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PREFÁCIO


			Para o ouvinte de música, curtir uma sonoridade nova, ainda estranha aos nossos ouvidos e portanto muitas vezes hostilizada por nossos hábitos de audição e por nossos preconceitos estéticos, é sempre uma experiência excitante e ao mesmo tempo perturbadora. Isso na medida em que o nosso universo perceptivo se vê de repente desafiado a reconfigurar-se, levando-nos a ajustar radicalmente os padrões daquilo que entendemos por belo, valioso ou verdadeiro, e a repensar o que costumávamos ouvir como “ruído” ou “música”. Periodicamente, na historiografia da música popular assim como em qualquer outra esfera, assistimos a uma virada paradigmática cujo impacto se assemelha àquela descoberta auditiva do novo, ao contestar pressupostos não apenas conceituais, mas também culturais e ideológicos, ou seja, pressupostos de gosto.


			Uma nova safra de produção acadêmica sobre a música popular brasileira nos últimos 20 anos tem se dedicado a realizar uma dessas viradas, ao abalar a hegemonia da narrativa historiográfica que predominava na crítica até o final do século passado, aquela da chamada “linha evolutiva” da MPB. Seguindo um processo seletivo includente e excludente, que privilegiava apenas aqueles gêneros que respondiam aos quesitos de autenticidade nacional, sofisticação técnica, engajamento político ou consumismo burguês, a linha evolutiva acabava por marginalizar, deslegitimar e invisibilizar grandes segmentos de produção musical, tais como os sons da música brega/cafona, do funk carioca, do sertanejo ou do forró eletrônico, junto a seus públicos e as experiências socioculturais que elas traduzem. Sendo esses gêneros caracterizados por estreitas conexões territoriais com extensas faixas das camadas populares, seja nas favelas e periferias das grandes cidades ou no interior do país, e por elevados índices de consumo, veiculado anteriormente por meios massivos como o rádio e mais recentemente pelas plataformas digitais, o gritante esnobismo associado a essa desqualificação da música supostamente “comercial” não deixa de envolver uma dimensão classista; ou seja, a disputa em torno da visibilidade musical e do seu valor estético é sempre uma questão política. 


			Com Música Pop-Periférica: Videoclipes, Performances e Tretas na Cultura Digital, Simone Pereira de Sá nos apresenta uma intervenção decisiva e urgente nesse empenho de tornar o campo dos estudos musicais no Brasil verdadeiramente representativo de seu objeto de análise, não apenas por tratar com a devida seriedade temas e fenômenos não canônicos – aqueles da música pop-periférica – mas sobretudo por ensinar-nos como na última década a própria cultura musical brasileira, tanto na sua produção como na sua circulação, tornou-se predominantemente audiovisual. Vinculando a digitalização ao papel dos videoclipes pós-MTV, Simone deixa incontornável a constatação de que, num país que detém o segundo maior público mundial do YouTube, que já rivaliza com a TV Globo como destino de consumo de audiovisual, mais do que mero pano de fundo as plataformas digitais são na verdade atores centrais e mediadores daquilo que ela denomina o “novo ecossistema” musical.


			Para dar conta adequadamente da importância e complexidade desse modelo de produção e consumo musical, evitando essencializá-lo ou homogeneizá-lo, se torna necessário, como argumenta Simone, ir além da simples análise do videoclipe, de seus sentidos e ideologia, para entender como ele circula, dialoga e é contaminado pela pluralidade de “redes socio-ténicas” constituintes do universo da música pop-periférica – envolvendo artistas, tecnologias, públicos, ambientes midiáticos, cenas e gêneros. Dominar essa teia de intersecções, aliás refiná-la e matizá-la, não é um desafio para principiantes; Simone, porém, é um caso raro da pesquisadora que sabe articular agilmente e em pé de igualdade os campos da música popular, da cultura de massas e da pós-digital (confira seus livros Baiana Internacional: As Mediações Culturais de Carmen Miranda e O Samba em Rede: Comunidades Virtuais, Dinâmicas Identitárias e Carnaval Carioca), ao mesmo tempo que ela maneja habilidosamente um conhecimento profundo de diversos ramos teóricos, abrangendo os estudos de som, a Antropologia e cultura material, a Teoria Ator-Rede e os estudos de performance, entre outros. 


			A esse denso repertório metodológico e teórico, a autora de Música Pop-Periférica alia outro dado impressionante – o incomparável conhecimento íntimo e atualíssimo que é resultado do seu convívio diário, como coordenadora do Laboratório de Pesquisa em Culturas Urbanas e Tecnologias da Comunicação (LabCult) da Universidade Federal Fluminense, com o meio cultural que ela vai cartografar em close-up na segunda parte do seu livro. Seja ao apresentar a heterogeneidade de “produtos” que se reúnem sob a categoria de videoclipe nas mãos de profissionais, de aspirantes ou de usuários, seja ao retratar como, no diálogo entre seus intérpretes, se encenam as modulações dos gêneros prediletos veiculados pelo YouTube – o funk carioca, o funk pop, o funk ostentação, o sertanejo universitário, seja ao mostrar como a diva do funk pop Anitta atualiza o cosmopolitismo subversivo da sua precursora Carmen Miranda, o texto de Simone é irresistível, na medida em que os argumentos estratégicos da primeira parte são sempre rigorosamente fundamentados na experiência concreta. Sem dúvida, quanto ao som nosso de cada dia, custa chegar a qualquer outra conclusão depois de terminarmos a leitura de Música Pop-Periférica: nada será como antes.


			David Treece


			Professor Titular da Cátedra Camões de Português no Departamento 


			de Estudos Hispânicos, Portugueses e Latino-Americanos, King’s College London, UK.


			





APRESENTAÇÃO


			Setenta reais, um tablet e uma coreografia de passos simples repetida pelo jogador Neymar na comemoração de um gol: foram esses os ingredientes que alçaram o videoclipe do funk “Passinho do Volante”, do grupo MC Federado e os Leleks, a um dos hits de 2013. Gravado em um churrasco da comunidade onde moravam, na cidade de Niterói, ele foi o segundo vídeo brasileiro mais visto no YouTube naquele ano, com 40 milhões de acessos, lançando os jovens ao sucesso, cujo ápice foi o momento em que a cantora Beyoncé fez um cover da música durante seu show no Rock in Rio 2013.1


			O videoclipe de Michel Teló cantando a versão sertaneja da música Ai se eu te pego teve trajetória ainda mais surpreendente. Gravado num show ao vivo em Curitiba, o videoclipe lançado em 2011, que divulgou a performance do cantor até então pouco conhecido do grande público, atingiu o topo das listas de vídeos mais vistos no Brasil e se tornou naquele ano o videoclipe brasileiro mais visto na história do YouTube.2


			Já em 2019, a comoção nas redes sociais em torno da precoce morte de Gabriel Diniz parece ter pegado a grande mídia de surpresa. Aos 28 anos, o cantor era ainda relativamente desconhecido dos programas de rádio e televisão, ao mesmo tempo que ganhou visibilidade a partir do sucesso de um videoclipe que “viralizou” e tornou-se um dos hits do Carnaval de 2019: o da canção que mistura sertanejo e forró chamada Jenifer.3


			Por fim, cabe lembrar que Anitta – cantora que vem do funk e que ascendeu muito rapidamente ao topo do sucesso no Brasil – destaca na sua biografia o fato de que fazia covers e postava no YouTube, sob a alcunha de MC Anitta, quando foi “descoberta” pela equipe Furacão 2000 em 2010.


			Esses exemplos, ainda que pinçados de memória, não são casuísticos. Pelo contrário. Em um momento de reconfigurações da indústria da música, seus artistas optam pela estratégia de circulação de seus trabalhos pelas redes sociais para atingirem as audiências, reforçando a narrativa de que as plataformas digitais, sobretudo o YouTube, romperam as barreiras de acesso impostas no passado pelas gravadoras e democratizaram o acesso de novatos à indústria da música, que surgem “do nada” e atingem muito rapidamente o sucesso. Narrativa que simplifica o complexo ambiente comunicacional constituído pelas plataformas e redes sociais, e desconsidera o conjunto de filtros e mediadores que constituem o ecossistema musical na atualidade.


			Por outro lado, levando em consideração o fato de que o YouTube, plataforma na qual o acesso aos videoclipes é gratuita, é a rede social mais utilizada no Brasil4 e que o número de visualizações dos vídeos, em alguns casos, alcança cifras na casa dos milhões, pode-se afirmar que elas trazem uma radiografia da circulação e consumo musical bastante desafiadora, em um cenário fortemente mediado pelas plataformas e redes sociais, que se desenhou dessa maneira em pouco mais do que uma década.


			Assim, partindo das constatações de que a cultura musical tornou-se fortemente audiovisual, apontando para uma reconfiguração do status do videoclipe, que retoma o lugar central que ocupou durante os “anos de ouro” da MTV a partir da mediação do YouTube, e de que artistas e gêneros com pouco acesso às mídias tradicionais têm encontrado nas plataformas algumas oportunidades para a circulação de sua produção, utilizando a seu favor as lógicas descentralizadas da cultura digital, vou abordar o ecossistema musical digital, tendo como foco os gêneros musicais pop-periféricos, cujos videoclipes ocupam o topo das listas de vídeos mais vistos no Brasil na última década. 


			A análise desses gêneros ganhou espaço no campo de estudos de comunicação e música mas ainda enfrenta questionamentos sobre sua legitimidade, conforme discuto mais detalhadamente no primeiro capítulo. Além disso, na maioria dos trabalhos sobre essa temática, as plataformas digitais são pano de fundo, mas não reconhecidas como atores centrais da reconfiguração em curso, notando-se uma lacuna na consideração da importância da mediação do YouTube e dos videoclipes na consolidação do ecossistema musical digital. Diante desse contexto, este trabalho volta-se para o debate em torno do ambiente comunicacional onde a música circula hoje, buscando contribuir para o entendimento dos fluxos, trânsitos e performances da música pop-periférica brasileira tanto quanto na discussão sobre a plataformização do trabalho, das sociabilidades e, por consequência, da música na atualidade.


			Assim, o argumento que desenvolvo ao longo do livro é que as plataformas digitais, sobretudo o YouTube, e o videoclipe criado para circular nesse ambiente – que chamei de videoclipe pós-MTV (PEREIRA DE SÁ, 2016, 2019) – são atores que dão visibilidade e, ao mesmo tempo, reconfiguram esses gêneros, que antes circulavam em circuitos mais restritos ou locais, abrindo vasos comunicantes entre eles. Vasos que resultam em mudanças na sonoridade e na estética desses gêneros, a partir da consolidação de uma rede da música pop-periférica – entendida como uma rede sociotécnica (LATOUR, 1991; 1994; 2012) transversal e construída na última década em diálogo com as práticas, gostos e preferências de produtores e consumidores vindos das classes populares, que se comunicam por meio das redes sociais e dão visibilidade ampliada aos videoclipes.


			Ao mesmo tempo, diante desse conjunto de videoclipes, também encaminho perguntas mais amplas sobre o que essas sonoridades, performances e corpos revelam como formas de habitar o mundo da cultura pop. Que redes são construídas por meio desses gestos? Como abordar as múltiplas camadas performáticas que se entrelaçam em um mesmo evento musical? Que marcas territoriais e sonoras são sublinhadas ou apagadas em cada um desses videoclipes? E que formas de ativismo político enunciam-se a partir dessas performances? Essas são algumas das questões que eu gostaria de, se não responder, pelo menos levantar nas próximas páginas.


			Para dar conta da proposta, dialogo com múltiplas referências, que passam pelos estudos culturais latino-americanos; os estudos das materialidades da comunicação, nos quais destaco os estudos de plataforma; a Teoria Ator-Rede – em especial as noções de ator, rede e sua discussão sobre controvérsias; somando-se à discussão da sociologia da música em torno das noções de gênero, cena e performance; além da historiografia sobre a música brasileira. Perspectivas e autores que apresento em diferentes capítulos, à medida que o texto avança.


			Cabe explicar que utilizo a noção de música pop-periférica em itálico porque busco, ao longo do texto, desnaturalizar a expressão, discutindo suas potencialidades e limites. Assim, adianto que ela será tomada como uma categoria conceitual e política, que nos remete às disputas simbólicas que envolvem a visibilidade desses gêneros musicais ainda estigmatizados no Brasil. 


			Essa discussão constitui, portanto, o eixo central do primeiro capítulo, no qual retomo o debate que demonstra como a criação e institucionalização da MPB nos anos de 1960 e 70 exclui um conjunto de gêneros que não comunga de suas preocupações estéticas e políticas, “empurrando-os” para o nível mais baixo da pirâmide hierárquica, em termos de classificação do gosto musical. Nesse mesmo capítulo, discuto ainda algumas contribuições dos estudos culturais para outros termos que são centrais ao debate, tais como a noção de cultura popular, na sua relação com a cultura de massa.


			A seguir, no segundo capítulo, proponho reflexões sobre a consolidação do YouTube como plataforma musical no Brasil e em torno da trajetória da MTV, buscando entender a materialidade do ambiente no qual o videoclipe circula na atualidade. 


			 Ao levantar questões em torno das materialidades dos meios, a discussão encaminha-se, no capítulo seguinte, o terceiro, para o debate da agenda de pesquisa que busca desnaturalizar a discussão entre os meios, as mediações tecnológicas e a cultura. Assim, defendo o argumento de que dar atenção às materialidades dos meios tanto quanto ao papel central das mediações tecnológicas para a experiência musical não deve ser confundido com a posição de deslumbramento pelas tecnologias, comumente chamada de tecnodeterminismo, discutindo a produtividade, a pluralidade de vozes e as nuances do debate em torno das materialidades. E abordo a seguir, no quarto capítulo, as características do videoclipe no ambiente da cultura digital, distinguindo-o do videoclipe “clássico” dos anos 80 e 90, cujo canal principal de circulação foi a televisão, sobretudo a MTV. 


			Segue-se, no quinto capítulo, a análise dos gêneros musicais representados nas listas de vídeos mais vistos entre 2012 e 2015, além da conceituação da Rede de Música Pop-Periférica, a partir de aportes da Teoria Ator-Rede. Nesse capítulo, além do diálogo com as perspectivas sociológicas e comunicacionais em torno de gênero e de cena musical, argumento que a noção de rede contribui para uma melhor compreensão da movimentação dos gêneros musicais na internet.


			Nos três capítulos seguintes, a lente ajusta o foco e se volta para as performances femininas do funk pop, sobretudo da cantora Anitta. Assim, no sexto capítulo, discuto as participações de convidados – os feats – em videoclipes com/da cantora, abordados a partir da noção de roteiros performáticos (TAYLOR, 2013). E apresento o argumento de que os feats merecem atenção por apontarem para estratégias de articulações transversais entre gêneros distintos, contribuindo assim para a ampliação da Rede de Música Pop-Periférica, que abordo no capítulo anterior. No capítulo seguinte, o sétimo, analiso as performances de Anitta nos shows do Rock in Rio de Lisboa (2017) e do Rio de Janeiro (2018) à luz das discussões de Diana Taylor (2013) sobre roteiros performáticos e do “encontro entre culturas”, a partir da moldura dos “quadros de colonialidade” sugerida pela autora. Nesses dois capítulos, que se complementam, busco demonstrar que, longe de um apagamento das marcas territoriais locais, as performances de Anitta com seus parceiros são performances negociadas, nas quais elementos de culturas locais e globais combinam-se de maneiras multivocais e sem direção determinada, consolidando, assim, a Rede de Música Pop-Periférica a partir de múltiplas entonações. E, por fim, no último capítulo, encaminho indagações sobre como o roteiro performático encenado por meio dessa constelação de videoclipes enfrenta também um conjunto de embates, tretas e controvérsias que deixam rastros nas redes sociais e produzem rupturas – mais ou menos temporárias – nas personas midiáticas de protagonistas dessa rede, ainda com foco em Anitta. Analisarei, portanto, no capítulo final, as formas de ativismo pop e os embates de Anitta com outros artistas e com fãs com vistas a manter a coerência expressiva (PEREIRA DE SÁ; POLIVANOV, 2012) de sua performance, tendo como alvo as tretas em torno do videoclipe Vai, Malandra!; e suas negociações com outros atores da Rede de Música Pop-Periférica – sobretudo outros cantores e fãs – a partir das redes sociais.


			O foco em Anitta nos últimos capítulos justifica-se em razão da crescente visibilidade da cantora oriunda do funk dentro da Rede de Música Pop-Periférica brasileira, tornando-se uma das estrelas do funk pop brasileiro da atualidade. Assim, sua trajetória e movimentação nas redes sociais tornou-se, ao longo da pesquisa, um estudo de caso privilegiado para o entendimento dos aspectos centrais da minha discussão. Diria, assim, que eu não escolhi Anitta como estudo de caso, mas que ela invadiu a discussão, ao ganhar protagonismo no cenário musical brasileiro, tornando-se um exemplo “bom para pensar” as questões que eu já vinha debatendo.


			A partir desse conjunto de reflexões, espero contribuir para os estudos de mídia, som e música em perspectiva brasileira, movida pelo desafio de entender o YouTube como ambiente comunicacional e abordar o videoclipe e as audiovisualidades musicais que circulam nas plataformas a partir de uma cartografia dos fluxos, trânsitos e tretas da música pop-periférica brasileira nesse ambiente complexo e disputado. Busco ao mesmo tempo ecoar os diálogos tecidos na Rede Brasileira de Pesquisa em Som e Música e as reflexões que produzimos no Laboratório de Pesquisa em Culturas Urbanas e Tecnologias da Universidade Federal Fluminense – LabCult/UFF, cujas trocas tanto irrigaram este trabalho.


			Por fim, esclareço que parte das ideias deste trabalho foram apresentadas anteriormente em congressos ou na forma de artigos científicos, tendo se beneficiado de inúmeras críticas e sugestões de colegas e estudantes.
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PARTE I


			CONTEXTUALIZANDO OS ATORES


			





1


			POP(ULAR) E PERIFÉRICA PARA QUEM?


			[...] porque aqueles cantores que eu ouvia no rádio no período da minha infância não apareciam nos livros e ensaios que tematizam a música popular? Porque a exclusão de uma vertente musical que serve de referência para milhões de brasileiros? E mais: até que ponto este descaso com a história da canção popular “cafona” reflete o autoritarismo de áreas insuspeitas da nossa sociedade? E afinal, que memória histórica da música popular brasileira tem sido construída em nosso país? (ARAÚJO, 2007, p. 21).


			A invisibilidade das músicas ligadas aos estratos populares e sua deslegitimação estética por parte das camadas médias urbanas foi identificada por Araújo (2007) como elemento central na arena das disputas simbólicas do campo musical brasileiro nos anos de 1960 e 1970. 


			O argumento do autor é que uma vertente da música romântica – chamada pejorativamente de música brega ou cafona –, ainda que apreciada por expressivos segmentos das camadas populares brasileiras, foi excluída da historiografia e da crítica musical, em especial aquela que constrói a “linha evolutiva” da MPB5 a partir das alianças entre o samba6, a bossa-nova e a canção de protesto dos anos 70. Alianças que, em termos políticos, traduzem-se em torno da ideia de resistência à ditadura militar brasileira; em termos estéticos, em torno de experimentações e/ou releituras da tradição do samba em uma roupagem moderna; e em termos de audiência, em torno de segmentos mais restritos de público, representados pelas camadas médias urbanas.7 (ARAÚJO, 2002; NAPOLITANO, 2001; 2002; RIDENTI, 2008; STROUD, 2008; MAGALDI, 1999).


			Movimento de construção que, na mesma medida, empurra para as margens o vasto conjunto de expressões musicais brasileiras que não se enquadra na tal linha evolutiva. É o caso da música cafona ou brega, entendida como “um conjunto musical extenso, movediço, heterogêneo em seu interior” (FONSECA, 2015, p. 13), que vagou à margem do “bom gosto musical” e/ou não se interessou pelas experimentações estéticas mencionadas, atingindo o auge do sucesso comercial nos anos 70, por meio de nomes tais como Odair José, Waldick Soriano, Márcio Greyck, Lindomar Castilho e Agnaldo Timóteo (ARAÚJO, 2002; FACINA, 2011; FONSECA, 2015). 


			Araújo circunscreve sua pesquisa ao período da ditadura militar, especificamente nas décadas de 1960 e 70. Porém, dando continuidade aos argumentos do autor em uma linha cronológica que avança em direção às décadas seguintes, observa-se que, em complemento à música cafona, de alcance nacional, outros gêneros musicais também floresceram em circuitos locais e à margem das grandes gravadoras, justificando a sua nomenclatura de periféricos. É o caso do funk carioca, originário das favelas e comunidades da cidade do Rio de Janeiro (VIANNA, 1988; HERSCHMANN, 2000; PEREIRA DE SÁ, 2007; MIRANDA, 2012); do tecnobrega, originário do estado do Pará, no norte do Brasil (CASTRO; LEMOS, 2008); do brega recifense, no estado de Pernambuco (SOARES, 2017); do forró eletrônico, que circula pelo Nordeste brasileiro (TROTTA, 2010); do arrocha cultivado na periferia da cidade de Salvador (VLADI, 2015); e do sertanejo, que surgiu nas cidades do interior de São Paulo e no estado de Goiás (ALONSO, 2015), entre outros. 


			Gêneros que tiveram origem, preferencialmente, na periferia das grandes cidades, a partir de circuitos locais; ou no caso do sertanejo, nas cidades médias e do interior do Brasil, longe das capitais, privilegiando as apresentações em shows ao vivo em grandes bailes e festas populares. 


			Assim, com a ajuda do debate proposto por Araújo, pode-se identificar pelo menos duas constelações musicais disputando a noção de música popular nesse cenário. A primeira, da MPB, que articula o popular a um conjunto de experimentações que toma o samba por base; e que tem por resultado uma obra endossada pela crítica como “moderna”, com harmonias sofisticadas e letras elaboradas, tais como as criações bossa-novistas, a canção universitária de protesto dos anos 70 e o tropicalismo, que constituem a espinha dorsal da “linha evolutiva”. Ou seja: um conjunto de gêneros que, mesmo quando se aproxima da música pop ou massiva, tal como o tropicalismo, vai filtrar essa aproximação a partir do debate em torno da experimentação e das fronteiras da identidade nacional. 


			Em oposição, temos a constelação musical que foi excluída dessa articulação, constituída pelos gêneros periféricos mencionados. Nessa segunda vertente, o popular é definido em outra chave, a do “popularesco”, uma vez que articulado ao “comercialismo” e à “alienação”, não só em tempos da luta contra o regime militar, mas também nas décadas seguintes. Ao mesmo tempo, trata-se de gêneros que se constituem em estreita conexão territorial com segmentos das camadas populares – favelas e periferias das grandes cidades, de um lado; interior do país, de outro.


			Cabe ainda lembrar que os gêneros ligados à MPB ganham visibilidade com os meios de comunicação de massa – por meio da televisão e de grandes gravadoras –, que lançaram mão de estratégias de mercado para divulgarem o trabalho de seus contratados (GARSON, 2010). Contudo, diferentemente dos gêneros periféricos, essas estratégias não foram vistas como de apelo comercial nem ofuscaram a construção da legitimidade dessa música “autoral”.8


			Um outro aspecto curioso é que em ambas as constelações ocorrem hibridismos com gêneros internacionais. Contudo alguns hibridismos parecem soar mais legítimos aos olhos dos críticos musicais, tal como a bossa-nova, valorizada ao propor uma releitura do samba a partir das referências harmônicas do jazz; em oposição, por exemplo, ao sertanejo – que produz hibridismos a partir da mistura com gêneros latino-americanos também desvalorizados na escala social, tais como a guarânia ou o bolero (ALONSO, 2015)9; ou ainda o funk, que se origina do Miami Bass, vertente menos politizada e mais dançante do hip-hop norte-americano durante os anos de 1980.


			Diversos autores no Brasil denominam o segundo conjunto sob o rótulo de música popular periférica, a fim de destacar as tensões que essa nomeação traz à discussão. Pois trata-se, como já apontei, de gêneros que, para além da diversidade sonora, melódica e rítmica, carregam o estigma de “música sem qualidade”, “de mau gosto”, “comercial” ou “sem conteúdo”, ao serem avaliadas pelo crivo da crítica oriunda da MPB, e que trazem marcas de sua origem territorial ligadas às periferias e/ou interior do país. 


			1.1 Popular e periférico como locais de disputa


			Se na contemporaneidade não existe mais dentro nem fora, em que lugar ficaria a periferia? Pode-se ainda falar de fronteiras, de lugares, de identidades? Se é certo que há uma crise de centralidade, que há um processo de descentramento em curso, é certo também que essa crise afeta e modifica a própria ideia de periferia (PRYSTHON, 2003, p. 43).


			Antes de avançar, é prudente ruminar um pouco mais as ambiguidades, problemas e, no limite, os mal-entendidos que o rótulo de “música periférica” pode acionar. Pois, conforme apontou Angela Prysthon, qual o sentido da noção de periferia em um mundo globalizado e que vem sofrendo sucessivos processos de descentramento? Além disso, a utilização desse termo não poderia sugerir uma estigmatização de um conjunto de produções culturais? Em concordância com a autora, descarto qualquer suposição essencialista ou geográfica em relação ao termo, apostando que a noção de periferia deve ser pensada de maneira relacional, como uma posição em relação a um centro de poder simbólico que emite um conjunto de juízos de valor sobre a cultura popular. Juízos que representam aspectos centrais da fruição dos produtos da indústria cultural e fazem parte da nossa apreciação da música a partir de identificações e pertencimentos identitários (FRITH, 1996). Dessa maneira, centro e periferia vão sempre depender de perspectivas ou posições – geográficas, mas sobretudo simbólicas – onde nos situamos na ordem global.


			Penso em outro rótulo musical também problemático – o de world music – e a forma como ele é utilizado pela indústria fonográfica não para denominar a “música do mundo”, mas uma certa música “de qualidade” de alguns países que se situam distantes dos centros de poder cultural – seja na África, nas Américas, na Ásia etc. –, tendo se tornado uma categoria do prêmio Grammy a partir de 1992.10 Rótulo no qual são classificados artistas tão distintos tais como Cesária Évora, de Cabo Verde; Youssou N’Dour, do Senegal; grupos tais como Gipsy Kings, da França, e o Buena Vista Social Club, de Cuba; além de artistas brasileiros de sucesso internacional, como Caetano Veloso; Gilberto Gil; Milton Nascimento e Seu Jorge.


			Assim, autores da perspectiva decolonial ajudam a desconstruir o cânone dessas rotulações pautadas em parâmetros ditados pela ordem das indústrias culturais hegemônicas, que tomam os pares centro/periferia ou global/local como dicotomias; sendo o segundo elemento do par (a periferia; o local) avaliado pelo padrão estabelecido pelo primeiro termo. Cânone que, no caso da música, torna-se uma abstração – tal como o rótulo de rock ou pop – utilizada para normalizar as regras de um gênero musical a partir da perspectiva estadunidense ou anglo-saxônica (NILSSON, 2016; SANTOS, 2018).


			Nessa direção, reforço a ideia de que o uso da noção de periferia neste trabalho distancia-se de uma premissa essencialista ou que supõe uma sobreposição par a par entre territórios, classes sociais e gêneros musicais. Trata-se, antes, de um uso estratégico, que percebe alianças provisórias e instáveis entre locais físicos e simbólicos, buscando apontar para os atravessamentos, ambiguidades e, sobretudo, pluralidades de encenação do popular, conforme apontado por Trotta (2013, p. 162): 


			[...] a periferia é um vocábulo que integra ao mesmo tempo um local, transformado em símbolo metonímico, as pessoas, incluídas nos estratos de menor poder aquisitivo da população, e o estilo de vida e de consumo dessas pessoas, que habitam esse local. Emerge da e na periferia uma gama de produtos culturais associados a um conjunto de ideias e processamentos sobre o popular, que tematiza e elabora significados sobre esse local físico e simbólico. 


			Na mesma direção, Prysthon (2003) recupera a potencialidade política da noção de periferia a partir dos estudos culturais e pós-coloniais, apontando para as possibilidades de descentramento e desestabilização das dicotomias por meio de um pensamento crítico produzido por intelectuais periféricos atravessados por experiências afetivas da marginalidade. Conforme discute Homi Babha (1998) a partir da perspectiva intersticial, um dos efeitos do poder colonial nas sociedades subjugadas é a produção de hibridização. E, paradoxalmente, esses contatos possibilitam a criação de espaços in-between, entendidos como locais inovadores de colaboração e questionamento, realizados por indivíduos expostos a uma dupla filiação identitária a partir dos deslocamentos impostos pela ordem colonial.


			Também Paul Gilroy, em seu clássico estudo sobre as mútuas influências advindas da diáspora africana por meio dos navios carregados de pessoas escravizadas que atravessavam o Atlântico por ocasião do regime escravocrata, reafirma a necessidade da busca por epistemologias que não essencializem as noções de raça ou de cultura; e que considerem a dimensão intercultural e transnacional da empreitada de resistência ao poder colonial. Para tanto, ele propõe pensar o Atlântico e o navio como unidades de análise: “[…] quero desenvolver a sugestão de que os historiadores culturais poderiam assumir o Atlântico como unidade de análise única e complexa em suas discussões do mundo moderno, e utilizá-la para produzir uma perspectiva explicitamente transnacional e intercultural” (GILROY, 2012, p. 57).


			Sobre o navio como cronótopo dessa empreitada, ele aponta: 


			Subir a bordo, por assim dizer, oferece um meio para reconceituar a relação ortodoxa entre a modernidade e o que é tomado como sua pré-história. Fornece um sentido diferente de onde se poderia pensar o início da modernidade em si mesma nas relações constitutivas com estrangeiros, que fundam e, ao mesmo tempo, moderam um sentido autoconsciente de civilização ocidental (GILROY, 2012, p. 61).


			A posição periférica torna-se, assim, uma tomada de atitude política, incluindo-se a do intelectual periférico. Posição estratégica, por não pretender a inversão da ordem centro/periferia, na qual as margens tomam o lugar do centro e o periférico se essencializa; mas por operar no entrelugar dos “[...] tempos e espaços múltiplos nos quais vão se confrontar permanentemente presente e passado, modernização e tradição, tecnologia e natureza e nos quais vão sendo desafiadas as expectativas normativas de desenvolvimento e progresso” (PRYSTHON, 2003, p. 21).


			Em diálogo com esses autores, coloco-me, em primeiro lugar, como uma pesquisadora que observa as hibridações e os trânsitos da música pop a partir do que é produzido no Brasil. E, com a ajuda deles, lanço mão da noção de música pop-periférica como um rótulo guarda-chuva, que abriga um conjunto de expressões musicais que compartilham sentidos estéticos amplos e são valoradas negativamente por camadas da audiência e da crítica. Trata-se de um termo que aponta para um conjunto de relações entre gostos, valores e música. Por outro lado, busco o cuidado de não naturalizar o termo na direção de uma suposta homogeneização, ou um elogio acrítico da produção cultural da periferia, apagando a pluralidade de modos de existência do periférico tanto quanto as contradições e ambivalências que envolvem a sua presença e circulação no sistema midiático.
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