0 mesmo,
envolve a referida «mistura de praticas».

Corroborando com este ponto de vista, o Entrevistado n.° 1 (2019)
afirma:

[...] Eu vejo essa ideia da cangao, que era exatamente feita para ser muito
tocada, nao era dificil ser interpretada e que muitas vezes apesar de ser
dedicada a uma alta sociedade, eu acho que nao era necessariamente eli-
tista. Mas é um género que realmente suscita... Talvez a meio: porque
por um lado é dedicado as massas!®! através da forma do género — das
peculiaridades musicais do género — por outro lado, acabava por nao ser
interpretada pelas massas. Era associada a uma alta sociedade, a uma alta
aristocracia, pelo menos aqui em Portugal. (Entrevistado n.° 1 2019)

E interessante termos em conta a defini¢do que o mesmo apresenta
sobre possiveis distin¢gdes entre musica erudita e popular declarando
que «o objeto musical nao pode ser definido como popular ou eru-
dito sem qualquer contexto. E o contexto que define» (Entrevistado
n.° 1 2019). Assim, na tentativa de compreender a modinha e de jus-
tificar a sua tese, que assinala uma posicao intermédia do género, o
entrevistado também contrapde a dimensao contextual da modinha
(em Portugal) — esta sendo associada ao que o mesmo chama de «alta
sociedade», relacionando-a, por isso, com um cenario erudito — com a
dimensao estrutural musical, referindo que «nao era dificil de ser inter-
pretada» e considerando o género como dotado de uma certa simplici-
dade, nao necessariamente num mau sentido, sendo esta relacionada
ao universo musical popular.

Outro fator relevante para a construcao do discurso dos entrevis-
tados foi o ambiente em que contataram com o género, isto é, a partir
de qual contexto — conservatorio, universidade, concertos, etc. — e de
que forma assimilaram o conceito inerente ao termo modinha. Como ja
mencionado anteriormente, o Entrevistado n.° 3 (2019), por exemplo,
afirma que a sua ideia sobre o que é a moda, termo que para 0 mesmo
tem alguma relacao de continuidade com a modinha, precede o inicio da

8 Ao utilizar o termo «massas» o Entrevistado n.° 1 (2019) refere-se as classes menos favorecidas.
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sua formacao musical. Em Figueira de Castelo Rodrigo, sua terra natal,
o entrevistado conta que ja ouvia os termos moda e modinha em con-
textos musicais desde os dez anos de idade. Dos outros trés entrevistados
portugueses, dois afirmaram que formataram a principal ideia que tém
sobre o género ao longo da licenciatura, nomeadamente nas aulas de
Historia da Musica em Portugal. O terceiro, Entrevistado n.° 8 (2020),"
por sua vez, alega ndo conceber a modinha como um género musical —
caso particular nesta série de entrevistas que sera tratado mais adiante.
No caso dos entrevistados brasileiros, a modinha parece surgir de forma
mais enfdtica na sua formacdo. A maioria afirma ter tido algum con-
tato com o género ja através do conservatério. Além disso, destacaram a
presenca da modinha em contextos de apresentagoes, recitais e através
da relacao com outros géneros musicais, especialmente o choro. Ao ser
questionado a esse respeito o Entrevistado n.° 2 (2019)!" esclarece:

Foi no conservatorio e na UFPE, Universidade Federal de Pernambuco
[que se concebeu a ideia do que é a modinha]. Na cadeira do conservatorio
ainda eu tinha ouvido falar sobre isso, mas na UFPE eu vi concertos sobre
modinha, que era interpretado geralmente com piano e voz. Eu acho que
no conservatorio eu vi a modinha na histéria da musica ocidental... se eu
bem me lembro. (Entrevistado n.° 2 2019)

Nesse mesmo sentido, o Entrevistado n.° 5 (2020)"" afirma:

Eu tive aula sobre modinha primeiro nas aulas histéria da musica do Brasil,
no conservatorio e na universidade, mas era uma coisa bem abstrata. Eu

9 O Entrevistado n.° 8 (2020), portugués, ingressou aos seis anos no conservatorio com énfase
em percussao e, mais tarde, em composicdo. O mesmo concluiu uma licenciatura em instru-
mento (percussao) e um mestrado em Ensino da Musica também com énfase em percussao.
Atualmente, o entrevistado frequenta o primeiro ano de licenciatura em Direcdo de Orquestra.
Seu percurso profissional é voltado para ensino e para a direcao coral e orquestral.

10 O Entrevistado n.° 2 (2019), brasileiro, ingressou na musica com o estudo do violdo e, mais
tarde, se dedicou ao violoncelo. O mesmo afirma ter frequentado o conservatorio seguido de
uma licenciatura em educagdo musical e atualmente frequenta o mestrado em Artes Musicais.
Seu percurso profissional é voltado para o ensino e para atuacdo como violonista e violoncelista.

11 O Entrevistado n.° 5 (2020), brasileiro, afirma ter frequentado um curso técnico em flauta
transversal, seguido de uma licenciatura em Educacdo Musical com énfase no mesmo instru-
mento. Atualmente, frequenta o mestrado em Etnomusicologia e seu percurso profissional é
voltado para o ensino e para a atuagdo como flautista em orquestra, grupos de choro, grupos
de camara, dentre outras formacoes.
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s6 fui estudar mais quando eu entrei na orquestra de choro [Orquestra
de Choro da Universidade Federal de Pernambuco]. Eu tive um professor
que trazia isso para as aulas, falava para a gente pesquisar sobre modinha
e sobre choro. (Entrevistado n.° 5 2020)

Chamado «primo-irmao da modinha» (Entrevistado n.° 6 2020),
o choro é mencionado por todos os entrevistados brasileiros, que evi-
denciam a relacdo entre os dois géneros musicais."? No que concerne
a esta relacdo, destaca-se o artigo de Loureiro de Sa (2019) onde o
autor reflete sobre a possibilidade da modinha e do lundu constituirem
as bases do choro brasileiro. Na sua argumentacao, defende que seria
«bastante provavel que a maneira de cantar dos modinheiros tenha
sido absorvida e sintetizada pelos solistas de Choro» (Sa 2019, 6) e,
segundo 0 mesmo, sao pelo menos trés as caracteristicas que o choro
herdou dos cantores de modinhas: «o rubato, cujo efeito expressivo é
fundamental na prética interpretativa do Choro; o portamento e a orna-
mentac¢ao» (idem, 7).l

O Entrevistado n.° 4 (2019)," autor da primeira frase deste artigo,
também confirma essa associacdo na tentativa de definir a modinha,
afirmando:

E interessante isso, a palavra é conhecida, eu tenho uma imagem na cabeca
mas na hora que vocé me perguntou... nado sei, eu acho que seria alguma
coisa ligada a musica de Chiquinha Gonzaga ou daquela época, relacio-
nada ritmicamente com o lundu talvez... e algumas herangas europeias
misturadas com ritmos brasileiros. (Entrevistado n.° 4 2019)

12 Cabe referir que os quatro entrevistados brasileiros afirmaram ter pratica no ambito da musica
popular brasileira. Atuando em géneros como MPB, bossa nova, samba, choro, dentre outros.
Nota dos coordenadores: MPB é o acrénimo de musica popular brasileira.

13 Loureiro de Sa (2019, 7, nota de rodapé) esclarece os termos em questdo, afimando: Rubato ou
Tempo Rubato: «Importante recurso de expressividade na execucao, envolvendo flexibilidade
na escolha do tempo dentro de um compasso ou frase.» Portamento: «Expressao musical origi-
nada do italiano, que denota um deslize vocal ou instrumental entre duas notas dentro de uma
oitava.» Ornamentacdo: «Filigrana melddica que é adicionada a musica vocal ou instrumental
pelo compositor ou pelo intérprete, a seu préprio critério.»

14 O Entrevistado n.° 4 (2019), ao descrever sua formacao, afirma considerar-se «baixista popular» e
«compositor de musica popular brasileira». Apresenta formacdo superior no Brasil, com um curso
intitulado «MUsica popular com habilitagdo em composicdo e arranjo» e atualmente frequenta o
mestrado em Artes Musicais. Seu percurso profissional é voltado para a atuagdo como baixista em
formacéo de banda interpretando, especialmente, géneros da musica popular brasileira.
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No seu discurso, o choro surge através da figura de Chiquinha
Gonzaga, importante precursora do género. Assim, a partir desta
relagdo evidenciada pelos entrevistados brasileiros, é possivel consi-
derarmos duas linhas de pensamento que partem justamente desta
associacdo — modinha-choro. A primeira, prevé a modinha como ante-
cessora do choro, isto é, considera-se uma relacao de continuidade em
que o choro passa a existir incorporando caracteristicas da modinha e
esta, por sua vez, passa a ser um género «morto». A segunda linha de
pensamento concebe a modinha como género «vivo» através do choro,
considerando de tal forma relevantes as relagdes intertextuais entre
ambos os géneros que a modinha passa a ser (re)lembrada nos discur-
sos verbais e musicais através, e por causa, destas relacdes com o choro.

Como ja referido, nenhum dos entrevistados intencionou enqua-
drar a modinha, exclusivamente, numa esfera erudita. Os oito estu-
dantes afirmaram que a modinha estava, de forma mais ou menos
evidente, relacionada com o universo popular. Entretanto, dos quatro
entrevistados brasileiros, trés definiram a modinha como musica popu-
lar com as seguintes afirmacoes:

Entrevistado n.° 2: Eu acho que a modinha é um género popular, ainda
mais para aquela época. Mas tenho a impressao de que muitos tedricos
veem isso como erudito. (Entrevistado n.° 2 2019)

Entrevistado n.° 4: Quando eu penso na modinha eu penso em musica
popular brasileira. (Entrevistado n.° 4 2019)

Entrevistado n.° 6: Eu acho que a modinha, para o Brasil, é a primeira vez
que a musica popular chega a entrar no saldo. [...] Entdo, a modinha é a
primeira vez que a musica de negro, de preto, entra no saldo disfar¢cada
de algo novo, quase caricaturada como portuguesa. (Entrevistado n.° 6
2020)

Ainda que num panorama reduzido de entrevistas, torna-se rele-
vante constatar esta associagao presente nos discursos formados pelos
entrevistados brasileiros. Cabe ainda esclarecer que o Entrevistado n.°
5 (2020) foi o tnico de nacionalidade brasileira a ndo «categorizar» a
modinha como género popular. O mesmo configura-se como um dos
mais bem informados a esse respeito, declarando:
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E muito romantica [a modinha], as letras sdo voltadas para aquele amor
exacerbado e isso tem muita relacdo com a dpera, mas a0 mesmo tempo
ela era executada em locais populares... ndo eram s6 os nobres que con-
sumiam ela, as pessoas mais comuns da sociedade também consumiam a
modinha. Entdo eu ndo acho que ela é «<nem erudita e nem popular», eu
acho que ela é erudita e é popular! E depende justamente do contexto, se
ela estiver sendo executada numa sala de concertos ela vai parecer uma
coisa erudita, mas se ela estiver sendo executada na cozinha de uma casa
assim, voz e violdo... ai as pessoas vao pensar que é popular. (Entrevistado
n.° 5 2020)

Mais uma vez é mencionado o contexto (neste caso espacial) em
que a modinha é apresentada — «numa sala de concertos» ou «na cozi-
nha de uma casa». Outro aspecto interessante nesta resposta € a relati-
vizacao destas esferas (erudito e popular) evidente nas palavras «ai as
pessoas vao pensar que é...». Na perspectiva do entrevistado, a atribui-
¢ao de significado ¢ feita pelo participante e pelo ouvinte em fungao do
contexto social no qual o género esta inserido — «se ela estiver sendo
executada na cozinha de uma casa assim, voz e violdo... ai as pessoas
vao pensar que é popular» (Entrevistado n.° 5 2020). Corroborando
com a mencionada relativizagdo das esferas erudito e popular esta a
afirmacao «Entdo eu ndo acho que ela é “nem erudita e nem popular”,
eu acho que ela é erudita e é popular!» (ibidem). Para o entrevistado
o contexto torna-se de tal forma relevante que é através dele que se
torna possivel definir um enquadramento em ambos os universos.

Nas entrevistas feitas aos portugueses houve uma variedade maior
de ideias sobre a definicdao do género musical em questao. O Entrevistado
n.° 7 (2020), ja mencionado, declara: «a ideia que eu tenho, se a histo-
ria da musica ndo me estd a enganar, é que veio do Brasil para Portugal,
mas que foi cultivada na corte portuguesa». O Entrevistadon.® 1 (2019)
assume, sem ter «bem a certeza», alguma familiaridade com o termo
modinha, o que realmente se constata. Segundo ele:

Modinha em Portugal [e aqui é importante enfatizarmos que o entrevis-
tado especifica a localizacdo da modinha que sera descrita] acho que foi
um género que esteve muito em voga principalmente no século xix... com
aquele desenvolvimento da musica doméstica, com a musica interpretada
por mulheres em casa... e que era exatamente um género que era possivel
ser praticado em casa, por isso que era feito com piano [...] e com a voz,
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eu diria que é um bocadinho equivalente ao Lied, a can¢do. A modinha era
a cancao. (Entrevistado n.° 1 2019)

Neste sentido, ¢ valido constatarmos que, por exemplo, na tese de
doutorado de Marcos Magalhaes (2018) intitulada «A modinha e géne-
ros relacionados desde as suas origens até 1833», o autor, ao tratar o
que chama de «géneros relacionados», opta por nao abordar o Lied,!"!
relacionando a modinha com a canc¢ao urbana no contexto europeu
com destaque para Franca, Italia, Espanha e até com o fado portugués
— discussdao que poderia configurar-se como outro capitulo deste traba-
lho. Raramente explorada pelos music6logos, longe de querer especu-
lar sobre o motivo exato desse distanciamento, a relacio modinha-Lied
poder-se-ia configurar como um importante argumento no sentido de
enquadrar a modinha no erudito ou no popular, dependendo do viés
de argumentacao. Entretanto, dado o percurso musical apresentado
pelo entrevistado em questao (Entrevistado n.° 1 2019) — pianista
com formagao no conservatorio, licenciatura e mestrado em Ciéncias
Musicais —, possa ser possivel aferir que o mesmo, ao mencionar o Lied,
refere-se a compositores emblematicos neste género musical como, por
exemplo, Franz Schubert, Robert Schumann ou Johannes Brahms. Se
assim considerarmos, a relagdo entre ambos os géneros no discurso do
entrevistado compactua com uma concepgao que liga a modinha a um
cendario erudito, uma vez que os mencionados compositores candnicos
do género estao ligados a este universo. Essa mesma associagao — modi-
nha-Lied — surgiu nos dizeres de outros entrevistados. Ao discutirem a
presenca da modinha na formacao musical os mesmos compararam o
género a outros tipos de cancao:

Entrevistado n.° 2: Eu acho que a modinha é vista muito por cima, de
maneira muito vaga... uma coisa que nao foi tao desenvolvida e tao siste-
matizada como o Lied... eu ouvi muito mais falar sobre o Lied do que sobre
a modinha. Eu acho que o conservatorio, por exemplo, onde eu comecei
a ter a minhas primeiras disciplinas de Historia da Musica, se baseia muito
no erudito e o erudito se baseia muito na Europa, e assim uma linha puxa

15 Nas palavras de Magalhdes (2018, 32, nota de rodapé), «optou-se por abordar, unicamente,
trés diferentes contextos nacionais — Franca, Italia e Espanha — o que néo invalida o interesse
de outros terrenos, também eles, de grande riqueza no que toca a cangdo de camara como,
por exemplo, a ballad na Gra-Bretanha e o lied na Alemanha».
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a outra. [...] Mas eu acho que os musicélogos histéricos podem fazer a
funcao de colocar ou relocar o assunto modinha nas novas disciplinas de
conservatorios e universidades. (Entrevistado n.° 2 2019)

Entrevistado n.° 6: Da minha experiéncia, quando eu cheguei no conser-
vatdrio e comecava a falar de Villa-Lobos as pessoas ndo conheciam, para
eles isso ndo era interessante, muito menos modinha... acho que o conser-
vatorio no Brasil s foi mudar a chave um tempo depois. Mas claro que a
chanson ou Lied dominaram imenso e esqueceram de Pixinguinha, Ernesto
Nazaré, Anacleto de Medeiros, Chiquinha Gonzaga, porque sdo composi-
tores populares, de menor valor, apesar de terem musicas com uma com-
plexidade absurda eles se «perderam» porque se conectaram ao «muito
popular», se conectaram ao choro. (Entrevistado n.° 6 2020)

Nos dois discursos acima, ambos de entrevistados brasileiros, a
ideia de que o Lied ocupa uma posicao erudita e candnica é ainda mais
evidente. Nestas falas a modinha encontra-se associada ao universo
popular, universo este que, segundo os mesmos, nao ¢ «tao sistemati-
zado» nas institui¢des de ensino musical ou até mesmo desvalorizado
neste mesmo cenario.

Em contraponto as ideias ja aqui desenvolvidas, o Entrevistado n.°
8 (2020), portugués, apresenta uma concepcao particular do termo
modinha:

O termo modinha nés utilizamos mais para aquelas melodias mais... «ras-
cas» digamos assim. Uma pessoa comeca a improvisar uma musica muito
simples: «ah estd a tocar uma modinha?» ou «ah que modinha ¢é essa?»
Dizemos que é musica mais tipo... o André Rieu, n6s dizemos que ele toca
as modinhas da musica classica, que é aquilo que as pessoas mais gostam,
mais ouvem. Agora o termo modinha como género musical... ndo estou
a ver. [...] E eu escuto esse termo no meu meio musical, nas bandas, e as
vezes dizemos: «oh maestro, qual que é a modinha agora?» E é qualquer
marcha. (Entrevistado n.° 8 2020)

Ao descrever sua percepcao sobre a modinha, o estudante
(Entrevistado n.° 8 2020) revela compreender o termo nao como um
género, como fizeram os outros entrevistados, mas como uma espécie
de adjetivo: «ser modinha» caracterizaria um tipo de musica simples e
que esta no gosto popular.
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Através do discurso dos entrevistados, o termo modinha se apresen-
tou vivo de variadas formas, algumas ja tratadas ao longo deste artigo,
como a moda no ambiente rural portugués (proposta apresentado pelo
Entrevistado n.° 4 2019) ou como «adjetivo», caracterizando determi-
nada musica (como tratou o Entrevistado n.° 8 2020). Entretanto, a
ideia de reconstituicao do género também se desenvolveu com énfase
em alguns dos discursos:

Entrevistado n.° 2: Na minha opinido [a modinha] existe na atualidade sim,
eu assisti concertos de modinha e foi ld que eu vi pela primeira vez essen-
cialmente como funcionava. Tive uma ideia muito mais proxima de como
funcionava a modinha, uma cantora e um acompanhamento harmonico.
Existe porque tem eventos com a bandeira da modinha acontecendo, pelo
menos no Brasil. Mas assim... para mim existe como reconstituicao. Se
vocé perguntar se existe renascimento ainda, claro que ndo, mas musica
renascentista? Existe, ébvio, vérios grupos. E nessa visdo que a modinha
existe ainda. (Entrevistado n.° 2 2019)

Entrevistado n.° 7: Se ela sobreviveu, sobrevive na base de uma recriacao
e de uma nostalgia de ir buscar a modinha. Pelo menos aqui em Portugal,
pelo que eu ja vi, é na base dessa recriagdo... Se ela é tocada com nuances
novas deve ser mais no Brasil do que em Portugal, aqui é «vamos todos
para o Palacio de Queluz» e toda a gente a vestir-se desta maneira e depois
uma soprano que vai cantar uma modinha de Marcos Portugal. Portanto,
é mais recriagao do que criacdo. (Entrevistado n.° 7 2020)

A partir deste discurso, no qual a modinha sobrevive como recons-
tituicdo de um passado musical, algumas respostas se desenvolveram
a ponto de procurar uma linha mais continua do género, defendendo
que a modinha nao se mantém apenas como uma tentativa de retorno
ao passado, mas pode existir vestindo outras roupagens e conservando
em si alguma esséncia do seu arquétipo. O Entrevistado n.° 6 (2020),!
a partir do contexto brasileiro, defende esta tese da seguinte forma:

16 O Entrevistado n.° 6 (2020), brasileiro, afirma ter uma formacao inicial autodidata na flauta
doce, em seguida, enveredou para o trompete onde atuou em bandas marciais, orquestras e
ingressou no conservatdrio. Entretanto, o estudante afirma que o violdo e o baixo sempre esti-
veram presentes como «bases» para a sua trajetdria enquanto intérprete na musica popular. O
entrevistado concluiu uma licenciatura em Educacdo Musical e, atualmente, cursa o mestrado
em Etnomusicologia. Sua experiéncia profissional é voltada para a atuacdo como baixista e
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Ela estd muito no imagindrio das pessoas que estudam esse repertorio,
ninguém esta compondo mais modinha... virou latim, um género pratica-
mente morto, pelo menos na minha perspectiva. Mas, talvez a moderni-
dade e a atualidade tenham transfigurado a modinha em outra coisa e ai a
gente quer sempre encontrar aquelas raizes 1a do passado e esquece que a
modinha tem a letra, tem o sentimento que talvez... uma Dalva de Oliveira
cantando a eterna disputa do conflito amoroso com Herivelto Martins tem
muito de modinha naquele sofrimento, naquele sentimento exacerbado.
O fado conecta isso, esse sentimento exacerbado de sofrimento, a sau-
dade... eu ndo gosto de considerar que ela [a modinha] morreu, ela foi
transformada em outra coisa, outra coisa na qual ainda encontramos um
elo com o original... talvez ela tenha sobrevivido de outras formas, nao é?
(Entrevistado n.° 6 2020)

Com essa mesma perspectiva, o Entrevistado n.° 1 (2019), portu-
gués, conta uma experiéncia curiosa relacionada com o termo modinha,
também corroborando com a ideia de que o género teria sobrevivido
com a conotacao de cangao:

Eu, pelo menos, acho que ha muitas pessoas, principalmente mais velhas,
a minha vizinha do andar de baixo ¢ um exemplo disso, que usam o termo
modinha para definirem a can¢do, ndo é? Existe também essa conotacao.
Eu lembro-me dela dizer que eu tocava modinhas no piano quando se
referia as cangdes conhecidas, que ela conhecia, e se calhar que muita
gente conhece. Todo tipo de cang¢do, ndo s6 portuguesas, mas cangdes pop,
comerciais... essa ideia da cang¢do, musica para voz e instrumento, uma
melodia acompanhada. Eu diria que a senhora, provavelmente, quando
estava a ouvir uma sonata de Beethoven nao diria que era uma modinha,
se ouvisse uma musica do Rui Veloso se calhar vai dizer que era uma modi-
nha. Pronto, basicamente, a palavra existe, mas essa conotac¢ao associada a
esse género musical especifico pode, de fato, ja nao existir pelo menos nos
mesmos termos. (Entrevistado n.° 1 2019)

Nos dois discursos acima prevalece a ideia de modinha como can-
¢do, voz e acompanhamento, com um carater mais sentimental. Os
exemplos citados para caracterizar tal concepcao se relacionam com

violonista ao lado de nomes conhecidos da musica brasileira como Elza Soares, Seu Jorge, Nana
Vasconcelos, Maria Bethania, entre outros.
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o contexto de cada pais — Dalva de Oliveira para o entrevistado bra-
sileiro e Rui Veloso para o entrevistado portugués —, apontando para
uma convergéncia de ideias a respeito da sobrevivéncia do género em
ambos os lados do Atlantico. A concordancia entre o discurso dos estu-
dantes brasileiros e portugueses também é demarcada quando os mes-
mos desenvolvem a relacao entre modinha e identidade nacional. A
preocupacgao em considerar que a modinha ultrapassa, ou ultrapassou,
fronteiras nacionais foi quase unanime e apresentada de forma signifi-
cativa por parte de alguns dos entrevistados:

Entrevistado n.° 5: Eu acho que considerar ela [a modinha] ambigua é res-
peitar essa ligacdo do Brasil com Portugal. Porque se a gente disser que é
do Brasil a gente vai estar escondendo uma parte da historia, que é a parte
da colonizacao, a parte da cultura de la que veio para o Brasil, pessoas de
Portugal que foram morar no Brasil, criancas nasceram, novas geragoes
surgiram...e nao s6 isso, mas também as pessoas que vieram do Brasil
para Portugal e desenvolveram a modinha 14 também. (Entrevistado n.°
5 2020)

Entrevistado n.° 6: Essa musica especificamente ¢ transnacional: Europa,
Brasil e Africa. Acho que é um pouco disso tudo. Agora, no meu ponto de
vista, a modinha sempre foi popular, ela precisa daquela roupa para entrar
no saldo porque existia uma espécie de barreira, nao é? Como deixar o
negro de lado se ele também ¢ a raiz daquilo? Ndo adianta pintar o cabelo
de loiro se a raiz é negra. (Entrevistado n.° 6 2020)

Ambas as respostas acima foram de entrevistados brasileiros. Ainda
se torna importante salientar que, apesar da maioria dos estudantes
mencionarem o lundu como relacionado a modinha, o Gnico que evi-
denciou a presenca africana ao tratar das «origens» do género, se assim
pudermos chamar, foi o Entrevistado n.° 6 (2020). A seguir, a perspec-
tiva do estudante portugués revela um outro ponto de vista:

Isso agora é muito complicado, porque isso vai ter a ver com a maneira
que no6s olhamos para o colonialismo e para o pds-colonialismo. Porque
¢é assim, se formos olhar para o Brasil do século xvir ou xvin como uma
parte de Portugal, complica mais as coisas... Entdo, «esse é um estilo por-
tugués porque o Brasil enquanto nacao ainda nao existia», mas se formos
olhar para a questao da identidade brasileira, se quisermos assim chamar,
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e das raizes que ela tem, poderemos falar mais de um estilo brasileiro. Eu
acho que um bom compromisso é o luso-brasileiro, fica bem. Acho que vai
depender muito de como que vamos olhar para estas questoes de colonia-
lismo. Eu gosto do luso-brasileiro. (Entrevistado n.° 7 2020)

Ao colocar em questao a nogao de pertenca de um territorio — «se
formos olhar para o Brasil do século xvi ou xvii como uma parte de
Portugal» (Entrevistado n.° 7 2020) —, o estudante evoca uma proble-
matica importante: a ideia de posse de um patrimonio imaterial em
razao da posse territorial. Nesse sentido, qual a importancia de se evi-
denciar a «nacionalidade» da modinha? E preciso delimitar estas fron-
teiras? O Entrevistado n.° 1 (2019) apresentou sua concepgao sobre o
tema:

Eu acho que procurar uma origem ou uma «nacionalidade» para modi-
nha pode ser importante numa perspectiva historica e de perceber de fato
como é que se desenvolveu certo género musical, assim como se faz com
uma série de outros géneros musicais, tenta-se perceber suas varias esco-
las, varios estilos e localizar no tempo e no espago certos fendmenos e
préticas. Até que ponto considerar que o género se originou no Brasil ou
em Portugal cria um sentimento de posse? Nao necessariamente. Acho
que um género pode surgir num sitio e ndo é por isso que pessoas de outro
pais ndo deixam de assumir esse género como deles proprios e acho que
tem toda legitimidade para isso se, de fato, participarem dessas praticas
musicais ou culturais. (Entrevistado n.° 1 2019)

ApOs essa discussao, que procurou incentivar uma reflexao a res-
peito do quanto seria valido e do porqué de se encontrar uma asso-
ciacao da modinha a determinada nacao, foi colocado em questao se
este vinculo (da modinha como portuguesa e/ou brasileira) implicaria
a ideia de estereotipos ligados a ambos os paises. Questionados a res-
peito de uma associagdo quase automatica, em que o Brasil estaria vin-
culado a musica popular e a Europa a musica erudita, os entrevistados
responderam de forma positiva e undnime. Tanto os brasileiros quanto
os portugueses admitiram a associagdo como certa e apresentaram jus-
tificativas interessantes:

Entrevistado n.° 7: Eu acho que é um carimbo que se atribui muito e
isso vem também de uma histéria da musica muito centrada na Europa,
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principalmente Franca, Alemanha e por af [...]. Numa visdo macro do
mundo é a Europa que recebe esse carimbo, nem os Estados Unidos rece-
bem muito a questdo do carimbo da musica erudita. Mas de modo geral
sim, existe uma segrega¢ao na musica muito dependente do continente e
do pais. (Entrevistado n.° 7 2020)

Entrevistado n.° 2: Bom, na histéria da musica parece, nao é? Parece que
tipo... Brasil estd associado a bossa nova, choro, samba, que sdo géneros
populares. No conservatério quando é musica brasileira sempre ¢é dirigido
para o popular. Mas ainda temos nossa bandeira, Villa-Lobos, que ¢ uma
coisa muito forte erudita tanto na Europa quanto no Brasil. (Entrevistado
n.° 2 2019)

Entrevistado n.° 8: O que eu acho ¢ que na nossa educacao (conservatorio,
universidade), na minha educagdo que ¢ ocidental e europeia, digamos
assim, nos focamo-nos muito mais em compositores europeus. Nos fala-
mos de Villa-Lobos e mais nada, ou seja, nés ndo abordamos compositores
da Argentina, se calhar s6 o Piazzolla. Acho que isso tem a ver com a nossa
educacao, e por isso é que nds associamos Brasil com samba, bossa nova,
esses géneros... que é o que nds ouvimos, conhecemos sao as «brasileira-
das», nao é? (Entrevistado n.° 8 2020)

Assim, torna-se relevante questionar se estes «carimbos»
(Entrevistado n.° 7 2020) corroboram a ideia de que foi o Brasil o res-
ponséavel pelo carater popular da modinha e Portugal, enquanto pais
europeu, incumbido da sua inclusao num universo erudito. Sem inten-
cionar atestar ou impor quaisquer destas teorias para o género musical,
o objetivo, e o que torna estes dados relevantes, é perceber o quanto
estas relacoes ainda fazem sentido, isto é, como se pensam estas asso-
ciacoes a partir da modinha.

Nas consideragdes finais torna-se valido assinalar alguns fatores
que se destacaram no conjunto das oito entrevistas aqui apresenta-
das. Da parte dos entrevistados brasileiros cabe ressaltar a presenca
da modinha nos dias atuais. Para os mesmos, esta concepgao ¢é valida
tanto a partir da ideia de reconstituicao do género — uma vez que trés
dos quatro estudantes brasileiros reconheceram o mesmo como pre-
sente no ambito performatico atual (concertos, recitais de conserva-
tério e universidade, apresentacoes tematicas, etc.) — quanto por meio
da transformag¢do em uma forma de «cangdo moderna» ou na propria
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associacao enfatica com o choro e, portanto, a modinha teria «sobrevi-
vido de outras formas» (Entrevistado n.° 6 2020). Além disso, todos os
entrevistados brasileiros, mesmo considerando a modinha popular e/
ou brasileira como foi o caso de alguns discursos, admitiram saber da
presenca do que chamaram erudito e/ou europeu no género musical,
através do contato com Portugal. No caso dos entrevistados portugue-
ses 0 mesmo nao se verificou, sendo que somente dois destes entrevis-
tados afirmaram que era possivel a modinha ter alguma relagdo com
o Brasil: o Entrevistado n.° 7 (2020), como ja exposto, declara com
alguma incerteza que a modinha poderia ter vindo do Brasil, mas que
seria «cultivada na corte portuguesa» (Entrevistado n.°® 7 2020) e o
Entrevistado n.° 1 (2019) afirma:

Eu ndo sei o que é a modinha brasileira, se é que se pode chamar assim.
Mas sei que a troca musical entre o Brasil e Portugal existiu e, por isso, ¢
possivel que a modinha tenha ganho uma tradicdo muito forte também no
Brasil. S6 que como em termos académicos nés nao estudamos musica do
Brasil, nds estudamos musica europeia e musica portuguesa, nds estuda-
mos a modinha como género tipicamente portugués. (Entrevistado n.° 1
2019)

Com relacdo a modinha atualmente, para os portugueses, a mesma
ganhou uma gama maior de significados, passando pelo ambiente rural
portugués (Entrevistado n.° 3 2019), assumindo também a conotacao
de «canc¢ao moderna» — com o exemplo de Rui Veloso (Entrevistado
n.° 1 2019) -, recebendo um carater de adjetivo — o «ser modinha»
(Entrevistado n.° 8 2020) — e relacionando-a a uma reconstitui¢ao do
ambiente de corte (Entrevistado n.° 7 2020).

Este artigo intencionou discutir algumas das ideias que permeiam o
conceito de modinha, procurando refletir sobre como o género é com-
preendido no meio musical e porque € percebido desta forma. Neste
processo, que foi concretizado essencialmente através do discurso dos
entrevistados, surgiram problematicas que envolvem a trajetoria da
modinha e seu carater sincrético, como associagdes a outros géneros
musicais; relacoes com o conceito de identidade nacional e os estered-
tipos que o envolvem; implicacbes do género na atualidade e, final-
mente, 0s encontros entre os universos popular e erudito. Sem que o
objetivo de enquadrar a modinha em qualquer classificagao possa ser
limitador e insuficiente para a sua compreensao como género musical,
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as concepgdes aqui apresentadas sao baseadas numa perspectiva que
considera essencialmente a recep¢ao e contribuem nao s6 para uma
reflexdao sobre o proprio objeto de estudo, mas também para a com-
preensao da construcao dos discursos informados sobre o mesmo.
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O PERCURSO MUSICAL DE JOSE MARIO BRANCO
E A SUA PRESENCA NA IMPRENSA NACIONAL
ENTRE 1970 E 1974

Patricia Lampreia Lopes

RESUMO

AUTORA

A actividade musical de José Mario Branco estendeu-se por cinco déca-
das, abrangendo as mais variadas areas. O lancamento da plataforma
em linha Arquivo José Mario Branco, em Junho de 2018, pretendeu
tornar acessivel ao publico um vasto conjunto de documentos rela-
cionados com o percurso profissional do autor, podendo constituir-se
como um instrumento de apoio ao estudo e compreensao da sua obra
e actividade. Neste artigo serd feita uma retrospectiva da producéo
musical de José Mario Branco entre 1970 a 1974, que representa os
anos em que o musico esteve mais activo musicalmente durante o seu
exilio em Paris, tendo essa actividade chamado a atencao da imprensa
portuguesa e aumentado com o seu regresso a Portugal apos o 25 de
Abril de 1974.

Licenciada em Ciéncias Musicais pela NOVA FCSH, detendo tam-
bém uma pos-graduacdo em Producdo Audio e Video pela mesma
faculdade. E bolseira de investigacdo do CESEM (Centro de Estudos
de Sociologia e Estética Musical) desde Setembro de 2017, tendo
vindo a exercer as suas funcdes no ambito do projecto Arquivo José
Mario Branco. Desde 2020 faz parte da equipa do Centro de Estudos
e Documentacao José Mario Branco - Musica e Liberdade, que tem
como objectivo conservar e organizar o espélio de José Mario Branco
cedido pelos familiares a NOVA FCSH.



212 {0 Convergéncias Musicais Gosto, Identidade e Mundo

A actividade musical de José Mario Branco durante o seu
exilio em Paris e o regresso a Lisboa

José Mario Branco ocupa um lugar incontornavel na musica de inter-
vencao portuguesa do século xx, como cantautor, compositor e produ-
tor musical. A forma como transpos para a musica a realidade vivida
pelo povo portugués durante os anos de ditadura, tornou a sua obra
num verdadeiro simbolo de resisténcia, a par de artistas como Sérgio
Godinho, José Afonso ou Adriano Correia de Oliveira.

A viver em Franga desde 1963, num exilio for¢ado para fugir ao ser-
vico militar na Guerra Colonial, em relacdo a qual era expressamente
contra, José Mario Branco chegou a Paris com vinte e um anos e ai
viveu até se dar a Revolucao do 25 de Abril de 1974. Foram quase onze
anos de exilio, com encontros e despedidas na Gare de Austerlitz,!!!
tempos solitarios, de saudade e preocupacdo, partilhados com outros
companheiros de exilio. Numa entrevista a delegacdo em Franca da
Fundacao Calouste Gulbenkian, José Mario Branco relata as primei-
ras noites em Paris passadas debaixo das pontes da cidade, dado que
a pessoa que o devia ter recebido, por nao saber exactamente o dia da
sua chegada, tinha-se ausentado da morada indicada para um fim-de-
-semana fora do pais (ndo nos esquecamos das dificuldades de comuni-
cacdo naquela época, sobretudo entre pessoas que partiam para o exilio
e nao podiam falar abertamente dos seus planos). Anos mais tarde,
seria José Mdrio Branco a abrir as portas da sua casa em Paris a deze-
nas de exilados que fugiam do servico militar e da policia politica em
Portugal, dando-lhes abrigo e apoio (Fondation Calouste Gulbenkian
s.d.). Embora a situagao socioeconémica em Franga estivesse fragili-
zada, a liberdade de expressao nao se encontrava comprometida.

A par da pobreza que se sentia nas zonas rurais francesas e da exploragao
a que o proletariado estava sujeito, a busca de melhores condi¢oes de vida
nas cidades nem sempre resultava como esperado. A Franca esteve também
envolvida em guerras coloniais na Indochina e depois na Argélia, com as
quais muitos discordavam. Contudo, ndao obstante todos estes condiciona-
lismos e fatores menos favoraveis a uma vida tranquila e generosa, a Franga

1 Estacdo conhecida por ser a porta de entrada da maioria dos portugueses no exilio em Franga,
e que seria 0 nome da primeira cancdo do seu album de estreia Mudam-se os tempos, mudam-
-se as vontades.
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detinha uma vantagem de incontestavel e incontornavel valor, impossivel de
encontrar em Portugal: havia uma liberdade de expressao e de contestacao
num nivel muito diferente daquele que o nosso pais possuia e sé virlamos a
encontrar ap6s a Revolugao do 25 de Abril de 1974. (Caeiro 2012, 195)

Numa entrevista a delegacao francesa da Fundacao Calouste Gulben-
kian, o compositor afirma que nesses primeiros anos em Paris, pouco
contactou com a musica e a poesia, tendo a situacdo mudado quando,
por volta de 1963, um primo da sua primeira mulher, Isabel Alves Costa,
deixou uma guitarra actstica na casa de ambos por nao ter possibilidade
de a levar na viagem (Fondation Calouste Gulbenkian s.d.). Progressiva-
mente, José Mario Branco foi aprendendo a tocar guitarra sozinho, algo
que fez com relativa facilidade pelo facto de, até 1960, ter estudado na
escola de musica Parnaso, no Porto, piano, flauta, percussao, composicao,
orquestracao, analise musical e etnomusicologia (Arquivo JMB 2019Db).

Em 1970, o compositor foi responsavel pelos arranjos musicais de
quatro canc¢oes do LP homoénimo de James Ollivier. Mais tarde, decor-
ria o ano de 1972, José Mério Branco fez a producdo musical do LP
Adieu la mer est belle, de Jean Sommer, musico francés de quem se tinha
tornado amigo durante o Maio de 68, em Paris. A intensificagio do
contacto com musicos franceses viria a impulsionar de forma decisiva a
sua carreira (Caeiro 2012, 150), tendo o musico participado em espec-
taculos por toda a Franga, onde interpretava principalmente repertério
de outros musicos, entre os quais Léo Ferré, Patachou, Jacques Brel
e Marcel Mouloudji (idem, 245). Iniciou entretanto a composigao das
suas préprias can¢des, primeiro em francés, por ser essa a realidade que
o rodeava, e mais tarde em portugués, tendo comecado aos fins-de-
-semana a marcar presenca nas varias associagoes portuguesas de imi-
grantes por toda a Europa (RTP Palco s.d.).

As suas primeiras cancoes em portugués foram publicadas no EP Seis
cantigas de amigo, editado por Fernando Lopes-Graca e Michel Giacometti
através dos Arquivos Sonoros Portugueses em 1969 (Arquivo JMB
2019¢). No mesmo ano ¢ langado o single «Ronda do soldadinho/Maos
ao ar», a primeira edicdo de single produzida por José Mario Branco
durante o seu exilio em Franga.?! Este foi difundido por inimeras asso-

2 Nota dos coordenadores: sugere-se a escuta da cangdo, interpretada pelo seu autor no seguinte
link «José Mario Branco — Ronda do Soldadinho (RTP — 1974)», YouTube, 11 de Setembro,
2015, https://www.youtube.com/watch?v=a41vQmS1zmk.
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ciagdes de imigrantes, tendo sido trazidos para Portugal, de forma clan-
destina, cerca de trés mil exemplares (Arquivo JMB 2019d).

A sua actividade musical desenvolveu-se principalmente a par-
tir da década de 1970, tendo completado cinquenta anos de carreira
em 2017. Estas décadas abrangem nao s6 a producao de cangoes de
intervencdo, mas também musica para cinema e pecas de teatro,
bem como uma longa lista de dlbuns dos quais foi produtor musical.
Anticonformista, nunca se resignou, nem mesmo depois da Revolucao
de Abril. Segundo o proprio «sou o Zé Méario Branco, 37 anos, do Porto,
muito mais vivo que morto, contai com isto de mim para cantar e para
o resto»”! (Arquivo JMB 2019a).

No ano de 1971, José Mario Branco atravessava um periodo de
grande actividade musical na sua entdo curta carreira artistica. Em
Novembro, langa o seu primeiro LP, Mudam-se os tempos, mudam-se as
vontades;'™ no qual canta poemas de Sérgio Godinho, Luis de Camdes,
Alexandre O’Neill, Natalia Correia, para além dos préprios. O ano ficou
também marcado pelo seu trabalho de produgao e direccao musical®
no LP Cantigas do Maio de José Afonso, gravado no Strawberry Studio
em Herouville, perto de Paris. José Mério Branco viu o seu trabalho de
produtor musical reconhecido pela imprensa da época, o nimero 25 da
revista Mundo da Cangdo (publicado no inicio de 1972) fez um balango
de varios albuns editados ao longo de 1971, referindo-se a producao do
album como sendo:

[...] o trabalho de uma equipa, de um conjunto. Nao se limitou a José
Afonso e a uma certa linearidade que é peculiar no que respeita aos apon-
tamentos que marginam o que ¢ restritamente musical. Inteligentemente
se aproveitou a experiéncia (e a modernidade de conceitos) que sao per-
tenca de José Mario Branco e também de Carlos Correia (Béris), donde
resultou, trecho por trecho, um tratamento especifico e rigoroso, ser-
vindo por todo um gabarito técnico que, por si mesmo, nao precisa de
justificacdo. (Livio 1972, 14)

3 Citacdo do texto da sua cancdo «FMl».

4 Nota dos coordenadores: o titulo do dlbum usa o primeiro verso do soneto homoénimo de
Camoes.

5 Nota dos coordenadores: termos utilizados pelo autor no referido album.
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A revista Mundo da Cangdo tinha como principal premissa a divul-
gacao da musica feita por artistas portugueses e estrangeiros que, de
alguma forma, cantavam palavras de dentncia e de protesto contra
regimes opressivos e contra a alienagao cultural, como se pode ler no
seu site oficial.!®! Por um lado, jogava a favor desta publicacao o nome
da revista, que assumia um caracter popular, que ia de encontro aos
ideais do regime ditatorial e, por outro lado, era impressa na cidade
do Porto o que fazia também com que fosse mais facil «evitar» a PIDE
(ibidem).

Durante o ano de 1971 foi também publicado o EP La Comune
de Paris, no qual José Mario Branco assinou a autoria da cang¢do «Le
proscrit 1871».171 Esta cancdo «resultou de um pequeno espectaculo
de comemoracao do centendrio da Comuna de Paris, no qual o autor
participou em 1971 durante o seu exilio em Franca. A letra da can-
¢ao ¢é interpretada por José Mario Branco e pelo actor Patrick Morelli»
(Arquivo JMB 2019a).

O ano de 1972 ficou marcado pelo lancamento do seu segundo LP,
Margem de certa maneira, que continuou a apresentar canc¢oes nas quais
as criticas ao regime ditatorial eram uma constante. Tenha-se como
exemplo a letra da cangao «Eh companheiro»:

Eh! Companheiro resposta
resposta te quero dar

S6 tem medo desses muros
quem tem muros no pensar
Todos sabemos do passaro
ca dentro a qu’rer voar

Se o pensamento for livre
todos vamos libertar
(Arquivo JMB 2019e).

José Mario Branco foi também responsavel pelos arranjos e
direccdo musical do album de José Jorge Letria, Até ao pescoco, publi-
cado em 1972. Num e-mail, em Novembro de 2017 (Branco 2017),

6  Nota dos coordenadores: site oficial da revista: «Pagina inicial» Mundo da Cancdo, Ultima
modificacdo em 2019, https://mundodacancao.pt/.

7  Nota dos coordenadores: sugere-se a audi¢do da cangdo através do /ink: «Le proscrit de 1871»,
YouTube, 31 de Maio, 2018, https://www.youtube.com/watch?v=Hm53qzghCMI.
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o compositor referiu que, nesse ano, tera também colaborado com o
escritor Alvaro Guerra num projecto de dlbum intitulado Crénica que,
devido a censura, nunca chegou a ser editado. Muitas dessas cancoes
seriam, nesse mesmo ano, integradas no LP Margem de certa maneira.'®
Em 1973 destaca-se a sua producao, como instrumentista, arranjador
e director musical do album Venham mais cinco, de José Afonso, bem
como a composicao da cang¢ao «A cantiga é uma arma». Um conjunto
de documentos presentes no arquivo mencionado, tornam possivel um
contacto com o método de trabalho deste compositor, permitindo uma
melhor compreensao do mesmo.

[«A cantiga é uma arma»] foi composta por José Mario Branco em 1973
para o festival Jogos Florais da Imigra¢do Portuguesa, realizado na Cartoucherie
de Vincennes em Paris, durante o exilio de José Mario Branco em Franga.
A letra da cancdo foi policopiada por José Mario Branco na véspera do
festival, e colocada por debaixo dos bancos da audiéncia. Como resultado,
no dia do festival e durante a segunda repeticao do refrao, ja toda a sala
cantava em coro a cancao, tendo sido o grande sucesso da noite. A can-
¢ao acabou por ficar em primeiro lugar no concurso de cancgoes de jogos,
porém o juri ndo atribuiu o prémio a José Médrio Branco porque, segundo
lhe disseram, «um verdadeiro revolucionario nao pode utilizar a expressao
“eu ndo sabia”», que é repetida varias vezes ao longo da cangao. (Lopes cit.
in Arquivo JMB 2019%)!

Ainda no decorrer do ano 1973, ha registo de uma colaboragao
de José Mario Branco com o cineasta francés Dominique Dante, num
filme sobre a emigragao portuguesa que nunca foi terminado (Ramos
2016). Décadas mais tarde, essas gravagoes serviriam como impulso
para a concretizacdo do documentario Mudar de vida, realizado por
Nelson Guerreiro e Pedro Fidalgo, lancado em DVD em Dezembro de

8  Nota dos coordenadores: o dlbum foi gravado em Hérouville, no Strawberry Studio. «Cantiga
da velha mae e dos seus dois filhos (méde coragem)», integrada no presente registo, resulta da
colaboracao entre José Mario Branco (musica) e Sérgio Godinho (texto) e alude a peca Mde
coragem e os seus filhos de Bertolt Brecht. Pode ouvir-se a cancdo no seguinte /ink: «Cantiga
da velha mae e dos seus dois filhos (Mae coragem)», YouTube, 8 de Novembro, 2014, https://
www.youtube.com/watch?v=b1VZ2KvIG-Q.

9  Esta entrada, por mim redigida refere-se a informacéo recolhida numa exposicdo realizada
por José Mario Branco, a 10 de Novembro de 2018, na Casa da Cultura em Setubal, visando a
apresentacdo do album /néditos 1967-1999.
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2016.1%9 Em 1974, José Mario Branco e José Afonso colaboraram com
o documentario As armas e o povo,''!! que retrata os primeiros dias apos
a Revolugao de Abril de 1974. Incluem-se duas cangoes de José Afonso
e uma de José Mério Branco («Grandola Vila Morena», «Os eunucos»
e «Perfilados de medo», respectivamente). O documentario conta tam-
bém com cangdes de José Jorge Letria, Fernando Lopes-Graca e Luis
Cilia. Registos sobre a criagdo do GAC (Grupo de Accao Cultural) em
1974, encontram-se também no Arquivo.

As noticias da Revolucdo que chegaram a Paris as primeiras horas
da manha do dia 25 de Abril de 1974 eram parcas e pouco precisas.
José Mario Branco e os seus companheiros de exilio aguardaram todo
o dia por noticias mais concretas de familiares e amigos e, quando
chegou a confirmacao oficial de que o golpe militar tinha sido reali-
zado pelo Movimento das For¢as Armadas, o compositor comecou a
planear o seu regresso a Portugal, nao sem antes ver asseguradas, de
forma oficial, duas condi¢oes que considerava essenciais para que o seu
regresso se fizesse com garantias: a libertacao imediata de todos os pre-
sos politicos, sem excepgdo, e a independéncia dos territérios coloniais
(RTP Palco s.d.). Estas condigoes ficaram garantidas a 29 de Abril, e
José Mario Branco regressou finalmente a Portugal no final da manha
do dia 30 de Abril de 1974, no mesmo avido que Alvaro Cunhal. A
sua chegada, juntamente com outros companheiros de exilio, ficou
registada num video onde o compositor surge abracado a José Afonso,

10 Nota dos coordenadores: a designacdo completa do DVD é Mudar de vida, José Mdrio Branco,
vida e obra e é editado pela Alambique. Pode ver-se o trailer em: «MUDAR DE VIDA, JOSE
MARIO BRANCO, vida e obra (TRAILER)», YouTube, 24 de Marco, 2014, https://www.youtube.
com/watch?v=3turCsGeKHo.

11 Nota dos coordenadores: documentdrio produzido pelo Sindicato dos Trabalhadores de Producéo
de Cinema e Televisdo, pode ser visualizado integralmente em: «AS ARMAS E O POVO (1975)»,
YouTube, 8 de Maio, 2012, https://www.youtube.com/watch?v=BMDWo-5abbE. Pode ler-se no
site da Cinemateca, por ocasido do seu restauro: «As Armas e o Povo é o mais célebre filme da
revolucdo portuguesa. Rodado durante a semana entre o 25 de Abril e 0 1.° de Maio de 1974,
junta as grandes movimentacées de massas aos discursos de Mario Soares e Alvaro Cunhal e a
libertacdo dos presos politicos as entrevistas de rua conduzidas pelo cineasta brasileiro Glauber
Rocha. Assinado pelo Colectivo de Trabalhadores da Actividade Cinematografica, é um docu-
mento historico inestimavel, feito a quente e em cima do acontecimento por vérios técnicos e
realizadores portugueses. Uma obra incontorndvel do cinema militante europeu, As armas e o
povo é também um manifesto sobre a relacdo entre cinema e politica, ndo apenas como mero
difusor dos acontecimentos, mas sobretudo como participante ativo do ato revolucionario.» «“AS
ARMAS E O POVO' NO FESTIVAL LUMIERE”, Cinemateca, 7 de Outubro, 2019, http://www.cine-
mateca.pt/Cinemateca/Noticias/As-Armas-e-0-Povo%E2%80%9D-no-Festival-Lumiere.aspx.
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cantando a canc¢ao «Grandola Vila Morena» em coro com a multidao
envolvente (RTP Palco s.d.).

ApOs o regresso a Portugal, o seu percurso musical ficou especial-
mente marcado pela colaboragao com o GAC. Em declaragdes ao pro-
grama Vejam bem (RTP Palco s.d.), o compositor afirmou que naquela
época a sua prioridade era assegurar a continuidade da mudanca, uma
vez que tinha passado os seus ultimos anos de exilio a denunciar, em
cantigas, as repressoes do regime salazarista. Relata ainda que passou os
meses seguintes a actuar com o GAC de norte a sul do pais, dando mais
de mil espectaculos, dos quais poucos foram remunerados (ibidem).!?!

Numa entrevista publicada pelo jornal A Memdria de Elefante!?)
em 1974, José Mério Branco declarou: «deixou de ser uma atitude de
querer exprimir-me individualmente e tornou-se uma aspiragao real
a poder exprimir-me colectivamente» (Gongalves e Silva 1974, 150),
acrescentando que foi por esse motivo que uma das suas primeiras
accoes ao chegar a Portugal «foi ir a Sassetti e dizer que cancelava o
meu contrato, porque quero estar disponivel a 100 % para esse tipo de
accao» (ibidem). Na mesma entrevista afirma ainda que lhe interessa
«realmente encontrar camaradas com quem possa fazer um trabalho
de qualidade, ao nivel dos melhores profissionais, porque temos de dar
licoes em todos os aspectos, temos que ser os melhores em tudo. Isso
vai levar tempo e é por isso que eu ndo estou com muita pressa de vir
com discos ca para fora» (idem, 151). Ao longo desta entrevista, é not6-
rio o desejo de José Méario Branco que o povo insista na luta pela defesa
da liberdade e condi¢oes de vida mais justas e nesse sentido, a cancao
popular enquanto género musical e grupos como o GAC podiam conti-
nuar a servir de gatilho, no sentido em que contribuiam para devolver
ao povo a sua identidade. E evidente o interesse dos jornalistas Mario
Gongalves e Octavio Fonseca Silva em futuros planos a solo de José
Mario Branco, porém, o musico revela-se plenamente focado no seu
trabalho com o GAC. A colaboragao de José Mdrio Branco com este
grupo durou cerca de um ano e meio e, de certa forma, essa actividade
musical colectiva abriu-lhe portas para todo o seu percurso musical

12 Nota dos coordenadores: pode consultar-se este documentario através do seguinte /ink: «Vejam
Bem», RTP, ultima modificacdo em 2020, https://www.rtp.pt/play/palco/p5034/e422018/
vejam-bem.

13 Nota dos coordenadores: jornal de musica popular, jazz, erudita e radio, publicado no Porto
entre 1971 e 1974.
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posterior, que foi essencialmente marcado pelo trabalho de composicao
de musica para pecas de teatro e cinema. O regresso aos albuns a solo s6
se daria em 1982 com o langamento do LP Ser soliddrio, oito anos apés
0 seu regresso a Portugal.

A presenca de José Mario Branco na imprensa periddica
nacional entre 1970 e 1974

Apesar de exilado em Franca, José Mdrio Branco marcou presenga na
imprensa portuguesa durante os dltimos anos da ditadura, tanto em
revistas de musica como em jornais periddicos.'¥ Analisamos onze
publicacdes periddicas nas quais se encontra visado José Mario Branco,
no periodo entre 1970 e 1974. Importa referir que todas as entre-
vistas ao compositor anteriores a Revolucdo de Abril de 1974 foram
publicadas em peridédicos que conseguiam contornar a censura. Como
exemplo, veja-se o caso do semandrio Comércio do Funchal, uma publi-
cagdo regional com grande projec¢do a nivel nacional, fenémeno que
pode ser entendido pelo facto de ter ligacbes politicas a uma ideolo-
gia de esquerda e pelas ligagoes privilegiadas com os censores, conse-
guindo negociar com estes a publicacao dos textos mais problematicos
(No6brega 2007). Um caso curioso é também o da entrevista de José
Mario Branco a revista Flama, publicacdo quinzenal da Juventude
Escolar Catolica (JEC).!"” Nesta, o musico assumia a vontade de se
exprimir colectivamente:

[...] serd um trabalho completamente diferente. Nao na sua esséncia. Ja
ha muito tempo que tento defender, através do que faco, os interesses da

14 O levantamento dos varios momentos em que o compositor surgiu na imprensa nacional entre
1970 e 1974 foi feito no &mbito de um estagio realizado no GTCC/CESEM pelo aluno de licen-
ciatura em Ciéncias Musicais da NOVA FCSH, Joao Tojeira, orientado por Paula Gomes-Ribeiro.
Os varios documentos provenientes desse levantamento servem agora como objecto de andlise
para que se possa melhor compreender a forma como José Mario Branco era abordado na
imprensa portuguesa durante esse periodo.

15  Arevista tinha o apoio do Estado Novo, porém, foi proibida em 1966 através de um decreto-lei
no qual foi legitimado que apenas a Mocidade Portuguesa poderia exercer fun¢des enquanto
organismo de controlo e enquadramento da juventude portuguesa, proibindo desta forma a
actuacao da JEC. Apos essa proibicao, a JEC colocou-se em oposicao a ligagdo que se pretendia
estabelecer entre o regime e a igreja catdlica, opondo-se a pretensdes totalizantes (Soares
2008, 486).
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classe trabalhadora» (Amorim 1974, 26). Afirma ainda: «h4, portanto, um
assumir de responsabilidade da parte dos artistas populares antifascistas,
anticolonialistas e anti-imperialistas ¢ uma adesao profunda da nossa parte
as necessidades actuais de desenvolvimento do movimento democratico e
popular em Portugal». (ibidem)

Depois da Revolugao, foram varias as noticias sobre o regresso de
José Mario Branco a Portugal. O autor foi visto como um simbolo de
luta e resisténcia, alguém que nunca deixou de cantar as opressdes do
povo portugués, era assim uma das figuras mais esperadas no regresso
a patria. Salienta-se uma noticia do seu regresso, publicada a 30 de
Abril de 1974 no jornal Repiiblica, escrita por José Jorge Letria que a
data apresentava um percurso como musico de interven¢ao® e tam-
bém como jornalista:

[...] a hora a que lerem esta breve nota ja José Mario Branco e outros exi-
lados portugueses devem ter pisado de novo a sua terra, apés muitos anos
de auséncia [...]. José Mario Branco cantou no exilio tudo o que lhe foi
possivel cantar sempre com os olhos virados para a patria dominada pelo
regime fascista. Hoje soou a hora do regresso. [...] E de facto muito dife-
rente o ar que se respira nesta terra de liberdade. (Letria 1974a)

Na edicao do dia 7 de Maio a Repiiblica fez uma breve referéncia a
José Mdrio Branco, numa nota sobre «Sérgio Godinho que em tempos
foi obrigado a exilar-se em Paris onde trabalhou intensamente com
José Mario Branco, ainda ndo regressou a Portugal» (Letria 1974b,
7). Duas noticias referem José Mario Branco no ambito do I Encontro
Livre da Cangao Portuguesa, a primeira foi publicada no Didrio Popular
no dia 5 de Maio de 1974, onde é anunciado que naquela noite tera
lugar «um espectaculo de misica popular portuguesa», com a partici-
pacao de «José Afonso, José Mdrio Branco, Sérgio Godinho, Francisco
Fanhais, José Jorge Letria, Adriano Correia de Oliveira, Fausto, Luis
Cilia, Manuel Freire e, muito possivelmente, Manuel Alegre» (Didrio
Popular 1974); dois dias depois, a 7 de Maio, o jornal Repiiblica noticiou
esse mesmo espectaculo, organizado pelo Circulo de Cultura Teatral no
Porto referindo que:

16 Relembramos que José Mario Branco foi responsavel pelos arranjos musicais do album Até ao
pescoco de José Jorge Letria, lancado em 1972.
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[...] esta importante jornada da cangdo livre de Portugal, atraiu ao Pavilhao
dos Desportos do Porto cerca de 20 000 pessoas que, entusiasmadas com a
presenca de cantores a [sic] longo tempo exilados, entoaram em coro cada
refrdo, aplaudindo vibrantemente cada frase, cada sugestao de liberdade
ou de luta [...] Regressados de prolongado exilio, José Mario Branco e Luis
Cilia, foram recebidos com entusiamo pelo publico do Porto. (A.L 1974, 5)

Um outro tema abordado pela imprensa nacional foi o da partici-
pacao de José Mario Branco no Festival RTP da Cancao de 1974. No
dia 17 de Julho desse ano, a revista Flama publicou uma entrevista
a José Madrio Branco, na qual o artista aborda a participagdo do GAC
no Festival da RTP Cangao com a cancao «Alerta».'”! Ao longo da
entrevista, fala sobre a sua participacao no festival realcando, uma vez
mais, o desejo de se exprimir colectivamente: «fui convidado a titulo
pessoal. Mas como faco parte do Grupo de Acgao Cultural Vozes na
Luta entendi que devia estudar e decidir o convite colectivamente»
(Garcia 1974, 52). Fala ainda das razdes que levaram a escolha da
cangdo «Alerta»:

[...] para nds, a opgao foi a de apresentar uma cancao que hoje ja significa
qualquer coisa para muitos trabalhadores, pois é cantada em Portugal por
muitos trabalhadores em luta», prosseguindo: «Foi um acto de demarca-
¢do politica. Nunca afirmamos que a nossa cancdo era a melhor do mundo.
Afirmamos, isso sim, que a nossa cang¢ao implicitamente defende, de forma
coerente, os interesses dos trabalhadores. [...]» (Garcia 1974, 53-54)

Um dos temas mais abordados pela imprensa periddica portuguesa
sobre José Mdario Branco diz respeito a composi¢io e interpretacao de
cangoes, o que se verifica na entrevista realizada por Julio Henriques
publicada no semanario Comeércio do Funchal a 29 de Marco de 1970.
José Mario Branco apresenta, como sempre, um discurso claro e par-
cial, porém sem nunca se dirigir directamente ao regime. A primeira
parte da entrevista foca-se principalmente na edicao do EP Seis cantigas
de amigo, que até entdo era o seu unico trabalho publicado. A uma
pergunta de Julio Henriques sobre a difusdo cultural o compositor

17  Para mais informacdes sobre a cangao consultar o arquivo online: «Alerta», Arquivo José Mario
Branco, consultado em 14 de Dezembro, 2020, http://arquivojosemariobranco.fcsh.unl.pt/
content/alerta.
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responde: «o problema da recuperacao tem um interesse enorme e, na
medida em que os autores nao podem proibir seja a quem for de can-
tar as suas cangdes, como seria decerto seu desejo, parece inevitavel»
(Henriques 1970, 140). Esta afirmacao deve ser realgada, pois revela
que as suas ideias ja estavam bem definidas nessa fase inicial da sua
carreira, sendo que ao longo das décadas seguintes continuou a expri-
mir publicamente a opinido contra o conceito de direitos de autor.

Na edicaon.® 13 de A Memoria do Elefante,""® publicada em Dezembro
de 1974, José Mario Branco aborda igualmente o papel da cancao
popular ao servico do povo. Salienta-se a importancia da arte feita pelo
povo e para o povo, sem interferéncia do Estado. José Mario Branco é
desde logo apresentado como «um dos cantores populares que mais se
tem distinguido na divulgacao da cultura popular» (Gongalves e Silva
1974, 147). Os jornalistas revelam preocupagdo em compreender a
opinido do musico sobre o papel da cancao popular como arma para
denunciar regimes opressivos e motivar o povo a agir, devolvendo-
-lhe as ferramentas que lhes tinham sido roubadas durante o periodo
da ditadura. Esta é uma das entrevistas de José Méario Branco mais
relevantes da época 1970-1974, uma vez que as opinioes que expressa
sobre a importancia da canc¢ao popular sdo transmitidas de forma asser-
tiva e enfatica: «a cancdo esta a ser uma arma, porque comunicar com
os outros ¢ uma arma. Nos temos a possibilidade dessa comunicacao de
massas», e «agora ela pode ser uma expressao das lutas que levaram a
isso» (Gongalves e Silva 1974, 149).

Sobre os albuns de José Mario Branco, identificam-se dois artigos
publicados na revista Mundo da Cangdo. No n.° 25 é feita uma analise
ao LP Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades; este artigo, publicado
no inicio do ano 1972, foca-se essencialmente sobre os langamentos
musicais do ano anterior e, relativamente ao LP, salienta: «o profundo
conhecimento musical do autor-cantor o que lhe possibilita uma reno-
vagao mais profunda nao s6 ao nivel poético como também inclusi-
vamente ao nivel musical e orquestral [...] a variedade de propostas
musicais que nos sao feitas que vao desde a cancao medieval (balada)
até a satira musicalmente bem conseguida [...] a instrumentagao

18 Esta revista de musica era publicada sob o aval da revista Mundo da Can¢édo. Nota dos coor-
denadores: veja-se a informacdo disponibilizada no site do Mundo da Cancéo sobre a refe-
rida revista: «Memoria do elefante», Ultima modificacdo em 2019, http://mundodacancao.pt/
historial-mc/memoria-do-elefante/.
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adoptada lan¢ando definitivamente a musica portuguesa por uma uni-
versalidade ritmico-instrumental» (Livio 1972).

Publicado no inicio de 1973, no n.° 24 da referida revista, um artigo
faz uma analise do LP Margem de certa maneira, sendo realcado o carac-
ter das suas cancgoes: «a distancia ndo faz o artista alienar-se dos proble-
mas do seu pais de origem» (Livio 1973, 6). E ainda referido que este
LP é «um disco que nos demonstra, a distancia, a lucidez e a percepcao
clara do seu autor numa canc¢ao que se quer de analise e mutacao de
uma realidade a que nos mantemos enraizados» (idem, 7). Note-se que
este namero do Mundo da Cangdo foi o primeiro a ter uma proibigao
expressa por parte da policia politica. Durante a apreensao da edigao
pela PIDE, alguns funciondrios conseguiram resgatar exemplares da
revista, porém, a maioria da tiragem s6 chegou a publico apds o golpe
militar de 25 de Abril de 1974.1"!

Um outro tema recorrente é o da actividade musical de José Mério
Branco. Numa entrevista a revista Flama n.° 1244 de 7 de Janeiro de
1972, levada a cabo por Adelino Gomes, refere-se que o compositor se
teria dedicado em exclusivo a sua actividade musical no dltimo ano e
meio, ou seja, desde finais do ano de 1970, cerca de dois anos depois
do seu primeiro contacto com musicos franceses durante o Maio de 68.
No decorrer desta entrevista, José Mario Branco fala acerca do seu tra-
balho com o Groupe Organon, definindo-o como «uma cooperativa de
producao e difusao artistica que se ocupa essencialmente em promover
accao cultural em ambiente urbano [...] com as criancas nas escolas e
nos liceus: pomos a técnica musical duma maneira perfeitamente aces-
sivel ao dispor da necessidade que as criancas tém de se exprimirem,
de extravasarem, de se afirmarem» (Gomes 1972, 14). O musico fala
ainda dos seus espectaculos em associagdes de imigrantes portugueses:
«tenho cantado também na Bélgica, na Holanda, na Italia e na Suica
para publico autoctone» (idem, 13). Evitando questdes de foro politico,
no comeco da entrevista, Adelino Gomes refere que José Mario Branco
terd escolhido «a musica como uma das vias de intervencao e elucida-
¢ao» (idem, 10). Na publicacao A Memodria do Elefante o musico refere:

[...] temos uma pratica comum, e vamos aprendendo todos os dias a trabalhar
juntos e servir os interesses dos trabalhadores através de canc¢oes, o melhor

19 Nota dos coordenadores: informacéo retirada de «Historial», Mundo da Cancdo, consultado
em 16 de Dezembro, 2020, http://mundodacancao.pt/historial-mc/revista-mc/.
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que vamos podendo. Somos menos mas nao somos um grupo fechado
nem partidario. Participamos na luta anti-reformista e pela Revolucdo
Democratico-Popular na frente cultural. (Gongalves e Silva 1974, 150)

Numa entrevista ao Comércio do Funchal, em 1970, José Mario
Branco afirma que «aquilo a que, na nossa terra, se chamou realismo,
ao fim e ao cabo era apenas um enorme idealismo. E parece-me que
muita gente continua a ser realista deste modo, que é pegar nos proble-
mas do povo e mastiga-los em func¢ao dos problemas pessoais que cada
um possui» (Henriques 1970, 134). Aborda ainda a publicagao do single
«Ronda do soldadinho», que a data se encontrava no prelo, revelando
as suas duvidas relativas a publicacdo do EP em Portugal:

[...] receio bem que ele nao seja aceite como foi o Seis cantigas de amigo...
Fazendo um auto-condicionamento ao nivel da edigdo deste disco, direi
que ele, num circuito normal, estaria condenado a nascenca. E que, aqui
em Paris, tanto o Luis Cilia como eu temos talvez uma grande vantagem.
Essa vantagem ¢ podermos pensar nas nossas canc¢oes, naquilo que vamos
dizer com elas. Aqui a gente habitua-se pelo menos a uma atmosfera
diferente. (Henriques 1970, 136)

Finalmente, é de referir a declaracdo do musico na entrevista
a revista Flama, no contexto das cancoes «Gare de Austerlitz» e
«Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades». Descontente com o
regime que o obrigou a procurar reftigio longe da patria, assume a
partilha de vivéncia com os seus companheiros de exilio: «eu, como
os 700 mil portugueses que estao aqui por Franga, nunca abandono a
ideia de que Austerlitz se transforme um dia numa estagao de regresso
ao meu Pais» (Gomes 1972, 13).

Consideracoes finais

O levantamento de publicacbes na imprensa periédica entre 1970-
1974 permite-nos concluir que as revistas e jornais de determinado
segmento se mostravam interessados em acompanhar o percurso de
José Mario Branco. As opinides politicas eram abordadas, porém eram
tratadas com uma certa «leveza» e, ao mesmo tempo, de forma sufi-
cientemente clara para os leitores. Depois da Revolucao de Abril de
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1974 ¢ de facto notéria uma mudanca na forma como a imprensa por-
tuguesa tratou José Mario Branco. O seu regresso do exilio foi seguido
com especial atengao e, nos periodos seguintes, foram vdrias as publi-
cagOes interessadas na opinido de José Mario Branco acerca do papel da
cancao popular, bem como sobre os seus planos profissionais futuros.
Por sua vez, José Mario Branco soube aproveitar essa atencao que lhe
foi dada para falar das causas que defendia e para tentar construir um
pais capaz de abracar os ideais de Abril.

A forga e a coeréncia do seu discurso marcaram a sua obra e a sua
vida, nunca deixando a Revolucao de Abril lhe «amansar» os valores,
dando-lhe, pelo contrario, mais forca e sentido. Até ao fim, José Mario
Branco continuou a lutar pelos mesmos ideais de quando regressou de
Franga e se dedicou a cancao popular de forma colectiva, pois sabia que
juntos somos sempre mais fortes.

A disponibilizacdo publica de todo o seu acervo pessoal vai tam-
bém ao encontro dos ideais de colectividade e partilha que sempre
defendeu. O Arquivo José Mério Branco, constituido por mais de mil
e quinhentos documentos, pode, desta forma, assumir-se como uma
ferramenta para o estudo do seu legado. A importancia da disponi-
bilizacao de um arquivo musical com esta dimensao e caracteristicas
revela-se um instrumento essencial no sentido de potencializar uma
visdo mais abrangente da musica de intervencdo portuguesa ao longo
da segunda metade do século xx.

José Mario Branco deixou-nos de forma repentina, no dia 19 de
Novembro de 2019, aos setenta e sete anos de idade. Na imprensa
nacional e internacional foram-se desdobrando homenagens que cele-
braram a vida e a obra de um dos maiores musicos portugueses do
século xx. A sua morte deixa um vazio na sociedade e cultura portu-
guesa, resta-nos agora recordar o artista, o homem e toda uma obra
sem igual, que nos lembra de lutarmos por aquilo que esta certo.

As cerimodnias funebres contaram com a presenga de varias per-
sonalidades da politica e da cultura do nosso pais, mas foi o povo por-
tugués que, em peso, se quis despedir de um companheiro de vida,
entoando num murmdrio colectivo os versos da can¢ao «Eu vim de
longe, eu vou p’ra longe»:

Eu vim de longe, de muito longe
O que eu andei pr'aqui chegar
Eu vou p’ra longe, p'ra muito longe
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Onde nos vamos encontrar
Com o que temos p’ra nos dar
(Arquivo JMB 2019g).
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FILIPE SAMBADO E A REPRESENTACAO QUEER
EM PORTUGAL

Renato Oliveira

RESUMO

AUTOR

O musico portugués Filipe Sambado recorre a varios elementos sim-
bdlicos que resultam num afastamento da masculinidade hegemé-
nica vigente. Isso reflecte-se nos textos e sonoridade das cancoes,
indumentaria e até nos comentarios em entrevistas. Maquilha-se, usa
vestidos e saias, colares de pérolas e faz musica assumidamente pop,
sendo este comportamento salientado pela sua ndo-homossexuali-
dade. O presente ensaio propde uma analise do referido, sugerindo
que a forma como o musico se serve desses elementos permite repen-
sar a definicdo do seu género. Salienta-se ainda o papel que o meio
sociocultural em que o musico se insere bem como os artistas que o
influenciam tém nessa construcao.

Licenciado em Genética e Biotecnologia pela UTAD e em Ciéncias
Musicais pela NOVA FCSH, encontra-se a frequentar o mestrado em
Antropologia na mesma faculdade, tendo passado pelo Conservatorio
de Mdsica do Porto, onde frequentou o curso de canto. Durante a
licenciatura desenvolveu o interesse por representacoes de género na
musica e as suas indefinicdes, onde o transformismo tem tido um papel
central. Paralelamente tem como objectivo contribuir para a divulgacédo
do patrimoénio musical portugués, contemporaneo ou nao.

Introducao

Com o objectivo de entender realidades identitdrias através da expres-
sao musical, que se assume por meio de varias referéncias simbdlicas,
pretendo observar a producao artistica de Filipe Sambado, mtsico por-
tugués da actualidade. A presente exposi¢ao tem como base a procura
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pela desconstrucao social de preconceitos de género e heteronorma-
tividade, que neste caso também se produz por um assumido femi-
nismo e uma fuga a masculinidade hegemonica. Segundo Taylor, estas
ideias manifestam-se constantemente na musica popular, o que a torna
uma ferramenta de resisténcia social que recorre aos textos musicais,
a sonoridades e ao contetdo visual para se servir de simbologias e ele-
mentos que reforcem o questionamento da normalidade (Taylor 2012,
3). Apoio-me, portanto, no conceito de queer segundo essa acepcao, a
da fuga da norma vigente como forma de a desconstruir e nao como
forma de criar mais uma classificacao para o que nos é apresentado
pelo artista (idem, 14).

No caso de Sambado, varios dos elementos que desafiam as defi-
ni¢oes de género encontram-se também nas pessoas com quem tra-
balha e partilha o dia-a-dia, extrapolando a componente sonora e
integrando-se num fenémeno social (idem, 42). A analise dos sinais
que nos permitem agrupar pessoas, comportamentos, ideologias, etc.,
apesar de ser importante para que exista comunica¢ao ¢, a0 mesmo
tempo, castradora porque impede constantemente a criacao de novas
formas de comunicar. No seguimento do trabalho de Butler com
Gender Trouble (1990) deparamo-nos com a ideia de que o género se
representa pelo que a sociedade espera, nao sendo de estranhar que
continue a haver a necessidade de provocar essa ruptura e que con-
tinuem a surgir artistas que se apoiem nessa temdtica para construir
uma identidade.

A formacao de Filipe Sambado e a sua relacao artistica e
social no contexto lisboeta

Filipe Sambado é um musico portugués nascido em 1985, cuja infancia
e a adolescéncia foram passadas entre Lagos e Elvas (Sambado 2016a).
Aos dezanove anos mudou-se para Lisboa (Lopes 2016). Frequentou
a licenciatura em Teatro (ramo de Dramaturgia) na Escola Superior
de Teatro e Cinema durante dois anos (Sambado 2016a) e, posterior-
mente, fez um ano no curso de Som e Mdusica: Produ¢do Musical na
escola Restart. No seu percurso musical, num passado mais remoto,
ainda em Lagos, esteve associado ao rap, género com o qual diz agora
pouco se identificar e que tera sido uma repercussao do ambiente em
que vivia e da influéncia do primo (Sambado 2016a). Tem feito parte
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de algumas bandas e participado em albuns de outros misicos como
Luis Severo e Alek Rein (Sambado 2016a). A solo conta com trés EP: Isto
é coisa para ndo voltar a acontecer (2012), 1234 (2012) e Ups...fiz isto outra
vez (2014); e ainda dois albuns: Vida salgada (2016) e Filipe Sambado ¢
Os acompanhantes de luxo (2018).M!

Para tentar compreender Filipe Sambado como artista foi necesséario
enquadra-lo na cena musical lisboeta em que se insere, estando asso-
ciado a um conjunto de colectivos artisticos onde a colaboragao é cons-
tante e, portanto, a influéncia mitua também (Sambado 2015; 2016a).
De facto, esta colaboracao esta patente no nome do segundo album,
onde conta com a colaboragdo de misicos que tém participado nos
concertos ao vivo dos ultimos anos, intitulando-os de « Acompanhantes
de Luxo» (Dias 2018). Sao eles Alek Rein (Alexandre Rendeiro) na
guitarra eléctrica, C de Croché (Adriano Fernandes) na guitarra-baixo
eléctrica, Luis Barros na bateria (toca com Alek Rein e Sun Blossoms) e
Primeira Dama (Manuel Lourengo) no sintetizador e vozes secundarias
(Duarte 2018). Por sua vez, alguns destes nomes associam-se a editoras
independentes como a Cafetra Records,” onde Sambado realizou tra-
balhos de producao, e que é também a editora da banda Pega Monstro,
que este considera uma importante referéncia no panorama musical
portugués (Sambado 2016a), Xita Records? (a editora de Primeira
Dama) e Spring Toast Records* (a editora de Sambado, de Vaiapraia
e de Rainhas do Baile). Ao mesmo tempo, Sambado conta com a pro-
motora Maternidade, de que faz parte desde a fundacao, intimamente
ligada aos musicos Vaiapraia (Rodrigo Soromenho-Marques) e a Luis

1 Nota dos coordenadores: depois do presente artigo ter sido redigido, Sambado publicou o ter-
ceiro longa-duracao Revezo, tendo sido lancado em CD e streaming a 24 de Janeiro de 2020.
Neste mesmo ano, Sambado participou no Festival da Cancdo, como compositor e intérprete,
com a canc¢ao «Gerbera Amarela do Sul». Pode ver-se a participacdo do cantor e compositor
com a referida cangdo em: «Filipe Sambado — “Gerbera amarela do sul” — Grande Final», Media
RTP, consultado em 12 de Dezembro, 2020, https://media.rtp.pt/festivaldacancao/cancoes/
filipe-sambado-gerbera-amarela-do-sul-grande-final/.

2 A Cafetra Records é uma editora portuguesa, sediada em Lisboa fundada em 2008: «Cafetra
Records», Bandcamp, consultado em 30 de Novembro, 2020, https://cafetrarecords.band-
camp.com/.

3 A editora Xita Records foi também fundada em Lisboa, em 2015: «Xita Records», Bandcamp,
consultado em 30 de Novembro, 2020, https://xitarecords.bandcamp.com/.

4 A Spring Toast Records foi fundada em 2015 também em Lisboa: «Spring Toast Records»,
Bandcamp, consultado em 30 de Novembro, 2020, https://springtoastrecords.bandcamp.com/.
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Severol! com quem Sambado também ja colaborou por diversas oca-
sides. O artista fez ainda o trabalho de producao dos albuns Historias
por contar de Primeira Dama e Mirror Lane de Alek Rein, entre outros.
Podemos constatar que estes artistas se apresentam muitas vezes
em espacos e eventos comuns, passando frequentemente pelos mes-
mos palcos (49 ZDB, Damas, Music Box, Vodafone Mexefest ou
Sabotage). Caso disso foi o Festival Queda de 2018, promovido pela
associacao de estudantes da Faculdade de Belas Artes de Lisboa em
conjunto com o espaco cultural Anjos70, que teve inicio a 11 de Maio
do mesmo ano. Este festival apresentou mdusicos das trés editoras
acima referidas, incluindo Filipe Sambado. A abertura do concerto
promocional do ultimo 4dlbum de Sambado que decorreu no dia 26
de Abril no Lux Fragil foi feita por Vaiapraia e as Rainhas do Baile.
Em Julho de 2018, Filipe Sambado e Os Acompanhantes de Luxo,
Vaiapraia e as Rainhas do Baile e Luis Severo participaram no festival
Super Bock Super Rock, actuando no palco LG BY RADIO SBSR.!
Estas relagdes e a sua recorréncia suportam a ideia de uma cena musi-
cal que vai além do contexto de concerto, acompanhando o quoti-
diano dos artistas envolvidos, criando uma comunidade nao no
sentido de identidade que os distancia das restantes cenas musicais
circundantes, mas no sentido de elemento unificador (Bennett 2004,
224). A ideia de cena musical foi divulgada por Will Straw em 1991
e desenvolvida posteriormente por autores como Andy Bennett. Em
«Consolidating Music Scenes», Bennett (2004) refere-nos que estes
trabalhos sobre cenas musicais surgiram no seguimento do estudo da
ligacdo da musica ao contexto sociocultural quotidiano. Esta perspec-
tiva acentua a forma como a produc¢do e o consumo de musica se
relacionam e influenciam, estando intimamente ligados a estrutura
social do local onde ela surge e a sensibilidade artistica dos individuos
que partilham os espacos de sociabilidade. Ao mesmo tempo, com a

5  Luis Severo é um musico lisboeta, com quem Sambado trabalhou na producdo de &lbuns
mutuos. Conta com dois albuns editados (Cara d’Anjo de 2015 e Luis Severo de 2017), tendo
o seu album homénimo sido considerado um dos melhores de 2017 pela Blitz, o Publico ou o
Expresso, bem como trabalhos anteriores quando ainda utilizava o nome de «Cao da Morte»
(entre eles Odissipo de 2012 e Fim de Verdo de 2013). As suas musicas rondam temas como
0 amor, a vida adulta e a gentrificagdo que se observa em Lisboa. «Luis Severo», Bandcamp,
consultado em Novembro, 2020, https:/luissevero.bandcamp.com/.

6  «Cartaz 26.° Super Bock Super Rock», Super Bock Super Rock, consultado em 30 de Novembro,
2020, https://www.superbocksuperrock.pt/cartaz/.
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difusdo global de informacdo, estes musicos apropriam-se de recur-
sos estilisticos que encontram noutros locais, misturando os contextos
de onde essas influéncias surgiram e adaptando-as ao local onde se
vao inserir, sendo que todo este fendmeno adquire uma expressao
mais intensa nas camadas sociais mais jovens e que, por isso mesmo,
a internet tem um papel preponderante na difusao e na criagao dessas
cenas (Bennett 2004, 226-228).!"!

Antes de se estabelecer em Lisboa, a maior fonte de descoberta
musical de Filipe Sambado era o seu pai. Foi ele que lhe deu a conhe-
cer Mercury Rev ou Elliott Smith, bem como outras bandas de rock
anglo-saxdnicas (Sambado 2016b). Ouvia também rap e hip hop, des-
tacando nomes como Da Weasel, Mind da Gap, Farell Williams e Dr.
Dre. Sentia que a variedade musical a que tinha acesso era limitada, ja
que a internet ndo era uma ferramenta muito acessivel e a compra de
CDs seria dispendiosa, servindo-se apenas da MTV e da Antena 3, que
lhe proporcionaram o contacto com o pop. Ouvia Justin Timberlake,
TLC, Destiny’s Child, OutKast e Britney Spears, «a melhor» (Sambado
2015), inspiracao do titulo do tultimo EP Ups... fiz isto outra vez
(Sambado 2016a). No que diz respeito a musica que faz, poder-se-a
considerar que cai na vasta categoria do pop-rock, com a configuracao
instrumental ja atras descrita de sintetizador, guitarra e guitarra-baixo
eléctricos, bateria e outras percussoes. A melodia é destacada, com
a voz como instrumento principal, existindo frequentemente varias
linhas mel6dicas. Nos momentos instrumentais, o sintetizador apre-
senta o papel mais importante, havendo raramente a preponderancia
da guitarra. Existe habitualmente distorcao sonora, diversas vezes na
linha melddica vocal, tipica de novos subgéneros com liga¢des ao psi-
cadelismo. Tal distor¢ao pode ser escutada, por exemplo, em «Roda a
garrafa» (musica de Vida salgada),'™ ao longo de «E tu», ou na segunda
parte de «<Em paz» (ambas de Filipe Sambado & Os Acompanhantes de
Luxo). O que se designa por «musica hipnagdgica», que surge nos anos
2000, parece também ter influéncia estética em Sambado. Esta musica
recorre a elementos de nostalgia e a memoéria das tltimas décadas do
século xx sendo essa ideia realizada através da utilizacdo de teclados

7  As ideias de cena translocal e cena virtual serdo aqui abordadas posteriormente ao visar-se a
presenca do trabalho de Sambado na internet e as suas referéncias musicais.

8 Nota dos coordenadores: pode ver-se e ouvir-se esta cancdo em: «Roda a Garrafa», YouTube,
11 de Julho, 2017, https://www.youtube.com/watch?v=eTeHbMWNIgM.
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dessa época, de gravacoes analdgicas ou, pelo menos, da recriagdo do
seu efeito, inspirados por exemplo nas sonoridades de jogos de con-
sola (Trainer 2016, 411). O clima onirico que é por vezes utilizado
para descrever a musica de Sambado (Lopes 2016) poderé advir desses
aspectos, bem como das extensas linhas melddicas, da repeticio de
elementos musicais, da voz pouco intensa ou ainda do vibrato do sin-
tetizador, conferindo-lhe um ambiente um pouco «impressionista».!!
Esse caracter é apontado pelo proprio, referindo-se particularmente a
pintura, designadamente Lautrec e Van Gogh (Sambado 2016b). No
entanto, é possivel encontrar também tragos de um teor «impressio-
nista» na mistura timbrica, normalmente conseguida com a utiliza-
cao de efeitos nos instrumentos, nomeadamente no sintetizador, nas
linhas vocais e também nas longas harmonias que acompanham as
linhas melddicas. O uso destes géneros hibridos, em que se favorece
uma componente imagética pouco realista, é outra caracteristica da
sua musica.

«Um Eu v2.0»:1'% 3 representacao pessoal como reflexo da
expressao artistica

Se na musica popular temos por um lado o rock como representante
de uma masculinidade padrao e por outro o pop associavel ao uni-
verso feminino (Taylor 2012, 109), ndo se enquadrar claramente
em nenhuma destas categorias acaba por possibilitar o didlogo entre
ambas. O desafio a categorizacdo de masculino e feminino sdo uma
constante na forma como Sambado se apresenta e faz musica. J& no
seu primeiro EP, Isto é coisa para ndo voltar a acontecer™ de 2012 canta,
com uma voz débil e aguda, «queria tanto ser como tu és, uma gaja
inteira da cabeca aos pés», texto da cangao «Gaja».!' Em Ups...fiz isto
outra vez, temo-lo na capa a limpar o verniz das unhas. Essa prdtica

9  Aspas introduzidas pelos coordenadores.

10 Nota dos coordenadores: afirmacdo que Filipe Sambado proferiu durante uma entrevista
(Sambado 2016a).

11 «lsto é coisa para nao voltar a acontecer», Bandcamp, consultado em 2 de Novembro, 2020,
https:/filipesambado.bandcamp.com/album/isto-coisa-para-n-o-voltar-a-acontecer.

12 Notados coordenadores: pode escutar-se esta cancao em: «Filipe Sambado - “Gaja"», YouTube,
20 de Novembro, 2014, https://www.youtube.com/watch?v=AOtan-OHM1o0.
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adquiriu-a com a irma quando, num dia de gravacao desse mesmo
EP, ela decidiu pintar-lhe as unhas e desde entdo manteve o habito
(Sambado 2016a). Sambado afirma que pinta as unhas todos os dias,
cada uma de cor diferente, sendo que tem sempre duas nao pintadas
que estao sempre na mesma posicao e fa-lo simplesmente «por mania»
(Sambado 2016a). Em entrevista a Vogue Portugal (Sambado 2016¢)
acrescenta que era habitual ter também os olhos pintados e usar batom
quando saia a noite. No video da musica «Roda a garrafa», lancado em
2017, podemos vé-lo a beber uma espécie de sopa de brilhantes roxos,
de colds, cara e unhas pintadas e cachecol de plumas, acompanhado
de varios unicdérnios.!”>! A 10 de Agosto de 2017 apresenta uma nova
musica nos estidios da Antena 3 intitulada «Deixem la». Com esta
cancgao, a afirmacdo do seu aspecto através de elementos de género
ambiguos, é posta a descoberto de forma mais clara ao assumir que a
roupa que veste e a forma como se apresenta podem levar terceiros
a pensar que é homossexual, referindo-se a si mesmo no feminino.
Nesta musica, nitidamente autobiografica, como alids refere que todas
sdo — autobiogréficas adaptadas (Sambado 2015) — encontra-se o texto
do seguinte refrdo: «Deixem-me la nao ser gay, sou sé muito vaidosa.
Tu vens lascivo pra mim, mas eu ‘tou s6 curiosa. E se eu parecer uma
mulher, o que é que isso quer dizer? Visto sempre o que eu quiser, dé 14
por onde der»." E desta musica que sai a questdo fundamental deste
trabalho. O que quer dizer «parecer-se uma mulher»? Pelo contexto
que nos € apresentado no trabalho de Sambado, podemos concluir que
para o senso comum sdo as unhas e a cara pintadas, as saias ou vestidos
que usa em concertos. No entanto, nenhuma destas caracteristicas se
refere a algo que seja bioldgico, visto serem adquiridas posteriormente
por meio da socializagdo. Sdo, portanto, caracteristicas impostas por
um determinismo social (Butler 1990, 7) e, consequentemente, asso-
ciando Sambado a ideia de mulher apesar de ser um individuo do sexo
masculino. A verdade é que sabemos que as relacoes entre feminino
e masculino ndo sdo estaveis e, ao longo da histéria, foram postas em
causa e alteradas, mesmo no que se refere a cultura ocidental. Nao

13 «Filipe Sambado — Roda a Garrafa», YouTube, 11 de Julho, 2017, https://www.youtube.com/
watch?v=eTeHbMWNIgM.

14 Pesquisando a sua pagina na plataforma Bandcamp é possivel aceder as letras das vérias
musicas que compdem o seu Ultimo album: «Pagina inicial», Bandcamp, consultado em 3 de
Fevereiro, 2019, https://filipesambado.bandcamp.com/.
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obstante, o poder que damos as roupas que vestimos para definir o
nosso género faz com que o simples facto de vestirmos algo que nao
era esperado para o nosso género assuma um caracter de provocagao
(Taylor 2012, 84).

Sambado diz que usa tudo isto porque gosta, porque o faz sentir-se
mais bonito (Sambado 2016a) e recusa que isto seja associado a pro-
vocagao porque:

[...] é ofensivo que uma pessoa se sinta ofendida pela minha provocacao.
Isso mete em cheque a minha maneira de estar, e a minha maneira de
estar nao tem de ofender ninguém. Nao estando eu a fazer mal ao outro,
tenho de ser aquilo que me apetece ser. (Sambado 2016¢)

Actualmente, Sambado diz sentir-se mais livre na sua forma de
estar. O seu passado em meios socialmente mais fechados tornava a
expressao da sua personalidade dificil. Ultimamente, e com a experi-
mentac¢ao que o palco lhe permitiu, foi levando essas liberdades tam-
bém para a esfera didria usando ja a saia e o vestido sem a associacao
a concertos que existia inicialmente (Rodrigues 2018). O mediatismo
obriga-o agora a lidar com a reaccao das pessoas, ainda que suposta-
mente nao se sirva da forma como se veste no dia-a-dia para chamar a
atencao de quem se cruza com ele. Apesar disso, agora ja sera impos-
sivel dizer que o que Sambado traz ao contexto qgueer é ingénuo. Em
entrevista ao jornal Piiblico refere:

[...] muitas das coisas se deveram ao facto de o Vida Salgada ter sido media-
tico. Eu nunca levantei nenhuma bandeira, mas de repente colocam-te
uma nas maos e tu tens de pensar sobre o que queres fazer de bem com
isso, porque é uma responsabilidade. E uma questdo de perceber de que
lado da luta é que estas, porque nao podes ter um lado neutro quando as
coisas sao importantes. (Duarte 2018)

«Deixem la» foi a primeira musica do ultimo 4dlbum a ser divul-
gada. No que diz respeito ao video desta cancao, temos um individuo
com uma mascara de extraterrestre vestido de fato, com uma posigao
social privilegiada numa empresa onde é admitido um outro individuo
com uma mascara semelhante. Este segundo veste uma camisola com
brilhantes e colar de pérolas e, pela ajuda que da a equipa, rapidamente
se torna popular no grupo, o que deixa o primeiro tao incomodado que
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o agride por se sentir ameacgado.!" No fim do video existe uma espécie
de trégua entre ambos, talvez a sugerir que estes dois individuos nao
sao afinal tao diferentes. A capa desse mesmo album apresenta o rosto
do musico e dos seus Acompanhantes de Luxo pintados a duas cores:
metade rosa e metade a azul, acompanhando também aqui a dicotomia
de género associada ao universo das cores, onde o azul representa o
masculino e o rosa o feminino, sendo estas as tinicas cores presentes.
Adicionalmente, na sua pagina do Bandcamp,**! reparamos numa lista
de agradecimentos com mais de trinta nomes onde todos sao femi-
ninos. Estes sao os agradecimentos mais longos que podemos encon-
trar nos trabalhos do musico presentes nesta plataforma, deixando
explicito o apoio que as mulheres lhe tém dado no seu percurso. Esta
enumeracao sugere um pendor feminista no discurso presente nestes
agradecimentos, jd que na verdade também refere muitos homens no
seu dia-a-dia embora nenhum, além do avd a quem dedica o album,
tenha sido incluido. Esta presenca feminina chega mesmo a parecer
uma necessidade, visto que a excepcao do ja referido video musical
(da musica «Deixem la») todas as personagens presentes nos restan-
tes, além do Filipe, sdo mulheres. O facto de, neste ultimo, isso nao
acontecer, deve-se a presenca dos Acompanhantes de Luxo e a perso-
nagem de Sambado ser ja uma figura andrégina e «desestabilizadora»
no video, ou seja, o segundo extraterrestre ja referido. Por fim, temos
a ultima mdsica do dlbum com o nome «Indumentaria». Ela comeca
numa sec¢ao musical calma, com uma linha melddica circular na voz
e no sintetizador, com pouca presenca de percussao, onde a variedade
ritmica esta maioritariamente a cargo da guitarra. Esta primeira parte
tem um cardcter narrativo: «Trago as roupas o verniz, / E a minha
maquilhagem, / Carrego tudo na mala, / Ando sempre em viagem» e
«Nem a pistola é pré mitido, / nem a tiara é pra menina». Segue-se o
refrao, mais enérgico e ritmado, com uma presenca maior da bateria.
Ja na segunda parte da musica, inclui-se uma sec¢ao mais dinamica,
com um aumento generalizado da intensidade dos instrumentos, onde
a guitarra eléctrica ganha mais presenca e a voz de Sambado adquire
uma inten¢ao de confronto, acompanhando a da letra: «Gosto de

15 «Filipe Sambado — Deixem La», YouTube, 16 de Marco, 2018, https://www.youtube.com/
watch?v=stRJIOUJIOLc.

16 «Pagina inicial», Bandcamp, consultado em 3 de Fevereiro, 2019, https:/filipesambado.band-
camp.com/.
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pintar as unhas, / O que é que tens a dizer, / Gosto de dormir na cama,
/ O que é que tens a dizer / [...] Gosto que estejas calado, / Quando
nao tens nada pra dizer». Esta Gltima parte da letra serd certamente um
comentario aqueles que o criticam sem grande conhecimento do seu
contexto pessoal. Isto surge igualmente da parte de homossexuais que
se sentem incomodados pela sua heterossexualidade (Duarte 2018).
Na verdade, nao ¢é facil tirar ilagoes sobre a recepgao critica dos
ouvintes ao tema da androginia. As fotografias da sua conta no
Instagram!'”! (que tinha, até a data Maio de 2018, aproximadamente
dois mil seguidores) apresentam maioritariamente intervencoes de
pessoas que lhe sdao préximas, como a namorada, a familia, ou musi-
cos com quem vai trabalhando (como é o caso de Primeira Dama e
Vaiapraia) e, portanto, para eles a sua androginia nao é provavelmente
uma surpresa. No caso dos seus videos no YouTube,*¥! ndo tém muitos
comentarios, sendo estes bastante genéricos e, de modo geral, positi-
vos, elogiando-o a ele como musico e a sua musica em geral. Os comen-
tarios negativos que encontramos reservam-se apenas aos videos de
«Ass ambado» e «Deixem la». «Ass Ambado» é outra das producoes
do musico que considero pertinente salientar, sendo a que apresenta
mais criticas. No video desta canc¢ao, podemos ver o musico de cos-
tas, completamente nu, enquanto danc¢a abanando apenas a anca e as
nadegas."”! A par disso temos uma imagem duplicada da sua cara, mais
uma vez, maquilhada. Nos comentérios pode-se ler «s SOCORRO»2%! ou

apesar de nao ter sido adicionada a nenhum album, esta musica nao é
propriamente ignorada pelo musico que lhe faz referéncia no video de
«Deixem la». Quanto a letra «Ass ambado» (repare-se que soa seme-
lhante a E Sambado) é uma resposta a criticas que lhe foram feitas,

17 Nota dos coordenadores: em Dezembro de 2020 tem ja mais de sete mil e seiscentos segui-
dores: Sambado, Filipe (@filipesambado). Instagram, consultado em 12 de Dezembro, 2020,
https://www.instagram.com/filipesambado/?hl=en.

18 Nota dos coordenadores: estes podem ser consultados no canal oficial de Filipe Sambado no
YouTube: «Filipe Sambado», Canal de YouTube, consultado em 5 de Novembro, 2020, https://
www.youtube.com/channel/UC6hUJH_01PhUIUZDqgcnybDg.

19 Nota dos coordenadores: video disponivel no Youtube: «Filipe Sambado — ASS AMBADO»,
YouTube, 3 de Setembro, 2017, https://www.youtube.com/watch?v=5RK3sRUHzkY.

20 Sousa, Francisco, 3 de Setembro, 2017, comentério a «Filipe Sambado — ASS AMBADO».
21 Dalbert, Filipe, 26 de Outubro, 2017, comentario a «Filipe Sambado — ASS AMBADO».
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escrita de forma pouco clara, mas também pouco delicada: «Podes ficar
com o banzé e com os putos, tu até ja nem chateias ninguém [...] e tu
escorregas nesta ofensa, dé facada ou maldizéncia, cago sempre a tua
beira; [refrao] Ass Ambado, Ass Ambado nao faco mal a ninguém, Ass
Ambado, Ass Ambado nao faco mal a ninguémy» 2%

Na pagina de Facebook criada pela Maternidade®® para pro-
mocao do concerto de apresentacdo do album Filipe Sambado ¢ Os
Acompanhantes de Luxo, que ocorreu no Lux Fragil no dia 26 de Abril
de 2018,2% encontra-se a comparagao entre os brincos de Variacoes e
as unhas de Sambado: «Se os brincos romperam a norma de como se
tinha de Ser, as unhas do Filipe parecem destruir os sentidos atribuidos
ao Ser e isto transforma o Filipe em discurso», propondo que existe
uma narrativa na forma como ele se apresenta e que esta pretende
quebrar as no¢des de como nos vemos: «é um compéndio de sons orga-
nizados na forma de hinos a possibilidade de NOS sermos outra coisa.
De sermos coisas para as quais ainda nao temos nomes» (Festival F
2018). Ao mesmo tempo, a abertura desse concerto esteve, como ja
foi referido, a cargo de Vaiapraia e as Rainhas do Baile. Vaiapraia tem
uma producdo na qual existe uma nitida afirmacao queer, com videos
onde usa vestidos de renda e peruca loira ao estilo de bonecas de porce-
lana, e musicas com declaracoes de amor a outros rapazes. Ao mesmo
tempo recorde-se que um dos Acompanhantes de Luxo tem trabalho
a solo com o nome de Primeira Dama. Estas manifestacoes estao de
acordo com uma ideologia pés-moderna onde a identidade assume um
caracter mais fluido e onde escolhemos a nossa identidade, sendo esta
facilmente influenciada por aquilo a que vamos tendo acesso social e
culturalmente (Taylor 2012, 53).

Além das referéncias musicais que ja foram apresentadas, parece-
-me importante enunciar algumas influéncias actuais que se apresen-
tam num contexto internacional. Numa entrevista ao site Bodyspace
pode ler-se que gostaria de tocar na abertura de concertos de Connan

22 Ainda sobre os videos que podemos encontrar no YouTube, a Unica referéncia que consegui
encontrar a outros musicos ou bandas, que ndo em entrevistas esta presente nas gravacoes fei-
tas nos estudios da Vodafone FM de Junho de 2016 onde ele usa uma camisola com a imagem
das Spice Girls (VodafoneFM 2016).

23 Nota dos coordenadores: pagina Facebook da Maternidade: «Maternidade», Facebook, consul-
tado em 12 de Novembro, 2020, https://www.facebook.com/maternidade2014/.

24 Nota dos coordenadores: reportagem fotografica do evento disponivel em: «Filipe Sambado Il
LUX», Altamont, 3 de Maio, 2018, https://www.altamont.pt/filipe-sambado-lux/.
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Mockasin, Mac DeMarco ou Ariel Pink (Sambado 2016b). Na verdade,
o primeiro e o ultimo nome nao fogem muito a estética visual que foi
sendo descrita ao longo deste texto, com maquilhagem e unhas pin-
tadas em varias ocasides, bem como salto alto ou vestidos. Nem tam-
pouco a estética musical, sendo criadores de um pop-rock psicadélico e
revivalista,®®! 0 que se adequa facilmente ao que ja foi descrito em rela-
¢ao a Sambado. Segundo o proprio, o Sambado que se apresenta em
palco é uma versdo 2.0, mais exuberante pela sua musica e, portanto,
sO faz sentido que essa exuberancia seja acompanhada pela roupa que
veste porque se ficar limitado as calcas, a t-shirt e a camisa estd a perder
tudo o resto (Sambado 2016a). As suas escolhas funcionam através
daquilo a que chama de cores, que sdo paisagens ou ambientes imagé-
ticos evocados pelas suas musicas e consequentemente pelos padrdes e
pelas formas do que quer vestir naquele momento e nao de narrativas
definidas. O referido recurso a androginia, que acaba por conferir um
elevado interesse estético a Sambado é algo que ja faz parte da histo-
ria do rock, onde a alteragao de uma representagao da masculinidade
na musica associada a indicadores de masculinidade hegemoénica esta
muito presente no glam rock e no rock progressivo das décadas de 1960
e 1970 (Peraino 2006, 227-229), correntes musicais que acabaram por
influenciar os artistas referenciados: Connan Mockasin, Mac DeMarco
ou Ariel Pink. Todo este imaginario que a musica de Sambado evoca
entra em conformidade com a personagem que retrata nos seus videos
e em palco, sendo «Roda a garrafa», porventura, o melhor exemplo. O
que temos aqui pode ainda ser uma valorizacdo do hibrido ou, como ja
referido, de um embelezamento masculino, que se prolonga para o seu
dia-a-dia como expressao da sua identidade.

Conclusoes

A importancia que o artista tem vindo a dar as questoes de repre-
sentacao de género sugerem que este é um assunto que continuard
a ser explorado nos seus proximos trabalhos. A linha de pensamento
explanada neste texto serviu para constatar que o Sambado de hoje é
resultado de algo que o ultrapassa, mas circunda, e que ele vive a sua

25  Ariel Pink é uma referéncia na musica hipnagdgica: «Pagina inicial», Ariel Pink, consultado em
2 de Dezembro, 2020, https://www.ariel-pink.com/.
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liberdade de forma exploratéria. A forma como se apresenta e a sua
musica fazem parte ndo s6 de uma vontade pessoal, mas também de
um ambiente que propicia esse extravasamento.

Butler (1990, 6) pretendia, em parte, chamar a atencao para a
libertacdo do género em relacdo ao sexo, sendo que a determinacao
sexual ndo deveria induzir a determinacdo do género, visto este tltimo
ser uma representagao cultural. Isso legitima a possibilidade de Filipe
Sambado se identificar com o género feminino, apesar de ser do sexo
masculino. O que parece termos aqui segue além disso e, ndo sendo
um caso isolado, colabora para permitir trazer outra leitura a ideia de
autodefinicao, afirmando que o nosso género pode ser representado
da forma como desejamos. Ou seja, 0 que esta em causa parece Sser a
ideia de que o género com o qual nos identificamos nao precisa de ser
posto em causa pela forma como o exteriorizamos, redefinindo nés
proprios nao sé o nosso género, mas também como queremos que ele
seja considerado.
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A observagao e a enunciagéo da musica e do som como praticas
sociais e instrumentos de poder e representacao verificam-se em
todas as épocas e quadrantes. Entre as primeiras narrativas sobre
os poderes do som e o estado do conhecimento neste dominio

na terceira década do século xxi, reconhecem-se preocupacdées
comuns, repercutidas no tempo, e assinalam-se mudancas,
particularmente no modo como se perceciona e constrdi o saber.
A multiplicidade de vozes associada ao pds-estruturalismo, a
desconstrugéo, ao pds-modernismo, aos estudos pds-coloniais

e culturais, heranga da viragem linguistica que cunha as ultimas
décadas do século xx, prospera agora em terreno fértil, expandindo-
-se pelos varios campos e miradouros sobre a sociedade em

rede. A investigagdo sobre musica e som ganha competéncias
interdisciplinares inauditas, remediando métodos antigos e
propondo novos instrumentos intelectuais.

Decorrido quase um século sobre as primeiras e substanciais
publicagdes de Adorno, ha ainda tanto por fazer. Continuamos

a escrever, a rever e rescrever o presente, ou os passados no
presente, porque muitas margens continuam a ser margens e
outros tantos centros permanecem dominantes. Estamos agora
(os académicos da area da musica), em varias partes do mundo, a
publicar alguns dos ensaios mais inspirados e sistematicos sobre
uma multiplicidade de circunstancias assentes na nossa experiéncia
da musica e respetivas textualidades.

Os dez capitulos do presente livro expdem aspetos de trabalhos
de investigagé@o em curso, com particular incidéncia em Portugal

e no Brasil, nos séculos xx e xx1. Exploram o modo como a musica

e 0 som colaboram na produg¢ao ou manutengéo de padrdes

de interacdo social e agéncia estética, criando, legitimando ou
disciplinando comportamentos. Enaltecem-se as descontinuidades,
desrespeitam-se aspetos de linearidade histdrica e explicagdes
dialéticas. Discute-se a geragao de grupos e redes de convicgdes,
interesses e expectativas, perspetivas sobre o mundo observadas
entre dimensdes histdricas, materiais e simbdlicas, estruturantes
da ordem social. Produzem-se questdes e abrem-se, assim o
esperamos, janelas de pensamento.
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