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Em desde aquele tempo, eu ja achava que a vida da gente vai em erros, como
um relato sem pés nem cabeca, por falta de sisudez e alegria. Vida devia de
ser como na sala do teatro, cada um inteiro fazendo com forte gosto seu papel,
desempenho. Era o que eu acho, é o que eu achava. (GUIMARAES ROSA,
Jodo. Grande Sertdo: Veredas, p. 244-245, 2006)

Mas a historia que conto de minha origem ndo é uma histéria pela qual me
responsabilizo, (...) uma vez que, comumente sob o efeito do vinho, eu a
conto de diversas maneiras, € nem sempre elas sdo consistentes uma com a
outra. (BUTLER, Judith. Relatar a si mesmo, p. 27-28, 2015)

Meus chifres eu aguento mesmo, com a maior dignidade do mundo, desfilo
com eles com a maior dignidade do mundo. (ROSSI, Reginaldo, Programa
Ensaio, 2000).



RESUMO

O presente trabalho tem como principal objetivo discutir os elementos poéticos e
estéticos presentes nas performances de uma musica e um estilo “brega” por Reginaldo Rossi.
Assim, propomos analisar a constru¢do do sujeito-personagem Reginaldo Rossi através da
dramatizacdo, teatralizacdo e performance desse artista. Olharemos para esse sujeito-
personagem a partir de seus agenciamentos, analisando os desdobramentos no acionamento de
discursos, tematicas e estratégias performaticas nas interacbes com seus publicos. Entre os
principais conceitos discutidos neste trabalho estdo a constru¢do, como substantivo e como
adjetivo, do termo “brega” (ARAUJO, P. C., 2013; COSTA, [s.d.]; GUERREIRO DO
AMARAL, [s.d.] ; ARAUJO, S., 1988; FONTANELLA, 2005; SOARES, 2017), a nogio de
“performance” (CARLSON, 2010; ZUMTHOR, 2000; TAYLOR, 2013) e de ‘“roteiro”
(TAYLOR, 2013), além dos conceitos de “melodrama” (MARTIN-BARBERO, 1997),
“carnavalizacio” (BAKHTIN apud FONTANELLA, 2005) e “popular bastardo” (RINCON,
2016).

Palavras-chave: Reginaldo Rossi. Comunicacdo. Performance. Géneros Musicais. Brega.



ABSTRACT

The main goal of this thesis is to discuss the poetic and aisthetic elements present in
the music performances and "brega"/"kitsch™ style by Reginaldo Rossi. Therefore, we propose
to analyze the construction of the subject and the persona of Reginaldo Rossi from the point
of view of dramatization, theatralization and performance in this artist. We propose to look at
this subject and persona since his assemblages, analyzing the unfolding in the activation of
speeches, themes and performance strategies in the interactions with his publics. Among the
main concepts discussed in this work are the construction of the term “brega” as noun and
adjective (ARAUJO, P. C., 2013; COSTA, [s.d.]; GUERREIRO DO AMARAL, [s.d];
ARAUJO, S., 1988; FONTANELLA, 2005; SOARES, 2017), the concept of "performance”
(CARLSON, 2010; ZUMTHOR, 2000; TAYLOR, 2013) and the script (TAYLOR, 2013),
beyond the notion of "melodrama” (MARTIN-BARBERO, 1997), "carnavalization"
(BAKHTIN apud FONTANELLA, 2005) and "popular bastard" (RINCON, 2016).

Keywords: Reginaldo Rossi. Communication. Performance. Music Genres. Brega. Kitsch.
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1 INTRODUCAO

“Brega” ¢ um termo hibrido e em constante tensao. Ele pode se referir a um género
musical pertencente & musica popular brasileira e também a uma categoria estética que vai
além da musica. Quando usado na primeira situacdo, toma a forma de substantivo e d& nome
ao género musical brega. Ja na segunda situacdo, o que estamos chamando, inicialmente, de
“categoria estética”, e que no capitulo 1 sera discutido mais detalhadamente, assume na maior
parte das vezes a funcdo de adjetivo, adicionando atributos e, consequentemente, juizos de
valor ao objeto a que ele se refere. Em ambas as situacOes (seja para se referir a um género
musical ou a uma categoria estética), 0 brega € um termo controverso, carregado de tensdo e
dificil de ser classificado.

Em relacdo ao género musical, por exemplo, segundo a pesquisadora Adriana Mattos
([s.d.], p.15), autora do artigo “Jovem Guarda ¢ ‘Musica Brega’: as brechas na indulstria
cultural”, “a ‘musica brega’ é utilizada por muitos para designar um tipo de musica romantica
de forte apelo sentimental e de dificil classificacdo, ja que ndo had um ritmo musical
propriamente brega: pode ser um bolero, uma balada, um samba, etc. [...]”.

Ja quando utilizado como adjetivo, o brega pode definir uma maneira de se vestir, de
agir ou de falar. Essa categoria é carregada de muito afeto por quem a utiliza. Nao ha
indiferenca quando é utilizada. Ha tensdo. Essa categoria estética pode ser tanto associada,
por um lado - e na maioria das vezes, a um comportamento de gosto duvidoso, ultrapassado e
menor, podendo ser chamada também de “cafona”, “kitsch” ou “démodé”; quanto pode ser
associada a um gosto auténtico, interessante, bem humorado e, atualmente, até “cult”.

Portanto, ndo ha unanimidade a respeito do que pode ser considerado brega e o que
ndo pode ser chamado de brega. O termo brega, seja ele acionado enquanto género musical ou
categoria estética, ndo representa uma parada de fluxo, mas uma poténcia, repleta de
controversias e tensoes.

Para se estudar essa poténcia, poderiamos lancar m&o de alguns personagens nos quais
0 género musical e a categoria estética parecem se confundir e conviver simultaneamente em
suas atuacdes. No Brasil, dentre os nomes dos artistas que carregam o rétulo de brega e ja
possuem certa posi¢cdo canonica no género musical (se € que podemos usar esse termo para

uma masica que por tantos anos foi tida como de menor valor artistico e cultural), poderiamos
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citar, entre outros: Waldick Soriano, Waleska, Claudia Barroso, Odair José, Amado Batista,
Sidney Magal, Falcdo, Wando e Reginaldo Rossi.

Cada um desses artistas desponta com suas peculiaridades e poderiam ser escolhidos
como objeto de estudos nos campos da Musica, Historia, Comunicacdo Social, Artes Cénicas,
Letras, Linguistica, Estética, entre outros, haja vista a importancia historica, estética e
econdmica de todos e cada um deles para a masica brega no Brasil.

A escolha deste trabalho por estudar o brega a partir do artista pernambucano
Reginaldo Rossi (1944 - 2013) se justifica, primeiramente, por causa de sua presenca no
imaginéario das cangdes populares, do seu reconhecimento como o “rei do brega” ¢ de sua
trajetéria de modo geral. Sua primeira banda, nos anos 1960, foram os Silver Jets, uma banda
de rock com bastante influéncia do ié-ié-ié dos Beatles. Segundo o bidgrafo de Rossi, Wilde
Portela (1999), foi a primeira banda do género que apareceu no Recife. Logo a banda fez
sucesso local e passou a realizar na cidade aberturas de shows para icones da Jovem Guarda,
como Roberto Carlos por exemplo. Por causa da proximidade e do sucesso, 0 rosto mais
conhecido da Jovem Guarda acabou exercendo em Rossi uma grande influéncia para os
préximos anos de sua carreira. Os rocks diminuiram gradativamente e Rossi incorpora baladas
nos ié-ié-iés que interpreta, sem falar da forma de cantar (anasalada), das roupas e cortes e
penteados de cabelo inspirados em Roberto Carlos. Com grande sucesso e um nome ja
conhecido regionalmente, Rossi passa a desenvolver nos anos 1970 e 1980 uma musicalidade
mais autonoma da Jovem Guarda, culminando em cang¢des como “Garcom” que, nos anos
1990, fé-lo alcancar fama nacional. Depois da virada do século, ainda se aproximou de novas
estéticas e tendéncias da musica brasileira como a banda goiana de rock cémico Pedra
Leticia’ e a Banda Calypso®, grupo paraense com influéncias caribenhas, além de ter seu
repertorio (re)descoberto por roqueiros que o regravaram em espécies de tributos. Devido a
uma trajetoria tdo rica esteticamente, passando por fases tdo distintas e importantes dentro da
musica brasileira e de influéncia internacional, a trajetoria de Reginaldo Rossi mostra a
riqueza que uma pesquisa centrada nessa figura poderia representar.

Em segundo lugar, a musica brega no Brasil, apesar de sua vasta historia, passou a
figurar em artigos, dissertacdes, teses e debates académicos ndo faz muito tempo. Além de sua

recente entrada para a academia, a quantidade de trabalhos e pesquisadores que se interessam

! O predominio do protagonismo masculino nesse género musical é evidente e, por iSso, mesmo menos
conhecidas do publico geral, optamos por incluir duas das mais famosas artistas femininas do género nessa breve
listagem, Claudia Barroso e a “rainha da fossa” Waleska.

2 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=1BIGH50ytZo >. Ultimo acesso: 17 abr. 2018.

¥ Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=i9vCSYMiueY >. Ultimo acesso: 17 abr. 2018.



https://www.youtube.com/watch?v=IBIGH50ytZo
https://www.youtube.com/watch?v=i9vCSYMiueY
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pelo tema e se dispGem a contribuir com o seu debate também n&o é grande, principalmente
quando comparados a estudos e estudiosos que versam sobre a Bossa Nova, a Tropicélia, a
MPB, o Samba e outros géneros musicais brasileiros canénicos. Dessa forma, este estudo se
faz relevante em relacdo ao protagonismo de um género musical que faz parte de maneira téo
notavel de um imaginario musical brasileiro e que ainda sofre com as poucas publicacdes a
respeito.

No terceiro momento, este trabalho se interessa pela performance de Reginaldo Rossi,
entendida inicialmente aqui como designando “...um ato de comunicagao como tal (...), a um
momento tomado como presente. (...) um momento da recep¢do: momento privilegiado, que
um enunciado é realmente recebido” (ZUMTHOR, 2000, p.59). Rossi desponta, entre 0s
cantores da masica brega, como um artista que além de interpretar letras romanticas, boémias,
de fossa e traicdo, encena um personagem capaz de conduzir uma espécie de espetaculo
circense/melodramatico pautado nessas tematicas, uma espécie de showman. Seja no palco,
em entrevistas ou apari¢des em programas de TV, sua performance € pautada no humor e em
uma encenacao ludica que busca o dialogo com o publico através de assuntos delicados e por
vezes até tabu. Nos roteiros dessas performances, encontram-se presentes tematicas
relacionadas a sexualidade, questdes de identidade de género (masculinidades e
feminilidades), identidade geogréfica (sua intensa relacdo com o Nordeste, com énfase em
Pernambuco e Recife, sua terra natal) e, principalmente, relacionadas ao “chifre”, a “gaia”, e
ao ser “corno” e ser “brega”, questdes pertencentes a uma espécie de moral anti-hegemonica
desse género musical e que sdo tdo ricas para serem trabalhadas a partir do gancho da
performance.

Em quarto lugar e ndo menos importante - e talvez unindo todas as justificativas
anteriores, encontra-se a justificativa pessoal. A musica brega, materializada principalmente
na performance de Reginaldo Rossi, € uma expressdo cultural que me afeta diretamente. Na
adolescéncia, ao escutar CDs ou assistir shows do género, com performances teatralizadas que
acionavam a chave do desamor, da trai¢édo, das relacbes amorosas e sexuais humanas de uma
forma tragicOmica, essa capacidade performatica do espetadculo me chamava atengdo. Quando,
um pouco mais velho, passei a frequentar festas com grupos de amigos que compartilhavam
de uma sensacdo de afeto semelhante, a partilha desses sentimentos materializados nas
cancdes me chamava a atencdo para as manifestacdes e afetos focados na presenca daqueles
momentos. Por fim, ao cursar a graduacdo em Comunicacdo Social e, dessa forma, tomar

conhecimento de teorias que pensavam as interagdes sociais a partir das narrativas
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performatizadas, enxerguei uma possibilidade de estudo de questdes que sempre me afetaram
a partir de teorias que conseguiriam realizar validas discuss@es sobre o tema.

Voltando as intencdes centrais deste trabalho, entdo, parte-se da tensdo existente no
substantivo/adjetivo “brega” e nas maneiras como esse “brega” existe e ¢ vivido e atualizado
a partir das performances de Reginaldo Rossi, para definir a pergunta fundamental deste
trabalho: que elementos poético-estéticos existem e como eles sdo agenciados nas
performances do brega de Reginaldo Rossi? Essa questdo principal pode ser auxiliada por
outras duas: de que forma é construida a performance desse sujeito/personagem? E como se
da a construcdo de suas narrativas, tematicas e estratégias performéticas nas interacbes com
seus publicos?

Para tal, inicialmente realizaremos, no capitulo 1, uma revisdo bibliografica sobre a
musica brega no Brasil. Mapearemos e traremos pesquisas que versem sobre a génese desse
género musical, suas narrativas de cria¢do, suas influéncias e modificagdes ao longo dos anos,
além da relacdo desse género musical com o adjetivo “brega” e seus significados pejorativos.
Dialogaremos com FRITH (2004) e TROTTA (2016), pensando essa musica brega como uma
musica estigmatizada e considerada de menor valor do que outros géneros musicais
candnicos. Nesse capitulo, propomos também uma breve discusséo a respeito do conceito de
estética e poética a partir de RANCIERE (2005, 2010a, 2011) para pensarmos sobre afetos
gerados pelo género musical ¢ pelo adjetivo “brega”. Por fim, apresentaremos outras
perspectivas de valor sobre a musica brega, tais como os Estudos Culturais e a Pragmaética do
Gosto (HENNION, 2011).

No capitulo 2, construiremos as bases tedricas nas quais nos apoiaremos para
realizarmos, no capitulo 3, a apresentacdo do personagem principal do nosso trabalho,
Reginaldo Rossi. Nessa fundamentacdo tedrica do segundo capitulo, discutiremos
principalmente o transito que nos levara a pensar sobre o personagem de Reginaldo Rossi
entre os conceitos de identidade, dramatizacdo e performance. Para a discussdo a respeito da
identidade, tedricos e tedricas como Bhabha (1998), Goffman (2002), Hall (2006), Nikolas
(2001), Canclini (2008) e Butler (2015) serdo utilizados e utilizadas. Procuraremos pensar, a
partir do conceito de dramatizacdo, em uma encenacao de identidades pelo viés da ficcdo e da
mimese de acordo com a metafora da teatralizacdo da vida cotidiana e do embaralhamento
entre vida e palco. Por fim, apresentaremos e discutiremos um conceito fundamental para este
trabalho: a ideia de “performance”. Acionaremos, nesse momento, além de autores e autoras
ja citadas, tedricos e tedricas como Carlson (2010), Zumthor (2000), Gumbrecht (2010) e
Taylor (2013).
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No capitulo 3, a partir da nogdo de “roteiro” (TAYLOR, 2013), sugeriremos uma
metodologia para a apresentacdo do nosso objeto de pesquisa, 0 performer Reginaldo Rossi.
Pensaremos sua imagem a partir de uma contextualizacdo historica com sua trajetoria artistica
e apresentacao de algumas de suas cangdes, alem de procurarmos identificar simbolos de uma
possivel imagem institucional que pode ser vista ao longo de sua carreira e observar
elementos caracteristicos a partir de seu corpo, sua voz, seus figurinos e acessorios.
Pensaremos também no repertério musical como uma espécie de enredo teatral no qual
Reginaldo Rossi se insere e a outros personagens coadjuvantes, como o0 seu principal
interlocutor, o “Gar¢om”. Faremos, na segunda parte do capitulo, a discussdo e analise
aplicadas as materialidades de algumas performances escolhidas a partir de diferentes
formatos, tais como alguns CDs gravados no formato “ao vivo gravado”, videoclipes, DVDs,
aparicGes em programas de TV e shows gravados de maneira artesanal.

Por fim, no capitulo 4, sugeriremos trés conceitos como formas de entrada para a
analise dessas apresentacbes de Reginaldo Rossi: o melodrama (MARTIN-BARBERO,
1997), a carnavalizacdo (BAKHTIN apud FONTANELLA, 2005) e o popular bastardo
(RINCON, 2016). Analisaremos principalmente o carater subversivo, tanto da musica brega
quanto das performances do brega de Reginaldo Rossi, que dialogam com o baixo corporal, 0

sabor emocional, a literatura oral e com uma cultura popular ndo hegeménica.
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2 “BREGA”: SUBSTANTIVO E ADJETIVO

Neste capitulo, realizaremos um levantamento acerca do material teérico produzido
sobre a masica brega no Brasil e, a partir dele, observaremos questdes problematicas no
enguadramento do brega como género musical. Para isso, discutiremos questdes que tangem
ao assunto, como a génese do termo “brega” e sua carga inicialmente negativa; oS conceitos
de “musica ruim” (ou “bad music”) (FRITH, 2004) e “musica que incomoda” (TROTTA,
2016); a propria definicdo e discussdo acerca da construcdo dos géneros musicais; nocoes do
conceito de estética; e perspectivas sobre a construcdo do gosto e, principalmente, do mau
gosto na cultura. As diferentes perspectivas tedricas (como a Teoria Critica e os Estudos
Culturais) e suas formas de analisarem o fendbmeno da musica brega ao longo do tempo
também serdo contempladas neste capitulo.

Como ja foi dito na introducdo, a musica brega no Brasil passou a ser tema de
trabalhos académicos h& pouco tempo. A primeira dissertagdo sobre o tema, “Brega: Music
and Conflict in Urban Brazil”, de Samuel Araujo (1988), data do final da década de 1980.
Além de sua recente entrada para a academia, a quantidade de trabalhos e pesquisadores que
se interessam pelo tema e se dispdem a contribuir com o seu debate também ndo é grande,
principalmente quando comparados a estudos e estudiosos que versam sobre a Bossa Nova, a
Tropicélia, a MPB, o Samba e outros géneros musicais brasileiros canénicos.

Na auséncia de uma ampla diversidade de material bibliografico, alguns trabalhos
assumem um papel candnico e suas abordagens se tornam, de certa forma, dominantes em
relagio a outras abordagens possiveis. E o que acontece com o livro “Eu Nao Sou Cachorro
Nao: Musica Popular Cafona e Ditadura Militar”, de autoria do historiador Paulo César
Aradjo (2013). Esse trabalho € uma referéncia certa para praticamente 100% dos
pesquisadores que se aventuram pelo mundo da musica brega no Brasil. Sua contribuicéo é,
sem davida, de grande valia para o assunto, uma vez que trata do periodo em que 1) a mdsica
popular romantica brasileira recebe o titulo de “brega” e 2) houve efervescentes conflitos
sociais, artisticos e culturais no Brasil: a Ditadura Militar. No entanto, o foco nesse periodo de
aproximadamente 20 anos, apesar de fundamental, parece deixar de fora muitas questfes
importantes para o universo da musica brega: suas possiveis e diversas raizes e influéncias
historicas no periodo anterior a ditadura, didlogos com outros géneros nacionais e

internacionais e novas formas de configuracao desse género musical apds a redemocratizagéo.



19

2.1 A MUSICA BREGA: DEFINICOES DO GENERO MUSICAL

Nosso costume ocidental de querer definir o que € alguma coisa, colocar limites e
estabelecer regras para podermos classificar os objetos dentro de categorias pode acabar
sendo excludente e improdutivo se quisermos fazer apenas esse movimento de colocar rétulos
e guardar os produtos como fechados e acabados. No entanto, pode se tornar uma interessante
e frutifera maneira de colocar assuntos em debate e vermos problemas e fissuras em produtos
culturais. E isso que tentaremos fazer neste topico.

Em “Eu ndo sou cachorro ndo”, Paulo César Aralijo conceitua a musica brega, por
exemplo, a partir do termo “Cafona”, que, segundo ele, passou a ser utilizado por criticos
musicais e jornalistas a partir dos anos 1980 para designar pejorativamente artistas romanticos
gue comecaram a fazer sucesso na esteira da Jovem Guarda, nos anos 1960. Dessa forma, em
sua abordagem, o autor ndo observa, por exemplo, artistas que hoje poderiam ser chamados de
“brega” que sdo anteriores a Jovem Guarda e cantores contemporaneos do séc. XXI, além de
ignorar a relagdo com o brega de artistas relacionados a outros géneros musicais.

Em sua abordagem, Paulo César Aradjo (2013) organiza trés categorias entre 0s
cantores “cafonas”, levando em consideracao a melodia, destacando: 1) os artistas de boleros,
como Waldick Soriano, Lindomar Castilno e Nelson Ned; 2) os artistas ligados ao samba,
como Wando, Luiz Ayréo e Benito di Paula; e 3) os artistas das baladas, liderados por Paulo
Sérgio e Odair José. Apesar de citar, em seu livro, personagens anteriores aos anos 1960 e
posteriores aos anos 1980, o autor ndo lhes dedica 0 mesmo tempo e espaco do que aos
artistas que estdo dentro do periodo ditatorial.

Cabe pontuarmos que o recorte da pesquisa escolhido por Aradjo tinha por objetivo
observar, justamente, o periodo ditatorial e as relacdes desse periodo com a mdsica
brega/cafona. Portanto, devemos ser justos e reconhecer a importancia desse movimento
realizado pelo autor, justificando a auséncia de informagdes de mesmo peso nos periodos pré
e pos ditatorial simplesmente por uma questéo de recorte metodoldgico escolhido por ele.

Outro pesquisador, Tony Ledo Costa [s.d], também organiza os artistas bregas em trés
geragBes, mas usa critérios diferentes, abarcando mais nomes do que os escolhidos por Paulo
César Aradjo. Enquanto a musicalidade (bolero, samba e balada) é o fator escolhido por
Araujo, Costa leva em consideracdo o periodo historico. Segundo ele, a primeira geragédo de
bregas fez contraponto a Bossa Nova em fins dos anos 1950 e inicio dos anos 1960, com
cantores como Anisio Silva, Orlando Dias, Silvinho e Adilson Ramos. A segunda geracao

teria aparecido quando a Jovem Guarda entrou em crise e, nesse grupo, Costa coloca 0s
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artistas citados por Paulo César Araljo: Odair José, Paulo Sérgio, Waldick Soriano, Wando,
Agnaldo Timéteo, Benito di Paula e Claudia Barroso. A terceira e Gltima geragdo sugerida por
Costa teria surgido no fim dos anos 1970 e inicio dos 1980, com Sidney Magal, Agepé,
Amado Batista e Peninha. Na abordagem de Costa, ja aparecem, com a mesma importancia,
nomes que Paulo César Araujo ndo da tanta evidéncia.

Abrindo um pouco mais o leque e voltando ainda mais ao passado, encontramos
pesquisadores que, em sua defini¢do, indicam participacdo fundamental de cangdes dos anos
1930 na configuracdo da musica brega, como € o caso de Guerreiro do Amaral [s.d]. Segundo
ele, o brega configuraria um...

Tipo musical tragico constituido na década de 30 a partir das cangdes opereta
de Vicente Celestino. Mais tarde a estética de Vale de L&grimas se soma a
elementos do samba-cancéo e bolero, como influéncias de letras e arranjos da
Jovem Guarda (GUERREIRO DO AMARAL, p.119).

Indo em outra direcdo e observando o mercado fonografico pos-ditadura, encontramos
outras relacdes entre os artistas e a musica brega. No fim dos anos 1980 e durante 0os anos
1990, o brega perde espago na industria fonografica até entdo tradicional, reconfigurando seu
mercado a partir do crescimento de gravadoras menores de atuacdo mais regional, como a
Polydisc e a Polysom, por exemplo. Para além da atuacdo dessas gravadoras, uma estética
brega se manteve — de forma reconfigurada, € bem verdade — nos holofotes da indlstria
fonografica nacional: segundo Samuel Aradjo (1988) e Guerreiro do Amaral [s.d.], uma
vertente irdnica e irreverente do rock realizou um didlogo entre o punk e o brega a partir das
bandas Ultraje a Rigor, Magazine e Blitz, além de artistas solo como Kid Vinil, Rita Lee e
Eduardo Dusek. O Brega Rock, termo usado por Samuel Aradjo, também seria outra forma de
manifestacdo da estética brega na masica brasileira.

Outra situacdo, por fim, ndo tratada no livro de Paulo César Aradjo é de cunho
geografico. Desenvolveram-se nas regides Norte e Nordeste do Brasil outras estéticas do
brega, diferentes dessas apresentadas anteriormente. Recife e Belém sdo polos, desde o fim
dos anos 1990, de uma vertente cosmopolita e eletronica do brega, surgida, inicialmente, de
forma independente do mercado fonogréfico. O bregapop*, o tecnobrega® e o brega-calypso

* O termo “bregapop” é, segundo Fontanella (2005, p.11), utilizado “para distinguir mais claramente o universo
estético que gira em torno da musica brega das grandes cidades do Norte e Nordeste, diferenciando-o daquilo
que se chama de brega no Sul e Sudeste do pais”.

> Conforme Guerreiro do Amaral ([s.d.], p. 121-122), “Concebido na primeira metade dos anos 2000 por
produtores musicais, DJs e musicos populares oriundos de &reas periféricas de Belém, o tecnobrega vem
significar uma modalidade de musica dancante caracterizada por pulso veloz, percussdo proeminente, uso de
tecnologias computacionais na manipulacéo de sons e exploragéo de diferentes conexfes com géneros musicais e
cangdes especificas que se tornaram populares através do radio, da televiséo e de outros veiculos midiaticos. (...)
Apesar de lancar mao de instrumentos musicais como guitarra elétrica, teclado e baixo, o tecnobrega esta
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ou calypso® sdo exemplos dessa outra face da misica brega no Brasil e que estdo abarcadas
em estudos de outros pesquisadores, como é o caso de Fontanella (2005), Guerreiro do
Amaral [s.d.], Azevedo (2017) e Costa [s.d.].

Em meio a tantas faces citadas por pesquisadores e outras ainda que lembramos aqui,
como Tiririca, o cearense Falcao, Gaby Amarantos, Pablo “da Sofréncia” ou “do Arrocha”, a
“rainha da fossa” Waleska, Gang do Eletro, Beto Barbosa, MC Troia e artistas do forré de
duplo sentido como Genival Lacerda, fica clara a complexidade existente quando falamos de
musica brega no Brasil. A definicdo do que seria esse género musical — e se ele seria um
género musical — fica maleéavel e qualquer tentativa de definicdo do brega pode deixar de fora
artistas, movimentos e relagcbes importantes. Essa dificuldade € exposta pela pesquisadora
Adriana Mattos:

A denominagdo ‘musica brega’ é utilizada por muitos para designar um tipo
de musica roméntica de forte apelo sentimental e de dificil classificagdo, ja
que ndo ha um ritmo musical propriamente brega: pode ser um bolero, uma
balada, um samba, etc. ([s.d], p.15).

A dificil classificacdo da musica brega sugerida por ela leva em consideracdo a grande
variedade de ritmos encontrados em musicas de artistas considerados bregas. No entanto, essa
dificuldade de classificacdo a partir apenas de elementos musicais ndo €, segundo Jeder
Janotti (2014), uma peculiaridade do brega, mas uma questdo intrinseca a todos 0s géneros
musicais. Isso porque a musicalidade seria apenas um dos diferentes fatores que contribuem
para a construcao de um género musical:

Os géneros ndo sdo somente sonoridades, eles envolvem aspectos ideoldgicos,
redes sociais, praticas comerciais e experiéncias que possuem como centro
nevrélgico as expressdes musicais. Antes de funcionar como uma camisa de
forca ou uma etiqueta de gaveta, 0s géneros musicais, tal como a cultura em
sentido amplo, s&o locais de disputas, tensdes e negociagcdes que envolvem
processos de comunicagdo dindmicos. (2014, p. 7)

Dessa forma, a mdsica brega e qualquer género musical ndo conseguiriam ser
analisados apenas a partir de sua melodia, harmonia ou linguagem musical. Outros elementos
- para além das sonoridades - também participariam de forma igualmente importante desse
processo de agenciamento de géneros musicais. Segundo David Bracket (2016, p. 6), €
impossivel entender um género sem considerar tanto seus elementos musicais quanto 0s

sociais.

conectado em primeira instancia ao trabalho de estidio, onde produtores utilizam computadores, internet rapida
e softwares gratuitamente baixados da Web em atividades de manipulagdo sonora como o mixing (superposicao
de sons), o sampling (apropriagdo digital de amostras sonoras) e o looping (repeti¢do de excertos musicais)”.

® Segundo Fontanella (2005, p. 12), “No Paré, o termo Calypso foi adotado por algumas bandas sob o pretexto de

995

que a musica paraense ndo chegou as paradas do Sul do pais devido ao preconceito com o termo ‘brega’”.
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A nocdo de que um género, em um certo momento do tempo, articula junto
nocGes de estilo musical, identificacBGes, imagens visuais, formas de se mover
e de falar e uma miriade de outros fatores é semelhante a ideia de um
agenciamento. Assim, no estudo de género, 0s componentes (sejam eles
musicais, sociais, materiais, expressivos, et cetera) que podem caracterizar
um género em determinado momento do tempo, podem também participar de
outros7géneros ao mesmo tempo, no passado ou no futuro. (BRACKET, 2016,
p. 10)

Essa ideia de um “agenciamento” de mediages possiveis a partir do género musical é

compartilhada também por Georgina Born (2011, p. 377).

A musica ndo tem esséncia material, mas uma materialidade plural e
distribuida. Suas multiplas formas simultaneas de existéncia - como trago
sbnico, exegese discursiva, pontuacdo marcada, prétese tecnoldgica,
performance social e incorporada — um agenciamento de mediac@es. (...) a
musica pode, portanto, ser um tipo de objeto cultural extraordinariamente
difuso: uma agregacdo de mediacBes sonoras, sociais, corporais, discursivas,
visuais, tecnoldgicas e temporais. (...) No pensamento deleuziano, um
agenciamento é definido como uma multiplicidade composta de componentes
heterogéneos, cada uma com uma certa autonomia, uma multiplicidade que
estabelece relacdes ou relages entre eles... (BORN, 2011, p. 377)°

Isso explicaria a apari¢do de artistas como Sidney Magal, Vicente Celestino, Odair
José, Benito di Paula, Amado Batista, Peninha, Eduardo Dusek e Milionario e José Rico como
figuras lembradas, por pesquisadores do tema, dentro da musica brega brasileira. Além da
musicalidade que, entre os artistas citados, passa por boleros, sambas, rock, baladas, operetas,
masica regional, cigana, eletrdnica, forrd e seresta, outros elementos poderiam aproximar 0s
artistas e fazer com que fossem lembrados como bregas. Cabe aprofundarmos a questdo e
perguntarmos: para além das sonoridades, que também sdo importantes na construcdo do
brega, que outros elementos de aproximacédo seriam esses? Esses elementos seriam fundantes
para a existéncia do brega como um género musical? Essas proximidades entre artistas fariam
do brega um género musical? Se sim, que elementos seriam esses? Seriam esses elementos
justamente os “aspectos ideologicos, redes sociais, praticas comerciais € experiéncias que

possuem como centro nevralgico as expressdes musicais”, como pontuou Janotti (2014)?

” “The notion that a genre, at a given point in time, articulates together notions of musical style, identifications,
visual images, ways of moving and talking, and myriad other factors is akin to the idea of the assemblage. Thus,
in the study of genre, the components (be they musical, social, material, expressive, et cetera) that may
characterize a genre at a given point in time may also participate in other genres at the same time, or in the past
or the future”. Tradugdo nossa.

® “Music has no material essence but a plural and distributed materiality. Its multiple simultaneous forms of
existence — as sonic trace, discursive exegesis, notated score, technological prosthesis, social and embodied
performance — indicate the necessity of conceiving of the musical object as a constellation of mediations. (...)
music may therefore appear to be an extraordinarily diffuse kind of cultural object: an aggregation of sonic,
social, corporeal, discursive, visual, technological and temporal mediations. (...)In Deleuzian thought an
assemblage is defined as a multiplicity made up of heterogeneous components, each having a certain autonomy,
a multiplicity ‘which establishes liaisons [or] relations between them”. Tradu¢do nossa
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Seriam elementos de estilo musical, identificacdes, imagens visuais, formas de se mover e
falar e uma série de outras questdes, como pontuou Bracket (2016)? Seriam esses elementos
parte desse agenciamento de mediacdes, proposto por Georgina Born (2011), que possui traco
sbnico, exegese discursiva, pontuacdo marcada, protese tecnologica, performance social e
incorporada? Seriam, por fim, as tematicas recorrentes nas letras, a performance dos artistas e
dos publicos, o papel classificatorio da critica musical, os modos de escutas mais recorrentes,
a organizacdo ou nao de fandoms, as redes sociais e 0s modos de producdo e venda dessas
musicas? Esses elementos seriam parte de uma certa “estética” brega? Todos esses elementos
fariam parte dessa “estética” brega? Se ndo, quais seriam? Quais ndo seriam? Esses elementos
fariam do brega um género musical? Ou o brega seria mais acionamentos de rotulos e formas
de olhar? Esses elementos que inicialmente estamos chamando de “estéticos” ¢ que ajudam a
compor uma ideia de uma performance mais ou menos comum de artistas que transitam em
torno da categorizacdo musical brega é algo que discutiremos com mais atencdo a partir do
conceito de “estética” discutido por Ranciere (2005, 2010a, 2011) no topico 1.2.2.

Para além dos elementos citados acima, ainda hd uma questdo que torna a
classificacdo em géneros musicais mais problematica. Sdo os diferentes atravessamentos de
rotulacdo e classificacdo de um mesmo produto cultural. Segundo Simon Frith (1998), o
género musical ndo é algo estavel e estanque, com limites bem definidos, no qual todas as
pessoas 0 percebem da mesma maneira. Um mesmo album de Jorge Ben Jor, por exemplo,
pode estar na prateleira de “MPB” de uma loja de discos, enquanto em outra pode figurar
junto dos CDs de “Samba Rock”. O Fundo de Quintal pode receber a etiqueta de “Pagode” ou
“Samba”, dependendo dos parametros de quem o classifica. Da mesma forma, Milionario e
José Rico podem ser classificados como “Caipiras”, “Sertanejos” e até mesmo “Bregas”,
como o faz o pesquisador Samuel Araudjo (1988, p. 80-81). Por fim, o que dizer de Roberto
Carlos? A que género (ou géneros) ele “pertence”?

A rotulacdo, segundo Frith (1998), seria um processo individual e coletivo e, por
isso, configuraria um jogo de tensdes e debates que ddo margem para que 0s géneros musicais
e suas fronteiras sejam sempre passiveis de modificacbes, a partir de pontos de vista
diferentes. Os géneros seriam locais nos quais os padres e as contradigdes da ideologia
tornam-se visiveis (BRACKET, 2016, p. 26).

Se 0s géneros musicais ja sao de dificil classificacdo por serem lugares de cruzamento
de diversos elementos: musicais, sociais e ideoldgicos, o brega pode ter ainda mais
complicacdes para ser definido. Isso porque o termo “brega”, antes de ter se tornado um

substantivo que da nome a um género musical, € um adjetivo.
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2.2 O TERMO “BREGA”, UMA “ESTETICA” BREGA E A “MUSICA RUIM”

Segundo Paulo César Araujo, o termo brega comecou a ser divulgado na imprensa a
partir da decada de 1980 para designar pejorativamente a musica denominada cafona (2013).
No entanto, “brega” e “cafona”, que sdao comumente encontrados como sindnimos, sao
adjetivos e, por isso, caracterizam um género musical e, a0 mesmo tempo, nomeiam. Portanto,
para entender o que significa designar pejorativamente uma musica como brega, devemos ir
atras do significado desse termo. Faremos, a seguir, um levantamento sobre seus diversos
acionamentos como adjetivo, observando as contradicdes, polémicas e territorialidades que

séo acionadas pela categorizagdo brega.

2.2.1 Uma possivel etimologia genealogica do “brega”

Um primeiro caminho possivel para entender o termo “brega” poderia ser a partir de
seus sindnimos. Os termos “cafona”, “kitsch”, “jeca” e “piegas” sdo constantemente
relacionados ao brega por pesquisadores como Khalil (2013) e Cardoso [s.d.]. Outros termos
lembrados sdo “deselegante”, “descuidado”, “malfeito”, “mau gosto”, “banal”, “6bvio”,
“sentimental”, “rotineiro” e “sem criatividade” (CARDOSO, [s.d.]) e “cOmico” e “vulgar”
(GUERREIRO DO AMARAL, [s.d.]), além de expressdes como “inadequado esteticamente”
(BONFIM, [s.d.]) e ainda “falta de sofisticagdo e refinamento” e “tosca” (FONTANELLA,
2005).

Outro caminho seria a partir de possiveis termos dos quais a palavra brega teria
derivado. Segundo Khalil (2013), a giria “breguete” remetia ao universo das empregadas,
enquanto “esbregue” era utilizado entre as décadas de 1920 e 1950 no Rio de Janeiro como
sinénimo de algo malfeito, confuso e ordinario. J& Guerreiro do Amaral [s.d.] alerta para o
termo “xumbrega”, que remeteria a bebedeira, ao verbo importunar, além de uma pessoa ou
objeto de aspecto ruim.

Por fim, outra relagdo é observada. O brega, em algumas regifes, era também o nome
dado a zona boémia, ao meretricio, aos prostibulos e aos elementos que se relacionavam com
esse universo, como as relacbes amorosas sexuais ou romanticas, a vadiagem, 0 jogo e a
bebida. Segundo os artistas Wando e Moraes Moreira, em entrevistas concedidas ao
pesquisador Lucas Khalil (2013), havia uma narrativa de origem do termo na qual se contava

sobre a existéncia de um cabaré localizado em uma rua chamada Manoel de Nobrega em
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alguma cidade no Nordeste (uns diziam que era Salvador-BA, outros Cachoeira-BA). Em uma
das histdrias, conta-se que as pessoas diziam que iriam “no brega”, em referéncia ao nome da
rua. Em outra historia, conta-se ainda que algumas letras se apagaram da placa com o0 nome
da rua, restando apenas o sufixo “brega” como identificagdo do lugar. A mesma relagdo entre
0 brega e a zona de meretricio é observada por Costa [s.d.] e Guerreiro do Amaral [s.d.] no
Para. Segundo eles, o termo “brega” no Para teria surgido na época da corrida de ouro (anos
50 e 60) para designar cabares na periferia de Beléem onde tocavam merengues, boleros de
gafieira e versdes brasileiras de boleros estrangeiros.

Os diversos caminhos pelos quais os significados do termo brega podem passar
acabam sendo sintométicos da propria diversidade de cantores e musicas que podem ser
classificados dentro desse género musical. Essas ideias - tanto da origem do termo, quanto do
gue seria a masica brega - ndo sdo fechadas nem possuem um Unico e correto significado.
Para Khalil, descrever a origem de um conceito, como ele ajuda a fazer com o “brega”, ¢é
operacionalizar interpretacdes que fornecem retratos regulados por uma perspectiva, entre
tantas possiveis (2013, p. 24), enquanto a busca por origens e sentidos essenciais, legitimos e
unicos pode acabar empobrecendo a poténcia dos termos.

Dessa forma, dizer que uma musica é brega, considerando os significados
apresentados acima, normalmente pejorativos, pode ser uma agdo orientada por um juizo de
valor. Nesse sentido, ndo seria surpresa a dificuldade de classificacdo de uma musica dentro
do género musical brega a partir apenas de sua musicalidade, como observado acima por
Adriana Mattos [s.d.], pois se cada pessoa tem uma ideia do que é brega, naturalmente a
classificagdo de uma musica como “brega” sera bastante particular.

Conforme Adriana Facina [s.d.],

Decerto, ndo h& um ritmo musical Unico. Existem ‘bregas’ que s&o boleros,
sambas, cancbes de batida meio rock n roll, baladas, etc. No entanto, ha
padrbes estéticos comuns e que se revelam nos temas, no vestuario, nos
gestuais, nas formas de cantar que podem ser identificados. ([s.d.], p. 48)

Para a mesma autora — e como ja haviamos mencionado no topico anterior, ndo é
possivel classificar um género musical (e principalmente o brega por ele ser também um
adjetivo) a partir apenas do ritmo musical. Se quisermos classificar, seguindo suas pistas,
talvez o melhor método seria a partir dos “padrodes estéticos comuns”, expressdo utilizada pela
pesquisadora. Cabe perguntarmos mais uma vez 0 que seriam estes “padrdes estéticos
comuns” que, segundo ela, revelam-se em “temas, vestuérios e formas de cantar que podem

ser identificados”. Esses padrdes seriam observados a partir de acionamentos de rotulos e



26

formas de olhar para o fendbmeno? Essa questdo seria semelhante a que sugerimos no tépico
anterior, quando questionamos que elementos existem, para além da musicalidade, que nos
ajudariam a pensar o que temos chamado de “estética” brega?

Por ora, especularemos, a partir da sugestdo de Facina, em cima dos locais onde esses
“padrdes estéticos comuns” se revelariam, ou seja, nos temas, no vestuario, nos gestuais e nas
formas de cantar que podem ser identificados. Em seguida, acionaremos o conceito de
“estética”, discutido por Ranciére (2005, 2010a, 2011), para verificarmos a usabilidade desse
conceito no agenciamento do género musical brega e no que temos chamado de “categoria
estética” brega.

Dessa forma, seria interessante comegcarmos questionando quais seriam esses padrfes
estéticos comuns propostos por Facina. Seriam eles elementos sonoros e visuais que estariam
presentes de forma que se repetem em temas das mdusicas, ha moda e na performance de
artistas e publico? No caso do brega, um dos padrdes possiveis de teméticas de musicas seria
a partir de um romantismo excessivo, de desilusdes, soliddo e de uma boémia? Ou ainda
cancdes sobre sexo, adultério e flerte? Ou cancBes que falam diretamente sobre problemas e
alegrias cotidianas, como os passados por uma empregada doméstica, por exemplo? E na
moda e na performance de artistas e publico? Como esses padrfes estéticos se mostrariam?
As roupas e comportamentos exagerados, sexys e extravagantes seriam um exemplo no caso
da musica brega? Esses padrfes estéticos seriam ainda elementos que poderiam ser da ordem
do afeto (ou do desafeto) e que sdo partilhados por artistas e publicos, tais como o clima de
“pegagdo” e “azaragdo” vistos em shows da musica sertaneja universitaria e axé, e que de
certa forma também aparecem, em graus diferentes, em ambientes préprios da musica brega?®
Seriam ainda elementos que s&o acionados e mostrados em determinadas performances para
demonstrar gostos individuais e coletivos, tais como o amor pela bebida, pela boémia, pelo
romantismo exacerbado e pelo sexo? Esses elementos entdo teriam a ver com os significados
do termo “brega” que pontuamos acima como, por exemplo, “cafona”, “kitsch”, “jeca” e
“piegas”? “Banal”, “0bvio”, “sentimental” e “rotineiro”? “Comico”, “vulgar”, “deselegante”
ou “inadequado esteticamente”? A partir dessas perguntas, conseguimos acionar esses
“padrdes estéticos comuns”, propostos por Facina? Segundo Fontanella, a "...estética brega
ndo se da somente através da musica, mas na dancga, no vestir, no humor, no lazer, em um
estilo de vida e de consumo, permeando as vivéncias de moradores das periferias...”

(FONTANELLA, 2005, p. 9).

® Ver mais em: SOARES, T. Quando a piriguete encontra o cafucu. In: Ninguém é perfeito e a vida é assim: a
musica brega em Pernambuco. Recife: Carlos Gomes de Oliveira Filho, 2017.
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A partir dessa discusséo inicial acerca de “padrdes estéticos” que podem ser
encontrados na masica brega e dos indissociaveis significados e origens do termo/adjetivo
“brega”, faz-se necessario abrirmos um paréntese e acionarmos o conceito filosofico de
“estética” para verificarmos a aplicabilidade desse conceito nesses contextos que temos

trabalhado.

2.2.2 Uma “estética” brega?

“Estética” ¢ um termo que vem sendo utilizado ao longo deste trabalho, tanto por
mim, quanto por outros pesquisadores de musica brega, para dizer de possiveis padrbes
observados em cancgdes e artistas desse género, sejam eles padrdes tematicos, visuais, de
gostos ou de comportamentos. No entanto, carece aprofundarmos a discussdo ao redor da
estética neste topico, apresentando-a como conceito filoséfico. Este paréntese se faz
necessario para dar a devida importancia para esse termo e seu estudo ao longo dos anos.
Como os estudos que compdem a nocao de estética existem ha milhares de anos, ndo temos a
pretensdo de esgotar o seu significado, mas de fazer breves apontamentos para seguirmos a
discussdo ao redor da musica brega e de seus elementos, sejam eles musicais ou néo.

O conceito de estética vem sendo trabalhado na Filosofia desde a época da Grécia
Antiga, a partir de discussdes realizadas por Soécrates, Platdo e Aristoteles. A principal
questdo que motivava esses filosofos é relacionada a um estudo da percepcdo do belo. Para
Platdo, so seria possivel emitir um juizo estético do que seria ou ndo belo (ou do que conteria
maior ou menor beleza) a partir de um ideal de uma beleza suprema como referencial. Por
outro lado, seu discipulo Aristoteles concebe o belo a partir de uma realidade sensivel, a partir
de uma materialidade que faria com que a noc¢do de beleza pudesse sair de um local ideal e
pudesse tornar-se concreto, materializada.

A partir deste “imbroglio” do julgamento do belo polarizado entre um juizo ideal e um
juizo materializado, Immanuel Kant sugere um terceiro juizo, a que ele chama de “estético”.

(...) para Kant: primeiramente o critério intelectual opde o conhecimento a
ignorancia; em segundo lugar, o critério sensorial opde os sentidos e gostos
refinados aos sentidos e gostos da plebe; por fim, o critério intelectual opde-se
ao critério sensorial. Contudo, a analise kantiana da relevo a um terceiro
elemento: 0 juizo estético ndo estd subordinado nem ao critério intelectual
nem ao sensorial. E um elemento suplementar, um jogo livre, ndo hierarquico,
das faculdades. (RANCIERE, 2011, p. 8)
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Portanto, para Kant, o juizo estético encontra-se suspenso entre os juizos intelectual e
sensorial. Mas como isso funcionaria? Para Ranciére (2005, 2010a, 2011), a estética seria um
regime de interpretacdo que leva em consideracdo formas de experiéncia e formas de
identificacdo de coisas que podem ser visiveis, diziveis e pensaveis em uma comunidade,
entre elas, obras de arte, suas classificacOes entre o belo e o feio e coisas do mundo cotidiano.
Mas vamos por partes.

A essas coisas que podem ser visiveis, diziveis e pensaveis por meio dos quais 0s seres
humanos se interligam numa comunidade (2011, p. 10), Ranciére trata como sendo coisas
sensiveis que podem ser partilhadas. A essa possibilidade de “partilha do sensivel” em uma
comunidade, ele chama de “estética”. Portanto, para 0 autor, a estética € um regime de
interpretacdo que é possibilitado por questdes que sdo partilhadas em uma comunidade. No
entanto, essa partilha ndo é s6 da ordem da harmonia. E sempre uma distribuicdo polémica
das maneiras de ser e das “ocupac¢des” num espaco de possiveis (2005, p. 63).

Denomino partilha do sensivel o sistema de evidéncias sensiveis que revela,
ao mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem
lugares e partes respectivas. Uma partilha do sensivel fixa, portanto, ao
mesmo tempo, um comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo das
partes e dos lugares se funda numa partilha de espagos, tempos e tipos de
atividade que determina propriamente a maneira como um comum se presta a
participacdo e como uns e outros tomam parte nessa partilha. (RANCIERE,
2005, p. 15).

Portanto, a partir da nocdo de “partilha do sensivel” em uma comunidade como sendo
analoga a questdo da “estética” para Ranciere, cabe fazermos o primeiro “teste” acerca do que
estdvamos chamando de uma “estética” brega. Nesse sentido, o brega teria uma estética? O
brega seria/teria uma comunidade na qual seria possivel reconhecer elementos “visiveis”,
“diziveis” e “pensaveis”? Existiria uma partilha de elementos por parte de publicos, artistas,
cangOes e lugares na masica brega? Que elementos seriam esses? Esses elementos teriam um
padrédo? Esses elementos seriam tanto da ordem de “comuns partilhados”, quanto da ordem de
“partes exclusivas”, ou seja, seria tanto da ordem da harmonia entre agentes e assuntos,
guanto da ordem da desarmonia e, as vezes, até da violéncia? E voltando a Kant, esses
elementos estariam transitando entre um juizo intelectual/ racional e um juizo sensorial,
configurando como um “livre jogo” entre essas faculdades?

Born (2011) nos ajuda a pensar essa possibilidade de vermos a musica (e 0S géneros
musicais) mediando certas comunidades (partilhas sensiveis) a partir da no¢ao de “cena”.

Segundo a pesquisadora, a musica (e o género musical) tem a capacidade de animar
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comunidades imaginadas, agregando seus adeptos em coletividades virtuais e publicos
baseados em identificagdes musicais e outras (BORN, 2011, p. 381).

A cena aponta para a capacidade da musica para construir aliancas afetivas.
(...) Mas a ideia de cena reconhece também sua mediacdo mutua: como as
performances sociais catalisam as comunidades imaginadas da musica, assim
como essas comunidades imaginadas imbuem as socialidades da performance
com emocéo coletiva. (BORN, 2011, p. 381)."
Em suma, para ela, sua discussdo € sobre como o0 género € um ponto de convergéncia
ou traducdo entre figura estética, comunidade musicalmente imaginada e formacdo de
identidades em um sentido mais amplo (BORN, 2011, p. 384).

Provavelmente ndo é surpresa, entdo, que a musica - dada suas propensdes
hiperconotativas e hiperafetivas - promova a formacéao de vinculos sociais sob
a aparéncia do que eu chamo agregacGes dos afetos. Além disso, o ritmo, a
danca, a proximidade corporal e a experiéncia corpérea - todos 0s
componentes da musica e da performance - sdo considerados pelos escritores
nesta area para promover a intensificacdo do afeto e a criacdo de associagdes
afetivas. (BORN, 2011, p. 384)."

Portanto, que elementos fariam parte dessa comunidade de afeto brega? Seriam eles
elementos estéticos? Deixaremos essas questdes em aberto até o fim do tdpico, enquanto
continuamos a apresentar as mediagdes que o conceito de “estética” agencia.

Para Ranciére, o conceito de “estética” € indissocidvel da ideia de politica. Isso porque
para existir uma comunidade é necessario que exista também esses elementos comuns e
particulares sendo partilhados pelos membros. Conforme o autor,

A politica, de fato, ndo é o exercicio do poder, ou a luta pelo poder. E a
configuracdo de um espaco especifico, a partilha de uma esfera particular de
experiéncia, de objetos colocados como comuns e originarios de uma
decisdo comum, de sujeitos reconhecidos como capazes de designar esses
objetos e argumentar a respeito deles. (RANCIERE, 2010a, p. 20)

A ideia de estética, entdo, estaria, de acordo com ele, ancorada nessa nocéo de partilha
do sensivel. Tanto para as artes, para a politica e a vida cotidiana, quanto para as trés
instancias interconectadas, a estética reafirma essa funcdo “comunitaria” de construir um
espaco especifico, uma forma de partilha de um mundo comum (2010a, p. 19). Ainda para o

mesmo autor, é preciso entender “0s atos estéticos como configuragfes da experiéncia, que

10 «Scene points to music's capacity to construct affective alliances. (...).But the idea of scene recognizes also
their mutual mediation: how the socialities of performance catalyse music’s imagined communities, just as those
imagined communities imbue the socialities of performance with collective emotion”. Tradugdo nossa.

1 «It is perhaps no surprise, then, that music — given its hyper-connotative, hyper-affective propensities —
promotes the formation of social bonds in the guise of what | have called aggregations of the affected. Moreover
rhythm, dance, bodily proximity and corporeal experience — all components of both music and performance — are
considered by writers in this area to promote the intensification of affect and the creation of affective
associations”. Traducao nossa.
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ensejam novos modos do sentir e induzem novas formas da subjetividade politica (...)
entendidos a partir da fusdo da arte com a vida” (2005, p. 11).

A essa nova forma de se perceber, sentir e interpretar os elementos sensiveis, a esse
novo regime de experiéncia, interpretacéo e identificacdo, ancorado na partilha de elementos
comuns, Ranciére chama de Regime Estético, que viria a partir de outros dois regimes:
Regime Etico e Regime Poético/Representativo.

No Regime Etico, segundo Ranciére, ndo ha arte propriamente dita ainda, mas
imagens que sao julgadas a partir de sua verdade intrinseca e de seus efeitos sobre 0 modo de
ser dos individuos e da coletividade (2010a, p. 24), ou seja, € importante para esse regime 0s
usos que essas imagens tém e os efeitos que elas induzem (2005, p. 28). Como exemplo de
imagens concebidas nesse regime, 0 autor cita as imagens sacras. Seriam, em primeiro
momento, essas imagens fiéis aos seus originais? Seguidamente, que efeito essas imagens
produzem, tanto no comportamento quanto na moralidade de quem as contempla? (2011, p.
3). Esse regime é chamado “Etico” por ele, justamente pelas questdes que rondam esse tipo de
imagens, como, por exemplo, quais os direitos e as proibicdes para produzir tais imagens?
Essas imagens seriam verdadeiras? Que efeitos essas imagens trariam para suas audiéncias?
Trata-se, consoante 0 autor, nesse regime, de saber em que o modo de ser das imagens
concerne ao ethos, a maneira de ser dos individuos e das coletividades (2005, p. 29).

Do Regime Etico das imagens, Ranciére destaca o Regime Poético, também chamado
Representativo ou Mimético. Nesse regime, as imagens superam as questdes anteriores da
verdade-mentira do Regime Etico e passam a ser analisadas a partir da possibilidade da ficcdo
— e sua separacdo da ideia da mentira (2005, p. 53) — e dos agenciamentos de ideias sobre a
mimese, a imitacao e a representacéo.

Ao segundo regime chamei 'regime representativo’, uma vez que isola (...) 0
dominio particular das artes da imitagdo, dissociando-as dos ditames éticos
sobre a suaverdade e os seus efeitos morais. Em alternativa, este regime
submete-as apenas a regras de verossimilitude e da consisténcia interna. (...) E
nisto que reside o significado da mimese: uma relacdo estavel entre a poiesis,
que produz as obras, e a aisthesis, que é 0o meio sensivel da recepcdo das
mesmas (RANCIERE, 2011, p. 4).

A ideia de representacdo se faz importante nesse regime artistico por ele ser pensado a
partir da producdo de imagens em consonancia com possiveis acionamentos de ideias e
sentimentos quase que ja esperados. Acredita-se, nesse regime, haver uma relacdo direta entre
a arte produzida e o seu resultado, que ela terd na recep¢do de quem as vé. Dessa forma, 0
Regime Poeético d& uma grande importancia para o processo da producéo da arte, focando a

analise em quem produz e dando aos artistas um grande poder, uma vez que eles teriam a
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capacidade de evocar certos sentimentos, entendimentos, ideias e sensagdes em sua plateia a
partir de processos baseados nesta relacdo estavel entre poiesis e aisthesis.

Acredita-se, nesse regime, que certas praticas “representariam” certas ideias. Portanto,
a mimese e a imitacdo seriam fundamentais para a analise das obras a partir desse paradigma.
Segundo Rancieére,

O principio mimético (...) é, antes, um principio pragmatico (...) que executa
coisas especificas, a saber, imitacdes. (...) Ele se desenvolve em formas de
normatividade que definem as condi¢Ges segundo as quais as imitacdes
podem ser reconhecidas como pertencendo propriamente a uma arte e
apreciadas (RANCIERE, 2005, p. 30).

O Regime Poético possibilita também a apresentacdo da mimese e das representacdes
a partir de modelos de tessituras da intriga. Ele constréi e aciona enredos e tramas a partir
dessas representacOes para trabalhar questdes — ficcionais ou ndo — acerca de fatos,
personagens e narrativas.

Como exemplo de uma imagem inserida nesse regime, 0 mesmo autor evoca a Juno
Ludovisi, uma escultura produto de uma arte, que esta sob a dptica desse regime por duas
razfes: primeiro porque impde uma forma a uma matéria (uma ideia toma forma e é
representada por essa forma); e segundo porque coloca uma obra em uma representacdo a
partir de uma constituicdo de uma aparéncia verossimil que conjuga os tracos imaginarios da
divindade com arquétipos de feminilidade, a monumentalidade de uma estatua com a
expressividade de uma deusa particular, provida de tracos e carater especificos. Essa estatua
seria, entdo, uma representagdo desse feminino particular (2010a, p. 24).

Outra questdo lembrada por Ranciére para ilustrar a qualidade representativa e estavel
entre os polos da producado (poeisis) e recepcdo (aisthesis) sdo as tematicas das artes dirigidas
para diferentes publicos. Segundo o autor, 0s usos normalmente comuns de temas tragicos
direcionados para um consumo entre 0s nobres e o uso das comédias (tema considerado
vulgar ou popular) para os ndo nobres é um exemplo de um regime pautado em uma relagéo
estavel entre a producdo de arte, uma ordem hierarquica do mundo e suas formas de
representacdo que seriam mais adequadas aos respectivos publicos.

Cabe pensarmos aqui se os “padrdes estéticos comuns” que estamos procurando em
artistas, cancbes e publicos da musica brega ndo seriam da ordem desse regime
poético/representativo. Algumas tematicas e algumas morais evocadas em algumas mausicas
bregas podem ser pensadas a partir de um sistema mimético? Podem ser pensadas a partir de
um certo método de repeticao e ficcionalidade dos assuntos e sentimentos, bem como a partir

de tessitura de intrigas com enredo, tramas e personagens presentes nas narrativas/letras das
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masicas e performances ao vivo de artistas do brega? O surgimento de alguns artistas como
“representativos” de uma certa forma de viver e experimentar a musica brega abriria esse
pressuposto? EXxistiria entdo certa “poética” brega, ao invés do que temos chamado de
“estética”? Ou ainda é possivel pensar esses elementos da musica brega entre uma poética e
uma estética?

Finalmente, o Regime Estético, para ele, € um novo regime pautado no rompimento
dessa organizacdo e regras de correspondéncia entre temas, formas de representacdo e modos
de expressao (2011, p. 4).

Na logica ética e representativa existe a suposi¢do de uma ligacao direta entre
a representagdo poética ou visual e um determinado efeito produzido sobre os
leitores, a audiéncia ou os espectadores. (...) Porém, o regime estético tem,
desde o inicio, questionado a ideia de tal conexdo direta. (...) precisamente
com base na rejei¢do de quaisquer tentativas de transmitir uma mensagem ou
de incentivar determinadas reacdes e atitudes nos espectadores (RANCIERE,
2011 p. 11).

2 6

Ranciere denomina esse novo regime interpretativo como “estético” “porque a
identificacdo da arte, nele, ndo se faz mais por uma distingdo no interior das maneiras de
fazer, mas pela distingdo de um modo de ser sensivel préprio aos produtos da arte” (2005, p.
32). O foco deixa de ser no produtor da arte ou nas representacdes que essa obra pode
produzir em determinados publicos e passa a figurar na propria obra e na sua relacdo
particular com seu fruidor. Nesse regime, a obra de arte é vista de forma autdbnoma em relacéo
a uma cadeia representativa de imagens, podendo ser identificada por pertencer a um regime
especifico do sensivel.

O regime estético das artes € aquele que propriamente identifica a arte no
singular e desobriga essa arte de toda e qualquer regra especifica, de toda
hierarquia de temas, géneros e artes. (...) O estado estético é pura suspensdo,
momento em que a forma € experimentada por si mesma (RANCIERE, 2005,
p. 33-34).

Essa emancipacdo da arte do modelo representativo € uma emancipacdo também da
arte do proprio modelo de arte existente. A partir do Regime Estético, essa producdo do
sensivel ndo estaria remetida a uma teoria da arte, mas a uma forma de experiéncia, um modo
de visibilidade e um regime de interpretacdo, independente do estatuto de “arte” no qual
algumas obras j& estdo inseridas. A experiéncia estética vai muito além da esfera da arte
(RANCIERE, 2011, p. 18). A propriedade de ser arte no Regime Estético ndo é mais dada por
critérios de perfeicdo técnica, mas pela inscricdo em uma certa forma de apreensdo sensivel
(RANCIERE, 2010a, p. 25). O Regime Estético, entfo, ndo enxergaria mais arte s onde se

produz arte, mas poderia, a partir desse regime interpretativo, de experiéncia e de
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sensibilidade, enxergar arte ou beleza em atos cotidianos, atos externos ao ambiente artistico.
Segundo Ranciére,

A estética é a forma de percepcdo e de reflexdo que convém a este novo
regime, caracterizado pela tensdo entre dois aspectos: por um lado, a Arte
existe enquanto tal, como uma esfera da experiéncia separada das demais e
propiciada por espacos especificos como os museus. Por outro lado, deixa de
haver qualquer fronteira entre 0s objetos que merecem ser considerados como
artisticos e outros objetos. A estética é a reflexdo sobre esta contradicdo de
fundo que torna a arte autdbnoma enquanto esfera da experiéncia, ao mesmo
tempo que erradica as fronteiras que separavam os objetos artisticos dos
objetos e formas da vida prosaica. (RANCIERE, 2011, p. 5)

Soma-se, no Regime Estético, a essa contradi¢do, que “torna a arte autdbnoma enquanto
esfera da experiéncia, a0 mesmo tempo que erradica as fronteiras que separavam 0s objetos
artisticos dos objetos e formas da vida prosaica”, um outro embaralhamento: o cruzamento
das fronteiras entre o real e o ficcional (RANCIERE, 2005). E caracteristico desse regime
trabalhar com essa suspensdo e indefinicdo entre essas duas instancias, tratando ambas, a
instancia do real e a instancia do ficcional, como parte de um mesmo regime de sentido.

O Regime Estético, entdo, vai dar importancia a relacdo entre elementos sensiveis
(sejam eles tidos como obra de arte, ficcdo ou experiéncias do cotidiano) e as pessoas que 0S
experimentam, que os fruem. Para esse regime, ndo ha arte a priori, ha a possibilidade de se
partilhar elementos sensiveis em qualquer situacéo.

O Regime Estético das artes seria a ruina do sistema de representacdo, uma vez que
desfaz a correlacdo entre temas e modos de representacdo, caracteristica do Regime Poético
(RANCIERE, 2005, p 47), além de suspender as fronteiras entre o real e o ficcional. A
propriedade de ser arte no Regime Estético também ndo é mais dada por critérios de perfeicdo
técnica, mas pela inscricdo em uma certa forma de apreensdo do sensivel (RANCIERE,
2010a, p. 25). A estética seria entdo essa forma de apreensdo do sensivel que, segundo Kant,
agiria como um terceiro juizo, que consistiria em um livre jogo entre as faculdades
intelectuais e sensiveis (RANCIERE, 2011, p. 6).

Essa apreensdo do sensivel, a qual Gumbrecht (2010) chama de “experiéncia estética”,
seria composta por uma oscilagdo entre 1) efeitos de sentido (entendidos aqui como produtos
da faculdade intelectual, da raz&o, dos fatos e do pensamento em suas relagdes com o objeto)
e 2) efeitos de presenca (entendidos como produto da faculdade sensivel, a partir de
experiéncias corporeas em suas relagdes com o objeto). A experiéncia estética, para ele, dar-
se-ia entre elementos racionais e elementos sensiveis do fruidor, em uma espécie de

alternancia entre eles. A experiéncia estética, entdo, segundo Gumbrecht (2010) e Ranciére
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(2005, 2010, 2011), implicaria nesse livre jogo entre a faculdade intelectual e a faculdade
sensivel (RANCIERE, 2011, p. 6), tornando-se esse terceiro juizo independente dos dois
primeiros, propostos por Kant, e tirando a obrigacdo do fator de mimese e representacdo como
fundamentais para as experiéncias sensiveis.

Dado, entdo, esse panorama, podemos voltar & questdo que norteou a discussao deste
topico: podemos falar de uma “estética” brega? Esses elementos musicais € ndo musicais
presentes na musica brega, quando seguindo certos padrdes, seriam eles padrdes estéticos? E
mais, acionariam uma ideia de brega a partir de uma estética?

Se comegamos identificando (ou se estamos procurando) certos padrdes na musica e
no estilo brega, podemos pensar entdo em uma poética brega ao invés de uma estética. Essa
poética brega seria da ordem da criacdo artistica, dos acionamentos de rétulos e dos temas
recorrentes nas cancdes e nas relacfes de certa maneira estaveis entre a producdo e sua
recepcdo a partir de sentimentos e performances que artistas e publicos compartilham. Essa
poética brega possibilitaria ainda olharmos para as can¢des e performances bregas como
narrativas e enredos, nos quais 0s personagens transitariam a partir de tramas e intrigas de
possiveis morais da musica brega.

No entanto, como temos visto, as significacdes do termo brega (e consequentemente
do género musical) sdo escorregadias, ndo estaveis e muitas vezes possuem percepcles
diferentes de acordo com cada fruidor (consumidor, publico) do brega. Portanto, a partir dessa
caracteristica ndo mimeética-representativa, poderiamos falar ndo de “uma” estética brega, mas
da possibilidade de enxergarmos o brega a partir de um Regime Estético (com varias
possibilidades de estéticas bregas), pautado na relacdo direta entre fruidor e obra? Uma vez
que a musica brega, que foi considerada tdo “ingénua”, “comum”, “ordinaria” e “‘sem
sofisticagdo” — e por isso, muitas vezes, ndo considerada “arte” — tem a possibilidade de ser
fruida através da partilha de sensiveis dentro de uma comunidade, é possivel pensar essa
musica brega sendo experimentada e interpretada a partir, tambem, de um Regime Estético da
arte? Poderiamos localizar entdo esses elementos e padrdes que observamos tanto no género
musical quanto no que temos chamado de “categoria estética” pertencendo tanto ao Regime
Poético quanto ao Regime Estético? Ou melhor, poderiamos localiza-los entre uma Poética e

uma Estética brega? Por enquanto, essa configuragdo nos parece uma solucao possivel.
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2.2.3 A “musica ruim”

Voltando aos significados pejorativos para o termo brega (banal, deselegante,
malfeito, vulgar e de mau gosto ou, resumidamente, “ruim”) e cruzando com 0s padrfes
poéticos-estéticos que podemos observar em artistas e em tematicas de mdusicas bregas
(conforme nos sugeriu Facina), encontramos outras fissuras que os conceitos de “bad music”
(“musica ruim”), de Simon Frith (2004), ¢ a ideia de uma “musica que incomoda”, de Felipe
Trotta (2016), podem nos ajudar a pensar sobre o brega.

Segundo Frith, a “bad music” ¢ uma musica que as pessoas nos pedem para tirar por
Ihe causarem certo incobmodo (2004, p. 17). Esse incébmodo pode surgir atraves de diferentes
formas: 1) as musicas que sdo mal-executadas (cantores que ndo sabem cantar e muasicos que
ndo sabem tocar) ou mal gravadas (sistema de producdo ou reproducdo ruim); 2) musicas
organizadas através de sentimentos deslocados, ndo condizentes e ridiculos (romantismo
excessivo ou cilme, por exemplo); 3) mdsica ingénua ou tola (as quais geram humor do
ridiculo); 4) musicas que falam de um comportamento ruim (sexo, violéncia, histeria e
delinquéncia); 5) mdsicas ndo originais ou auténticas (imitativas, previsiveis, clichés,
estandardizadas); 6) musicas que nao conseguem nos convencer de seu conteudo (ndo
acreditamos em sua mensagem); e 7) mausicas estUpidas considerando seu teor politico
(sexistas, machistas e racistas) (2004, p. 17-29).

Observando as definigdes para ‘“bad music”, veremos que a musica brega (letras,
cancdes, artistas e performances) pode ser enquadrada em algumas dessas definicGes citadas.
A mdusica brega, por exemplo, € associada muitas vezes com 0 romantismo excessivo
(sentimento deslocado, ndo condizente e ridiculo — item 2) e as tematicas relacionadas ao
amor, como a traicdo, a conquista, a desilusdo, o ciime, a soliddo e, ultimamente, a
“sofréncia” (itens 2 e 4), tidos como sentimentos e assuntos deselegantes por uma Visdo
hegeménica. Essa mesma visdao dominante e hegemdnica da cultura considera o sexo e 0
prazer carnal e hedonista da boémia como um comportamento ruim (item 4). Dessa forma, as
musicas que tocam em assuntos como a prostituicdo, o adultério e a violéncia também sao
merecedoras de serem consideradas a partir do rotulo de masicas ruins ou vulgares (item 4). A
masica brega ainda enfrenta um preconceito em relacdo as influéncias de suas melodias, que
também a credencia ser chamada de banal ou débvia (item 3). Por ela receber influéncia das
texturas sonoras das guitarras, teclados e baterias, muito utilizadas nas musicas internacionais

(principalmente norte-americanas e inglesas) no periodo aureo da indudstria fonografica, ela é



36

acusada de ser uma musica estandardizada e cliché, sem valor cultural e sem valorizacdo de
elementos de autenticidade e identidade nacional (item 5).

Para que essa construcao feita por mim no paragrafo anterior ndo fique infundada e
baseada em um achismo, é necessario fazer um paréntese e trazer aqui exemplos de como essa
musica brega foi enquadrada de forma pejorativa por determinados posicionamentos
hegemdnicos no Brasil. Silvia Cardoso (2014) nos traz alguns exemplos em seu artigo
chamado “O fenomeno ‘cafona’ ¢ a critica musical nos anos 1970”. Segundo ela,

Este género [o brega] desempenhou um papel central no processo de
desenvolvimento da indistria fonografica no pais. E, muitas vezes, foi
valorizado negativamente pela critica especializada, sendo associado ao ‘mau
gosto’. Os textos da critica apresentavam um julgamento de gosto que
rebaixava o género, seus intérpretes e apreciadores, a partir de critérios mais
morais do que estéticos. (CARDOSO, 2013, p.1)

Como podemos observar, para Cardoso, a critica musical era um espaco no qual se
materializava um discurso de diminuicdo e classificacdo pejorativa da mdsica romantica.
Entre os exemplos que ela traz, observamos duas criticas de Julio Hungria (uma sobre o LP
“Eu também sou gente” (RCA), langado por Waldick Soriano em 1972; ¢ outra sobre o LP
“Eu vou rifar meu cora¢do” (RCA), langado por Lindomar Castilho em 1973, ambas no Jornal
do Brasil) e uma de Walter Silva (sobre o sucesso atingido por Sidney Magal no fim da
década de 1970, na Folha de Séo Paulo), a qual optamos por destacar aqui. Segundo Silva,

Precisamos assumir nossa incultura. Claro que, para a nossa minoria e da qual
fazemos parte, seria maravilhoso que os maiores vendedores de discos fossem
Chico Buarque, Tom Jobim, Jodo Gilberto, Elis Regina, Caetano Veloso,
Milton Nascimento, etc. Mas ndo sdo. Os idolos deste povo sdo Roberto
Carlos, Sidney Magal, Waldick Soriano, Odair José, Lindomar Castilho, Tido
Carreiro e Pardinho, Milionario e Zé Rico, Z¢ Bettio, etc.

O dia em que o radio e a televisdo mostrarem a importancia dos Jodos
Gilbertos, por exemplo, havera por parte da grande maioria uma tomada de
consciéncia e, talvez, ele venha a se igualar em popularidade aos Magal da
vida. Mas, enquanto isso ndo acontece, é forgoso reconhecer que ndo adianta
ir contra o povo. Ele esta preparado para ir até Magal e dai para frente ele ndo
entende mais nada [...] Sidney Magal é o povo e 0 que é que essa gente tem
contra o povo? (SILVA, 2002, p. 186-187, apud CARDOSO, 2013, p.12)

A classificacdo entre, de um lado, os artistas da MPB, tomados aqui como um
exemplo de uma cultura, e, de outro, os artistas da musica brega, considerados artistas
incultos, também reforca a ideia de valores entre um mau gosto e um bom gosto existentes na
configuracdo da industria fonografica na época.

Fechando o paréntese e voltando as questdes relacionadas ao conceito de “musica
ruim”, conseguimos perceber ainda manifestagcdes da “bad music” descrita por Frith na

masica brega a partir de cangbes mal-executadas/ musicas ingénuas ou tolas (Tiririca e Falcéo
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— item 3), além de musicas com teor sexista e com apologia a mulher-objeto (bregapop — itens
6e7).

Felipe Trotta (2016) também traz questdes interessantes para pensarmos a experiéncia
musical como um dissenso a partir de musicas que incomodam. Esse incébmodo viria
principalmente, de acordo com o autor, de uma escuta compulséria como, por exemplo, a
partir do som alto do carro que passa, do pandeiro do churrasco do vizinho, da boate do
bairro, da juke-box do botequim, do celular no 6nibus e ainda do canto amplificado do pastor
em sua pregacdo em praca publica (2016, p. 86-87). Para ele, tal incbmodo comumente é
resultado de algum tipo de conflito ético-moral, traduzido em sonoridades, comportamentos,
ideias e refrdos que invadem os ouvidos e entram em choque com nossos estilos de vida,
codigos de conduta e preferéncias difusas (2016, p. 87).

O foco de Trotta é recortado a partir do género musical e dos acionamentos do funk,
mas podemos notar didlogos possiveis entre esse género e a masica brega a partir de retrancas
similares. Trotta, por exemplo, lembra a vinculagdo historica do funk com o contexto de
periferias, morros e favelas (locais também de origem de artistas e publicos da musica brega),
fazendo pensarmos que um possivel incdbmodo do funk (e do brega), entre outras razdes,
poderia reprocessar ideias sobre a desigualdade social (2016, p. 86) no momento em que suas
sonoridades invadem espacos mais prestigiados do ambiente urbano (p. 87). Para ele, o
incobmodo é de ordem moral, que desafia cddigos de conduta e padrées éticos compartilhados,
afetados por posicoes radicalmente opostas (2016, p. 94).

Acionar o funk (como musica, ideia, vocabulo ou estética) significa discutir
diferencas de gosto e de estratos sociais, atravessadas por preconceitos e
esteredtipos que cercam o imaginario nacional sobre desigualdade. Ao mesmo
tempo, o funk também evoca um forte componente de pertencimento etario e
social, produzindo gostos compartilhados e espaco fisico e imaginario para
atividades de lazer de jovens de classes baixas. (...) A vinculagdo do funk com
0 universo jovem, periférico e popular é, sem duvida, um dos elementos
fundamentais de seu incomodo. O funk é o ‘outro’ falando, cantando,
dancando e se divertindo. O rechaco, a repressdo e a desqualificacdo do
género na esfera publica sdo acdes que buscam afastar esse incobmodo ou
limitar o seu alcance. Todo esse processo é detonado (a metafora bélica ndo é
fortuita) por sua sonoridade. (TROTTA, 2016, p. 91-94).

Dessa forma, o adjetivo “ruim” ou ainda o “mau gosto” da “bad music”, que
incomodam, assim como o funk, a partir de no¢bes periféricas, geograficas e morais, parece
se articular de maneira direta a ideia do adjetivo “brega”, construindo uma malha pejorativa

para todo objeto, seja ele musica ou artista, a que ele se refere.
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No seguinte tdpico, analisaremos mais detalhadamente os pontos de confluéncia que
observamos entre os significados do termo “brega” e do conceitos de “bad music” e de

“musica que incomoda” a partir das ideias de gosto e valor.

2.3 GOSTOE VALOR

Como colocado por Paulo César Araudjo e ja dito no inicio deste capitulo, o termo
“brega” comecou a ser usado com mais frequéncia para designar os artistas cafonas pelos
jornalistas a partir da década de 1980. Essa informacdo é corroborada por outros
pesquisadores como Samuel Aratjo (1988) e Raquel Sant’Ana [s.d.]. Segundo o primeiro,
isso se deveu, em grande parte, ao langamento do album “Brega-chique, chique-brega”, de
Eduardo Dusek, no ano de 1984. Antes desse album, o termo brega era usado apenas de
maneira informal. Ja& conforme Raquel Sant’Ana, o género se inicia sob a etiqueta de
“Romantico”, mas a critica musical especializada incumbir-se-& de batiza-lo pejorativamente
de Brega ([s.d.], p. 67).

Consoante Paulo César Araujo (2013), um dos fatores que contribuiu para que a
mausica feita pelos romanticos fosse pejorativamente chamada de brega foi a organizacdo da
indUstria fonografica no Brasil no periodo enfatizado pelo autor, as décadas de 1960, 1970 e
1980. As gravadoras possuiam basicamente dois estilos de artistas nessa época. O “primeiro
time”, considerado de artistas “distintos”, configurava o cast de prestigio das gravadoras e era
composto basicamente por nomes da MPB como Chico Buarque, Caetano Veloso e Milton
Nascimento. Do outro lado, estavam os artistas que pertenciam a ala popular/comercial (por
causa de seus altos indices de vendas) das gravadoras: os artistas romanticos.*?

Os artistas da MPB, do seu lado, vinham da era dos consagrados festivais da cangédo da
Rede Record e da Rede Globo e tinham como influéncia musical o chamado “Samba de
Raiz”, considerado um género autenticamente brasileiro — o representante da “tradigdo” no
movimento, e a Bossa Nova, com seu projeto de “modernizagdo” através da eliminacdo de

excessos na mausica e os novos parametros de qualidade musical (CARDOSO, [s.d.]) —

2 Em tabela utilizada por Eduardo Vicente (2008, p. 107) com base em dados do Nopem para analisar a
producdo fonogréfica brasileira de 1965 a 1999 a partir dos 50 discos mais vendidos de cada ano, vemos que, de
1965 a 1985 (intervalo de 20 anos), o nimero de discos de MPB que figurou na lista foi maior do que os discos
do rétulo Romantico em 06 (seis) oportunidades. Das 14 (catorze) vezes que os discos Romanticos tiveram mais
discos entre os 50 mais vendidos, em 11 (onze) oportunidades esse rotulo teve mais que o dobro de nimeros de
discos mais vendidos do que os discos da MPB. Ver mais em: VICENTE, Eduardo. Segmentacdo e consumo: a
producdo fonografica brasileira — 1965/1999. Artcultura, Uberlandia, v.10, n.16, p.103-121, jan-jun. 2008.
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representando a vanguarda no movimento. Além disso, era feito por e para a classe média
universitéaria considerada culta, com mdsicas de cunho politico e critico como as cangdes de
protesto (MATTQOS, [s.d.]). Por todas essas caracteristicas, a MPB passa a ser considerada
como sindnimo de bom gosto e seus artistas passam a gozar de prestigio dentro e fora das
gravadoras.

Do outro lado, estavam os artistas comerciais ou populares das gravadoras, que tinham
essa alcunha por terem a missdo de garantirem bons indices de vendas de discos. Os
populares, que comecaram a fazer sucesso na esteira da Jovem Guarda, como ja pontuou
Paulo César Araujo, tiveram influéncia de ritmos latinos e sertanejos como o bolero, além de
ritmos de sucesso internacionais, como a balada, o country norte-americano e 0 ié-ié-ié,
ritmos bem distantes das valorizadas vertentes de “tradi¢do” (samba) ¢ “modernidade” (bossa
nova) gque ajudaram a legitimar a MPB (DIRENA, 2015, p. 8). O amor e a fossa, as temaéticas
dominantes, segundo Mattos ([s.d.]) e Cardoso ([s.d.]), eram consideradas despolitizadas e
alienadas. Tanto os artistas quanto os publicos eram, em sua maioria, de classes pobres do
interior do Brasil ou de areas marginais e periféricas das grandes cidades brasileiras
(ARAUJO, S. 1988).

A partir dessa polarizagdo na qual se encontrava a industria fonogréafica brasileira
entre os anos 1960 e 1980, podemos notar, para além das questdes estilisticas de diferenciacao
dos artistas e publicos da MPB e da musica brega, outra diferenciacdo: de classes. Segundo
Diogo Direna (2015, p. 8),

A bossa nova teve na prépria classe média letrada seu publico-alvo; seu
consumo refletia, entdo, uma préatica de distincéo social, pois indicava tanto a
posse do capital cultural que reconhecia na bossa nova um produto valioso,
como permitia a seu consumidor se legitimar na comunidade de gosto na qual
se inseria. (DIRENA, 2015, p. 8).

Enquanto a Bossa Nova era uma vertente que acionava a ideia da “modernidade” na
legitimagdo da MPB e no prestigio de seus artistas e publicos, a musica brega, no outro polo
da indastria fonografica, inevitavelmente acionava uma ideia de classe social inversa.
Poderiamos pensar a musica brega entdo, entre tantos outros acionamentos que estamos
fazendo aqui, também, como uma musica de classe.

O termo brega e, portanto, ‘musica brega' carrega, em si, contradi¢des
culturais. Aciona disputas de gosto, de classe, de género, de raca. Encena
lugares, situacdes, corpos. Quase sempre corpos subalternos. Possivelmente
abjetos. Corpos outros. (SOARES, 2017, p. 13).

A oposicdo mercadologica e social (de classes) entre esses dois grupos de artistas faz

com que os valores atribuidos a uma se tornassem opostos aos valores percebidos na outra.
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Segundo Hennion (2011), “Foi com bastante justeza que Bourdieu disse que o gosto ¢ sempre
um desgosto. N&o se ama se nédo se rejeita. (...) O gosto comeca pela confrontacdo com o
gosto dos outros” (2011, p. 266). Como sugere Cardoso, fixado o modelo de bom gosto (a
MPB), todas as outras manifestacbes adquirem menor ou maior valor de acordo com sua
proximidade ou distanciamento desse referencial ([s.d.], p. 37). Uma vez que os artistas
populares estavam comercialmente localizados em posi¢cdo oposta aos artistas de prestigio,
eles se distanciavam esteticamente do que era entendido como bom gosto. Sendo, portanto,
associados ao mau gosto, os adjetivos “cafona” e “brega” assumiriam de forma satisfatdria
essa acusacao.

No entanto, a construcdo do gosto também é algo bastante problematico. A sociologia
do gosto, teorizada por Pierre Bourdieu, por exemplo, que é uma das vertentes mais usadas
guando se discute esse tema, considera fundamental para a construcdo do gosto questdes
relacionadas as 1) classes sociais (como a teoria da cultura de massas, posi¢fes sociais de
hegemonia e subalternidade, alta cultura versus baixa cultura e socializagdes familiares e
escolarizacdo dos individuos); além de questBes relacionadas as 2) instituicdes legitimadoras
como a Igreja Catdlica, a nobreza e, posteriormente, a burguesia; e as 3) condicdes
geopoliticas da sociedade em questao.

Seguindo a linha de raciocinio dessa vertente, o que se entende como “bom gosto”,
segundo Facina [s.d.], sdo pontos de vista estéticos construidos pelas camadas dominantes.
Como exemplos desse bom gosto, temos as atitudes ligadas a nobreza e a burguesia europeias,
claramente influenciadas pela ideologia estética grega do belo apolineo (FONTANELLA,
2005). No séc. XVIII, por exemplo, convencionou-se que a valorizacdo da polidez, da
etiqueta, do autocontrole e do dominio dos instintos e das emog¢des eram modelos de bom
gosto social (FACINA, [s.d.]). Esse modelo de bom gosto ja era utilizado na Idade Média e as
atitudes que fugissem a esse padrdo como a extravagancia, o sentimentalismo, a sensualidade,
a sexualidade e o prazer carnal em detrimento do prazer racional naturalmente eram
associados ao mau gosto (FONTANELLA, 2005) e a “baixa cultura”, local destinado por boa
parte dos criticos musicais a masica brega.

Outro fator que levava em conta a relagdo entre gosto e classe social e que contribuiu
para a construcdo de um modelo do bom gosto foi a influéncia da Teoria Critica, mais
conhecida como Teoria da Cultura de Massas ou da Industria Cultural, de Adorno e
Horkheimer, do meio do século passado. Segundo os adeptos dessa teoria, a industria cultural
(no caso da mdasica, a industria fonografica) seria a culpada pela estandardizacéo de produtos

culturais, visando apenas o lucro. Nesse sentido, os produtos consumidos pela massa e que
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tivessem altos indices de vendas seriam considerados de pior qualidade artistica, reduzindo a
analise a fung¢do “qualidade x quantidade”.

E nesse contexto que a musica feita pelos artistas do cast popular e “comercial” das
gravadoras se torna, para criticos e jornalistas, a masica brega. Segundo Adriana Facina, esse
movimento apelidado de “brega”,

E considerado por boa parte da critica especializada como menor, parte de um
‘lixo cultural’ descartavel, de gosto duvidoso e alienante. Foi forjado para
tratar de modo pejorativo o cancioneiro melodramatico e romantico que faz
tanto sucesso entre as camadas populares ( [s.d.] , p. 5).

Essa visdo socioldgica do gosto é importante para construirmos essa nogao do que
significaria o brega naquele periodo: ruim, ordinario, atrelado a assuntos de baixa qualidade,
de uma classe social inferior e de mau gosto. No entanto, como veremos a seguir, no Gltimo
topico deste capitulo, outros paradigmas tedricos surgiram e possibilitaram que o termo brega
- e também as poéticas-estéticas que acompanhavam o termo, como o género musical brega -

pudessem ser observados de outro angulo.

2.4 OUTRAS PERSPECTIVAS DE VALOR (E FRUICAO) DA MUSICA BREGA

A lente usada de forma hegemonica nas primeiras rotulacées do género musical brega,
como dito no tdpico anterior, era a Teoria da Industria Cultural e da Cultura de Massas.
Alguns jornalistas e criticos, ancorados em suas bases teoricas, prontificaram-se em condenar
0 movimento como de mau gosto, alienado, deselegante e brega. No entanto, segundo Simon
Frith (1998) e Bracket (2016), os géneros musicais (como outros produtos culturais) se
modificam no tempo a partir de suas variacdes nas formas de escuta, em reconfiguragoes
sociais e teoricas.

Se nem 0s géneros nem suas identificacdes sao fixos ou estaveis — se géneros
musicais s@o diferenciados em termos de estilo musical e grupos
demogréaficos sdo diferenciados em termos de gosto musical — entdo a
reclassificacdo perpétua dos textos musicais parece se tornar inevitavel
(BRACKET, 2016, p. 26)".

No final do século passado, outra perspectiva teorica possibilitou uma dessas

reconfiguracGes em relacdo & musica brega. Pensadores vindos de regides ndo hegemonicas

13 “1f neither genres nor identifications are ever finally fixed or stable - if musical genres are differentiated in

terms of music style, and demographic groups are differentiated in terms of musical taste - then the perpetual
reclassification of musical texts comes to seem inevitable” (BRACKET, 2016, p. 26). Tradugéo nossa
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politica e economicamente (América Latina, india e Africa) ganharam destaque ao proporem
abordagens culturais diferentes do referencial tedrico até entdo hegemonicamente utilizado.

Esses pesquisadores, que se organizavam em escolas de pensamento como os Estudos
Culturais e os Subaltern Studies, passaram a olhar para manifestacdes culturais periféricas e
iguald-las em nivel de importancia como objetos de estudos as manifestagbes culturais
canonicas historicamente consideradas “cultas”, de “bom gosto” e “eruditas”. Assim, a partir
da década de 1990, assuntos tidos como de menor valor como o melodrama latino americano,
a relacdo entre o consumo das classes médias e baixas e a pirataria, além de movimentos
musicais periféricos como a Cumbia Villera (Argentina), o Reggaeton (Caribe) e o Funk
(Brasil), antes ndo considerados dignos de estudos (ou ainda nio considerados “arte”) pelas
suas posicdes sociais e econdémicas, ganham espaco.

A musica brega, por exemplo, ganha novas perspectivas que observam sua génese
corporal, emotiva e sensorial como contestagdo de modelos de sentimentos considerados bons
e dignos pela cultura hegemonica (FONTANELLA, 2005; NUNES, [s.d.]). A partir desses
estudos, o0 extravasamento do corpo, a valorizagcdo do prazer e o rompimento de fronteiras sdo
valorizados de forma semelhante a estética de contestacdo e transgressdo observada em
movimentos hoje candnicos como o Punk e o Rock.

Segundo Pedro Henrique Silva Nunes ([s.d.], p. 156),

E possivel pensar em transgressdes quando analisamos o bregapop [0 ‘brega
novo’ de Recife e Belém], ja que os padrdes da alta cultura ndo suportam a
maneira radicalizada e escancarada com que o0 sexo é evocado, sendo
comumente identificado como uma estética pobre, feia e suja.

Assim como o bregapop, outros géneros musicais periféricos como o funk putaria'*, o
funk proibiddo™, a cumbia villera'® e, em alguns momentos, o forré eletrdnico®’, acionam
essa chave de contestacdo a partir da maneira com que falam de crime, violéncia, sexo, entre
outros assuntos que acabam tendo certa resisténcia das politicas estatais. Segundo Soares, a

musica de periferia ndo cabe na foto de politicas estatais, porque vaza ao controle de uma

1 Subgénero do funk carioca com letras sexualmente explicitas, uma das principais vertentes, sobretudo a partir
da virada do milénio. (FACINA; PALOMBINI, O patrdo e a padroeira: momentos de perigo na Penha, Rio de
Janeiro, MANA 23(2): 2017, p. 360).

1 Subgénero do funk carioca cujas letras se referem a vida no crime, outra das principais vertentes, cujo apogeu
se situa na primeira década do milénio. (FACINA; PALOMBINI, O patrdo e a padroeira: momentos de perigo na
Penha, Rio de Janeiro, MANA 23(2): 2017, p. 361).

1 E uma espécie de cumbia nascida na Argentina e posteriormente popularizada em outros paises da América
Latina. A denominacdo do estilo se deve, entre outras coisas, a suas letras agressivas e vulgares e por seu
ligamento a classe baixa (a qual pertencem os habitantes das ‘villas de emergencia’, denominados
pejorativamente de villeros, denominagdo que também se generaliza as pessoas de classe baixa em geral).
Disponivel em: <https://es.wikipedia.org/wiki/Cumbia_villera>. Acesso em: 25 jan. 2018.

7 Ver mais em JANOTTI JR; SILVA. Nem original, nem copia: versdes musicais entre o mainstream e a
periferia. RESONANCIAS (SANTIAGO), v. 21, p. 145-162, 2017.
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identidade higienizada (2017, p. 34). Essa foi a tonica durante muito tempo em eventos
estatais como programacOes oficiais de carnaval, festas juninas, aniversarios de cidades e
outras datas festivas do calendario. No entanto, mesmo com certa resisténcia, algumas
instancias politicas (sejam elas do legislativo ou do executivo) ja estdo comegando a aceitar a
discussdo ao redor da entrada desses géneros que nasceram de forma periférica nas
programacdes oficiais de eventos estatais. E o caso, por exemplo, do aumento de artistas do
forré eletrbnico e do sertanejo universitario em festas juninas tradicionais do Nordeste
brasileiro, como em Campina Grande (PB) e Caruaru (PE) em 2017, fato que gerou polémica
entre defensores de uma tradicdo forrozeira (Xote, Baido e Pé de Serra) e defensores de uma
vertente mais cosmopolita do forr6'®. Caso também das aparicSes cada vez maiores de artistas
do tecnobrega em programacdes estatais em Belém do Pard e do funk em programacdes no
Rio de Janeiro; além da lei do brega, que, desde 2017, torna o brega expressdo cultural em
Pernambuco™. No entanto, enquanto algumas forcas tentam puxar essas expressdes culturais
periféricas para o centro, para a programacdo oficial estatal, outras forcas tentam deixa-las
apartadas das politicas estatais, como é o caso da elaboracdo da lei federal que tentava
criminalizar o funk®, de 2017. Abrimos este paréntese para mostrar como essas forcas de
apoio e de censura convivem juntas em um terreno problematico de disputa e como os
géneros musicais periféricos ja comegam essa discussdo a partir de um viés estigmatizado.

Voltando as temaéticas transgressoras da musica brega e de outros géneros musicais
periféricos, outras questbes podem ser observadas a partir da Optica de contestacdo de
canones. E o caso do riso e do humor que, antes tidos como degradantes, passam a ser Vistos
como uma valvula de escape para as opressdes cotidianas. Da mesma forma, o prazer carnal,
imediato e intenso, também condenado pelas institui¢bes legitimadoras, é valorizado como
expressdo cultural. E como se expressdes surgidas nas periferias do globo (em paises,
economias e culturas subalternas) passassem a ser valorizadas como forma de enfrentamento
aos ideais eurocéntricos. Ainda segundo Pedro Henrique Silva Nunes,

Poderiamos pensar, entdo, no carater sexual de algumas vertentes da nova
musica brega como uma espécie de resisténcia, de libertacdo de uma
necessidade elitista de manutencdo corporal de acordo com padrbes
especificos. Novos comportamentos amorais emergem numa reivindicacdo
contra o aprisionamento do corpo. (NUNES, [s.d.], p. 157)

'8 \/er mais em:< http://jconline.ne10.uol.com.br/canal/cultura/musica/noticia/2017/06/14/forro-x-sertanejo-
entenda-0-bate-boca-deste-sa0-joao-289634.php >. Acesso em: 2 mar. 2018.

19 ver mais em: <
http://www.diariodepernambuco.com.br/app/noticia/viver/2017/08/21/internas_viver,718738/agora-e-oficial-lei-
torna-o-brega-expressao-cultural-de-pernambuco.shtml >. Acesso em: 2 mar. 2018.

0'v/er mais em: < https://noticias.r7.com/brasil/criminalizacao-do-funk-e-rejeitada-por-comissao-do-senado-
20092017 >. Acesso em 02 mar. 2018.
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Esse viés sexual e corporal da musica brega observado por Nunes é, de fato,
importante para pontuarmos novas abordagens e enfrentamentos que essa musica consegue
articular atualmente. No entanto, ndo podemos reduzir a musica brega (mesmo o bregapop) a
tematica sexual, nem tratar o sexo de forma romantizada e esquecermos o ponto de vista
machista muitas vezes existente nas letras. Como vimos, além da sexualidade, outros temas
como o romantismo, a dor da separacdo, a questdo do chifre, as tematicas humoristicas e de
duplo sentido e a latinidade sdo associag0es importantes para a concepcao do brega.

Assim como aconteceu em relagcdo ao sexo, essas outras tematicas também passaram
por um processo de reavaliacdo e foram colocadas em posicdo de negociacdes, apropriacdes e
enfrentamentos ao modo hegeménico, possibilitando uma analise mais aberta em relacdo a
cangdes com questdes sexuais. Segundo FRITH (2004, p.19), a escuta da “bad music” pode
ser considerada um gesto de embate e de recolocacdo do kitsch como arte. Dessa forma, a
assimilagdo de um estigma tido como de mau gosto (“eu sou brega” ou “eu sou corno”) pode
recolocar esse estigma em um embate contra 0 hegeménico e fazé-lo acessar outro local. E o
que acontece, por exemplo, com o artista objeto de pesquisa deste trabalho, Reginaldo Rossi,
que, ao se proclamar o “Rei do Brega”, pega o estigma com tudo o que ele pode trazer de
“ruim” como a libertinagem, o sentimentalismo e a vadiagem, assimila-0 e, com isso,
devolve-o aos publicos e o recoloca em discussdo. O brega, que era tido como pejorativo,
dessa forma, tem a possibilidade de ser visto, agora, a partir de uma forma valorizada politica
e esteticamente. Segundo Fontanella (2005, p. 31-32), “Brega € a palavra pejorativa que
durante décadas foi utilizada para se referir a falta de sofisticacdo de artistas populares, mas
que agora é encarada como um estilo”.

Um fato que nos permite observar a modificacdo de posicdo da mdsica brega de uns
tempos pra ca é o surgimento de icones canonicos no movimento. Reginaldo Rossi e seu
arquétipo de boémio, mulherengo, porta-voz dos cornos e com seu bom humor de anti-heroi €
um personagem que, com o passar do tempo, foi sendo considerado auténtico. Odair José e
sua trajetoria que, em muitos momentos, tocou 0 Rock n Roll, além de ter passado a ser visto
como um compositor de letras densas e politicas, foi “redescoberto” (também pela
academia®') e gozou de certo prestigio posterior ao seu sucesso. Outro artista que igualmente
passou a ser valorizado e considerado “cool” foi Sidney Magal, valorizado a partir de sua

sensualidade latina e como um dancarino romantico e extravagante. Musicas desses artistas

%L \er mais em: DIRENA, Diogo. A ressignificacdo da musica de Odair José. Niterdi. Universidade Federal
Fluminense. Centro de Estudos Gerais. Programa de pos graduagdo em Comunicagdo, 2015.
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sdo constantemente encontradas em playlists de DJs que as executam em eventos de escuta
coletiva para publicos que ndo necessariamente eram os publicos consumidores iniciais desses
artistas, mostrando uma atualizacdo desses “canones” da musica brega, acessando outros
locais que nédo os de sua origem.

Gesto semelhante acontece por artistas oriundos de outros géneros historicamente
mais valorizados que o brega na forma de releituras e tributos a musicos e musicas bregas
(BONFIM, [s.d.]). Na coletdnea “Rei Ginaldo Rossi - Um Tributo”?, as musicas de Rossi
ganharam versdes de artistas consagrados da MPB, como Geraldo Azevedo, Zé Ramalho e
Lenine, e do rock pernambucano, como Mundo Livre S/A e Otto. As musicas de Odair José
também ganharam releituras de artistas como Paulo Miklos, Fernanda Takai e Zeca Baleiro
no album tributo “Vou tirar vocé desse 1ugar”23. Gestos como esses, apesar de sugerir que 0s
artistas bregas tém de passar por um crivo ou uma aceitacdo de artistas que ja sdo
considerados candnicos - e de instituicbes legitimadoras como a MPB ou o Rock, sdo
importantes para mostrar a nova posic¢ao que esses artistas estdo sendo vistos.

Lydia Barros (2008, p. 13) também identifica essa ampliacdo e transversalidade que o
consumo da musica brega ganhou atingindo novos pablicos.

...a musica brega, (...) apesar de ainda carregar o estigma de artefato cultural
de 'mau gosto' - a dramaticidade kitsch do popularesco - é capaz de mobilizar
fis para muito além das fronteiras da periferia. E certo que, como fendémeno
cultural de massa, engendrado pela I6gica gerencial da industria fonogréfica,
o0 brega amplificou exponencialmente o seu circuito de frui¢do coletiva, antes
restrito aos clubes de periferia e a alguns poucos programas de auditério e
emissoras de radio. (BARROS, 2008, p. 13).

Essa ampliacdo mostra novamente um ponto que tocamos no topico anterior, a questdo
de classe que envolve a musica brega. E impossivel dissociar o brega de uma questio de
classe na sua gé€nese, pois, como ja vimos, o género “surge” envolto em caracteristicas sociais
de uma classe pobre. Tanto os artistas, quanto os publicos, os temas das cancdes, os locais de
veiculacdo, a organizacdo da industria fonogréfica e, finalmente, quanto o trabalho da critica
que muitas vezes valoriza o cdnone parecem apontar para um consumo e producgéo do brega a
partir de uma questao de distin¢ao social.

Mas ndo se pode ignorar que, a0 menos no que diz respeito aos eventos
musicais que promove, ocorre uma flexibilizac&o de regras do género. (...) No
ritual coletivo de fruicdo do brega sdo estabelecidas novas formas de
identificacdo facilmente acessadas por um publico que, necessariamente, nao
pertence aos estratos sociais subalternos. (BARROS, 2008, p. 13).

22 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=CPIGEAQfDDo&Ilist=PL 2E38482430946DC9 . Acesso
em: 6 jan. 2017.
2 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=orDIbGjmnZ0&t=730s . Acesso em: 6 jan. 2017.
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Essas novas formas de fruicdo que Barros sugere encontra ecos tanto nas releituras,
versdes e redescobertas do repertdrio desses artistas bregas por artistas da MPB, quanto,
segundo Thiago Soares (2017, p. 17), a partir de uma frui¢ao “carnavalizada” por parte dos
publicos.

O brega chegava a classe média do Recife, que fruia destas expressdes de
forma carnavalizada, humoristica, problematica. Mas, e se pensarmos que 0
humor e o Carnaval deixam vestigios no corpo e no cotidiano? (SOARES,
2017, p. 17).

Um exemplo hiperbélico que podemos pensar desse consumo carnavalizado e
humoristico do brega pode ser a partir de festas (“greias” ou “greas”, no Recife) nas quais as
pessoas se vestem/se fantasiam e performatizam modos de “ser brega”, tais como o bloco que

sai no carnaval de Recife e Olinda “I love Cafust”*

. Usei o termo “hiperbolico” por acreditar
que ndo é necessaria uma fantasia para fruir de maneira carnavalizada a musica brega. O
simples fato de tocar uma musica brega em um ambiente no qual o publico esta vestido “sem
uma fantasia” e esse publico consumir a musica de maneira humoristica (seja tirando sarro,
seja interpretando e “sentindo” e assumindo aquela musica) ja pode ser um exemplo mais sutil
dessa situacao.

Conforme pontuado por Soares (2017, p. 17), essa fruicdo é também uma forma
problematica de consumo, principalmente por todas as questdes que ela envolve relacionadas
ao esteredtipo, a caricatura, aos problemas do que é risivel, do jogo/brincadeira que se coloca
entre o “eu” real e o eu “fantasiado” de brega. Mas, como alerta o autor, podemos pensar 0
humor e a fruicdo carnavalizada também como politicas, como acionando questdes e
“deixando vestigios” nas politicas dos corpos, do cotidiano, das relagdes... Podemos pensar 0
brega produzindo marcas nas pessoas, mesmo de maneira carnavalizada.

Essa fruicdo carnavalizada da musica brega por camadas sociais mais abastadas pode
ser enxergada como espécies de performances. Segundo Born, essas performances sociais que
sdo geradas através de catarses coletivas a partir do uso da voz, gestos, humor e insinuagdes
sexuais e espirituais ambiguas trabalham para reforgar ou reconfigurar as normas sociais e 0s
antagonismos sociais (BORN, 2011, p. 380). Essas contradi¢cbes poderiam contribuir
poderosamente para a natureza da experiéncia sociomusical, uma vez que ofereceriam um

espaco no qual diversas questfes sdo levantadas. Esse espaco, que Born chama de “cena”, é

24 Bloco de carnaval de Olinda, criado em 2004, no qual os trajes usuais dos integrantes s3o roupas e acessorios
exagerados.
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importante como uma tentativa de ultrapassar a ideia de que a musica (e a cultura) articulam
apenas formagdes de identidades preexistentes (BORN, 2011, p. 381-382).

Entdo, a fruicdo da mdusica brega entre classes sociais diferentes, entre locais
diferentes, publicos diferentes e diversos, a partir de uma carnavalizacdo ou ndo dessa fruicéo,
mostra essa nova configuracdo que a musica brega tem passado. Todas essas questdes sdo
relevantes para pensarmos esses agenciamentos do brega: nog¢des de pertencimento, jogos
livres de fruicdo da mdsica e do corpo, mediacBes identitarias entre as comunidades de
sentido, relacdes de afeto e mediacdes geogréaficas e politicas.

Outro elemento que os Estudos Culturais, os Subaltern Studies e posicOes teoricas
como os Estudos Descoloniais (MIGNOLO, 2006) possibilitam é a valorizacdo de um ponto
de vista regional, com suas especificidades historicas, além de suas particularidades
geopoliticas e sociais. Enxergando o brega como um movimento oriundo de periferias
brasileiras, passa-se a notar suas relagdes de poder e significacdo nessas regides, além de sua
proximidade geografica ou historica com regides como a América Latina, Africa e seus
dialogos. As influéncias de ritmos latinos como o tango, o bolero, a cumbia e a salsa no brega
passam a ser valorizadas como instrumentos de autenticidade. A unido deles com ritmos
folcléricos como o carimb6 e a guitarrada, como acontece no Para, gera um novo olhar a
respeito das raizes e da construcdo de identidades.

Além de novas perspectivas para se observar movimentos culturais periféricos como
as ja citadas, uma nova forma de perceber o gosto também contribui na recolocacéo do brega
em questdo. Trata-se da Pragmatica do Gosto (HENNION, 2011), que traz outras questdes
que a abordagem socioldgica do gosto ndo considera. A pragmaética do gosto atenta para o
perigo de uma abordagem socioldgica cair na armadilha de considerar 0 gosto como um jogo
social passivo no qual as praticas sao reduzidas a seus determinantes sociais ocultos. Segundo
Hennion, nesta logica (a da sociologia do gosto), 0s gostos podem ser improdutivos: seus
objetos podem ndo passar de signos arbitrarios e 0s sujeitos apenas reproduzirem a hierarquia
das posicdes sociais. A teoria de Hennion, por outro lado, percebe o gosto como uma
atividade reflexiva realizada no momento presente, com suas caracteristicas criativas de
percepcdo em relagdo ao novo, ao prazer e ao desprazer, realizadas no e sé possibilitadas pelo
encontro. Dessa forma, passa-se o foco das disciplinas da musica a uma interrogagéo centrada
na escuta, no momento e nos efeitos de presenca de quem degusta a muasica, um movimento
semelhante ao proposto por Ranciére quando fala sobre o regime estético. Conforme Hennion,

Trata-se de restabelecer a natureza performativa da atividade do gosto ao
invés de fazer dela uma constatagdo. A musica sai sempre transformada de
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todo contato com seu publico pois depende inevitavelmente de sua escuta.
Degustar ndo significa ler passivamente. Degustar € uma performance: é algo
gue age, que engaja, que transforma, que faz sentir. (HENNION, 2011, p.
260)

Dessa forma, a masica brega, que a partir da dptica sociologica do gosto era vista de
forma determinista e pejorativa como sinénimo de pobreza (financeira ou cultural), ganha a
possibilidade de ser reclassificada a partir de novas escutas, de novas experiéncias pautadas
pelo encontro entre cangdo, artistas e publico. Com base nessa nova possibilidade de fruicao,
passa-se a observar ndo apenas o olhar e a escuta que fazem as obras (como na perspectiva
dada de jornalistas e criticos musicais), mas também as obras simultaneamente fazendo os
olhares e as escutas que se lancam sobre elas. O brega deixa de ser indiscutivelmente,
resumidamente e obviamente “ruim”, podendo, inclusive, ser considerado “cult”.

Com essa nova possibilidade de leitura da estética e da mdsica brega, a partir de uma
chave positiva como sinbnimo de autenticidade, sdo criados personagens canbnicos no
movimento. Nomes que foram sucessos comerciais, como Odair José; pioneiros em uma
estética boleristica, como Waldick Soriano; e icones de uma vertente mais roméntica latina,
como Sidney Magal, tornam-se figuras emblematicas e passam a ser apreciados em tempos e
espacos diferentes dos quais eles se construiram. No entanto, usamos essa retranca somente
para contextualizar nosso objeto de pesquisa nos capitulos que se seguem. Ndo devemos e nao
queremos reduzir essa valorizagdo somente aos artistas canénicos do movimento. Novas
formas cosmopolitas da musica brega recifense e do funk carioca e paulista tém sido
observadas de forma valorizada a partir de desconstru¢des da MPB como canone da masica
brasileira, como foi falado logo acima, neste mesmo topico.

Partindo dessa possibilidade evocamos, nos capitulos que se seguem, o objeto deste
trabalho: uma das figuras mais caracteristicas da musica e estética brega: o artista Reginaldo

Rossi.
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3 A CONSTRUCAO DE UM PERSONAGEM: IDENTIDADE, DRAMATIZACAO E
PERFORMANCE

A fim de chegarmos mais préximo do objeto de estudo deste trabalho, pretendemos,
neste capitulo, tracar discussdes tedricas a respeito da construcao do personagem, entendendo
0s acionamentos que este traz para 0s momentos em que ele esta em interagdo com seus
publicos. Iniciaremos o capitulo fazendo uma discussao a respeito da ideia de identidade, que
circunda varios tipos de associacdes, tais como 0s processos de subjetivacdo, as organizagoes
de sujeitos em comunidades de afinidades e afetos, além dos transitos entre as identidades em
sujeitos cotidianos e personagens midiaticos. Norteardo essa discussdo ideias de Bhabha
(1998), Goffman (2002), Hall (2006) Nikolas (2001), Canclini (2008), Born (2011), Bracket
(2016) e Butler (2015).

No segundo momento, atentar-nos-emos as formas de demonstracdo das
subjetividades a partir da ideia de dramatizacdo e ficcionalizacdo do eu. Nesse ponto,
pretendemos comegar a identificar os transitos entre uma dramatizacdo/ teatralizacdo/
encenacdo de identidades ou papéis sociais existentes na construcdo de sujeitos cotidianos e
uma dramatizacdo e ficcionalizacdo de subjetividades e acionamentos na construcdo de
personagens midiaticos. Noc¢des de ficcdo e mimese, teatralidade, roteiro, além da metafora da
teatralizacdo da vida cotidiana serdo fundamentais para esse momento a partir de visadas de
tedricos como Ranciére (2005, 2010a, 2011), Soares (2017), Goffman (2002) e Taylor (2013).

Em seguida, acionaremos um dos principais conceitos deste trabalho, a ideia de
performance. Desenvolveremos esse conceito a partir do ponto de vista de tedricos como
Zumthor (2000), Carlson (2010), Taylor (2013), Gumbrecht (2010), além de Féral (2009) e
Mostaco (2009), para pensarmos 0 momento de fato da execucdo de uma performance

acionando subjetividades e afetos.

3.1 IDENTIDADE

A Dbusca pela identidade — seja para a identificacdo de nossas origens (de onde vim,
como cheguei até aqui, qguem sdo meus ascendentes, quem eu sou a partir de quem eu deveria
ser), seja para a demonstracao de nossas escolhas e proximidades (com quem eu me relaciono,
que crenga eu sigo, como eu enxergo minha identidade de género, com quem eu fago sexo,

que mdasicas eu gosto de escutar, como eu levo a vida) — é uma questdo que ganha forca a
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partir da modernidade e, entdo, tangencia varios individuos e seus agenciamentos, como
organizaces e culturas do mundo. A construcdo de um sujeito cotidiano é tema recorrente em
diferentes disciplinas cientificas, como a psicologia, a sociologia, a antropologia e a filosofia.
No campo da comunicacao, essa discussao também ganha ecos a partir das relagdes cotidianas
entre sujeitos e suas interacBes sociais, além de uma questdo muito cara para este trabalho: a
construcdo de sujeitos (ou personagens) midiaticos e, principalmente, os atravessamentos
entre esses sujeitos cotidianos e os personagens midiaticos. Portanto, este capitulo trara um
percurso sobre a construcdo de identidades em sujeitos cotidianos, tracando paralelos
possiveis que nos ajudardo a entender a construcdo de personagens midiaticos como o objeto
deste trabalho, Reginaldo Rossi.

Como dito logo acima, a questdo da identidade ganha grande atencdo a partir da
modernidade. Motivada por modificagdes de cunho social e individuais surgidas com a
reforma protestante, o renascentismo, as revolugdes cientificas e o iluminismo, a organizacdo
de sujeitos e coletividades passa a ser uma questdo amplamente discutida. As identidades no
mundo moderno, segundo Homi Bhabha (1998, p. 19), serviam como orientacGes basicas para
a identificacdo das pessoas de acordo com sua raca, género, geracao, localizacdo geopolitica,
orientacdo sexual. Para Erving Goffman, essa orientacdo basica era necessaria pois

Um sistema de parentesco descritivo, que da a cada pessoa um unico lugar,
pode funcionar em comunidades muito pequenas, mas quando o nimero de
pessoas aumenta, a segmentacdo em cl&s torna-se necessaria, como meio de
estabelecer um sistema de identificagbes e tratamentos menos complicado.
(GOFFMAN, p. 33, 2002)

Logo, a partir das modificagbes sociais que o mundo ocidental vive junto da
modernidade, culminando em organizagfes sociais e comunidades mais complexas, a
segmentagdo de pessoas em ‘clas’, conforme o autor, “torna-se necessaria, como meio de
estabelecer um sistema de identificagOes e tratamentos menos complicado” (p. 33, 2002). A
identificacdo desses sujeitos passa entdo a ser organizada de forma que € possivel localiza-los
no mundo e nesta sociedade complexa: a partir de nocOes de raga, género, geracdo,
localizac&o geopolitica, orientacdo sexual (BHABHA, 1998, p. 19).

No entanto, consoante Stuart Hall (2006) e Rose Nikolas (2001), a imagem de
identidade desse sujeito bem localizado — seja dentro das estruturas sociais complexas, seja
dentro de si proprio —, estavel, unificado, individualizado e interiorizado tem sido abalada.
Para Hall,

Em esséncia, 0 argumento é o seguinte: as velhas identidades, que por tanto
tempo estabilizaram o mundo social, estdo em declinio, fazendo surgir novas
identidades e fragmentando o individuo moderno, até aqui visto como um
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sujeito unificado. A assim chamada 'crise de identidade' é vista como parte de
um processo mais amplo de mudanca, que estd deslocando as estruturas e
processos centrais das sociedades modernas e abalando os quadros de
referéncia que davam aos individuos uma ancoragem estdvel no mundo
social (HALL, 2006, p. 7).

Essa “crise da identidade” estaria fragmentando as paisagens culturais de classe,
género, sexualidade, etnia, raca e nacionalidade — que no passado nos tinham fornecido
solidas localizagbes como individuos sociais —, fazendo culminar em um deslocamento ou
descentramento do sujeito e de seus lugares no mundo social e cultural, possibilitando-os
assumirem ndo mais uma Unica, mas varias identidades, algumas vezes contraditérias e ndo
resolvidas (HALL, 2006, p. 9-12). Mas que tipo de mudangas estruturais estariam
acontecendo que abalariam essa noc¢do de identidade até entdo satisfatoria? Segundo o mesmo
autor, esse processo € constituido de duas etapas. A primeira modificacdo diz respeito de uma
mudanca ocorrida na concepcdo de identidade e sujeito do iluminismo para uma concepcao
socioldgica. A segunda de um abalo da concepc¢do sociolégica. Observaremos primeiro o
abalo na concepcao iluminista e a no¢do da perspectiva socioldgica.

Na concepcdo iluminista, o sujeito era visto como um individuo centrado, unificado,
dotado das capacidades de razdo, de consciéncia e acdo. O centro das questdes estava sempre
baseado nesse “eu” solido, senhor de si. O centro essencial desse “eu” era a identidade de uma
pessoa (HALL, 2006, p. 10-11). Essa concepcédo foi possibilitada por um contexto no qual
despontaram, de forma resumida, a 1) reforma protestante, com a independéncia da
consciéncia individual em relacdo as institui¢bes religiosas; 2) o humanismo renascentista,
que colocou o sujeito no centro do universo; 3) as revolugdes cientificas, que conferiram ao
sujeito a faculdade e as capacidades para inquirir, investigar e decifrar os mistérios da
natureza; e 4) o iluminismo, centrado na imagem do homem racional, cientifico e libertado do
dogma (HALL, 2006, p. 26).

O inicio do descentramento desse sujeito construido ao redor do “eu” se da, conforme
Hall, na mudanca dessa concepcao iluminista para uma concepgéo socioldgica. A medida que
as sociedades vao se tornando mais complexas, na modernidade (principalmente a partir das
revolugdes industriais), elas adquirem uma forma mais coletiva e menos individual. A nocéo
desse sujeito socioldgico refletia a consciéncia de que aquele nicleo interior do sujeito ndo
era autbnomo e autossuficiente, mas era formado na relacdo com outras pessoas, coletividades
e culturas dos espacos que ele habitava. De acordo com essa visao, a identidade seria formada
na interacdo entre o0 eu e a sociedade, e preenche o0 espago entre o interior e o exterior a partir

do mundo privado e do mundo publico, costurando o sujeito a estrutura e o definindo e
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localizando no interior dessas formagOes sustentadoras da sociedade moderna (HALL, 2006,
p. 11-12).

Essa forma coletiva de identificacdo pode ser pensada a partir da ideia de partilha do
sensivel (RANCIERE, 2005, 2010a, 2011), ja discutida aqui, no capitulo anterior. Um
coletivo, entdo, poderia participar de uma comunidade ao partilhar ideias, sentimentos e
pertengas. Os termos “comunidade simbdlica” e “comunidade imaginada” s3o termos
lembrados por Hall (2006, p. 48-51) por possibilitarem gerar sentimentos de identidade e
lealdade no interior delas a partir de memérias do passado, do desejo de viver em conjunto e
da perpetuacdo da heranga (2006, p. 58). O principal exemplo dessa forma coletiva de
organizacgdo ao redor de comunidades simbdlicas e imaginadas na modernidade é, talvez, a
ideia de identidade nacional, de uma nacdo (HALL, 2006; CANCLINI, 2008), na qual
surgiriam identidades territoriais, monolinguisticas, com simbolos compartilhados, como
religido e etnia.

Mas, ainda assim, essa concepcao sociologica enxergava tanto 0s sujeitos quanto os
mundos culturais que eles habitavam de forma estabilizada. Essa “crise da identidade” entdo
seria composta de uma nova etapa, de uma segunda modificacdo de perspectiva, que abalaria
as bases dessa concepcdo socioldgica. Segundo Hall (2006, p. 9), um tipo diferente de
mudanca estrutural esta transformando as sociedades modernas no final do século XX e
causando o “descentramento final” do sujeito cartesiano do iluminismo. Essa nova mudanga
estaria baseada em cinco grandes avancgos na teoria social ocorridos durante o ultimo século:
1) o marxismo, que deslocava qualquer nocdo de agéncia individual ao colocar as relacdes
sociais (modos de producdo e exploracdo das forcas de trabalho) no centro do seu sistema
tedrico; 2) a descoberta do inconsciente por Freud, uma teoria que diz que nossas
identificacbes e desejos sdo formados com base em processos psiquicos e simbdlicos do
inconsciente, que funciona de acordo com uma l6gica muito diferente daquela da razdo do
sujeito do iluminismo; 3) os estudos sobre a linguagem, que vao defender que a lingua é um
sistema social — cuja imensa gama de significados estdo embutidos em nossos sistemas
culturais — e ndo individual; 4) a teoria do poder disciplinar proposta por Foucault, que estaria
preocupada em primeiro lugar com a regulacdo, a vigilancia, o controle e o governo de
populacgdes inteiras e, em segundo lugar, com esse controle e suas influéncias nos individuos e
seus corpos; e 5) o feminismo, que, em primeiro lugar, junto com outros movimentos sociais
como 0s movimentos estudantis, contraculturais, antibelicistas, antirracistas e pelos direitos
LGBTQs, refletiam o enfraquecimento das organizagdes politicas de massa, bem como sua

fragmentacdo em varios e separados movimentos sociais e, em segundo lugar, junto com as
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teorias ‘queer’®

, abriu para a contestacdo politica novas arenas de vida social como a familia,
a sexualidade, o trabalho doméstico e sua divisao, politizando as subjetividades, identidades e
0s processos de identificacdo (HALL, 2006, p. 34-44).

Essas mudancas culminariam na multiplicacdo de sistemas de significacdo e
representacédo, fazendo os sujeitos serem confrontados por uma multiplicidade desconcertante
e cambiante de identidades possiveis, com cada uma das quais poderiamos nos identificar — ao
menos temporariamente (HALL, 2006, p. 13). Esse processo produz, entdo, o que Hall (20086,
p. 12) chama de ‘sujeito pés-moderno’, um sujeito que ndo teria uma identidade fixa mas, ao
contrario, suas identidades seriam ‘celebragdes moveis’: formadas e transformadas
continuamente a partir de relagdes e sistemas culturais que nos atravessam. No lugar da ideia
de profundidade do eu, proliferam novas imagens de subjetividade, como socialmente
construida, como dialégica, como inscrita na superficie do corpo, como espacializada,
descentrada, multipla, ndmade, como o resultado de praticas episodicas de autoexposi¢cdo, em
locais e épocas particulares (NIKOLAS, 2001, p. 137). No lugar da dimenséo da profundidade
do eu/me/mim, pautadas por nocbes de integridade e unidade, deparamo-nos com uma
dimensao de duplicacdo, uma espacializacdo do sujeito (BHABHA, 1998, p. 82-84).

Em termos muito abstratos, essa solucdo pode ser caracterizada como
uma mudanca de um estilo de representacdo do mundo em espelho (no
qual cada conceito ou elemento de conhecimento supostamente
correspondia a um unico fendmeno) para um estilo no qual cada
fendmeno seria identificado por meio de uma
narrativa. (GUMBRECHT, 2010, p.63).

A partir desse descentramento, o sujeito fechado em si do iluminismo e coeso e
estruturado das teorias sociolégicas experimenta ocupar novos lugares no mundo, novos
lugares cambiantes e instaveis, novos lugares que podem ser ocupados de forma dupla,
simultanea e paradoxal, os quais Bhabha chama de “lugares de fronteira” (1998, p. 24) ou
ainda “entrelugares” (1998, p. 20), deixando o sujeito deslocado e em um ambiente dificil de
situar-se (BHABHA, p. 100).

Conforme Bhabha, “esses 'entrelugares’' fornecem o terreno para a elaboragdo de

estratégias de subjetivacdo - singular ou coletiva - que dao inicio a novos signos de

% “Queer pode ser traduzido por estranho, talvez ridiculo, excéntrico, raro, extraordinario. Mas a expressao

também se constitui na forma pejorativa com que sdao designados homens e mulheres homossexuais. (...) Esse
termo, com toda sua carga de estranheza e de deboche, é assumido por uma vertente dos movimentos
homossexuais precisamente para caracterizar sua perspectiva de oposi¢do e contestacdo. Para esse grupo, queer
significa colocar-se contra a normalizacdo - venha ela de onde vier. Seu alvo mais imediato de oposicéo é,
certamente, a heteronormatividade compulsoria da sociedade (...). A politica queer esta estreitamente articulada
a producdo de um grupo de intelectuais que, ao redor dos anos 90, passa a utilizar esse termo para descrever seu
trabalho e sua perspectiva tedrica”. (LOURO, 2004, p. 38-39).



54

identidade...” (1998, p.20). Quando a circulagdo cada vez mais livre e frequente de pessoas,
capitais e mensagens se relaciona, cotidianamente, com muitas culturas, a identidade ja ndo
pode ser definida pela associagdo exclusiva a uma comunidade nacional, tornando-se
poliglota, multiétnica, migrante e hibrida, feita com elementos mesclados de vérias culturas
(CANCLINI, 2008, p. 131). Rincon (2016) vai realizar na metafora da bastardizacdo da
filiacdo uma comparagdo entre nossa cultura nacional e as varias outras culturas que nos
atravessam a partir de um mundo globalizado e midiatico. Para ele, somos filhos “bastardos”
de uma Unica mde, que seria nossa cultura nacional - de significacdo e localizacdo. Mas
seriamos filhos também de Vvérios pais, dos quais, as vezes, nem nos damos conta como, por
exemplo, a Televisa (México), a Globo (Brasil), Hollywood (EUA), além dos incas, maias e
astecas, entre outros (2016, p. 37-38). Dessa heranca, sai este filho bastardo. Para assumir as
culturas cool (coolturas) fluidas e mdveis do pop, o mainstream, o light, 0 new wage, o reality
e o celebrity (RINCON, 2016, p. 33).

O fato de ndo sermos enxergados mais a partir de uma Unica cultura materna redefine
nosso senso de pertencimento e identidade, que passa a ser organizado cada vez menos por
lealdades locais e nacionais e mais pela participacdo em comunidades transnacionais ou
desterritorializadas (CANCLINI, 2008, p. 46). Portanto, as comunidades imaginadas e
simbdlicas que existiram ao redor da cultura nacional na modernidade véo ser, segundo
Canclini, reorganizadas ao redor de outros afetos. Um dos tantos exemplos que podemos
destacar e que € de suma importancia para este trabalho sdo as comunidades musicais (BORN,
2011; BRACKET, 2016), organizadas em torno, principalmente, de cenas musicais e géneros
musicais, como a musica brega, conforme discutimos mais detidamente no capitulo anterior.

A questdo das identidades, entdo, pode ser vista a partir ndo mais da ideia centrada de
localidade do eu em relagdo a um mundo, mas, como sugere Bhabha, a partir de “estratégias
de subjetivacao”. Falar em “estratégias de subjetivacao” significa falarmos de agenciamentos,
proximidades, afetos e forcas vindas de diferentes lugares que nos atravessam e nos afetam
sem necessariamente postularem algo sobre nossas identidades, nem deixarem essas
identidades fechadas e acabadas. Conforme Nikolas,

(...) vetores, forgas e interconexdes subjetivam o ser humano, ao nos reunir -
em um agenciamento - com partes, forcas, movimentos, afetos de outros
humanos, animais, objetos, espacos e lugares. E nesses agenciamentos que
sdo produzidos os efeitos de sujeito, efeitos do fato de sermos reunidos em um
agenciamento. A subjetivacado €, assim, 0 nome gue se pode dar aos efeitos da
composicdo e da recomposicdo de forcas, praticas e relacbes que tentam
transformar - ou operam para transformar - o ser humano em variadas formas
de sujeito. (NIKOLAS, 2001, p. 139).
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Essa forma de enxergar os sujeitos, a partir de subjetivacOes e agenciamentos, para
ela, ndo sdo nada mais e nada menos que as cambiantes conexdes com as quais eles s&o
associados (2001, p. 141). Ao invés de olharmos para o corpo como um envelope,
enxergamos, através dos agenciamentos, ligacGes estabelecidas entre os sujeitos, superficies,
forgas e energias particulares. O corpo, de acordo com a mesma autora, ndo € uma totalidade
organica capaz de expressar globalmente a subjetividade, mas um agenciamento de 6rgaos,
processos, prazeres, paixdes, atividades e comportamentos ligados por ténues linhas e
imprevisiveis redes a outros elementos, segmentos e agenciamentos (2001, p. 156).

Além dos termos “agenciamentos” e “praticas de subjetiva¢des”, Nikolas ainda lembra
de outros dois conceitos que se relacionam a essas novas formas de pensar a identidade de
forma fluida: a “performatividade” ¢ a “inscri¢do”. A “performatividade”, isto €, atores
sociais assumindo padrdes regulados de comportamento apropriado (TAYLOR, 2013, p. 62),
para ela, € um termo que ndo supde um sujeito essencial ou pré-dado situado por tras de suas
acles, uma vez que é constituida pelas proprias expressdes que se supde ser seus resultados.
Essa nocdo seria baseada nos atos performativos, que fazem nascer ou colocam em questdo
aquilo que nomeiam (NIKOLAS, 2001, p. 147). Dessa forma, a performatividade pode ser
entendida como uma pratica de subjetivacdo que é realizada no ato de sua acdo, mas sem
excluir a relacdo com os padrdes de comportamento regulados, ndo deixando as nogdes de
identidades fechadas e acabadas, mas agenciando rastros de identidade a partir do momento
gue sdo evocados certos atos ou convencgdes, sejam elas linguisticas ou ndo. Os conceitos de
performatividade e performativo serdo discutidos de forma mais profunda no terceiro tépico
deste capitulo, relacionado ao conceito de “performance”.

“Inscri¢ao” também ¢é um termo lembrado por Nikolas para acionar ideias de
identidades fluidas.Segundo a autora, esse conceito é usado a partir da relacdo entre duas
retrancas: a primeira, que percebe as inscricbes como marcas e gravag0es em corpos e
superficies, acionando ideias, emocdes e sensibilidades variantes; e a segunda, percebendo o
tracado de textos pedagogicos, juridicos, médicos, econdémicos, de leis e morais a fim de
entalhar um sujeito social como tal (2001, p. 148) — semelhante a ideia do “poder disciplinar”,
de Foucault — inscrevendo e atuando também sobre esses corpos e subjetividades, gerando
forcas sobre esses sujeitos.

Assim, essas novas estratégias de subjetivacdo, que agenciam novas ideias de
identidades mais fluidas, moveis e efémeras contribuem com uma concepcdo mais aberta dos

sujeitos, voltada para a relacdo entre sujeitos e agenciamentos, sujeitos e inscrigoes...
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O sujeito assume identidades diferentes em diferentes momentos, identidades
que ndo sdo unificadas ao redor de um 'eu’ coerente. Dentro de nds ha
identidades contraditorias, empurrando em diferentes direcbes, de tal modo
gue nossas identificacdes estdo sendo continuamente deslocadas. Se sentimos
que temos uma identidade unificada desde o nascimento até a morte € apenas
porgue construimos uma comoda estoria sobre ndés mesmos ou uma
confortadora 'narrativa do eu'. (HALL, 2006, p. 13)

Segundo esse posicionamento de Hall, um dos fatores que contribui para que
tenhamos uma visdo fechada do “eu” ¢ o seu uso a partir da linguagem. Uma “narrativa do
eu”, consoante ele, seria entdo um ponto de conforto possivel para localizarmos espacialmente
esse sujeito e essa identidade unificada ao redor dessa nog¢do individual, criando as condicdes
para pensarmos no sujeito de maneira definitiva. Nikolas também nos atenta para esse uso do
“eu” como sujeito de enunciagéo e sua consequente individuacao a partir da linguagem:

O eu, como sujeito de enunciacdo, forma um locus de subjetivacdo, criando
uma ‘posicao de sujeito’, um lugar no interior do qual um sujeito pode surgir.
E através da linguagem (...) gue os humanos se constituem a si préprios como
sujeitos, porque € apenas a linguagem que pode estabelecer a capacidade de a
pessoa se colocar como um sujeito (NIKOLAS, 2001, p. 142).

A linguagem, entdo, a partir desses pontos de vista, condiciona a localizacdo de um
individuo a um lugar especifico. E essa localizacdo, segundo Nikolas (2001, p. 145), s6 seria
possibilitada a partir de uma prisdo do sujeito no interior do que se pode pensar como um
texto, uma enunciacdo do individuo solitario. No entanto, para a autora, esse mesmo
fechamento que a linguagem proporciona ao sujeito pode ser (re)aberto a partir da propria
linguagem.

O lugar do sujeito é um lugar que tem que ser constantemente reaberto, pois
ndo existe qualquer sujeito por detras do ‘eu’ que é posicionado e capacitado
para se identificar a si mesmo naquele espaco discursivo: o sujeito tem que ser
reconstituido em cada momento discursivo de enunciagdo (COWARD &
ELLIS, 1977, p. 133 apud NIKOLAS, 2001, p. 142).

A linguagem, nesse sentido, tem papel fundamental nos processos de subjetivacdo. Da
mesma forma que uma enunciagdo pode criar um locus e posicionar o sujeito em um ambiente
fechado, pode permitir que esse sujeito se rearranje e encontre outros locais e agenciamentos
possiveis, retirando o individuo de um posicionamento individual e deixando-o sempre
passivel a recolocacdes e reinscrigdes.

A linguagem, aqui, é entendida como um complexo de narrativas do eu que
nossa cultura torna disponivel e que os individuos utilizam para dar conta de
eventos em suas proprias vidas, para dar a si mesmos uma identidade no
interior de uma estoria particular, para atribuir significado a sua propria
conduta. A subjetividade e as crencas sobre os atributos do eu, dos
sentimentos, das intencGes, sdo entendidas aqui como propriedades ndo de
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mecanismos mentais, mas de conversas, de gramaticas de fala. (NIKOLAS,
2011, p. 144).

No entanto, a subjetivacdo nunca pode ser uma operacdo puramente linguistica. Uma
vez que a linguagem surge de um regime de signos que esta sempre ligado a outros
agenciamentos e organizag0es sociais, 0s processos de subjetivacdo — mesmo tendo grande
influéncia da linguagem, das enunciagfes e dos textos — nunca comegam e terminam
puramente na gramatica. Ele estd sempre enredado e cercado de significagdes outras que
surgem nos mundos sociais, nos afetos, nos gostos e que sdo agenciados, entre outras coisas, a
partir da linguagem. Assim, as relagdes entre 0s signos — e, consequentemente, entre palavras
e narrativas — estdo sempre reunidas no interior de outras relagdes (NIKOLAS, 2001, p. 144).

Judith Butler também nos alerta para a importancia da linguagem nos processos de
subjetivacdo e, assim como Nikolas, pensa a linguagem a partir de um ponto de vista
transitorio da identidade do sujeito.

Desse modo, o relato que dou de mim mesma no discurso nunca expressa ou
carrega totalmente esse si-mesmo vivente. Minhas palavras sdo levadas
enguanto as digo, interrompidas pelo tempo de um discurso que ndo é o
mesmo tempo da minha vida. Essa ‘interrup¢éo’ recusa a ideia de que o relato
que dou é fundamentado apenas em mim, pois as estruturas indiferentes que
permitem meu viver pertencem a uma sociabilidade que me
excede. (BUTLER, 2015, [p. 27]).

Esse carater transitdrio de subjetivacao pode ser observado pelo viés de Butler a partir
de duas formas que sdo partes do mesmo todo: a primeira, sob a dptica da linguagem; e a
segunda, sob a 6ptica da fundamentacdo do relato em uma alteridade:

Contar a historia de si mesmo (...) é uma a¢do voltada para o outro, bem como
uma acdo que exige um outro, na qual um outro se pressupde. O outro,
portanto, esta dentro da minha acdo de contar; ndo se trata apenas de uma
questdo de transmitir informacdo para um outro que esta ali, mais além de
mim, querendo saber. Ao contrario, 0 ato de contar realiza uma agdo que
pressupde um outro, postula e elabora o outro, é dada ao outro ou em virtude
do outro, antes do fornecimento de qualquer informacgédo. (BUTLER, 2015,

[p-54])

Para Butler (2015), os momentos que somos convocados a dizer quem somos, de onde
viemos e quais nossas crencas € no momento de encontro com o outro, em uma “cena de
interpelacdo”, na qual somos instigados a dizer informagdes sobre nds mesmos motivadas por
uma interpelacio desse outro. E a partir do outro (explicito ou implicito), entdo, que podemos
nos basear e criar um ponto de comparacéo. E a partir do outro que podemos descobrir uma
crenca divergente ou celebrar um gosto compartilhado. A partir de um encontro com um outro

podemos dizer 0 que somos e 0 que ndo somos com base em narrativas — as autonarrativas —
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que criamos sobre nosso eu, sobre nossa historia, nossos gostos e nossas relagdes. Sem esse
encontro, sem essa interpelacdo, perde-se o sentido de construir uma narrativa identitaria de
um sujeito. Segundo Cavarero (apud BUTLER, 2015),

Eu ndo sou, por assim dizer, um sujeito interior, fechado em mim mesmo, que
pde questbes apenas para si mesmo. Eu existo em um sentido importante para
o tu e em virtude do tu. Se perco as condicOes de interpelacdo é porque ndo
tenho um tu a quem interpelar, e assim também perco eu mesma. SO se pode
contar uma autobiografia para o outro, e sé se pode fazer referéncia a um eu
em relagdo a um tu: sem o tu, minha propria narrativa torna-se impossivel.
(CAVARERO apud BUTLER, 2015, [p. 24])

De acordo com Bhabha, “existir € ser chamado a existéncia em relacdo a uma
alteridade, seu olhar ou locus. E uma demanda que se estende em direcdo a um objeto
externo” (1998, p. 76). Dessa forma, poderiam haver muitos eus diferentes tantos fossem os
outros diferentes que esse eu encontrasse. Em cada situacdo, em cada tempo, em cada espaco,
em cada relacdo social, em cada momento diferente, 0 mesmo eu poderia se sentir e se
mostrar de diferentes formas de acordo com os diferentes eus a quem nos dirigimos.

A identidade, dinamizada por esse processo, ndo sera apenas uma narrativa
ritualizada, a repeticdo monotona pretendida pelos fundamentalismos. Ao se
tornar um relato que construimos com os outros, a identidade torna-se
também uma co-producdo (CANCLINI, 2008, p.136)

E a partir de um outro que é possivel, entdo, criarmos narrativas que falem sobre nos
mesmos. A partir de uma interpelagdo (explicita ou implicita) de “quem ¢€s tu?”, cria-se uma
situacdo em que se faz necessaria uma resposta em forma de narrativa, uma narrativa de si
mesmo, uma autonarrativa. Conforme Rincon (2016, p. 42), por necessidade cultural e
politica, (...) a criagdo midiatica tem a ver com essa necessidade social de criar imagens de
ndés mesmos, inventar a memoria de nossa histdria e buscar metéforas imaginativas sobre o
gue queremos ser.

A partir do encontro com o outro é que conseguimos falar de nds através dessas
autonarrativas que, para Nikolas, 1) sdo estdrias sobre os eus culturalmente fornecidas; 2) séo
construgdes sociais sofrendo alteragdo continua a medida que a interacdo avanca; 3) é um
implemento linguistico construido pelas pessoas em relacGes para sustentar, reforcar ou
impedir uma diversidade de acdes; e 4) sdo sistemas simbolicos utilizados para propositos
sociais tais como justificagéo, critica e solidificagéo social (Nikolas, 2001, p. 146).

Esses conceitos de autonarrativa e a nogdo da alteridade na construcao de identidades
serdo utilizados na analise do nosso objeto de estudo, uma vez que nos ajudam a pensar a
performance de Reginaldo Rossi. A criacdo de posicOes de sujeito a partir das autonarrativas,

e elas criadas de formas e versdes diferentes a partir dos outros com quem o interlocutor fala,
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ajuda-nos a pensar a criagdo do personagem de Reginaldo Rossi em relacéo as suas diferentes
audiéncias. Suas histdérias sobre si mesmo criardo esse locus de sujeito, essa ideia de
identidade no nosso objeto de estudo. Portanto, iremos observar (mais detidamente no
préximo capitulo) que tipos de identidades e/ou personalidades esse sujeito e/ou personagem
Reginaldo Rossi vai criar nas suas performances, principalmente a partir das suas
autonarrativas.

No entanto, essa forma de falar de si, que hoje aparece de maneira tao inevitavel nas
novas relacbes que se configuram, ndo era uma pratica bem-aceita pelos modos de
organizacdo social burguesa hé algum tempo atrés. N&o era de bom tom, segundo tais normas
sociais, escrever, por exemplo, um livro de memdrias ou uma biografia acerca de si mesmo.
Contar, em primeira pessoa, sobre um eu triunfante era um atentado ao recato, considerado
uma préatica de mau gosto e falta de decoro. Um cidaddo distinto ndo deveria ter atitudes
emocionais, exageradas ou afetadas que manchassem seu dominio da razdo e sua naturalidade
(SIBILIA, 2015, p. 355).

Essa forma de enxergar as autonarrativas passou por um processo de modificacdo ao
longo dos anos. A carga pejorativa que existia no falar de si foi se desfazendo com a exploséo
de uma cultura midiatica. Os relatos da vida cotidiana passaram a ocupar telas de TV,
computadores e celulares, a partir de compartilhamentos publicos das autoimagens (selfies),
das opinides pessoais publicadas em redes sociais e das individualidades exibidas em reality-
shows. As autonarrativas seriam entdo uma forma de se mostrar quem é e quem gostaria de
ser. Falar de si, criar historias biogréaficas, anedotas e fantasias seriam formas de falar sobre
suas relacdes e gostos, sobre questdes ambiguas acerca de pertencimento. Narrar a si mesmo é
vivenciar de forma oral e préatica as questdes que envolvem o sujeito, tanto cotidiano quanto
midiético.

Com a cultura midiatica, entdo, a construcdo do sujeito e das identidades reforcaria
ainda mais a saida do &mbito individual e seria pautada pela rela¢éo do individuo com o outro
e sua posicdo referente a outros “outros” no mundo. Essa nova forma de observar a identidade
seria voltada para as formas de se relacionar, posicionar-se e se mostrar em relacdo a outras
pessoas.

O cidadao se converteu em um ethos, um estilo de vida em democracia; o
protagonista movel, flexivel e criativo que produz a partir de si mesmo novas
redes de solidariedade e formas de coletivo, e que reinventa a politica
assumindo os posicionamentos de classe, género, tradicdo, sexualidade, raca.
(RINCON, 2016, p. 39).
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No entanto, essa concepg¢do mais aberta das identidades, a partir dos processos de
subjetivacdo e dos agenciamentos maltiplos com os quais 0s sujeitos podem se deparar, pode
deixar desconfiadas algumas pessoas simpaticas as concepc¢des iluministas e socioldgicas de
identidade. Um dos principais argumentos é que as novas formas de subjetivacdo
reconfiguram a equacdo entre vida pessoal e vida publica, valorizando a autoexibicdo e
formas performaéticas de demonstracfes do eu. Esse rearranjo colocaria em pauta, em primeiro
lugar, questdes que seriam pensadas a partir de matrizes como “verdade X mentira” ou
“realidade x falsidade” na formacdo dessas novas formas de subjetivacdo; e, em segundo
lugar, pautaria também outro binarismo referente a modos de subjetivacdo de sujeitos
cotidianos e, por outro lado, personagens midiaticos.

Todavia, gostariamos de pensar aqui no transito entre essas duas possibilidades de
subjetivacdo que muitas vezes é vista de forma polarizada. Com as modificacdes contextuais
que tém ocorrido nas formas de se enxergar a identidade, diminuiu-se a distancia desses
polos, fazendo tanto o sujeito cotidiano se aproximar de uma forma midiatizada de
subjetivacdo, quanto borrou ainda mais as fronteiras entre publico e privado nos
agenciamentos de personagens midiaticos como o objeto deste nosso trabalho: a
pessoa/artista/personagem Reginaldo Rossi.

O movimento feito aqui sugere ndo uma verificagdo das identidades a partir da chave
“verdade” x “mentira”, mas novas formas de leitura como, por exemplo, “coeréncia” e
“incoeréncia” de atitudes, discursos e imagens. Para Nikolas,

N&o se trata de uma questdo sobre o que uma palavra, uma sentenga, uma
estoria ou um livro ‘quer dizer’ ou o que ‘significa’, mas, antes, sobre ‘com o
que ele funciona, em conexdo com o que faz ou néo passar intensidades, em
que multiplicidades ele se introduz e metamorfoseia a sua
[multiplicidade]. Mas significa sugerir que essas analises sdo mais instrutivas
quando se focalizam ndo no que a linguagem significa, mas no que ela
faz: que componentes de pensamento ela coloca em conexdo, que vinculos ela
desqualifica, o que capacita 0s humanos a imaginar, a diagramar, a fantasiar
uma determinada existéncia, a se reunirem em um agenciamento. (NIKOLAS,
2001, p. 149).

Uma forma mais rica e produtiva de olhar para esses processos de subjetivacao seria,
desse modo, a partir dos agenciamentos que essas imagens e discursos produzem, os afetos
gue criam, as questdes e problematicas que acionam. E aqui é sempre importante ndo
perdemos de vista, mesmo que neste capitulo mais conceitual, nosso objeto de pesquisa.
Temos de pensar nessa perspectiva que estamos assumindo de acordo com as performances de
Reginaldo Rossi, que agenciariam subjetividades desse personagem. Portanto, gostariamos de

pensar, a partir das nocGes de autonarrativa, ndo em praticas de subjetivacdo verdadeiras ou
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falsas, mas em préaticas de subjetivacdo coerentes ou incoerentes que Sdo acionadas e
agenciadas por um personagem e no que elas fazem: o que elas agenciam, como elas
trabalham, o que elas nos fazem imaginar e fantasiar.

A mudanca de foco da identidade do que se é para o que ela faz, o que ela agencia, 0
que ela proporciona é uma ideia semelhante as no¢des de performance como sendo uma
pratica que faz algo, que muda algo. Essa noc¢do sera mais bem trabalhada logo mais neste
trabalho. Um olhar que direciona s6 para descobrir o que “é ou ndo é” uma coisa, 0 que
“significa” aquilo ou 0 que “quer dizer” faria empobrecer os processos de subjetivacéo,
principalmente de personagens como 0 que estamos estudando. De acordo com Butler,

Quando pedimos para conhecer o outro, ou pedimos para que o outro diga,
final ou definitivamente, quem é, é importante ndo esperar nunca uma
resposta satisfatdria. Quando ndo buscamos a satisfacdo e deixamos que a
pergunta permaneca aberta e perdure, deixamos o outro viver. (BUTLER,
2015, [p. 33)).

r

Uma alternativa criativa, para ela, ¢ “deixar o outro viver” a partir das aberturas dessas
narrativas, que sdo sempre retornadas, ressignificadas e ruminadas de acordo com diversas
situagbes. Além das narrativas, Bhabha sugere também a ideia de uma ‘“imagem”
momentanea e que igualmente seria passivel de abertura nesse processo de subjetivacao
desses sujeitos:

A questdo da identificacdo nunca é a afirmacdo de uma identidade pré-dada,
nunca uma profecia autocumpridora - € sempre a producdo de uma imagem de
identidade e a transformacdo do sujeito ao assumir aquela imagem (...). A
identificagdo, como inferimos dos exemplos precedentes, é sempre o retorno
de uma imagem de identidade que traz a marca da fissura no lugar do outro de
onde ela vem. (BHABHA, 1998, p. 76-77).

Portanto, as identidades desse sujeito “pOs-moderno” seriam pautadas nessas
diferentes imagens possiveis do eu, criadas a partir dessas diferentes narrativas possiveis do
eu, possibilitadas, cada uma delas, a partir de uma circunstancia diferente, de motivacoes
diferentes, publicos diferentes, a partir de afetos e sensibilidades diferentes. Possibilitadas,
cada uma dessas narrativas, a partir de diferentes outros que se mostram e se materializam
nessas relacbes com os eus e que fazem surgir, a partir da linguagem, multiplas imagens
possiveis de identidades. Cada uma dessas imagens de identidade que surgem seriam validas
para pensarmos 0S processos que elas acionam e as marcas que elas deixam, ao invés de
pensarmos apenas como discursos “verdadeiros” ou “falsos” de identidades, subjetivacoes e

pertencimentos.
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Cada vez que o encontro com a identidade ocorre no ponto em que algo
extrapola o enquadramento da imagem, ele escapa a vista, esvazia 0 eu como
lugar da identidade e da autonomia e (...) deixa um rastro resistente, uma
mancha do sujeito, um signo de resisténcia. (BHABHA, 1998, p. 83).

Partindo desses agenciamentos, podemos passar a pensar essas identidades exogenas e
aprecidveis dialogando com uma forma de identificagdo na qual ndo caberia mais no

3

binarismo “verdade x mentira”, tipica de uma visdo essencialista e estavel, mas uma
identidade que se preocupa com a insercdo de marcas e elementos na relacdo entre sujeitos,
artistas e audiéncias. A identidade, vista a partir deste viés, 0 do encontro e das interacdes
entre sujeitos e situacdes diferentes e divergentes, permite uma nova forma de observar as
relagOes pessoais: a partir da ficcdo, mimese e das narrativas, da dramaticidade, da trama e

das performances, conceitos importantes para a continuidade deste trabalho.

3.2 DRAMATIZACAO

A perspectiva empregada neste tdpico surge, em primeiro lugar, da necessidade de
desdobramento de uma questdo problematica que aparece no final do topico anterior: a
localizagdo das formas de subjetivacdo e identidades a partir do binarismo “verdade x
mentira”. Desse modo, trabalharemos, neste topico, no¢des que atravessam e nos fazem
pensar essa questdo desde outros pontos de vista como, por exemplo, os conceitos de “fic¢do”
e “mimese”. Discutiremos também as ideias — e, principalmente, as metaforas — sobre
teatralizacdo, encenacdo e dramaticidade como formas de sair de outro binarismo: a questao
das préaticas de subjetivacdo que seriam configuradas, por um lado, a partir dos sujeitos
cotidianos e, por outro, dos personagens midiaticos.

Como pontapé inicial para este topico, apresentamos a perspectiva do sociélogo
canadense Erving Goffman (2002), que traz para a discussdo a metafora do teatro para as
interacdes e relacOes sociais quando diz que a propria vida € uma encenagdo dramatica (2002,
p. 71), uma relagdo que estd bem proxima do que vinhamos construindo no topico anterior,
uma vez que estdvamos observando, entre outras coisas, a relagdo entre formas de
subjetivacdo embasadas no papel das autonarrativas nas relagfes entre o eu e 0 outro.

Segundo Goffman, a vida cotidiana pode ser pensada de forma semelhante a um
teatro, na qual interpretamos determinados papéis em situacdes que estamos em contato com

outros sujeitos. De acordo com o sociélogo,
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A perspectiva empregada neste relato é a darepresentacdo teatral. Os
principios de que parti sdo de carater dramatdrgico. Considerei a maneira pela
qual o individuo apresenta, em situacdes comuns de trabalho, a si mesmo e a
suas atividades as outras pessoas, 0s meios pelos quais dirige e regula a
impressdo que formam a seu respeito e as coisas que pode ou ndo fazer,
enquanto realiza seu desempenho® diante delas. (...) O palco apresenta coisas
que sdo simulagdes. Presume-se que a vida apresenta coisas reais e, as vezes,
bem ensaiadas. (...) no palco um ator se apresenta sob a mascara de um
personagem para personagens projetados por outros atores. (...) Na vida real
(...), o papel que um individuo desempenha € talhado de acordo com os papéis
desempenhados pelos outros presentes e, ainda, esses outros também
constituem a plateia. (GOFFMAN, p. 9, 2002).

A reflexdo dele é baseada na encenacdo de papé€is sociais que, para ele, ajudam a
configurar situacdes de interacao social entre sujeitos cotidianos pertencentes a comunidades.
Entre esses papéis sociais haveria certas caracteristicas que, apesar de se modificarem de
relacbes para relagdes, trariam consigo modos de comportamento esperados, como, por
exemplo, ao estar em determinada situacdo no papel de filho(a) (diante de um pai e/ou uma
mée), no papel de aluno(a) (diante de um(a) professor(a)), no papel de amigo(a), namorado(a),
médico(a), paciente e por ai vai. A visada de Goffman apresenta alguns problemas centrais
para a construcao gque estamos tentando articular neste topico, mas, por outro lado, apresenta
um diélogo interessante para nosso movimento de pensar o personagem midiatico acionando
suas subjetividades ao trazer a metafora do teatro para nos ajudar a pensar 0s agenciamentos
dessas subjetividades. Vamos primeiro aos problemas.

Em primeiro lugar, a perspectiva do autor separa, em lugares bem distintos, a vida
cotidiana (chamada por ele de “vida real” que, presume-se, apresenta ““coisas reais e as vezes
bem ensaiadas”) do palco (o lugar onde estariam as simulagdes, as mascaras). De acordo com
Gumbrecht (2010, p. 49), essa distin¢do bindria entre “verdade” e “mentira” — e, neste caso,
entre o real e o encenado — é um resquicio da cultura medieval que, segundo ele, s6 se
preocupou com essa distingdo primeira (entre verdade e mentira) e nunca chegou a
desenvolver conceitos correspondentes ao que entendemos como “ficgdo” ou “fingimento”,
por exemplo. Em segundo lugar, além de separar a vida cotidiana, de um lado, e as
apresentacdes em um palco (seja no teatro, seja em outras plataformas teatrais), em outro, ele
vai se debrucar, em sua analise, a partir do ponto de vista apenas sociologico da vida

cotidiana, sem demonstrar maiores interesses nas apresentacdes teatrais, intencionalmente

% Comumente o termo “performance” ¢ traduzido do inglés para o portugués do Brasil como “desempenho”.
Optamos aqui por deixarmos conforme a edicdo brasileira, mas faz-se necessario essa pontuacdo pois 0
entendimento da frase pode mudar com a substitui¢do do termo “desempenho” pelo termo “performance”, que
tem se popularizado no portugués do Brasil. Trataremos do conceito de “performance” mais detidamente no
préximo tépico.
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encenadas ou midiatizadas. Seu interesse acaba por analisar 0s papéis sociais que 0s sujeitos
cotidianos encenariam, suas relagdes de poder, de omissdo de verdades e o poder de ludibriar
outros sujeitos em outros papeis sociais e ndo foca nas relacbes existentes em shows e
espetaculos, entre artistas e publicos e nas suas interacfes possiveis. A dramaticidade dessa
perspectiva de Goffman, entdo, estaria focada no sujeito cotidiano como agente de seus
proprios dramas (TAYLOR, 2013, p. 33).

Ao tratarmos esses pontos de vista de Goffman como “problemas”, gostariamos de
sugerir exatamente a possibilidade de observarmos os fendmenos comunicacionais (sejam
eles acontecimentos do cotidiano, como 0s papéis sociais e as interaces face a face, ou de
uma cultura midiatica, como shows, espetaculos e videoclipes) a partir de outros
atravessamentos que ndo s o dos extremos entre verdade e mentira. Trazendo para 0 nosso
objeto de estudo, acreditamos que se uma determinada apresentacdo ao vivo veiculada em
determinado canal midiatico, percebida ou fruida apenas a partir de um teste de uma colagem
“verdadeira” ou “falsa” entre o artista midiatico e a pessoa/sujeito, essa apresentacdo perde
muito em niveis de agenciamentos, de comunicacdo e de metacomunicacdo. Em outras
palavras, se a intencdo, por parte do fruidor, por exemplo, for apenas de se preocupar e
verificar se Reginaldo Rodrigues dos Santos (0 nome de registro de Reginaldo Rossi) “era
corno ou ndo era para poder cantar musicas de corno”, todos 0s agenciamentos, as
metacomunicacgdes, as brincadeiras, a catarse e 0 jogo contidos na performance e nas
interacdes entre artista e publico podem ser jogados fora. Como sugere Bhabha (1998, p. 82-
84), ao invés de nosso foco ser a analise a partir da profundidade/verticalidade do sujeito e do
personagem com as nocdes de verdade e mentira, se conseguirmos observar esses sujeitos a
partir da duplicacdo/espacialidade e dos multiplos agenciamentos que eles acionam, como o
ficcional, por exemplo, esvaziamos o eu como lugar de identidade, deixando um rastro e uma
mancha do sujeito e, conforme Butler (2015, [p.33]), assim deixamos 0 sujeito aberto viver.

Nossa sugestdo e justamente conseguir sair desse binarismo entre “verdade x mentira”
e pensar as performances e encenacgdes dos artistas (e até dos sujeitos cotidianos) na chave da
ficcdo, do jogo, da brincadeira e da possibilidade de agenciamentos outros. Podemos produzir,
segundo Nikolas (2001, p. 153), mais em termos de inteligibilidade se considerarmos a
questdo da subjetivacdo menos em termos de que tipo de sujeito é produzido - um eu, um
individuo, um agente - e mais em termos daquilo que os humanos sdo capacitados a fazer.
Seria mais frutifero, entdo, ndo procurarmos rétulos que causariam o fechamento do sujeito e

do artista como uma verdade passivel de ser confirmada, mas observarmos os agentes a partir
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da capacidade comunicativa e de agenciamentos que eles tém. Como sugere Thiago Soares
(2015),

Queremos aqui nos afastar das perspectivas que enxergam esses processos
como ‘fugas do real’. A nossa perspectiva trata o cotidiano como uma
invengdo e, portanto, passivel de agenciamentos ficcionais. (...) Toma-se 0
palco de um espetaculo pop como extensdo e problematizacdo da biografia
dos artistas musicais. A vida é palco, o palco é vida. (...) A musica pop é uma
articuladora de tessituras urbanas ficcionais, a partir de vozes e corpos que se
materializam entre redes de sociabilidades. (SOARES, 2015, p.27).

Diante desses movimentos que estamos propondo, 0s atravessamentos do sujeito
cotidiano por um personagem midiatico e os atravessamentos de um artista por um sujeito do
cotidiano, além da confusdo e sobreposicdo dessas encenacgdes e formas de subjetividades da
vida cotidiana, performances de uma vida cotidiana-midiatica, da vida como arte e da arte
como vida, cabe pensarmos, existiria uma linha divisoria entre o real e o encenado? E, se
existisse, qual poténcia seria criada de uma constatacdo a partir da chave “verdade” e
“mentira”? Nosso ponto é que a poténcia dos discursos, narrativas, performances, encenacdes
estaria justamente na suspenséo da chave do verdadeiro e do real para o acionamento da chave
do ficcional como perspectiva. Segundo Suzana Mateus (2017).

... h& uma lacuna nos estudos de cultura pop sobre a fic¢do. Lidamos com
artistas como participes da industria fonogréafica, idolos, modelos para fas,
exemplos de representatividade. Parece ainda timido, entretanto, 0 movimento
de ligar nossos objetos de estudo mais detidamente ao campo ficcional, de
modo a enxergar a performance enquanto encenacao e o discurso como parte
da fabula construida pelo artista em conjunto com a industria e a midia
(considero aqui tanto a imprensa quanto as midias sociais). Do mesmo modo,
0s estudos sobre ficcdo parecem se voltar com mais afinco para temas
relacionados a literatura, ao teatro, aos personagens, enredos, atores e as
relacdes entre atuacdo e publico. Assim, pouco se fala sobre a encenagdo em
ambientes que se configuram na fronteira entre ficgdo e realidade, tais como
um show. (MATEUS, S. 2017, p. 3)

Para Ranciere (2005, p. 53), a separagao da ideia de “ficcdo” da ideia de “mentira”
surge com o regime representativo®’ (também denominado “poético”) das artes. Esse regime
dissociaria as artes dos ditames éticos sobre sua verdade e seus efeitos morais, definindo
maneiras de fazer e de apreciar a arte em novas possibilidades, a das imitagcdes. O regime
representativo/poético identifica a arte no par poiesis/mimesis, na qual o principio mimético é
um principio pragmatico capaz de realizar essas imitagfes (2005, p.30), sem estar atrelada a
questdo da verdade do regime ético. O principio da ficcdo que rege o regime representativo da

arte €, conforme ele, uma maneira de estabilizar a excecdo artistica e de atribui-la a uma

2 Sobre os regimes ético; representativo ou poético; e estético das artes, propostos por Ranciére, voltar ao topico
1.2.2 “Uma ‘estética’ brega?”.
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técnica, que quer dizer que a arte ficcional das imitacBes é uma técnica e ndo uma mentira
Ranciere (2005, p. 65). Como exemplo o autor sugere a poesia que, em seu ponto de vista,
ndo tem contas a prestar quanto a verdade daquilo que diz porque nédo é feita de imagens ou
enunciados, mas de ficgdes, isto €, de coordenacdes entre 0s atos.

Uma vez separadas as ideias de ficcdo e mentira x verdade, no regime
representativo/poético, seus lugares e fronteiras ainda eram bem definidas. As obras eram
classificadas como “ficcdo”, de um lado, e termos como “cientifico” figuravam do outro. No
cinema e fotografia, era possivel observar no¢oes de filmes “posados” de um lado e filmes
documentais de outro. No entanto, um outro regime, o regime estético das artes, segundo
Ranciére (2005), vai embaralhar as fronteiras entre o real e a ficcéo, tornando indefinidas as
divisbes entre a razdo dos fatos e a razdo das ficcbes e a novas possibilidades de
agenciamentos entre eles (2005, p. 58). Para o autor, o testemunho e a ficcdo pertenceriam,
com a ascensdao da perspectiva do regime estético, a um mesmo regime de sentido. Esse
regime implodiria a correspondéncia linear entre poiesis/mimesis, existente no regime
representativo das artes.

A partir do embaralhamento entre ficcdo e realidade, préprio do regime estético, a
ficcdo poderia ser vista como um modo de representar que ndo necessariamente se contrapde
ao real, mas em lugar disso se utiliza do préprio real como referéncia para ir além do que é
concreto (RANCIERE, 2005, p. 58). A ficgdo, consoante Ranciére (2012, p. 64-65), é um
trabalho que realiza dissensos, muda a apresentacdo do sensivel, muda quadros, muda
enunciados e constroi novas relacdes entre aparéncia e realidade, € a criacdo de uma paisagem
inédita do visivel. Ainda de acordo com ele, ndo existiria o real porque o real € um objeto de
uma ficgdo. Existiria um “efeito de real” que teria o Unico objetivo de atestar a existéncia de
um real, o qual exemplifica a partir do estilo literario descritivo do realismo. Segundo o autor,
o0 efeito de real se d& no realismo, no simples ato de descrever algum detalhe sem fungéo
primordial, mas apenas para atestar que aquele objeto estaria ali, daquela forma, conferindo
realidade a narragéo.

No entanto, a visdo de Goffman a respeito de um carater dramatdrgico da vida
cotidiana, até aqui vista a partir do ponto de vista dos problemas acionados, também pode nos
ajudar a abrir uma aba de dialogo interessante para a nossa discussdo. Ao levar a vida
cotidiana para a chave da encenacdo/dramaticidade a partir da metafora do palco, dos
personagens e das mascaras, ele traz para a discussdo a possibilidade de pensarmos o transito
entre a vida cotidiana e as artes dramaticas e toda a poténcia que existe em trabalhar com o

palco entre a vida e a arte. Com esse movimento metafdrico, surge a possibilidade de
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pensarmos esse transito em personagens como Reginaldo Rossi de forma metodoldgica a
partir de nogOes de teatralizacdo e performance, embaralhando as nog¢des de sujeito cotidiano
e personagem midiatico.

A cena do teatro, que, segundo Ranciere (2005, p. 17), € um espaco de atividade
publica e lugar de exibigdo dos “fantasmas”, embaralha a partilha de identidades, atividades e
espacgos. Essa cena do teatro, a partir da nogdo de “teatralizacdo” apresentada por Canclini
(2000, p. 162 apud SOARES, 2017, p. 54), possibilita a apresentacdo de uma grande
quantidade de questdes, como as disputas culturais e fenbmenos de representacdo de poder. A
teatralizacdo “colocaria em cena”, na cena do teatro, quaisquer situagdes que pudessem ser
acionadas a partir do espetaculo, do show, da encenacao.

A teatralizacdo funcionaria, entdo, como uma forma de veiculacdo de questbes
comportamentais, sociais, politicas, questdes relacionadas a afetos e angustias em um ambito
publico. Colocar essas questdes em cena, ou seja, teatralizar, dessa forma, é trazer essas
questBes para a discussdo publica, para serem operacionalizadas, testadas, agenciadas e
questionadas por publicos, atores, personagens, artistas, performers, cidadaos e/ou sujeitos. O
conceito de teatralizacdo, aproveitando-se da metafora da “vida como palco” de Goffman,
traria essa poténcia de pensar tanto a vida cotidiana quanto as apresentacdes artisticas/
performaticas de forma embaralhada e intersticial. A poténcia desse conceito e dessa forma de
operacionalizar estaria justamente no acionamento possivel tanto para analisar os papéis
sociais dos sujeitos cotidianos como agentes em seus préprios dramas, trazendo questdes da
vida social, quanto das questdes trazidas e “colocadas em cena” por atores, personagens,
diretores, artistas, musicos, roteiristas, performers, entre outros, em espetaculos, shows e
pecas teatrais. E mais do que isso, esse conceito poderia nos ajudar a operacionalizar 0s
transitos entre vida particular e vida publica e seus entrelugares a partir das nocdes de
ficcionalizacao.

Uma curiosidade em relacdo a questdo da teatralizacdo e o agenciamento da vida
particular e vida puablica € observada por Gumbrecht (2010, p. 53-54), ao falar sobre as
caracteristicas do teatro moderno e do teatro da idade média. Segundo o autor, o teatro
moderno possui uma cortina que separa o gque € palco, intriga e trama, onde estdo os atores,
personagens, figurinos e cenarios; do que € vida real, onde esta a plateia, 0s espectadores que
assistem a trama a certa distancia, afastados dos corpos dos atores em cena. Ja no teatro da
idade média os corpos dos atores se misturavam aos da plateia por ndo haver divisao de palco
e publico. Os atores estavam nos mesmos ambientes que os publicos e interagiam com estes.

Como exemplo, ele traz os “palhagos” e os “bobos da corte” que, no teatro medieval, ndo
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estavam separados e interagiam em uma copresenga com outros participantes das festas e
cerimonias. Nesse caso, a ficgdo funcionaria como um jogo que reorganiza partilhas e brinca
com o “real” e o “encenado” da mesma forma que os papéis sociais sugeridos por Goffman na
metafora da “vida como palco” também poderiam ser pensados.

O conceito de “teatralidade”, para Diane Taylor (2013, p. 41),

comporta um roteiro, uma configuracdo paradigmatica que conta com
participantes supostamente ao vivo, estruturados ao redor de um enredo
esquematico, com um fim pretendido (apesar de adaptavel). (..) A
teatralidade torna esse roteiro vivo e irresistivel. Em outras palavras, 0s
roteiros existem como imaginarios especificos culturalmente — conjuntos de
possibilidades, maneiras de conceber o conflito, a crise ou a resolucdo —
ativados com maior ou menor teatralidade. (...) A teatralidade luta pela
eficacia e ndo pela autenticidade. (TAYLOR, 2013, p. 41).

Em consonancia com Ranciere (2005) e Canclini (2000), Diane Taylor (2013)
compreende a teatralizacio como uma maneira de colocar em cena, de forma viva e
irresistivel, conjuntos de possibilidades, conflitos, crises e resolucdes. Para ela, seria a partir
dos roteiros que essas questdes sdo colocadas em cena, tanto a partir de um ator assumindo
um papel mimético, quanto sujeitos assumindo papéis sociais.

Os roteiros, por defini¢do, introduzem a distancia critica produtiva entre ator
social e personagem. Quer isso seja uma questdo de representacdo mimética
(um ator assumindo um papel) ou uma questdo de performatividade, isto é,
atores sociais assumindo padrdes regulados de comportamento apropriado, o
roteiro nos permite mais completamente manter em vista a0 mesmo tempo o
ator social e seu papel, reconhecendo, assim, as areas de resisténcia e tensao.
(TAYLOR, 2013, p. 62).

Falaremos mais sobre estes elementos da teatralizagdo (como o roteiro, por exemplo)
adiante, quando iremos sugerir a construcdo de uma metodologia para a analise das
apresentacdes de Reginaldo Rossi. Por enquanto, vamos nos deter nas relacbes metaféricas do
palco como vida e dos agenciamentos que esse palco e este “colocar questdes em cena”
podem contribuir para montar essa base tedrica do trabalho.

Voltando a Goffman e aproveitando de sua metafora do palco como vida, encontramos
alguns conceitos que ele usa que podem ser importantes para continuarmos pensando esse
“colocar em cena” do conceito de “teatralizagdo”. Ele usa o termo “representacdo” para se “...
referir a toda atividade de um individuo que se passa em um periodo caracterizado por sua
presenca continua diante de um grupo particular de observadores e que tem sobre estes
alguma influéncia”. (GOFFMAN, 2002, p. 29). Segundo o autor, entdo, sempre que estamos
presentes em algum lugar, observando e sendo observados por alguém, estamos

representando. E importante lembrar que sua anélise € aplicada com foco na vida cotidiana e
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nos papeis sociais de individuos que vivem em sociedade. No entanto, podemos pegar
emprestada essa ideia para observarmos a construcéo de personagens midiaticos, uma vez que
toda apari¢ao midiatica de alguém configuraria, também, uma certa “representagdo”.

»28 em Goffman a partir

Queremos chamar a atengao para o conceito de “representagao
da possibilidade de leitura de uma encenacdo em relacdo a um estar presente e ser visto em
determinada situacdo. Ao falarmos de representacdo, falariamos de “um periodo caracterizado
por sua presenca continua [presenca de um sujeito] diante de um grupo particular de
observadores € que tem sobre estes alguma influéncia” (GOFFMAN, 2002, p.29). Dessa
forma, uma representacdo de um sujeito consistiria de uma exibicdo desse sujeito em
determinada situacdo, possibilitada por uma audiéncia que estaria observando esse sujeito.
Nesse momento, a metafora de uma encenacdo da vida cotidiana, a partir da concep¢do dos
individuos como agentes de seus proprios dramas (TAYLOR, 2013, p. 33) e do conceito de
“representacdo” como uma presenca que gera uma influéncia, aproxima-se do conceito de
“teatralizacdo” de acordo com esse “colocar questdes em cena”.

Ao discutirmos, neste topico, ficcionalizacdo, € importante retomar brevemente o
conceito de narrativa e autonarrativa como um elemento essencial no processo de colocacdo
de questdes em cena. As narrativas, conforme pontuamos no topico anterior, tém importancia
fundamental nesse processo de ficcionalizacdo, seja ele feito a partir da criagdo e encenacéao
de personagens, seja ele uma ficcionalizagdo do eu, a partir das formas de subjetivacdo de um
sujeito cotidiano. Como nos diz Nikolas,

A ‘multiplicidade’ do eu é, aqui, compreendida como uma consequéncia da
proposicdo de que ‘o individuo aloja a capacidade para uma multiplicidade de
formas narrativas’ e domina uma gama de meios de se tornar inteligivel por
meio de narrativas, de acordo com as exigéncias feitas na negociagéo da vida
social. Mas ‘embora o objeto da autonarrativa seja um s eu, seria um engano

ver essas construgdes como o produto ou a propriedade de eus isolados [...]°
(NIKOLAS, 2001, p. 146).

As narrativas seriam estratégias de colocacdo em cena de questbes presentes nos
roteiros, sejam estes pensados a partir de uma materialidade de um espetaculo, sejam lugares
de acionamento de interacOes sociais. As narrativas permitem pensarmos a ficcdo a partir dos

discursos, escolhas tematicas e posicionamentos e de partilhas do sensivel. E mais do que

%8 0 titulo original do livro de Erving Goffman é “The presentation of self in everyday life”. Na edi¢ao brasileira
da editora Vozes (1975/2002), optou-se por traduzir o termo “presentation” para “representa¢do”. Ja a edigdo
brasileira do livro de Marvin Carlson, “Performance: uma introdugéo critica”, preferiu traduzir, ao se referir ao
livro de Goffman, o termo “presentation” como “performance”. Faz-se necessario realizar esse esclarecimento
para mostrarmos as diferentes entradas e as ambiguidades do termo para a discuss&o.
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isso, quando olhamos para as narrativas a partir de seu carater ficcional, conseguimos ver sua
importancia para os agenciamentos diversos de teatralizacdo possiveis.

A irrecuperabilidade de um referente original ndo destréi a narrativa; ela a
produz ‘numa diregdo ficcional’, como diria Lacan. Para ser mais precisa, eu
teria de dizer que posso contar a histéria de minha origem e posso reconta-la
diversas vezes, de diversas maneiras. Mas a histdria que conto de minha
origem ndo é uma histéria pela qual me responsabilizo, e ela ndo pode
estabelecer minha responsabilizacdo. Pelo menos esperamos que ndo, uma vez
que, comumente sob o efeito do vinho, eu a conto de diversas maneiras, e nem
sempre elas sdo consistentes uma com a outra. Com efeito, talvez ter uma
origem signifique justamente ter varias versdes possiveis dela (...). Qualquer
uma delas é uma narrativa possivel, mas de nenhuma delas posso dizer com
certeza que seja a Unica verdadeira. (BUTLER, 2015, [p.27-28])

Quando passamos a enxergar as representacdes (aqui no sentido do conceito de
Goffman) sociais a partir ndo mais do binarismo “verdade x mentira”, mas a partir do
conceito de ficcionalizagéo e teatralizacdo, abrimos a possibilidade para trabalharmos com a
irresponsabilidade nas interagcdes sociais - no bom sentido, no sentido sugerido por Butler.
Essa irresponsabilidade possibilitaria, consoante Butler, a existéncia de varias narrativas
possiveis para se contar uma mesma histdria. Essas narrativas seriam produzidas no “sentido
ficcional”, todas elas tendo a possibilidade de uma grande riqueza de detalhes diferentes,
enfoques diferentes, pontos de vistas diferentes e, por que ndo, versdes diferentes. Essas
narrativas produzidas no sentido ficcional trabalhariam, entdo, a partir de um jogo, que € o
jogo da interacdo e do colocar-se em cena. De um jogo no qual ndo existem regras precisas,
que se pode fazer brincadeiras, acionar dramas, realizar disputas politicas. Um jogo que é o
jogo da teatralizacéo.

A relacéo entre ficcdo e jogo ganha entdo um novo desdobramento no nosso trabalho,
a atencdo ao humor e a brincadeira, que sdo outras maneiras de olharmos para a mentira a
partir de uma verve criativa da ficcdo. Segundo Ranciére (20104, p. 25), é precisamente nessa
nova forma de partilha do sensivel que Schiller resume na palavra jogo. Schiller, de acordo
com Ranciére (2011), transforma o livre jogo das faculdades de Kant em algo a que chama de
impulso ludico. Para este pensador [Schiller], o homem s6 é humano quando joga. O impulso
ludico é a capacidade de jogar (2011, p. 9). De acordo com Goffman,

Fazem-se brincadeiras e jogos sociais nos quais sdo intencionalmente
arquitetadas situacGes embaragosas que nao devem ser levadas a sério. Criam-
se fantasias nas quais ocorrem situacfes de exposicdo arrasadoras. Contam-se
e repetem-se anedotas do passado - reais, enfeitadas ou inventadas (...). Parece
ndo haver nenhum grupo que ndo tenha um estoque preparado desses jogos,
fantasias e contos gque servem de aviso, para serem usados como fonte de
humor, recursos catarticos para as ansiedades e sancdo destinada a persuadir
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0s individuos a serem modestos nas suas pretensfes e razodveis nas
expectativas projetadas. (GOFFMAN, 2002, p. 22)

Outro teorico, Gregory Bateson, vai se debrucar sobre a funcdo das brincadeiras nas
interacbes sociais e, principalmente, na comunicagdo. Segundo Bateson, o fendbmeno da
brincadeira s6 poderia ocorrer se 0s organismos participantes fossem capazes de algum grau
de metacomunicacdo, isto é, de trocarem sinais que transmitissem a mensagem “isto €
brincadeira” (2000, p. 37). Portanto, os participantes da interacdo deveriam entender aquela
relagdo na qual eles estdo inseridos como uma espécie de teatro também (uma anélise
semelhante a proposta por Goffman), o qual possibilitaria que os participantes usassem a
ficcdo em artificios teatralizados/dramatizados/encenados na linguagem. De acordo com
Bateson, nessas metacomunicacdes, o assunto do discurso é a propria relacdo entre 0s
falantes, pois o falante torna-se capaz de reconhecer indicios como um sinal, isto é, de
reconhecer que o0s sinais emitidos pelo outro individuo e por ele mesmo séo apenas sinais em
que se pode confiar, desconfiar, que se pode falsear, negar, ampliar, corrigir e assim por
diante (2000, p. 35-36).

Parece que a brincadeira é um fendmeno em que as agdes de “brincadeira” se
relacionam a, ou denotam, outras ag¢des de “ndo brincadeira” (2000, p. 38), aproximando-se
mais uma vez das questdes do jogo da fic¢do, no qual as questdes que trazemos e colocamos
em cena estdo sempre suspensas entre 0s polos da verdade e da mentira. Isso nos leva ao
reconhecimento de uma forma mais complexa de brincadeira: 0 jogo que é construido ndo
sobre a premissa “isto € brincadeira”, mas, sobretudo, em torno da pergunta “sera isto
brincadeira?” (2000, p. 39).

Essa questdo nos faz pensar a respeito de uma impossibilidade de definicdo de analise
na performance e teatralizacdo de sujeitos cotidianos e personagens midiaticos como, por
exemplo, Reginaldo Rossi. Rossi, ao realizar alguma performance contando histérias em
primeira pessoa no palco, em um show ou espetaculo ao vivo, estaria falando sobre sua vida
pessoal ou sobre uma possivel historia e narrativa ficcional historica de seu personagem? As
questdes, as historias que ele contava estariam localizadas mais proximas de qual polo? Do
lado do sujeito Reginaldo Rodrigues dos Santos, que ndo subia ao palco, ou do lado do
personagem Reginaldo Rossi, que estava sob os holofotes? Ou nédo seria possivel afirmar a
localizagd@o dessa performance por se tratar de um recurso que borra os limites entre as vidas
particulares e publicas desse artista?

Assim, ao sairmos do esquema “verdade x mentira”, conseguimos Vvisualizar

interacOes particulares e pablicas a partir da ficcdo. Depois, ainda, podemos entender a ficgdo
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como uma espécie de brincadeira e um jogo no qual os participantes estdo envolvidos e que
conseguem realizar uma leitura metacomunicativa da situacdo para se entenderem dentro de
uma brincadeira. Por fim, pensamos no embaralhamento dessas interacfes a partir da davida:
“sera isto brincadeira?” ou ainda “sera que essa historia, que esta sendo contada ao vivo por
um artista, € uma brincadeira?”’; “serd que o artista estd propondo um jogo?”; “o que esta
sendo colocado em cena nesse jogo?”; e ainda “que espécies de teatralizacOes estdo sendo

agenciadas no palco?”.

3.3 PERFORMANCE

Segundo Marvin Carlson, autor do livro “Performance: uma introducdo critica”, as
manifestacdes recentes da performance, tanto na teoria quanto na prética, sdo tantas e téo
variadas que um completo mapeamento delas é quase impossivel (2010, p. 12). Portanto, nao
temos a pretensdo de esgotar os significados e encontrar uma Unica definicdo do conceito de
“performance”, mas, inicialmente, sugerimos a nogdo de Zumthor (2000) como uma das mais
rentaveis para nosso trabalho. A performance, para Zumthor, seria um ato de comunicacao
tomado como tal (...), a um momento tomado como presente. (...) um momento da recep¢ao:
momento privilegiado, que um enunciado é realmente recebido (2000, p. 59). A partir dessa
sugestdo, trataremos, neste topico, sobre algumas das diversas maneiras de entrar nesse
conceito, trabalhando e operacionalizando no¢des de diferentes origens que dialogam com o
objeto empirico deste trabalho, o artista Reginaldo Rossi.

Um dos problemas de usar o conceito de performance, segundo Diana Taylor (2013, p.
31), vem do ambito extraordinariamente amplo de comportamentos abrangidos pelo termo,
que vdo desde praticas de dancas, apresentacOes artisticas, shows, teatro, cangéo,
instrumentalizacdo e a chamada “arte performatica” (ou “performance art”); passando por
demonstracdo de certas habilidades (artisticas, sociais, econdémicas e esportivas) e suas boas
execucdes, normalmente usadas como sindnimo de “desempenho”; passando ainda por
praticas culturais e etnograficas como rituais, testemunhos, praticas de cura, ritos de
passagem; e por comportamentos sociais tais como trabalhamos no topico anterior a partir da
ideia de teatralizagéo da vida cotidiana.

Outro problema do uso do termo “performance” € que ele é, para a lingua portuguesa,
um termo estrangeiro que foi sendo integrado aos poucos ao portugués. Dessa forma, algumas

palavras acabaram sendo usadas por tradutores como sinébnimo do termo sem, entretanto,
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conseguirem trazer toda a poténcia que o conceito matriz possui. Um uso muito comum foi a
traducdo de performance no Brasil como “desempenho”, principalmente por sua utilizagdo no
campo dos negdcios e do esporte, para indicar que alguém (um atleta ou um politico) ou até
alguma coisa ndo humana (como a tecnologia ou uma campanha publicitaria, por exemplo)
pde em prética todo o seu potencial, sua eficacia (2013, p. 29) e, dessa formaobter-se-ia a tao
esperada “alta performance”. Segundo Taylor (2013, p. 40), na América Latina, outros termos
que sdo constantemente usados para substituir o termo “performance” (de forma insatisfatoria
para ela) é “teatralidade”, “espetaculo”, “acdo” e “representacao”. Conforme a autora, perde-
se potencial quando se faz esse tipo de traducdo para o termo, uma vez que “teatralidade” e
“espetaculo” sdo substantivos sem verbo e, assim, eles ndo deixam espaco para a agéncia
cultural individual como faz a performance; enquanto “acdo” e “representacao” abrem esse
espaco para a acdo e intervencdo individual, mas a “acdo”, por um lado, pareceria menos
imbricado social e politicamente do que “performatizar”; e a “representacdo”, por outro lado,
invocaria nocdes de mimese, culminando em uma quebra do real e sua representacéo
(TAYLOR, 2013, p. 42).

Dessa forma, os muitos usos (e tradugdes) da palavra performance apontam para as
complexas camadas de referencialidade, aparentemente contraditérias, que as vezes se
sustentam mutuamente (2013, p. 28). Por sua propria natureza, ela resiste a conclusdes assim
como resiste a definicdes, fronteiras e limites e, por isso, deve ser compreendida, segundo
Carlson (2010, p. 213-217), por uma praxis que € contraditéria, fluida e mutante.

O termo “performance”, como temos visto, tornou-se muito popular nos Gltimos anos
em uma série de contextos e atividades, possibilitando que os estudos referentes a esse termo
e essas ideias criassem varios caminhos que apontam para lugares diferentes. A nossa
abordagem inicial, neste trabalho, vai ao encontro da sugestdo proposta por Carlson (2010) na
organizacao de seu livro “Performance: uma introdugdo critica”, j& mencionado acima. Para a
apresentacdo do termo, Carlson divide os estudos da performance em duas vertentes: a
primeira consiste na interface entre performance e ciéncias sociais, abordando as estratégias
antropoldgicas, etnograficas, socioldgicas, psicoldgicas e linguisticas do conceito; ja a
segunda abordagem € destinada aos estudos da performance dentro do campo da arte.

Trabalharemos inicialmente, assim como Carlson, a partir dessas duas retrancas por
acreditar que uma apresentacdo ao vivo do nosso objeto tem questbes que podem ser
observadas tanto a partir das ciéncias sociais quanto a partir do campo artistico, resultando até
em uma performance situada nesse entrelugar, acionando ideias e questfes vindas de ambos

0s contextos. Atentar-nos-emos também, ao longo do capitulo, a outras no¢des que podem ser
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Uteis nesse contexto como, por exemplo, a ideia de “desempenho” utilizada no campo dos
negdcios e dos esportes, que pode ser pensada no campo da comunicacdo a partir de um
desempenho do corpo do artista e de uma eficidcia da performance com base em um
envolvimento satisfatorio com a audiéncia.

Um dos indicios da importancia tanto das ciéncias sociais quanto das artes para a
construcdo do conceito de performance é a partir da formacdo do campo de pesquisa. De
acordo com Josette Féral (2009, p. 52), o surgimento dos Performance Studies constituem a
resposta encontrada pelos pesquisadores — sobretudo norte-americanos — para dar conta: de
um lado, da abertura dos saberes e modos de comunicacéo (...) seja na fisica, na linguistica ou
na filosofia; - de outro lado, evidenciar os limites dos métodos modernos de analise e 0s
esforcos para encontrar outros modos de discurso mais em acordo com a sensibilidade
moderna.

Conforme Taylor (2013, p. 32), na época do seu aparecimento, nos anos 1970, como
produto dos levantes sociais e disciplinares que, no final da década de 1960, sacudiram a
academia, os estudos da performance buscavam atenuar as divisdes disciplinares entre a
antropologia e o teatro, encarando 0s sujeitos como agentes dos seus proprios dramas, a partir
da metéfora do teatro na vida cotidiana (assim como trabalhamos no topico anterior). J& no
campo das artes, os termos ‘performance’ e ‘arte da performance’ (ou ‘performance art’)
somente comegaram a ser amplamente utilizados, segundo Carlson (2010, p. 114-115), depois
de 1970, para descrever muito do trabalho experimental dessa nova década. O estudo da
performance no campo das artes desafia, para Taylor, a compartimentalizacdo disciplinar das
artes — a danca sendo designada a um departamento, a musica a outro, a performance
dramética ainda a outro (2013, p. 58), funcionando como uma espécie de campo
interdisciplinar das artes.

O campo dos estudos da performance nas ciéncias sociais inicia-se entdo com a énfase
da chamada “ala dramaturgica” que, consoante Taylor (2013, p. 33), comecou a escrever
sobre os individuos como agentes em seus proprios dramas a partir da metafora da
teatralizagdo da vida cotidiana, assunto que comegcamos a abordar no topico anterior. Tedricos
da antropologia, etnografia, sociologia e psicologia passaram a operacionalizar o termo
“performance” para uma espécie de comportamento humano que Richard Schechner rotula de
“comportamento restaurado”, baseado em uma certa distancia entre o “self” e o
“comportamento”, focado na atuagdo de um personagem criado por um sujeito, andlogo

aquela que existe entre um ator e o papel que encena no palco (CARLSON, 2010, p. 14).
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O comportamento restaurado implica alguém comportar-se como se fosse
outra pessoa, ou mesmo ele prdprio, mas em outros estados de sentir ou ser.
A diferenca entre tais operacBes e as 'apresentacGes do eu no dia a dia' de
Goffman sdo consideradas por Schechner como diferenca em grau e ndo em
espécie, embora seja importante notar que, para as operacdes de restauracdo
funcionarem, deve existir mesmo no cotidiano alguma consciéncia de se estar
atuando um papel social. (CARLSON, 2010, p. 64-65).

Paralelamente aos estudos da performance no campo das Ciéncias Sociais,
desenvolveram-se também, quase simultaneamente, estudos na area do Teatro que iriam
culminar na ideia de performance situada no campo das artes e do entretenimento,
“conscientemente produzida para uma audiéncia”, de acordo com Carlson (2010, p. 96). A
partir desses estudos, procurou-se descobrir o contexto historico dessas novas praticas
artisticas complexas e experimentais que estavam se popularizando em meados da década de

1970, a partir de variadas e populares atividades anteriores do mesmo tipo. Segundo Carlson,

Sempre houve um vasto conjunto de outros tipos de atividades de
entretenimento que poderiam ser designados como performance e que
circundavam ou antecediam a atividade social formalmente estruturada que se
chamava 'teatro'. O periodo classico tinha seus masicos, seus mimicos, seus
acrobatas, mesmo seus dancarinos de corda mencionados por Terence no
Prélogo de Hecyra. Na idade média, havia os trovadores, 0s jograis e 0sS
poetas, 0s menestréis, os charlatdes e esse grupo misturado de entretenidores
que, na Inglaterra, eram designados de 'gleemen’, 'um termo que
incluia dangarinos, ‘posturers’, acrobatas, ginastas de solo e exibidores de
quadrlpedes e macacos treinados. (...) havia muitos tipos de bobos da corte,
alguns que literalmente recitavam 'gestes’ medievais, contos de pessoas
famosas e feitos heroicos. Mas havia outros que narravam contos populares e
cdmicos, anedotas, versos, baladas e falas morais - toda espécie de material
moral, alguns aprendidos, outros organizados a partir de grande variedade de
fontes e ainda outros de autoria do préprio narrador. (2010, p. 96-97).

Para ele, o que faria essas diferentes formas de arte que estavam pipocando nos anos
1970 serem “performaticas” seria a presenca fisica de seres humanos treinados ou
especializados, cuja demonstracdo de certa habilidade seria a performance (2010, p.13). No
entanto, Sibilia nos atenta para um detalhe presente na performance dentro do campo das
artes. Segundo ela, fala-se de performance a partir de duas maneiras e com duas intencgoes
neste campo: 0 primeiro seria como a execucao de um ndmero ou um show de entretenimento
ou de arte; enquanto o segundo teria a ver com um novo género artistico, independente dos ja
existentes teatro, danca e poesia, e que tem como exemplos conjugacdes entre estes ja
existentes, como danca e teatro, poesia e mdsica, artes visuais e auditivas, além de
experimentacdes com novas tecnologias digitais, como a fotografia ou o video (SIBILIA,
2015, p. 353-354).
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Como temos visto, no campo das artes, os estudos de performance desafiam a
compartimentalizagdo disciplinar da performance, trazendo sempre para a discussdo 0s
transitos entre disciplinas tradicionais como a danca, o0 teatro, a musica, a poesia, as artes
performaticas. No campo de estudo da performance a partir das ciéncias sociais, essa
interdisciplinaridade também é vista, uma vez que a “ala dramattrgica” iniciou as discussdes
de performance na area, mas a partir dela, foram possiveis outras abordagens da performance
no campo das ciéncias sociais.

Uma delas é a abordagem linguistica. Conforme Taylor (2013, p. 33), antropo6logos
participantes dessa corrente como Dell Hymes, Richard Bauman, Michelle Rosaldo e Gregory
Bateson (com o qual ja trabalhamos brevemente no capitulo anterior a respeito da brincadeira
como uma metacomunicacao) foram influenciados por pensadores como J.L. Austin, John
Searle e Ferdinand de Saussure. Eles focalizavam a funcdo performativa da comunicacéo, a
qual se refere a casos em que a emissdo de um enunciado também é a realizacdo de uma acéo,
com o foco na lingua que age (AUSTIN apud TAYLOR, 2013, p. 30-31).

Para o presente trabalho, ndo nos demoraremos em nenhum tedrico dessa corrente,
mas essa abordagem nos sera interessante para pensarmos tensdes a partir desse enfoque.
Tensdes estas, propostas por tedricos como Paul Zumthor e Hans Ulrich Gumbrecht, que
contribuirdo em breve com nossa discussdo sobre performance, com base em ideias sobre a
importancia do corpo e da presenca fisica em contraponto a cultura do significado e aos
efeitos de sentido que sdo caros aos tedricos dessa linha linguistica.

Por fim, outra abordagem dos estudos da performance a partir do campo das ciéncias
sociais que destacamos é tomando a performance além de um objeto ou uma pratica, também
como um termo tedrico. Esse termo tedrico, esse conceito, conotaria, para Taylor (2013, p.
43-44), simultaneamente, um processo, uma praxis, uma episteme, um modo de conhecer, de
transmitir e de intervir no mundo que pode ser observado em comportamentos individuais ou
coletivos, em comunidades.

A partir dessa abordagem, Taylor coloca a performance como elemento fundamental
para a transmissdo da memoria cultural, do conhecimento e do senso de identidade de um
grupo, a partir da aprendizagem social e iniciacdo em préticas e eventos de uma comunidade,
como rituais, comicios, funerais, festas, celebracGes de mitos e historias culturais e outros
eventos que envolvem comportamentos teatrais, ensaiados ou convencionais/apropriados para
cada ocasido (2013, p. 27).

Em segundo nivel, ainda de acordo com a mesma autora, a performance também

constitui uma lente metodoldgica que permite que pesquisadores analisem esses eventos como
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performances, pensando a performance nesse caso como uma epistemologia que oferece um
modo de conhecer (Taylor, 2013, p. 27). Imaginando as performances sociais e as atividades
de “comportamento restaurado”, pode-se pensar essas performances como importantes no
processo de aprendizagem de memoria cultural e de senso de pertencimento de uma
comunidade. Portanto, a partir da performance como termo teérico, como uma episteme,
poderiamos ter um modo de conhecer essas praticas sociais de dada comunidade como a
nocdo de identidades e de comunidades organizadas ao redor de uma partilha do sensivel,
como é o caso do género musical brega, por exemplo. Puxando para 0 nosso objeto de estudo,
a performance, nesse sentido, como episteme, poderia contribuir para a identificacéo,
aprendizagem e memoria cultural de elementos poético-estéticos da musica brega, por
exemplo. E o que tentaremos fazer nos seguintes capitulos.

Os conceitos de “performatividade” e de “performativo” pedem, do mesmo modo, um
breve espago para serem apresentados. Basicamente o performativo, para Austin (apud
Taylor, p. 30), refere-se a casos em que a emissdo de um enunciado também ¢é a realizacdo de
uma acao. Segundo Feéral, o performativo surge como um conceito para designar as palavras
que, ao invés de “dizerem” alguma coisa, “fazem” alguma coisa. Assim, a expressao “eu 0s
declaro marido e mulher” possui um valor performativo, pois indica que o produto de uma
enunciacdo é a performacdo de uma acao (2009, p. 67).

Ja a performatividade, para ela, teria a ver com a ideia discutida no tépico anterior de
“teatralidade” a partir da percepcdo e reflexividade, assim, a performatividade pertenceria ao
campo do fazer, la onde a teatralidade revela a percepcéo desse fazer (2009, p. 80-81). Assim
como Féral, Mostaco também chama a atencdo pra essa aproximacao entre performatividade e
teatralidade e seu foco no olhar.

E preciso ficar claro que a teatralidade n&o esta 'na coisa’, mas no olhar do
espectador; ela € um produto mental propiciado pelas percepcdes e, para
emergir, ndo depende de um palco, atores ou cenografia, mas tdo somente de
uma operagdo de linguagem intermediando um sujeito e um objeto (...).
Teatralidade e performatividade sdo irmds siamesas, nascidas no mesmo
influxo fenomenolégico que fundamenta a mais elementar experiéncia de um
sujeito: olhar. (MOSTACO, 2009, p.38-39).

Carlson é outro que entende a performatividade como uma condi¢do do olhar e, por
isso, também da analise. Segundo ele, a performatividade e a teatralidade tém sido
desenvolvidas nesses campos tanto como metaforas quanto como instrumentos analiticos
(2010, p. 17). Ja Butler e Taylor vao pensar a performatividade a partir de um processo de
socializacdo e de identificacdo de sujeitos e a tensdo existente entre esses sujeitos e normas e

padrdes sociais. Para Butler (apud Taylor 2013, p. 31), a performatividade esta relacionada ao
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processo de construcdo de identidades de género e de sexo a partir da negociagcdo com as
préticas regulatérias e normativas. Portanto, a performatividade seria uma pratica possivel de
negociacdo e colocacdo de si mesmo em determinado ambiente, considerando as forcas
normativas/ padronizadas e, consequentemente, subversivas que atuam nesse ambiente.
Taylor, em consonancia com Butler, vai apresentar a nogdo de performatividade a partir da
distancia critica entre ator social e personagem, sugerindo que a performatividade se relaciona
a questdo dos atores sociais assumindo padrdes regulados de comportamentos que seriam
adequados a esses atores (2013, p. 93).

A nocdo de performatividade, entdo, seja a partir de Féral, Mostaco, Butler ou Taylor,
vai operacionalizar a questdo do olhar, da percepc¢éo e da reflexividade dos papéis, sejam eles
sociais ou artisticos, além de possibilita-los, a partir dessa reflexividade, manter o status quo
desses papéis ou subverté-los. Ela é construcdo (uma realidade X como performance) e
reconstrugdo (reconhecimento intelectual das etapas dessa construcdo) (FERAL, 2009, p. 66).
Ela oscila entre o reconhecimento e a ambiguidade dos significados (FERAL, 2009, p. 73-74).

Mostramos, entdo, até aqui, diversas abordagens e possiveis usos e direcionamentos
do conceito de “performance” dentro dos campos de estudo desse termo. Rapidamente
passamos pelos efeitos sociais da performance a partir da metéafora da teatralizacdo da vida
cotidiana (aproximacdo do teatro com a antropologia), da nogdo de “comportamento
restaurado”, da abordagem linguistica, do conceito de performance como modo de conhecer,
como uma episteme que possibilita a aprendizagem de memdria cultural de comunidades,
além dos conceitos de “performativo” e “performatividade”. Nas artes ndo foi diferente.
Observamos as nogdes de performance a partir de atividades realizadas por artistas de modo
geral e que, entre outras coisas, estavam presentes na danca, no teatro e na masica, além dos
exemplos histdricos que se relacionavam a essa atividade, como 0s menestréis, os bobos da
corte e 0s mimicos, a performance como um género artistico que conjuga outros géneros
artisticos como a danca e a poesia, por exemplo, além do uso do termo como sindnimo de
show, espetaculo, teatralidade, acdo e representacdo. Do campo dos negocios e dos esportes,
trouxemos brevemente a ideia de “desempenho” que circunda o termo performance com uma
abordagem relacionada a eficacia de atividades que sdo realizadas. Para Edélcio Mostaco
(2009),

E por essa razdo que os estudos performaticos ndo isolam as atividades
humanas em camadas ou compartimentos estanques - arte, ritual, cotidiano,
cerimdnia laica ou sacra -, entendendo que tais instancias fundam e advém de
uma solidariedade global, formando interconexdes e subsidiando em modo
amplo a existéncia dos individuos. Tais dimensdes dificilmente tém suas
origens ou inicios claramente discerniveis para cada qual, pois sdo herancas



79

culturais, longevas, arcaicas, perdidas no tempo; assim como nem sempre ele
sabe explanar como, onde ou porque aprendeu a fazer ou faz as coisas desse
modo. (MOSTACO, 2009, p. 20).

Terminado esse movimento inicial, debrugar-nos-emos agora sobre outras questdes de
cunho mais transversal acerca da performance. Partindo da origem etimoldgica, por exemplo,
Mostaco diz:

Segundo o dicionario Houaiss, o substantivo formou-se a partir do verbo
inglés performance, registrado pela primeira vez em 1531, deto
perform ‘alcancgar', 'executar' e, este, do francés antigo parfourmer ‘cumprir,
acabar, concluir', de former 'formar, dar forma a, criar', do latim formare, dar
forma (2009, p. 15).

Portanto, com 0s verbos “executar”, “cumprir”, “criar” e “dar forma” podemos
construir uma ideia ao redor do significado de “performance” a partir da no¢do de acao.
Performar teria a ver, entdo, com colocar em acéo ou dar forma a algo ou alguém. Schechner
(apud FERAL, 2009, p. 62) incrementa esse raciocinio sugerindo, de acordo com ideias de
quatro grandes tipos de acdes que a performance coloca em jogo: 1) ser ou comportar-se; 2)
fazer, pois fazer é a atividade de tudo que existe; 3) mostrar fazendo, mostrar o que se faz,
exibir (ou exibir-se) e sublinhar a acdo feita; e 4) explicar essa exposic¢do do fazer. Essa Ultima
acao é principalmente relacionada ao campo dos pesquisadores e criticos e consiste em refletir
sobre o mundo da performance e do mundo como performance.

Para Féral, todas as teorizacbes sobre performance se voltam para duas ideias
essenciais: a primeira é que a performance é feita de a¢cdes que se mostram, que se ddo em
espetaculo, a qual acabamos de explanar no paragrafo anterior; e a segunda é que a
performance é a restauracdo e a representacdo de comportamentos, também ja pontuado aqui,
no inicio do tépico, a partir da nogdo de “comportamento restaurado”, de Schechner.

Uma relagdo que ainda ndo nos detivemos e que nos € importante para a construcdo do
conceito de performance é a de interpretacdo. Paul Zumthor, que vem de uma origem nos
estudos literarios, parte da corrente linguistica para colocar em tensdo o foco dessa abordagem
na parte escrita da performance, perguntando que relacdo a performance mantém com a
escrita, principalmente a partir da poesia (2000, p. 42). Segundo o autor, as percepcdes
sensoriais como a voz e 0 corpo que emite essa voz sdo fundamentais na relacdo entre a
matriz escrita de uma poesia (ou outra peca que contenha matriz semelhante como uma letra
de musica, por exemplo) e sua interpretacdo e transmissdo oral. Haveria uma diferenca
consideravel, entdo, entre realizar a leitura de um poema ou de uma letra de musica e ouvir

um cantor ou poeta executa-la. De acordo com Zumthor, essa diferenca na materialidade com
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esse foco na interpretacdo — tanto do intérprete quanto das audiéncias — seria fundamental
para desenvolvermos a ideia de performance.

Sua hipotese de partida poderia ser expressa da seguinte maneira: 0 que, na
performance oral pura, € realidade provada é, na leitura, da ordem do desejo (2000, p. 40). De
acordo com ele, a performance ndo pode ser reduzida ao estatuto de objeto semidtico
(apenas), pois sempre alguma coisa dela transborda e recusa-se a funcionar como signo... e
todavia exige interpretacdo (2000, p.87). Portanto a interpretacdo que Zumthor sugere como
fundamental para pensarmos a performance assume uma dupla funcdo. Ela ndo deve comecar
e terminar na interpretacdo de um texto. Ela tem sua funcéo linguistica na analise dos sentidos
da linguagem, do material escrito, mas ela tem outra funcdo, uma funcdo performatica, que
daria vida ao texto escrito, principalmente a partir da relacdo de presenca que se estabelece no
momento da performance entre quem realiza a performance e os publicos e audiéncias que a
degustam. Nesse contexto, a interpretacdo aparece mais como uma performance do que como
um resultado: a interpretacdo musical; ler e interpretar, para Zumthor, sdo analogos a
interpretacdo de uma peca musical: seus atos ddo uma realidade incorporada a qualquer coisa
gue, antes, somente existia virtualmente (GUMBRECHT, 2016, p. 123). Ainda conforme o
autor, entre o consumo (ou a fruicdo) de um texto poético escrito e de um texto transmitido
oralmente, a diferenga so reside na intensidade da presenca (2000, p. 81).

Segundo Diana Taylor, a diferenca de consumo ou frui¢cdo ndo estaria simplesmente
na diferenca entre a palavra escrita ou a palavra falada, mas entre duas matrizes que derivam
dessas primeiras. Para ela, a diferenca estaria entre

0 arquivo, de materiais supostamente duradouros (isto €, textos, documentos,
edificios, o0ssos)e o repertério, visto como efémero, de préaticas/
conhecimentos incorporados (isto €, lingua falada, danca, esportes, ritual).
A memoria ‘arquival’ existe na forma de documentos, mapas, textos literarios,
cartas, restos arqueoldgicos, o0ssos, videos, filmes, CDs, todos esses itens
supostamente resistentes a mudanca. (...) O repertdrio, por outro lado, encena
a memoria incorporada - performances, gestos, oralidade, movimento, danga,
canto-, em suma, todos aqueles atos geralmente vistos como conhecimento
efémero, ndo reproduzivel. (...) O repertério requer presenca- pessoas
participam da producdo e reproducdo do conhecimento ao 'estar I&', sendo
parte da transmisséo. (TAYLOR, 2013, p.48-50).

O pensamento de Taylor e Zumthor, entdo, aproxima-se ao pensar a diferenca entre,
resumidamente, materiais ndo “vivos” (textos escritos, arquivos e memorias fisicas resistentes
a mudanca, tateis, mas ndo humanas) por um lado e materiais humanos, corporificados,
dotados de presenca fisica de corpos, voz, gestos, cheiros, que ndo podem ser apreendidos de

forma duradoura, por outro. Portanto, conforme Zumthor, qualquer que seja a maneira pela
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qual somos levados a remanejar (ou a espremer para extrair a substancia) a nocdo de
performance, encontraremos sempre ai um elemento irredutivel, a ideia da presenca de
um corpo (2000, p. 45). Recorrer a nogdo de performance implica entdo a necessidade de
reintroduzir a consideragdo do corpo no estudo da obra. Mas qual seria o papel desse corpo na
presentificacéo e na interpretagéo destes textos de matriz arquival? De acordo com ele,

E ele [o corpo] que eu sinto reagir, ao contato saboroso dos textos que amo;
ele que vibra em mim, uma presenca que chega a opressao. O corpo é 0 peso
sentido na experiéncia que faco dos textos. Meu corpo é a materializacdo
daquilo que me é prdprio, realidade vivida e que determina minha relagdo
com o mundo. (...) é ele que eu vivo, possuo e sou, para 0 melhor e para o
pior. Conjunto de tecidos, e de dérgdos, suporte da vida psiquica, sofrendo
também as pressdes do social, do institucional, do juridico, os quais, sem
duvida, pervertem nele seu impulso primeiro... Eu me esfor¢o, menos para
aprendé-lo do que para escuté-lo, no nivel do texto, da percepc¢éo cotidiana, ao
som dos seus apetites, de suas penas e alegrias: contracdo e descontracdo dos
musculos; tensdes e relaxamentos internos, sensacdes de vazio, de pleno, de
turgescéncia, mas também um ardor ou sua queda, o sentimento de uma
ameaca ou, ao contrario, de seguranca intima, abertura ou dobra afetiva,
opacidade ou transparéncia, alegria ou pena provindas de uma difusa
representacao de si préprio. (2000, p. 28-29).

Cabe pensarmos entdo que a performance, mais do que um corpo apenas, requer a
presenca de corpos no plural no minimo dois. Um corpo que seria o responsavel pela
interpretacdo e presentificacdo do contetdo da performance e outro corpo (ou corpos) que
estaria presente em forma de audiéncia. Segundo Zumthor, um texto sé existe,
verdadeiramente, na medida em que ha leitores (pelo menos potenciais) aos quais tende a
deixar alguma iniciativa interpretativa (2000, p. 27). Assim, a performance s existiria
também na medida em que ha espectadores. Para Carlson, performance é sempre performance
para alguém, um publico que a reconhece e valida como performance (2010, p. 16-17). Tal
nocdo é semelhante a que trabalhamos a respeito dos conceitos de identidade e de
autonarrativa nos topicos anteriores, na qual a alteridade é tdo importante para a construcéo de
si e da narrativa de si quanto ou mais do que o préprio si mesmo. Notamos, aqui, a
importancia dada por Zumthor e Carlson para a presenca das audiéncias no processo de
construcdo e execucdo das performances. Essa relevancia serd observada no proximo capitulo
ao observarmos as caracteristicas particulares de mediacdo entre artista, cancdes,
materialidade dos suportes, caracteristicas do evento musical e as audiéncias de cada formato
escolhido.

Conforme zumthor, portanto, a recepcdo (a audiéncia) e a transmissao (o performer)

constituiriam — e construiriam juntos — um ato unico de participacdo, uma copresencga, o qual
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esse ato Unico seria a performance (ZUMTHOR, 2000, p. 76). Ideia semelhante é defendida
por Ranciére (2010b, p.116). Para o autor, entre um mestre e um aprendiz h4 sempre uma
terceira coisa, que pode ser um livro ou algo do tipo, independente de ambos e atravessado (e
atravessando) tanto pelo aprendiz quanto pelo mestre. A performance estaria para uma
interacdo entre dois sujeitos assim como o livro esta na relagdo entre o mestre e o aprendiz. A
performance seria esta terceira coisa que nenhum deles € proprietario e cujo sentido nenhum
deles possui (2010b, p. 116).

Outra questdo lembrada por Zumthor € a de que, para além de se ligar entre corpos, a
performance, pelos corpos, liga-se também a um espacgo e nas relacbes entre esses corpos e
esse espaco (2000, p. 47). Todas essas relagbes sd@o importantes para construirmos o
background de analise do nosso objeto, uma vez que consideramos de fundamental
importancia todos esses elementos na performance de Reginaldo Rossi: o corpo do performer
e seus elementos caracteristicos (a voz, o figurino, os gestos); a matriz textual e arquival a que
ele se liga (as letras de suas canc@es, as gravacdes das can¢Ges em albuns) para interpretar ao
vivo e no momento presente suas cancdes de sucesso; a relacdo com a alteridade e suas
diversas audiéncias (em cidades, estados e regides diferentes do pais, em palcos diferentes,
situacdes diferentes, faixas etérias e classes sociais diferentes de seus publicos, em shows que
serdo gravados e veiculados posteriormente ou em shows que ndo tém essa finalidade); e o
espaco e cenario do show (novamente a importancia da localizacdo geogréfica, além da
construcdo da cenografia do palco e da disposicdo dos elementos de um videoclipe, por
exemplo).

Todos esses elementos sdo considerados aqui neste trabalho como partes constituintes
da performance e serdo de fundamental importancia para apresentarmos, no préximo tépico,
uma metodologia de anélise das apresentacdes de Reginaldo Rossi. Ndo serd um trabalho facil
materializar essas performances e nem temos a pretensdo de conseguir esgotar as suas
apresentacdes através apenas da descri¢do textual. Ao realizarmos, no proximo capitulo, a
descricdo dessas apresentacOes, tentaremos materializar neste texto a maior quantidade de
elementos possiveis, mas sabemos que a experiéncia total de uma performance que é visual,
sonora e que possui tempos e espacos especificos ndo pode ser completamente traduzida.

Segundo Zumthor, performance designa um ato de comunicagdo enquanto tal; refere-
se a um momento tomado como presente, a um momento de recep¢do: momento privilegiado,
em que um enunciado realmente é recebido (2000, p. 59). Esse carater presencial da
performance também é percebido por André Brasil (apud SOARES, 2017, p. 98-99). Entende-

se aqui a performance como uma disposi¢éo acionada pelo espaco, pelo estar, “0 momento de
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uma exposicao, um corpo se expde e, ao Se expor, cria uma situacdo na qual se expde, ndo
sem, a0 mesmo tempo, criar a si mesmo” (BRASIL apud SOARES, 2017, p. 98-99). A
perspectiva de pensar a performance como uma exposic¢do é, para André Brasil, uma forma de
reconhecer um ato que se faz, que é um “durante”, ou seja, um momento de se fazer
(SOARES, 2017, p. 98-99). E entdo e tio somente na recepcdo que, de acordo com Zumthor
(2000, p. 61), o sujeito, ouvinte ou leitor, encontra a obra; e a encontra de maneira
indizivelmente pessoal, aproximando-se, de algum modo, da ideia de “catarse”. Comunicar é
tentar mudar aquele a quem se dirige e receber uma comunicacdo € necessariamente sofrer
uma transformagao (2000, p. 61).

Portanto, a performance pensada a partir desse momento presente, a partir das
transformacdes propiciadas pela comunicacdo no nivel da performance, como é o caso da
“catarse” por exemplo, encontra ecos no pensamento de Gumbrecht. Em seu livro “Produgdo
de Presenga” (2010), o autor vai defender que ha uma tradicdo largamente institucionalizada,
segundo a qual a interpretacdo — ou seja, a identificacdo e/ou atribuicdo de sentido — é a
pratica nuclear das humanidades (GUMBRECHT, 2010, p. 21-22), aléem de existir uma
tendéncia da cultura contemporanea de abandonar e até esquecer a possibilidade de uma
relagdo com o mundo fundada na presenca (2010, p. 15). O binarismo inicial do qual parte
Gumbrecht coloca, entdo, de um lado, a producdo de sentido, ou seja, a universalidade da
interpretacdo e da razdo como tonica histdrica de um pensamento cartesiano; e de outro lado,
0 que o autor defende como um complemento a producdo de sentido, uma volta ao nivel da
presenca, da corporeidade e da materialidade das experiéncias humanas. Conforme ele, essa
atencdo a producao de presenca é fundamental para uma relacdo entre os seres humanos e as
coisas do mundo. Gumbrecht ndo quer, com isso, condenar nenhum modo de relagdo com o
mundo que tome o sentido como ponto de partida (2010, p. 14), mas defender uma relacao
com as coisas do mundo que possa oscilar entre efeitos de presenca e efeitos de sentido (2010,
p.15).

Néo existe nada de intrinsecamente errado com a producdo de sentido, a
identificacdo de sentido e o paradigma metafisico. O que nossas modestas
rebelides académicas tentavam problematizar era, mais do que tudo, uma
configuracdo institucional no ambito da qual o dominio absoluto das questBes
relacionadas com o sentido havia levado, ha muito tempo, ao abandono de
todos os outros tipos de fendmenos e questdes. (GUMBRECHT, 2010, p. 37)

A consonancia do pensamento de Gumbrecht com o de Zumthor fica evidente a partir
do interesse pela influéncia da materialidade (e mediacdo) na transmissdo de um sentido:

“Como a midia e as materialidades de comunica¢ao poderiam ter algum impacto sobre o
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sentido que transportavam?” (2010, p.37). Da mesma forma que Zumthor vai observar as
diferengas contidas na transmissdo de um texto escrito e um texto oral, Gumbrecht defende
que ja ndo acredita que um complexo de sentido pudesse estar separado de sua medialidade e
vai usar o exemplo entre a diferenca de uma pagina impressa e a tela de um computador ou
uma mensagem eletronica (2010, p. 32).

Gumbrecht entdo vai questionar a tese da universalidade da interpretacdo, mas
sugerira também um conjunto de praticas académicas como complemento a essa
interpretacdo. Uma das principais alternativas sugeridas pelo autor € o foco nos corpos, no
espaco e momentos presentes. A palavra “presenca”, segundo ele, refere-se a uma relagéo
espacial com o mundo e seus objetos (Gumbrecht (2010, p. 13). Uma coisa presente deve ser
tangivel por maos humanas — o que implica inversamente, que pode ter impacto imediato em
corpos humanos. Por isso, “producdo de presenca” aponta para todos os tipos de eventos e
processos nos quais se inicia ou se intensifica o impacto dos objetos “presentes” sobre corpos
humanos (2010, p. 13). A mudanca de paradigma proposta por Gumbrecht, entdo, vai passar
pela no¢do de que para a cultura de sentido (da interpretacdo, do significado) a autorreferéncia
humana é o pensamento; enquanto, para a cultura de presenca, essa autorreferéncia
predominante vai ser o corpo (2010, p. 106) e suas relagcbes com 0 espaco e outros corpos.

No entanto, a presenca e o0 sentido ndo seriam excludentes ou opostos. Mas a relagao
entre efeitos de sentido e efeitos de presenca também ndo seria uma relacdo de
complementaridade, na qual uma funcédo atribuida a cada uma das partes em relacdo a outra
daria a copresenca das duas a estabilidade de um padrao estrutural (2010, p. 137). A presenca
e 0 sentido, para Gumbrecht, sempre aparecem juntos e sempre estdo em tensdo, sendo
impossivel compatibilizd-los ou reuni-los numa estrutura fenoménica “bem equilibrada”
(2010, p. 134). Segundo ele, podemos dizer que a tensao/oscilacdo entre efeitos de presenca e
efeitos de sentido dota o objeto de experiéncia estética de um componente provocador de
instabilidade e desassossego (2010, p. 137). Por fim, o autor também néo pretende dizer que o
peso relativo desses dois componentes € sempre igual. Para ele, existem distribuicGes
especificas entre o componente de sentido e 0 componente de presenca que depende da
materialidade de cada objeto da experiéncia estética (2010, p. 38).

A contribuicdo de Gumbrecht entdo, para pensarmos a performance, vai no mesmo
sentido que a de Zumthor: eles pensam a materialidade e a corporeidade do ato de
comunicagcdo. A performance enquanto momento presente, momento de transmissdo de
enunciados, de textos, de sensibilidades e de prazeres. Assim, é Util para nosso trabalho trazer

essa perspectiva para enfrentarmos a performance ao vivo de Reginaldo Rossi nesses termos:
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tanto a partir da producdo de sentido da interpretacdo de suas letras e dos significados dos
seus figurinos, quanto a partir da producéo de presenca de seu corpo, de seus gestos, humor,
voz, timbre, danca, respiracao, contato, relacdo com o espacgo e o tempo presentes.

De acordo com Zumthor (apud Gumbrecht, 2010, p. 118), a performance € a
materializacdo (a “concretizag¢do”, dizem os alemdes) de uma mensagem poética por meio da
voz humana e daquilo que a acompanha, o gesto, ou mesmo a totalidade dos movimentos
corporais. Gumbrecht e Zumthor trazem para a cancdo (e mais ainda a cangdo romantica) a
nocdo de “tomar forma” a partir da materializacdo e da concretizacéo da performance:

As formas que vemos (e que frequentemente admiramos) ndo existem sem pressupor
essa transicdo a concretizacdo. (...) Para uma cancdo, por exemplo, em seu tomar
forma (mise-en-forme) da voz, a materialidade ¢ mais importante que o contetdo, o
gual, por sua vez, de um certo ponto de vista linguistico, serd apenas o efeito do tomar
forma (mise-en-forme) vocal. A forma da voz, a forma a qual a voz da substancia, toca
0s corpos daqueles que escutam. A voz inicia uma relacdo erética, uma relacdo que é
apreciada especialmente por causa de sua energia e intensidade. (GUMBRECHT,
2016, p. 118-119).

Gumbrecht vai depositar tanta importancia na materialidade da voz que vai considerar,
por vezes, essa materialidade mais importante que o préprio contetdo transmitido pela
linguagem. Ha de se entender esse movimento proposto por ele através da valorizacdo da
presenca a partir da caracteristica erdtica e sensual que a cang¢do teria. Zumthor, ao falar da

cancao de amor, também destaca esse ponto de vista:

Talvez na cancgdo de amor o importante seja a voz que canta mais que a propria lingua
que s6 faz manifestar esta voz. A energia desta voz emana do corpo, emanacgao
profunda, intensa, transbordante, carregada de valores inconscientes que fazem com
que ela seja um meio de transmissdo, da mensagem eroética, muito mais direto, mais
agressivo, mais aliviador do que poderia ser a escrita, tdo mais intensa também, sem
duvida, mais diretamente ‘chocante' do que poderia ser a escritura. (ZUMTHOR apud
GUMBRECHT, 2016, p. 119).

N&o pretendemos neste trabalho escolher qual elemento da cancdo seria mais
importante: se o significado linguistico ou a materialidade e o carater erético da voz.
Entendemos, sobretudo, que todos os elementos ajudam a criar camadas de fruigéo e
experiéncia na audi¢do, sendo ambas fundamentais para a escuta musical. No entanto, a partir
da sugestdo de valorizagdo da materialidade e da experiéncia em relacdo ao contetdo e
significado, proposto por Gumbrecht, sugerimos pensar pelo viés das versdes musicais. As
versdes musicais levam, teoricamente, a mesma matriz arquival (a letra, a métrica e o ritmo),
mas a voz que canta uma versao (ou o arranjo escolhido) pode me afetar de maneira diferente

quando comparada com outra voz que canta (ou outro arranjo) a mesma cangdo. Portanto,
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corriqueiramente nos sentimos mais encantados por uma versao de uma musica do que outra e
normalmente temos uma verséo preferida. Por que isso aconteceria? N&o seria a materialidade
da voz, a performance do intérprete, uma razdo fundamental para essa questdo? E bom
pontuar novamente que ndo estamos assumindo um posicionamento que considera a voz mais
importante do que a matriz arquival, mas procurando pensar, a partir da sugestdo de
Gumbrecht, varia¢6es de interpretacdo que dao importancia a materialidade da voz.

Se, por um lado, pode parecer bastante polémico esse foco maior na forma do que no
conteddo da cancdo, esse movimento pode nos ajudar, por outro lado, a fazer o movimento
proposto por Gumbrecht. O movimento de passarmos a nossa atengdo — que durante muito
tempo esteve direcionada a producdo de sentido — a producdo da presenca, ao estudo da
transmissdo e recepcdo, da interacdo entre performers e audiéncias, obras, textos e
performances a partir do viés (também) da presenca.

Diane Taylor nos alerta que, para essa modificacdo no paradigma ou perspectiva da
cultura escrita para um cultura incorporada, é igualmente necessaria a mudanca de nossas
metodologias. Em vez de focalizar os padrées de expressdo cultural em termos de textos e
narrativas, diz ela, podemos considera-los como roteiros que ndo reduzem o0s gestos e as
préticas incorporadas a descri¢do narrativa (2013, p. 45).

Ao invés de privilegiar textos e narrativas, poderiamos também ver
0s roteiros como paradigmas para a construcdo de sentidos que estruturam os
ambientes sociais, comportamentos e consequéncias potenciais (...) O roteiro -
um sumario ou esbogo de uma peca, que da informagdes sobre as cenas,
situacbes, etc. (...) Algumas vezes eles [os roteiros] sdo registrados
como scripts, mas o roteiro precede o script e abre a possibilidade de muitos
finais'. (...) O roteiro estrutura nossa compreensdo. Ele também assombra
nosso presente, constituindo uma forma de espectrologia (...) que ressuscita e
reativa velhos dramas. (TAYLOR, 2013, p. 60).

Sugeriremos, entdo, para o proximo capitulo (justamente o capitulo de metodologia),
pensarmos as performances (e pensarmos como estudar e analisar essas performances) a partir
da sugestdo de Diana Taylor, de trabalharmos essas performances pelo viés do roteiro. Esse
roteiro, de modo resumido, falara sobre o contexto no qual a performance se insere, qual o
desencadeamento historico que fez com que aquela performance esteja localizada daquela
forma, naquele determinado local; falard também da parte planejada da acdo da performance,
historicamente construida, repetida, iterada, bem como da parte adaptavel, construida na
presenca, a partir da interacdo entre performers, obra, performance e publicos no agora da
apresentacdo, com a materialidade, os sons e as imagens existentes; o roteiro implicara
também na construcdo de personagens e da construcdo de relacdo entre 0s personagens

contidos na performance; e também sobre a possibilidade de abertura para varias
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interpretacdes (sejam elas a partir do efeito de presenca ou a partir da producdo de sentido) e
varias versdes existentes nessa performance. Mas antes de finalizar o capitulo, faz-se
necessario atentar para uma ultima colocacéo.

Em quase todos os estudos da performance apresentados, ndo notamos tanta relacédo
entre a performance e a masica, o artista musical, o cantor, o espetdculo musical, o show.
Rapidamente Gumbrecht e Zumthor tocaram na questdo da musica, mas a analise da
performance dessa masica nao foi tdo destacada. Portanto, como o objeto deste trabalho é um
artista musical, um performer da musica, precisamos pincelar no¢oes da performance musical,
questdes que sdo trabalhadas, entre outros, por tedricos como Jeder Janotti (2006), Georgina
Born (2011) e Thiago Soares (2017).

Puxando nossa discussdo para o lado da mdsica, dos géneros, da cena e da
performance musical, Janotti sugere que ““(...) a performance aponta para uma espiral que vai
das codifica¢des de género as especificidades da cangdo” (2006, p. 8). Assim, olhar para a
performance (sobretudo musical) a partir da ideia de espiral nos ajuda a pensar 0 movimento
do artista/performer/cantor/musico tanto do ponto de vista das codificacdes do género musical
ou da cena musical que ele participa e agencia, quanto a partir das suas especificidades como
um artista Unico, que impde suas marcas naquela cangdo, naquele espetaculo. Dessa forma,
podemos enxergar a performance musical como um rico sistema no qual o artista-performer
esta inserido, pois a performance musical seria um entrelugar potente no qual é possivel
pensar agenciarmos tanto coletivos, quanto individuais, entre géneros e cenas musicais.

Essas mediacdes e identificacbes que o género musical, os performers, as audiéncias e
que a musica de modo geral consegue realizar sdo percebidas por Georgina Born (2011, p.
377) a partir da relacdo entre formagGes musicais e sociais que, para ela, sdo agenciadas
através da materialidade e mediacdo da mdsica e do afeto. Ela sugere quatro planos da
mediagdo musical e social, dos quais destacamos aqui, brevemente, o segundo e o terceiro. De
acordo com Born, no segundo plano da mediacdo Social, “a musica conjura e anima
comunidades imaginadas, agregando seus ouvintes em comunidades virtuais e publicos com

»29 (2011, p. 378). Ja& nos valemos dessa ideia para

base em identificacdes musicais e outras
discutirmos a influéncia da masica nas comunidades de afeto, que podem se organizar através
de partilhas do sensivel em géneros musicais, cenas musicais, fas-clubes, féruns de discussao

e em ambientes menos demarcados como simplesmente uma festa de musica ao vivo, na qual

# “In the second, music conjures up and animates imagined communities, aggregating its listeners into virtual
collectivities and publics based on musical and other identifications” (BORN, 2011, p. 378). Tradugdo nossa.
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as pessoas dancam, reunem-se e se agrupam naquela comunidade no momento presente e
depois aquela comunidade se desfaz.

No terceiro plano, Born destaca que “a musica ¢ atravessada por uma ampla formacao
de identidade social, desde as mais concretas e intimas as mais abstratas das coletividades —
(...) as relagBes hierarquicas e estratificadas de classe e idade, raca e etnia, género e

»%0 (2011, p. 378). Da mesma forma que no segundo plano, aqui, no terceiro

sexualidade
plano, a autora salienta as formac@es de coletividades. Se no segundo plano ela da atencéo as
comunidades imaginadas e virtuais a partir do agregar publicos diversos ao redor da masica,
aqui chama a atencdo para a identificacdo a partir tanto desses afetos, quanto de identidades
sociais relacionadas a classe social, a faixa etaria, & raca e etnia e identidades de género e
sexual.

Para Thiago Soares (2017), pensar a performance nas cenas musicais, por fim,
significa entender formas de atuar, papéis sociais, lugares de fala e de encenacdo que se
formam diante dos géneros musicais, de contextos econdémicos, politicos e estéticos (2017, p.
89). A interface entre performance e masica, entdo — assim como a performance de um modo
geral faz com as identidades, os papéis, as lutas e os modos de conhecer —, agencia todas essas
questBes que levantamos durante o capitulo a partir também das comunidades musicais, das
apresentacdes, dos shows e das cenas. Ela também funciona como modo de conhecer, como
lugar de disputa, como lugar de encenacdo de dramas, s6 que a diferenca é que o meio pelo
qual essa performance atua € a partir do cantor e cantora, do e da intérprete, dos dancarinos e

dancarinas, da canc¢do e dos publicos.

%0 “In the third plane, music is traversed by wider social identity formations, from the most concrete and intimate
to the most abstract of collectivities — music’s refraction of the hierarchical and stratified relations of class and
age, race and ethnicity, gender and sexuality” (BORN, 2011, p. 378). Tradug&o nossa.



89

4 METODOLOGIA: A IDEIA DE “ROTEIRO” NA CONSTRUCAO E EXECUCAO
DE DIFERENTES PERFORMANCES DE REGINALDO ROSSI

Depois de apresentar, nos capitulos anteriores, a contextualizacao historica da musica
brega e a fundamentacdo teoOrica de conceitos importantes para o presente trabalho,
partiremos, agora, para a construcio da metodologia de analise deste objeto de pesquisa. E
importante comentar que no campo das pesquisas em comunicagdo e musica ndo ha uma
metodologia exatamente pronta para ser aplicada para a analise das performances musicais.
Portanto, o que iremos fazer aqui é tentar sugerir alguns apontamentos que podem servir para
a realizacdo da andlise deste objeto de pesquisa a partir de nogdes de “roteiro”, vindas dos
estudos de performance.

Partiremos, inicialmente e de forma geral, de duas ideias que circundam a nocéo de
performance, possibilitando-nos organizar alguns elementos das performances que
utilizaremos para a aplicacdo de um método proposto experimentalmente. Essas ideias que
utilizaremos vém de uma observacdo da performance como género artistico proximo ao
teatro, portanto, ndo fazem a interface dela com a apresentacdo musical, a qual iremos fazer
ao longo do capitulo.

A primeira no¢do que nos € importante é a separacao sistémica do evento performance
em trés etapas sugeridas por Richard Schechner (apud FERAL, 2009, p. 61-62): 1) a
protoperformance; 2) a performance ela mesma; e 3) a pés-performance. Basicamente, 0 autor
quer aqui separar 0 que acontece e é pensado no processo da performance no nivel de 1)
preparacdo/ nascimento/ construcdo dessa performance; no nivel da 2) execucdo da
performance em si; e 3) a partir do que acontece depois que essa performance acaba. Cada
uma dessas trés etapas teriam, segundo ele, outras etapas internas, que podem nos ajudar a
entender melhor essa construcdo. A 1) protoperformance, ou seja, o periodo de preparacao e
que antecede a realizagdo da “performance ela mesma” ou da “performance em si” seria
composta pelo treinamento, o laboratorio e o ensaio. A 2) performance ela mesma consistiria
no aquecimento, na performance publica, no contexto em torno da performance/ evento em
torno da performance e, por fim, no repouso e desarme. O ultimo nivel, a 3) pds-performance,
seria responsavel pelas consequéncias da performance, o que essa performance gerou a partir
da resposta critica, do arquivamento e da lembranca (SCHECHNER apud FERAL, 2009, p.
61-62).

Focaremos nas duas primeiras etapas sugeridas, deixando, inicialmente, a pds-

performance para um momento posterior, uma vez que esta estd mais atrelada a uma fase de
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resposta critica e arquivamento das performances realizadas previamente. Entendemos que,
para compreender a performance artistica musical como um objeto metodologico da
comunicacgdo, precisamos entender as motivacles, a organizacdo contextual e a construcédo
dessa performance a partir do nivel que Schechner chamou de “protoperformance”, além de
focarmos nas relacbes estabelecidas no ato de enunciacdo da propria performance (a
execucao), quando o performer/ ator/ artista/ cantor estd em contato direto com seus publicos.
Antes de seguirmos apresentando e destrinchando a protoperformance e a performance em si
mesma, vamos apresentar a segunda ideia que norteia nossa discussao neste capitulo: a nocao
de roteiro.

De acordo com Taylor (2013, p. 45), ao mudar o foco do discursivo para o
performatico e da cultura escrita para a cultura incorporada, precisamos mudar também as
nossas metodologias. Portanto, ao inves de focalizar os padrbes de expressdo cultural em
termos de textos e narrativas, podemos considera-los como roteiros, que ndo reduzem 0s
gestos e as praticas incorporadas a descri¢do narrativa (TAYLOR, 2013, p. 45). O movimento
sugerido por ela, entdo, é semelhante ao proposto por Zumthor (2000) e Gumbrecht (2010):
sair apenas da analise textual e discursiva e incorporar outras questdes que o texto verbal ndo
consegue dar conta, como a materialidade da voz, o meio (o contexto) no qual o texto esta
sendo veiculado, quem esta interpretando aquela peca, além de como e onde ela esta sendo
executada. Para Taylor, os roteiros existem como conjuntos de possibilidades e maneiras de
conceber o conflito, a crise ou a resolucdo (2013, p. 41), ideia proxima a que ela sugere de
performance como episteme e modo de conhecer (2013, p. 43-44).

O roteiro, ainda conforme a mesma autora, consistiria em um sumario ou um esboc¢o
de uma peca, dando informacgGes sobre cenas e situacdes (2013, p. 60). O roteiro visto a partir
dessa forma, como episteme, é pensado de forma semelhante ao roteiro do teatro. Portanto,
esse roteiro abrigaria elementos como: um enredo, com uma contextualizagdo espacial e
temporal dessa histdria a ser trabalhada, com a apresentacdo de personagens; a caracterizacao
(fisica e de personalidade) desses personagens; os possiveis perfis de audiéncias; a sugestao
de cenério, figurino, trilha sonora, efeitos, falas, discursos e pausas; o acionamento de
conflitos; questdes a serem problematizadas; pontos de vista; resolugfes de crises; 0 uso de
jogos, de estereotipos e de clichés; além de indicacbes e acionamentos de humor, tais como
drama, tragédia, romance...

E importante diferenciar, segundo Taylor, a ideia de “roteiro” da ideia de “script”, ja
que o roteiro precede o script e abre a possibilidade de muitos finais (2013, p. 60). Enquanto a

nocdo de script constroi uma peca linear, rigida e disciplinada, com todos os elementos
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(personagens, cenografia, dialogos) fazendo devidamente sua funcéo predeterminada, sem dar
margem para adaptacOes e improvisos, 0 roteiro consistiria de uma nocdo geral, uma linha
condutora que abriria possibilidades diversas de desdobramentos (varias versdes), a depender
da interacdo face a face dos atores com os publicos, da relacdo entre a peca e o espaco fisico,
0 tempo e 0s acontecimentos.

Portanto, € possivel pensarmos o roteiro a partir da nogdo de um modelo. Esse modelo,
para Richard Bauman (apud CARLSON, 2010, p. 16), poderia ser um modelo potencial, ideal
ou relembrado. No entanto, conforme ja dito, esses modelos estariam abertos para a inverséo,
a parddia e a mudanca (TAYLOR, 2013, p. 64), diferenciando-se dos scripts e possibilitando
varias versoes e finais adaptaveis e improvisaveis.

Dessa forma, a nocdo de “roteiro” parece dialogar diretamente com as fases da
“protoperformance” e da “performance ela mesma”, uma vez que a construcdo do roteiro
depende da fase tanto criativa (protoperformance) quanto da execucdo da performance
(performance em si). E bem verdade que o roteiro também néo estaria apartado da pos-
performance: por mais que o roteiro seja, normalmente, algo prévio, devem ser consideradas
as mediacBes entre a construcdo do roteiro e elementos da pds-performance como as
possibilidades de construcdo de memoria e arquivamento da performance, bem como as
respostas criticas das audiéncias e outras relacfes que acontecem depois que essa performance
acaba, mas que podem ser imaginadas ja no roteiro. No entanto, deixaremos essa relacao entre
roteiro e pos-performance para o préximo capitulo, atendo-nos, neste capitulo, as mediac6es
entre construcdo e execucdo do roteiro e as fases da protoperformance e da performance ela
mesma.

Propomos usar, entdo, essas relacGes entre roteiro e as fases da protoperformance e
performance ela mesma a partir de duas etapas metodoldgicas: no primeiro momento,
gostariamos de pensar o background geral que acompanha todas as performances ao vivo de
Reginaldo Rossi que seria construido a partir da contextualizagdo historica dessas
performances, da trajetdria do performer e suas caracteristicas (fisicas e de personalidade), os
cenarios normalmente usados e as tematicas, 0s assuntos e o0s discursos acionados. Esse nivel
comportaria tanto a ideia de roteiro para a construgdo de um espetaculo (que posteriormente
sera realizado e executado) quanto a ideia de treinamento, laboratorio e ensaio, presentes,
segundo Schechner, na fase da protoperformance.

Interessante pensar também que isso que estamos chamando de background geral é, ao
mesmo tempo, um elemento prévio da performance em si, na medida que ajuda a construir as

relacBes de mediacdo que serédo, de fato, performadas no ato do show; e também um elemento
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posterior, um resultado, uma resposta critica de performances anteriores que ja foram
realizadas pelo artista.

No segundo momento, sairemos um pouco da ideia de construcéo prévia (e posterior)
do espetaculo para movimentar nosso eixo no sentido da execucdo do espetaculo, dando
énfase a fase da performance em si que, conforme Schechner (apud FERAL, 2009, p. 61),
comportaria 0 aquecimento, a performance publica, o contexto e o evento em torno daquela
apresentacdo, o repouso e o desarme. Essa fase, chamada pelo autor/autora? de “performance
ela mesma”, consistiria no ato de performance enquanto tal, de todo o momento do
espetaculo, desde a abertura metaférica (ou ndo) da cortina do palco e a apresentacdo dos
personagens para a plateia até o0 momento do fim do espetaculo com o repouso ou desarme
sugeridos por Schechner, normalmente seguido de palmas e agradecimentos. Nesse nivel, a
nossa sugestdo metodoldgica € esquecer um pouco 0 contexto geral que constroi as
performances de Reginaldo Rossi (e que ja teremos apresentado) e olhar para as
especificidades daquele espetaculo singular. Nesse sentido, a localizagcdo geogréfica do
espetaculo (a regido do pais, a cidade, o espago do show — se é um show gratuito ou pago, em
um clube, boate ou um palco montado na rua), a localizagcdo temporal (quando esse show esta
sendo realizado e quais 0s assuntos que estdo em alta — nos trending topics — naquele
momento), a interacdo com os publicos (esse publico é frequentador assiduo de seu show ou
esta ali pela primeira vez, é um publico diverso ou segmentado), a materialidade (mediacéo e
veiculacdo) que esse show serd exposto (se esse show esta sendo gravado para ser lancado
posteriormente como um produto com o selo “oficial” da gravadora ou se aquela
performance, espera-se, comecar e terminar ali mesmo, sem levar muitos elementos arquivais
para além daquele espetaculo) e o cenario e figurinos particulares daquela apresentacéo séo
elementos importantes para nossa construcdo. De acordo com Zumthor, cada performance
nova coloca tudo em causa; a forma se percebe em performance, mas a cada performance ela
se transmuda (2000, p. 38-39).

Nesses dois momentos, apresentaremos, entdo, tanto um background geral com as
nogdes que circundam os espetdculos como um todo de Reginaldo Rossi, como as
particularidades de algumas performances com diferentes contextos que escolheremos.
Pretendemos, assim, pensar a partir da sugestdo de Schechner e Turner (apud CARLSON,
2010, p. 32) de um quadro que traria uma relacdo entre o que eles vdo chamar de drama
estético e de drama social. Esse quadro seria composto por essas duas partes que se
alimentariam de forma mutua. Segundo Schechner e Turner (apud CARLSON, 2010, p. 32), a

construcdo do drama estético consistiria num profissional do teatro usando as acdes
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consequentes da vida social como matéria-prima para a producdo desse drama estético,
enquanto o drama social poderia ser pensado a partir de um ativista social usando técnicas
derivadas do teatro para dar suporte as atividades do drama social, que, por sua vez,
alimentam o teatro. Partimos dessa dicotomia para pensarmos nosso personagem ndo como
ora sendo um personagem estético e ora um personagem social, mas uma figura que existe
dentro desse enredo e que sustenta a tessitura da intriga desse personagem, borrando o publico
e o privado, o artista estético e o sujeito social, a vida e o palco.

Propomos, entdo, apresentarmos, no primeiro momento, a partir das nocées de roteiro
e protoperformance, alguns elementos que julgamos importantes na construgdo desse
background geral de Reginaldo Rossi. Em seguida, escolheremos algumas performances em
especifico para observarmos e analisarmos seus elementos a partir da chave do roteiro e da

performance em si, no momento do encontro entre Reginaldo Rossi e seus publicos.

41 OROTEIRO E A PROTOPERFORMANCE: UMA CONTEXTUALIZACAO DAS
APRESENTACOES AO VIVO DE REGINALDO ROSSI

Como falamos, neste topico, iremos sugerir um mapeamento do contexto no qual as
performances de Reginaldo Rossi como um todo sdo apresentadas. Ou seja, antes e depois de
Reginaldo Rossi estar no palco, qual é o background que o acompanha? O que ja se conhece
dele? Como foi construido ao longo do tempo esse personagem e 0 que se pode e se deve
esperar desse personagem? Sem ter a intencao de construir um trabalho biografico do artista,
gueremos aqui apenas pontuar algumas indicacdes breves sobre sua carreira, sua historia e 0s
agenciamentos que o tornaram conhecivel no meio musical, artistico e midiatico brasileiro.
Para isso, conforme também j& dissemos, iremos nos apoiar na ideia de roteiro como um
sumario ou um esboco de uma pega, dando informac6es sobre cenas e situaces (TAYLOR,
2013, p. 60), a fim de construir uma nocdo contextual do objeto e sugerir caminhos para a
performance acontecer.

Pensamos, entdo, inicialmente, o roteiro como um roteiro qualquer de espetaculo: um
roteiro que deve conter basicamente no minimo quatro elementos: enredo(s), personagem(ns),
cenario(s) e audiéncias. Talvez a principal parte desse roteiro que estamos estudando seja, de
fato, o personagem principal desse roteiro, o artista Reginaldo Rossi. E ele que é o
personagem central de sua propria historia, quem canta as cang¢fes que serdo executadas no

show, é ele quem traz as questdes propostas pelo roteiro para o palco (seja a partir de um
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mondlogo, seja a partir de um dialogo), ele que € a estrela desse show, é por ele que o publico,
outro elemento fundamental da performance, saiu de casa para estar ali. Dessa forma, tanto o
enredo, quanto o cenario, quanto os publicos estdo ligados a esse personagem/performer, pela
sua funcdo primordial nesse roteiro.

Segundo Carlson, o artista de performance (o performer) pode trabalhar como um
individuo que combina muitas posi¢cdes de teatro tradicional — ator, diretor, designer e
dramaturgo. O performer ndo é trazido a tona por outra agéncia autenticadora, ele é um
resultado da prépria decisdo de performer de que a apresentacdo para uma audiéncia aconteca
(2010, p. 68). Enxergamos nosso personagem principal como um performer, um artista que,
além de atuar, é o diretor de si mesmo e do espetaculo como um todo, agenciando suas
préprias caracteristicas de personagem, bem como construindo o roteiro e o cenario desse
espetaculo, e sendo parte integrante deles. Esse artista pode ter a ajuda de um diretor artistico,
um diretor de palco, produtores, outros profissionais, mas ainda assim essa responsabilidade
de conduzir o espetadculo e suas proprias agdes dificilmente é descolada da figura do
performer, como propds Carlson.

Portanto, dentro desse roteiro que propomos, elegemos Reginaldo Rossi como o
protagonista, como performer, como a figura central da performance sem a qual ndo existiria
enredo, nem cenario, nem publico. Esses quatro elementos estdo ligados de forma que
apresentando um (o personagem Reginaldo Rossi, por exemplo), naturalmente estaremos
também apresentando parte do enredo que o acompanha, estaremos ajudando a construir o
cendrio no qual ele se apresenta e as audiéncias com as quais interage. Portanto,
apresentaremos aqui 0 contexto desse personagem juntamente — e de maneira inevitavel e
insepardvel — com o enredo, publicos e o cendrio que constroem o background de

apresentacdo dessas performances.

4.1.1 Contextualizacdo histdrica e trajetoria artistica

Reginaldo Rodrigues dos Santos nasceu em 14 de fevereiro de 1944, em Recife. Sua
primeira apresentagdo musical aconteceu quando era adolescente e ainda estava na escola, em
um quadro de um programa de radio local no qual estudantes representavam seus colégios e
realizavam apresentacgdes artisticas. O nimero de Rossi consistiu em tocar a cangdo tema do
filme “Fdria no Alaska”, de 1960. Logo depois, no inicio da juventude, Rossi formou, com

mais trés colegas, em Recife, a banda “The Silver Jets”, que tinha influéncias principalmente
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A

do “ié-1é-1€” dos Beatles ¢ de artistas da Jovem Guarda. A banda passou a fazer muito sucesso
local, principalmente a partir da cangdo “O Pio”*!, de autoria de Reginaldo Rossi, contando
com um publico consideravel em todas as suas apresentagdes na cidade. A partir desse
sucesso, a banda comecou a ser chamada para fazer a abertura de shows de icones da Jovem
Guarda, sempre que estes iam cantar no em Recife, entre eles, Roberto Carlos. Logo em
seguida, os Silver Jets se separaram e Reginaldo Rossi vai tentar o sucesso no Sudeste (onde
estavam as grandes radios, gravadoras e emissoras de TV), levando cangdes que se
aproximavam em estilo das musicas da Jovem Guarda. A primeira can¢do de Rossi que

. ~ 2
estourou foi “Festa dos Pies”?

, ha qual cita quase em forma de coluna social alguns nomes da
Jovem Guarda em uma situagdo de festa, semelhante a cancdo “Festa de Arromba”. Na
década de 1960, destacam-se, além das musicas ja citadas (“O Pao” e “Festa dos Paes”), “O
papa-figo” e “Maior que Deus”.

Na década de 1970, as temaéticas relacionadas ao amor e a desilusdo, que ja eram
notadas anteriormente, tornam-se mais presentes nas suas cang¢ées. Musicas como “Por que ja
ndo me mata de uma vez?” (1970), “Era domingo” (1970), “Desterro” (1972) e “Um romance
que ninguém leu” (1976) abordaram uma tematica romantica nessa década. A veia rogueira
também permaneceu com cangdes como “T6 doiddo” (1971), “O génio cabeludo” (1971)
(sobre Beethoven), “Rock from Brazil” (1976) e “Pegou fogo na caixa d’agua” (1977). Essa
década também teve uma das musicas que acabariam sendo de maior sucesso de Rossi: “Mon
amour, meu bem, ma femme”, de 1972.

Os anos 1980 foi uma década de grande e rica produtividade para Reginaldo Rossi. As
masicas romanticas continuaram, com destaques para “Amor, amor, amor” (1980), “Meu
fracasso” (1981), “Sua auséncia” (1981), “Em plena lua de mel” (1981), “Quando vocé foi
embora” (1981), “As quatro estacdes” (1983), “Ai amor” (1984), “Eu ndo presto mas te amo”

(1986), além do grande sucesso de “A raposa ¢ as uvas” (1982). Uma influéncia do bolero ¢

3! «Olha, nunca mais eu quero saber de vocé // Pois o imenso amor que eu lhe dediquei // Vocé ndo ligou e nem
sequer notou. // Olha, vocé maltratou meu pobre coracéo // Fez uma bolinha e jogou no ch&o // E a chorar
deixou-me, sem dizer adeus. // Mas um broto eu encontrei e diz que eu sou um péo // E me entregou todo o seu
coracdo // Que nunca mais vai ser de outro alguém. // Olha, eu também percebo que me apaixonei // Pois meu
coracdo todinho eu lhe entreguei // E vou viver so para esse amor”.

32 «A festa que eu vou dar hoje a noite // Vocés garotas todas vao gostar // E eu acho que € por 1a que vocés vao
deixar o coracdo porque // Vai cada pdo, cada péo, cada pao // Vai cada pdo, cada pdo, cada péo // E vejam bem
voceés // Quem vai estar presente // Pois toda jovem guarda vai pra 14 // Vai o Bobby de Carlo, o Sérgio Reis e 0
Robertdo // E cada p&o, cada pao, cada p3o // E cada p#o, cada p&o, cada po // Wanderley Cardoso é quem vai
apresentar // Jerry Adriani e as garotas no lugar // Erasmo, Golden Boys, Ronnie VVon // Luiz Carlos Klein //
Vejam s6 a turma que eu juntei // E o resto da gang todos vdo me perdoar // Mas 0s seus convites também vou
mandar // E nessa festa eu juro que ndo vai entrar bicdo porque // Sé vai dar pao, cada pao, cada pao // S6 vai dar
péo, cada pdo, cada péo // Os Vips, Marcos Roberto // E vocés garotas véo adorar a festa // Que eu vou dar hoje
porque // S6 vai dar péo, vai dar pdo, vai dar péo // S6 vai dar pdo, vai dar péo, vai dar pao”.
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uma aproximacdo com a musica caipira também pdde ser notada em gravagdes como “Eu
devia te odiar” (1985) e “Na hora do adeus” (1987). Outra caracteristica que pode ser
observada nesse periodo é a reaproximacdo de Rossi com sua terra natal a partir de cancdes
como “Volta” (1980), “Tenho que voltar” (1980), “Recife” (1980) (versao para a musica “San
Francisco”, gravada por Scott McKenzie e The Mammas and the Pappas), “Recife minha
cidade” (1984), “Itamaraca pedra que canta” (1985), “Férias em Itamaraca” (1987) e até
“Diario de Pernambuco”, cancdo de 1986 que fala sobre a histéria de um importante jornal de
Recife. No fim dos anos 1980, ocorreu também o langamento da cancdo que viria a ser sua
principal obra, “Gar¢om”, de 1987.

No entanto, o sucesso de “Gar¢com” s6 atingiu o Sudeste no final da década seguinte,
mais precisamente em 1998. Mas, antes, a década de 1990 foi, para Reginaldo Rossi, um
periodo de aproximagdo com uma musica latina, principalmente com “Cuca Fresca” (1996),
“Me voy pra Itamaracd” (1996) e “La Gitana” (1998), além de uma releitura de grandes
musicas da Jovem Guarda, como é o caso de “Ultima cangdo”, “Esqueca” e “Deixa de banca”,
todas lancadas em 1997.

No final da década de 1990 e inicio dos anos 2000, foram lancadas quatro coletaneas
de grandes sucessos. Em 1998, Reginaldo Rossi lancou um &lbum a partir de um show ao
vivo que foi um dos grandes responsaveis pelo relangcamento de “Gar¢om” no cenario,
fazendo a cancdo (além do album como um todo) estourar em muitas regides do pais. Além de
Garcom, o album tinha can¢des como “De que vale ter tudo na vida”, “A raposa e as uvas”,
“Deixa de banca”, “Mon amour, meu bem, ma femme”, “Esquec¢a”, “S6 vou gostar de quem
gosta de mim”, “Téo Sofrido”, “La Gitana” e “T6 doiddo”. Chama a atengdo para esse album,
de 1998, “Ao vivo — Grandes sucessos”, que esse foi seu primeiro album, langado pela
gravadora que tinha seus direitos, que continha histérias e ‘“causos” entre e durante as
mausicas, aproximando o album gravado de uma experiéncia semelhante a que acontece em
shows mais particulares. Por causa dessa particularidade, selecionamos esse album/show
como um momento que analisaremos mais detidamente adiante, com foco na fase da
“performance ela mesma”, sugerida por Schechner.

Em 1999, 2001 e 2004, também sairam coletianeas. A de 1999, chamada de “Rossi The
King”, contou com cang¢des como “Prova de Fogo” (com participacdo de Wanderléa), “Va
com Deus” (participagdo de Roberta Miranda), “Fumacé” (participagdo de Golden Boys)
“Whisky a Go Go” e “Negro Gato” (com producdo e participacdo de Planet Hemp). O album
de 2001 voltou ao estilo “ao vivo™ que tinha feito sucesso em 1998 e teve, no seu repertorio,

cancdes como “O dia do corno”, “Leviana”, “Em plena lua de mel” e “Devolva-me”. Por fim,
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em 2004, a coletanea “Ao vivo — O melhor do brega” trouxe, além de sucessos ja consagrados
na voz de Rossi, outras cangdes bregas populares como “Sorria, Sorria” (de Evaldo Braga),
“Fogo e Paixao” (de Wando), “Vocé ¢ doida demais” (de Lindomar Castilho), “Entre tapas e
beijos” (conhecida na voz de Leandro e Leonardo), “Eu ndo sou cachorro nao” (Waldick
Soriano), “Vou tirar vocé desse lugar” (Odair José) e “Dormi na Praga” (Bruno e Marrone).

2006 e 2010 foram os anos de langamento dos dois unicos DVDs de Reginaldo Rossi.
Vale lembrar a importancia desse formato para 0 mercado da musica nesse momento. Esse
periodo contou com variados langamentos no formato DVD ap06s um crescimento de compra e
de uso de aparelhos de DVD na virada do milénio. O langamento de shows nesse formato
possibilitou criar uma nova mediacéo entre artistas e publicos a partir do consumo audiovisual
de shows, resultando em um formato que se mostrou viavel e satisfatorio naquele periodo.

Voltando a apresentacdo das performances de Rossi nesse formato, o repertorio do
DVD de 2006, apenas chamado de “Reginaldo Rossi ao vivo™, seguiu a linha dos albuns ao
vivo e coletaneas, alternando entre sucessos do cantor, como “A raposa e as uvas”, “Gargom”
e “Mon amour, meu bem, ma femme”; cangdes um pouco menos conhecidas, como “Sua
auséncia”, “Eu devia te odiar”, “Se meu amor nao chegar”, “As quatro estagcdes” e “Em plena
lua de mel”; musicas mais recentes como “O dia do Corno”; além de versdes de canc¢des de
outros artistas, como “Pra ser s6 minha mulher” e “Deixa de banca”.

Por fim, o DVD de 2010, o tltimo projeto “oficial” concluido por Rossi antes de sua
morte (em 2013), foi construido ao redor da ideia do cabaré, tanto é que seu nome foi “Cabaré
do Rossi”. Nele, foi montado um cenario intimista que simulava um cabaré e o cantor e sua
banda tocaram para poucos convidados. No repertdrio, mais uma vez uma mistura de alguns
sucessos e de musicas menos conhecidas de Rossi, além de verses de sucessos de outros
artistas. Destacamos aqui “Boate azul” e “Dama de vermelho” (sucessos da musica sertaneja),
“S6 vocé” (Vinicius Cantuaria), “Amor I love you” (Marisa Monte e Carlinhos Brown),
“Voce vai ver” (sucesso na voz de Zez¢ di Camargo e Luciano), “I will survive” (Gloria
Gaynor), “Have you ever seen the rain” (John Fogerty), além das ja& mencionadas “Se meu
amor ndo chegar”, “Tao sofrido” e “Na hora do adeus”. Nesse projeto, “Gar¢gom”, “Mon
amour, meu bem, ma femme” e “A raposa e as uvas”, talvez as masicas de maior sucesso de
Reginaldo Rossi, ficaram de fora.

Optamos, entéo, por realizar, no primeiro momento, essa apresentagdo do personagem
a partir do enredo que é construido sobre ele mesmo através das cangdes e da disposicao
dessas cangcbes em albuns e DVDs em ordem cronoldgica. Esse movimento inicial é

importante a nosso ver, uma vez que o performer tem na masica o seu mote de encontro com



98

seus publicos e de apresentagdo dos seus shows. Portanto, seu repertdrio, que foi construido
ao longo do tempo, acreditamos, é um ponto interessante para conhecermos sobre o seu
contexto, seu background e sobre o enredo criado historicamente ao redor do artista.
Entendemos também que essa € s6 uma maneira (de tantas possiveis) de realizar a construcéo
desse background que, para ficar mais completo, poderia conter também situaces como:
aparigdes em programas e especiais de TV, participacbes em entrevistas, videoclipes, além
dos préprios shows. Realizaremos essa ampliagdo no corpus no tépico 3.2, ao tratar da ideia
do roteiro e sua relacdo com a performance ela mesma. Por enquanto, ainda nos ateremos a

etapa da protoperformance.

4.1.2 O corpo de Reginaldo Rossi

Portanto, a ideia de roteiro na protoperformance, sugerimos, tem a ver com, no
minimo, quatro elementos: o performer e outros personagens, o enredo, 0 cenario e 0S
publicos. Para além da apresentacdo biografica/cronoldgica do performer, outras
caracteristicas podem ser importantes para constar no roteiro do espetaculo. O performer, por
exemplo, tem um corpo (e j& vimos a importdncia da materialidade desse corpo na
performance para Zumthor e Gumbrecht, no capitulo anterior). Como esse corpo €é visto e
ouvido? Do que esse corpo é constituido? Como esse corpo é vestido? Quais os figurinos e
acessorios que acompanham esse corpo? Que ideia e sentimentos esse corpo traduz e produz?
Que narrativas sdo atreladas a esse personagem? Que tematicas o interessam e quais posices
esse personagem toma? Que discursos ele aciona? Qual a personalidade desse corpo? Ele é
um corpo sério e disciplinado ou, pelo contrario, € um corpo festivo e carnavalizado?

O corpo de Reginaldo Rossi € um corpo masculino, heterossexual, de porte médio com
uma barriga levemente saliente, nordestino (nascido em Recife) e que tem tracos negros (o
labio grosso e o cabelo crespo). Um corpo que passou a ser conhecido quando era um jovem
adulto (década de 1960) até morrer, em 2013, aos 69 anos.

Para percebermos as tematicas que o interessavam e 0s discursos que 0 orientavam
como um personagem midiatico, uma alternativa € olhar para as letras das cancdes que
cantava, sua principal forma de comunicagdo com seus publicos. A partir delas, podemos
notar tematicas relacionadas ao flerte e a paquera (“O pao”, “O paquerador”, “Pegou fogo na
caixa d’agua”, “A raposa e as uvas” e “Deixa de banca’), ao bom humor e a festa (“Festa dos

N

paes”, “Mexerico dos quadrados” e “T6 Doiddo”), a relacdo com Pernambuco, seu estado
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natal (“Recife”, “Recife minha cidade”, “Itamaraca pedra que canta”, “Férias em Itamaracd” e
“Me voy pra Itamaracd”), a paixao, desilusdo, amor e romance (“Era domingo”, “Desterro”,
“Um romance que ninguém leu”, “Meu fracasso”, “Leviana”, “Nos teus bragos”, “Mon
amour, meu bem ma femme” e “As quatro estacdes’), além da “sofréncia” ou da “musica de
corno” (“Por que ja4 ndo me mata de uma vez”, “Em plena lua de mel”, “Garcom”, “Se meu
amor nao chegar”, “Tao sofrido” e “O dia do corno”). Essas temdticas mostram uma verve
romantica de Rossi, que pode ser acionada tanto pela chave da paquera e do bom humor
festivo, quanto pela chave da paixdo dramatica e melancélica. Um nordestino heterossexual,
namorador, um “cabra macho” ou, como dizem em Recife, um “cafugu”. Segundo Thiago
Soares (2017),

Nos usos contemporaneos, chama-se cafucu também aquele homem com
grande disposicdo e competéncia sexual. Eles podem ser rigidos nas palavras,
mas sdo doces como amantes — ndo costumam deixar mulheres ‘carentes’, (...)
homens que exacerbam a ‘testosterona’ em jogos de futebol, em lutas livres,
que xingam, falam alto, cocam a genitalia, cospem, (...) a barriga saliente de
chope, o pé ‘rachado’, os pelos no corpo, o gostar de comidas pesadas
também possam ser registros de cafucice. (SOARES, 2017, p. 107-108).

Além de uma tematica e de discursos que podem ser acionados a partir da chave do
“cafucu”, Rossi também tinha um estilo que poderia ser observado dessa forma a partir de
suas roupas e seus figurinos. Para trazermos essas caracteristicas, para mais de sO
descrevermos quais eram os figurinos normalmente usados por Rossi, preferimos lancar méo
das suas imagens “institucionais” - entendidas aqui como imagens de si que sdo amplamente
divulgadas e de forma protocolar — e uma forma de fazer isso € analisarmos sua imagem nas
capas de seus discos (albuns em LP e CDs).

Nos anos 1960, por exemplo, as imagens de Reginaldo Rossi colocadas nas capas de
seus discos focam em seu rosto, mostrando um corpo comportado, bem vestido (0 uso das
roupas sociais) e do cabelo bem penteado e alisado, semelhante aos artistas da Jovem Guarda.
Destacamos aqui os discos de 1967 (Festa dos pées), 1968 (O quente), 1969 (Te quero, te

adoro, te amo) e 1970 (A procura de voc8):
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Figura 1 — Capa do &lbum Figura 2 — Capa do album
“Festa dos Paes”, 1967 “O quente”, 1968

Figura 3 — Capa do album Figura 4 — Capa do album
“Te quero, te adoro, te amo”, 1969 “A procura de vocé”, 1969

@ ; ovossi

Y na dnsia do perfeito

Ja nos anos 1970, comecamos a notar uma mudangca de como seu corpo vai ser
representado nessas imagens “institucionais”. O cabelo alisado vai saindo de cena e dando
espaco para as caracteristicas crespas. O corpo ja comeca a ser mais explorado mostrando sua
silhueta a partir da cintura e das pernas. O figurino também muda, deixando um pouco a
seriedade das roupas sociais através de tragos modernos como o jeans, as calcas boca de sino
e as fendas na altura do peito (no estilo Elvis Presley). Surge também o violdo como um

elemento que compde a imagem desse artista.
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Figura 5 — Capa do &lbum Figura 6 — Capa do album
“Nos teus bragos”, 1972 “Reginaldo Rossi”, 1973
(Stereo}
Nos teus brogos
mwﬂhﬂﬁz " 9 TENTA ESQUECER

Figura 7 — Capa do album Figura 8 — Capa do album
“Reginaldo Rossi”, 1976

“Reginaldo Rossi”, 1977

Na década de 1980, as camisas de botdo (e o peito a mostra com o0s dois ou trés
primeiros botBes abertos — as vezes até mais) vao dar o tom de seu figurino. Com excec¢do do
album de 1984 (“Nao consigo te esquecer”), a imagem de Rossi vai ser focalizada sempre da
cintura pra cima e, na maioria das vezes, com foco no rosto, enquadrando apenas o peito, 0s
ombros e a cabeca nas imagens. As feicOes de seu rosto transitam entre a seriedade e certa
abertura simpatica e convidativa, uma espécie de rosto sedutor.



102

Figura 9 — Capa do album Figura 10 — Capa do &lbum Figura 11 — Capa do album
“A volta”, 1980 “Cheio de amor”, 1981 “Reginaldo Rossi”, 1983

) BE

Figura 12 — Capa do album Figura 13 — Capa do &lbum
“S6 sei que te quero bem”, 1985 “Com todo coragdo”, 1986

Figura 14 — Capa do album Figura 15 — Capa do album
“Teu melhor amigo”, 1987 “Momentos de amor”, 1989

momen1os e

O album de 1984 saiu um pouco do padrdo dos da década de 1980, ao mostrar Rossi
com o corpo inteiro na capa e, além disso, na contracapa, mostra-lo sem camisa pela primeira
vez. A praia, a areia e 0 mar, também pela primeira vez, sdo cenario de uma capa de disco sua
(o album de 1986 é o segundo). Dois elementos ainda chamam a atencdo: a presen¢a do
violdo e um barco a vela com a inscricdo da marca de uma cachaca muito famosa no
Nordeste, a “Pita”. Interessante reparar que justamente nesse periodo que cangbes sobre

Recife e a Ilha de Itamaraca s&o lancadas por ele.
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Figura 16 — Capa do album Figura 17 — Contracapa do album
“Nao consigo te esquecer”, 1984 “Nao consigo te esquecer”, 1984

NAO CONSIGO TE ES QU EC ETR
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Nas décadas de 1990 e 2000, a imagem de Rossi segue 0 mesmo padrdo nas capas de
discos. A camisa de botdo aberta na altura do peito segue presente como um acessorio que é
guase como uma extensdo do corpo do artista. Outro acessério que passa a ser imprescindivel
para Rossi sdo seus dculos escuros degradé estilo aviador (apenas no album de 1997 eles nao
estdo presentes). O microfone também passa a figurar nas capas de discos a partir de

fotografias que retratam o artista no palco, no momento do show.

Figura 18 — Capa do &lbum Figura 19 — Capa do album Figura 20 — Capa do album
“Reginaldo Rossi”, 1992 “Reginaldo Rossi”, 1996 “Reginaldo Rossi”, 1997

Reginaldo |

Rossi
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Figura 21 — Capa do album Figura 22 — Capa do album Figura 23 — Capa do album
“Reginaldo Rossi ao vivo”, 1998 “Reginaldo Rossi The King”, 1998  “Reginaldo Rossi ao vivo”, 2006
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Por fim, os encartes dos dois DVDs gravados também mostram um Reginaldo Rossi
de 6culos escuros e de camisas sociais de botdo. O detalhe é que ambos véao focalizar na
imagem de Rossi no palco, no momento da apresentacao, os dois com imagens congeladas de

momentos em que ele esta cantando.

Figura 24 — Capa e contracapa do DVD
“Regmaldo Rossi ao Vlvo” 2006

O DVD de 2006 apresenta Rossi e um microfone em um pedestal em primeiro plano e
0 palco com sua banda, a plateia e iluminacdo ao fundo. J& o DVD de 2010, com o nome de
“Cabaré do Rossi”, traz um elemento importante e novo para o quadro: a propria ideia de
cabaré. A cenografia do show simula um cabaré com dancarinas que cortejam o0 personagem
principal e dancam para ele. A imagem escolhida para a capa também é um momento do show
no qual Rossi estd executando uma cancgdo cercado por bailarinas que mostram suas pernas
para o artista e a plateia. Aqui a sensualidade ndo s6 de Rossi é evocada, como uma
sensualidade presente em todo o ambiente, tanto pela cenografia, quanto pela presenca das
dancarinas. Importante ressaltar que essas imagens ja dao conta de um artista consagrado, cuja

personalidade ja estaria, de certa forma, “assentada”.

Figura 25 — Capa e contracapa do DVD
“Cabaré do Rossi”, 2010
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Dessa forma, conseguimos levantar e identificar alguns elementos caracteristicos do
corpo de Reginaldo Rossi a partir de imagens que estamos chamando aqui de “institucionais”,
uma vez que sdo imagens escolhidas para fazerem parte da capa de um dos principais
materiais de divulgacdo de um cantor nos fortes anos da inddstria fonografica: o album
musical e, posteriormente, o DVD.

Assim, dentre as caracteristicas possiveis de observarmos, destacamos aqui algumas.
A primeira, a partir de seu corpo, seu rosto, seus gestos, posicdes e feicdes, observamos um
foco no rosto do artista. Um rosto sério, mas convidativo, com um olhar sempre firme em
direcdo a camera (metaforicamente aos seus publicos que olhardo para aquela capa) e com um
certo ar de flerte, paquera e seducao.

Essa verve sedutora também € vista no figurino do cantor: as roupas sociais de botao
com a abertura na altura do peito passaram a ser uma marca sempre vista em suas imagens.
Podemos lembrar aqui do conceito de “cafucu” proposto por Thiago Soares, que dialoga com
uma ideia de masculinidade, virilidade e sexualidade do homem forte e sério, as vezes grosso,
mas que pode ser gentil e carinhoso quando o assunto € amor, como indica tanto as expresses
corporais e faciais, quanto o figurino usado por Reginaldo Rossi e ainda as can¢des de seu
repertorio.

Os acessorios, por exemplo, também véao ajudar a construir a imagem de Rossi. Os
Oculos escuros — que passaram a ser inseparaveis a partir da década de 1990, além de
correntes e anéis, igualmente ddo uma ideia de homem masculo, latino e até cigano de
Reginaldo Rossi, a partir de uma semelhanca com artistas como Milionario e José Rico, por
exemplo.

A imagem de um artista “de palco” também aparece a partir dos anos 1990. Ao usar,
nas capas de discos, imagens de Rossi apresentando seu show em um palco, com plateia,
iluminacdo, microfone e pedestal, passa-se a ter um foco institucional em Rossi como um
performer, um artista que estd em sintonia com o palco e com o “ao vivo”. Assim, nessa
época, vende-se um CD de Reginaldo Rossi ndo apenas como um album no qual as musicas
estdo gravadas, mas um album gravado a partir de um show ao vivo que traz uma experiéncia
de presenca semelhante a um show do artista.

Por fim, essa abordagem nos permite observar a nocdo do enredo e do cenario do
espetaculo que é a carreira de Reginaldo Rossi a partir da ideia de cabare, presente na
performance em si de seu ultimo DVD. Essa abordagem sera construida de forma mais
detalhada no topico em que analisaremos esse show. Mas ja da para perceber a importancia

dessa ideia no enredo e na construgdo do personagem ao se relacionar com um cenario como
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o0 cabaré: por um lado, a sexualidade que envolve sua musica, o foco no corpo, no sensual, no
hedonismo, no prazer e na dor, na inverséo de valores, no sagrado e no profano, no humor
dramatico e na catarse; por outro, a no¢cdo do homem cafucu a partir da objetificacdo feminina
e do dialogo com a prostituicéo.

O corpo de Reginaldo Rossi, entdo, conforme temos destrinchado aqui como parte
fundamental da construcdo do personagem principal do nosso roteiro, juntamente com o
enredo, 0 cendrio e o publico, possui algumas caracteristicas. Ja falamos dos discursos que
esse corpo agencia a partir das tematicas das cancdes que canta. Acabamos também de fazer
uma breve andlise das caracteristicas fisicas desse corpo a partir das imagens institucionais
presentes nas capas de discos, CDs e DVDs desse artista. Antes de terminarmos o topico que
foca nessa discussdo sobre o corpo de Rossi, gostariamos de chamar a atencdo para outros
dois elementos que podem ajudar a construir uma ideia do corpo do personagem de Reginaldo
Rossi como um roteiro ainda na protoperformance. Sao elas: as caracteristicas de humor e a
materialidade de voz.

O humor de Rossi é algo que sera tratado de forma mais detalhada a partir das analises
das performances escolhidas. No entanto, ja da para fazermos algumas observacdes sobre ele.
Falamos de humor a partir de uma série de sentimentos e de estados de espirito que séo
acionados a partir da performance do personagem. Assim, mais do que um “bom humor” ou
um “mau humor”, gostariamos de observar que tipo de sensibilidades que esse personagem
emprega na sua performance. A partir de seu repertério (suas cancdes que fizeram sucesso e
as cancOes escolhidas para serem tocadas ao vivo), podemos indicar que uma certa verve
melodramatica estad presente em seu humor. As cancBes de flerte, paixdo, declaracdo,
desilusdo, “sofréncia” e “chifre” sdo dotadas dessa caracteristica que aproxima a apresentacdo
da cancdo a uma logica de melodrama, como a novela, por exemplo. A partir dai, podemos
ver indicios de seducdo, encantamento, ciimes, jogos, tesdo, traicdo e vinganga como
elementos que podem ser acionados a partir da chave do melodrama.

Ao tocar em questdes tabu como o sentimento do homem mésculo e forte sendo traido,
enfraquecido, sensibilizado e sentido por essa traicdo, podemos notar um outro ponto
importante para o humor do personagem, a ideia de democratizagéo do chifre. Ao tratar desse
assunto, um homem cafucu sofrendo por uma traicdo e tornando esse sofrimento publico
como em “Gar¢om”, Rossi democratiza esse sentimento ¢ brinca com essa tematica. A
brincadeira, o0 humor como sindnimo de jogo e gozacdo, também é um ponto importante na
construcdo da personalidade desse personagem. A trai¢do e o chifre que se consolidam como

uma tematica recorrente nas cancfes de Rossi sdo abordadas de forma tragicomica em suas
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performances, acionando uma veia de gozagdo e bastardizacio (RINCON, 2016) no seu
humor. Contentar-nos-emos com esses breves apontamentos por ora.

Por fim, um elemento que principalmente Zumthor (2000) defende como importante
para pensarmos a ideia de performance e, mais ainda, uma performance particular a partir do
performer é a materialidade da voz. A voz (ZUMTHOR apud GUMBRECHT, 2016, p. 119)
faz emanar a energia do corpo se tornando um meio de transmissdo de uma mensagem, de um
valor ou de sentimentos. Em comparagéo com a escrita, segundo eles, a voz tem uma poténcia
muito maior de atingir diretamente os espectadores, a partir da ideia de presenca. A voz é
materialidade que nos toca e nos chama a aten¢do para 0 momento presente. Dessa forma, a
voz de um performer é fundamental tanto para transmitir as mensagens arquivais (as letras
das can¢des) dotadas de energia, quanto para agenciar discursos e tematicas, colocar em pauta
questdes e crises presentes no roteiro, dialogar com os publicos e direcionar e dirigir o
espetaculo. Pensando no primeiro nivel, no da interpretacdo de textos de matriz arquival (as
cancles), a voz faz passar da virtualidade a presenca aquelas canc¢des. E, particularmente,
como seria essa voz do personagem Reginaldo Rossi? Desde 0s primeiros sucessos
conseguimos observar uma semelhanca de sua voz (assim como de seu estilo e figurino) com
a de Roberto Carlos, o principal nome da Jovem Guarda. Uma voz anasalada e cadenciada,
que fala doce e por vezes parece arrastada, € um traco caracteristico desses dois cantores.
Além disso, algumas girias também os uniam, como a palavra “bicho”, por exemplo, que
servia como uma muleta para se referir a outra pessoa. O que ira diferir principalmente os dois
é 0 sotaque pernambucano que Rossi sempre conservou, seja em suas gravacles, seja nas

apresentacdes ao vivo e no didlogo com o publico.

4.1.3 Outros elementos do roteiro: 0s personagens coadjuvantes e o repertorio musical

Além da importancia da figura de Reginaldo Rossi como personagem principal do
espetaculo, a contextualizacdo a partir de sua historia e trajetoria musical, breve biografia,
seus discursos, tematicas que aciona, de seu corpo, seu figurino e suas caracteristicas fisicas,
outros elementos estdo contidos também em um roteiro e sdo importantes para a idealizacéo e
construcdo do espetaculo. Tal como um roteiro teatral pede, podemos tentar encontrar nesse
nosso roteiro de performance musical outros personagens, outros cenarios e enredos, além da
trilha sonora e de didlogos entre personagens.

Em relagdo aos personagens, por exemplo, da mesma forma que pensamos em

Reginaldo Rossi como o personagem principal, podemos pensar em personagens coadjuvantes
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desse espetaculo. Um caminho seria pensar as pessoas que fisicamente estariam no momento
da performance, como outros integrantes da banda e possiveis convidados especiais, o técnico
da mesa de som, o técnico de iluminacdo, as pessoas da producdo, a equipe de seguranca,
dancarinos e os publicos que assistem e participam desse espetaculo. Todas essas pessoas
podem ser observadas como personagens participantes do espetaculo, componentes do cenario
e do enredo. E, mais do que isso, podem inclusive serem interlocutores do personagem
principal durante o espetaculo. Rossi pode envolver (ou ser envolvido por) esses personagens
na trama, interagindo, por exemplo, com o responsavel pela mesa de som pedindo para
aumentar o retorno ou pedindo a alguém do publico para subir ao palco e cantar com ele
alguma cancéo, fazer alguma brincadeira envolvendo dangarinos ou integrantes da banda ou
estando sujeito a interferéncias (bem-vindas ou ndo) dos publicos. Todos esses personagens
coadjuvantes sdo personagens importantes para o desenvolvimento do enredo e o decorrer do
espetaculo.

O segundo caminho seria olhar para outros personagens coadjuvantes que ndo estariam
fisicamente no momento do show, mas que poderiam ser evocados a partir de falas dos
personagens presentes. Podemos pensar, por exemplo, no personagem do garcom que €
evocado por Reginaldo Rossi como interlocutor desse personagem principal a partir da cangéo
“Garcom”. Ao executar essa cancdo, Rossi conta uma histéria na qual um gargom ¢
confidente do personagem de Rossi ao escutar todas as lamdurias desse personagem referentes
ao casamento da pessoa amada com outro alguém: “Gargom, aqui nessa mesa de bar / Vocé
ja cansou de escutar // Centenas de casos de amor // Garcom, no bar todo mundo € igual //
Meu caso € mais um, ¢ banal // Mas preste atengao por favor”. Outro personagem coadjuvante
acionado a partir da letra de uma cancdo pode ser a pessoa amada a qual o eu lirico de “A
raposa e as uvas” se refere: “Vocé com laqué no cabelo e um vestido rodado // E aquelas
anaguas com tantos babados // E vocé se sentava s6 pra me mostrar // (...) // E por mais que
VOCé se esquivasse eu tinha certeza // que no fim do baile na minha lambreta // Contente pra
casa eu ia te levar”. Por mais que esses personagens Ndo estejam presentes no momento da
execucao da performance, eles sdo evocados, passiveis de serem imaginados e tém grande
importancia para o desenrolar da narrativa do espetaculo.

Para além das letras das musicas, outros personagens dessa mesma origem podem ser
evocados por Rossi a partir de “causos” que ele conta em suas apresentacdes. Nas
apresentagdes de “Gargcom”, por exemplo, em alguns lugares, dependendo do publico, da
estrutura e natureza do show, Rossi fazia uma introdugdo explicando como a cangdo teria

surgido. Em diferentes situacdes, ele explica que fez a musica ao chegar em casa e ver sua
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esposa na cama com outros homens. Entre as pessoas que ja figuraram como “antagonistas”
do nosso personagem principal, indo pra cama com sua esposa, estdo os politicos Fernando
Collor, Luiz Inécio Lula da Silva e o jogador de futebol astro da Copa do Mundo de 1998,
Ronaldinho. Assim como o personagem de Garcom, estes também figuram como
interlocutores no espetéculo a partir da fala de um personagem presente.

Para além dos personagens, outros elementos sdo importantes num roteiro de um
espetaculo. Entre eles, a historia, o enredo que conduz a narrativa. No nivel pré-espetaculo,
apresentamos o contexto do personagem principal como elemento importante do enredo. Ao
pensarmos no momento da execucdo do espetaculo, podemos acionar o repertério musical (o
setlist do show) como um enredo que vai conduzir os atos e as falas dos personagens, além de
acionar crises e resolucdes de conflitos, humores, dramas e catarse. Se pensarmos o enredo no
teatro tradicional como sendo construido a partir das falas, dos dialogos e dos assuntos
centrais e fundamentais para o desenrolar da pe¢a, em um contexto de apresentacdo musical, a
escolha das musicas que serdo executadas, sua ordem e o contetdo dessas musicas podem ser
pensadas como fundamental para o desenrolar de um show musical, funcionando como uma
funcdo de construcdo do enredo.

Portanto, buscamos, nestes tdpicos iniciais do capitulo, pensar a construcdo de um
espetaculo musical a partir da nocao de roteiro, normalmente empregada para a analise teatral.
Assim, focamos na parte de construcdo do espetaculo, entendida aqui como a fase da
“protoperformance”. Apresentamos 0s contextos que regem as apresentacdes de Reginaldo
Rossi de modo geral, buscando construir esse background que acompanha a figura desse
performer. Além do personagem principal que compde esse roteiro, procuramos também
apresentar nocOes gerais de enredo, de tematicas e de outros personagens presentes no roteiro
de modo geral.

A seguir, mudaremos nosso foco da protoperformance (do nivel de construcdo e do
background geral das performances) para a performance em si, ou seja, para 0 momento em
que o performer, de fato, estd executando o espetaculo. Para isso, conforme Zumthor (2000,
p.38-39), como cada performance coloca tudo novo em causa, consideramos que cada
performance é uma performance Unica, pois cada uma acontece em um lugar diferente, em um
momento historico diferente, com puablicos diferentes, a partir de motivacdes diferentes.
Portanto, sugerimos, no préximo topico, para a insercdo no corpus da metodologia,
escolhermos algumas performances para vermos a aplicagdo dessa ideia de roteiro em cada

uma de maneira particular.
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42 O ROTEIRO E A “PERFORMANCE ELA MESMA”: A ESCOLHA E A
PARTICULARIDADE DE CINCO MOMENTOS DE APRESENTACAO AO VIVO
DE REGINALDO ROSSI

Uma vez trabalhada a nocdo de roteiro a partir da fase de planejamento e criacdo das
performances — chamada por Schechner de “protoperformance”, viramo-nos agora para a fase
da performance em si, composta, segundo o mesmo autor, pelas fases de: aquecimento,
performance publica, contexto da performance/evento em torno da performance, repouso e
desarme. Esse € 0 momento de execucdo da performance propriamente dito, o instante em que
0 enunciado é realmente recebido (ZUMTHOR, 2000, p. 59), quando o performer esta frente
a frente com seus publicos e executa seu show. Nessa oportunidade, o contexto das
performances anteriores, a biografia, as can¢Bes de sucesso ja fazem parte de um background
conceitual a respeito daquele performer e fica mais facil saber o que esperar da performance
proposta. No entanto, mesmo nessa fase, a nogdo de roteiro é importante.

Se na protoperformance pensamos o0 roteiro como forma de construgcdo e
materializacdo desse background, na fase da performance em si, pensaremos o roteiro a partir
das particularidades de cada performance do artista, um roteiro que ¢ a0 mesmo tempo
iterado, repetivel e adaptado, mas também particular e dependente do contexto especifico
daquela determinada situacdo. Como ndo € nossa intencdo mapear todas as performances de
Reginaldo Rossi ao longo de todos os seus anos de carreira (nem é possivel realizar esse
levantamento), sugerimos, aqui, escolhermos algumas apresentacdes que julgamos
importantes, diversas e ricas do ponto de vista da poténcia da performance para apresentarmos
algumas possibilidades de entrada nesse objeto.

Apresentaremos cinco momentos diferentes de performances em si de Reginaldo
Rossi. A intencdo é observar as particularidades de cada formato, levando em conta as
caracteristicas técnicas/tecnologicas do suporte, as condi¢Bes que ele proporciona tanto aos
publicos, quanto aos artistas, além das diferentes relacbes de mediacdo entre materialidades
humanas e ndo humanas presentes nas performances musicais analisadas. S&o eles: 1) o
primeiro, que chamaremos de “Albuns ao vivo”, sdo as apresentagdes ao vivo que foram
gravadas, tratadas, produzidas e editadas com o intuito de serem langadas como um &lbum,
como um produto “oficial” com o selo da gravadora; 2) os Videoclipes véo ser acionados
como uma forma de construgdo de imagem institucional e como uma materialidade
importante do mercado fonografico, no qual um didlogo novo é proposto com os publicos: a
criagdo de um material audiovisual a ser veiculado (seja na web ou na TV) a partir da escolha
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de uma cancédo do artista; 3) Os DVDs pensados como outra forma de divulgagédo atenta ao
mercado consumidor de musica e de shows no qual o espetaculo musical ndo € sé ouvido,
como também visto; 4) os Programas de TV sdo momentos em que Rossi é convidado para
apresentar seu repertorio musical a partir das execucdes das cangdes e participar de entrevistas
diante da televisdo em determinados programas da TV aberta; e, por Gltimo, 0 que vamos
chamar de 5) “Shows artesanalmente gravados”, que sdo apresentagOes a0 Vivo, as quais ndo
tinham o objetivo de serem gravadas, tratadas, editadas e langadas como um album “ao vivo
gravado” de forma “oficial” pelas gravadoras, mas que acabaram sendo gravadas na integra
por outras pessoas e foram disponibilizadas para download gratuito na internet.

Acreditamos que esse recorte possibilita observarmos uma grande variedade de
caracteristicas no que diz respeito a fase da performance em si, na execucdo de cada
performance a partir de suas caracteristicas peculiares. Por vezes, conseguiremos ir ao
encontro de uma imagem mais “institucional” do artista, como a partir dos videoclipes e dos
albuns gravados, que tém um apelo mais duradouro. E por vezes, pelo contrario,
conseguiremos observar imagens mais despreocupadas com a posteridade como, por exemplo,
nas apresentacdes gravadas de forma artesanal.

Para a apresentacdo desses momentos aqui neste trabalho, seguiremos alguns pontos
norteadores e particulares de mediagdo de cada formato. Procuraremos, por exemplo,
identificar, em todas as performances sugeridas, o contexto no qual ela se insere a partir do
periodo histérico, do local fisico (cenario do palco) e geografico (cidade, estado, regido do
pais), da materialidade (mediacdo), das particularidades das audiéncias e do objetivo dessa
performance de forma peculiar. Em suma, procuraremos pensar o que faz essa performance
ser particular e Unica, acionando tanto um roteiro geral e iterado vindo com o background
contextual do performer, quanto a particularidade daquele momento. Para além do contexto,
procuraremos identificar também, a partir da ideia de roteiro, quais 0s personagens estao
presentes naquela performance em si: alem do personagem principal, Reginaldo Rossi, que
outros personagens estdo em cena? Os apresentadores dos programas de TV? O auditério? Os
publicos que assistem a performance? Quais seriam os diferenciais de um puablico para outro?
Procuraremos observar também o repertorio musical escolhido como uma espécie de enredo,
de fio condutor da narrativa e lugar de acionamento de discursos e tematicas do performer,
além de pensarmos nas influéncias técnicas e tecnoldgicas dos formatos (videoclipe, show ao
vivo, etc.) e suas relagdes com as mediacbes dos corpos presentes nas diferentes
performances. Dessa forma, procuraremos identificar diferencas nesses repertdrios: que

musicas seriam mais importantes (apareceriam mais vezes) e que musicas sdo tocadas em
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determinadas situacGes, por exemplo. Outras questfes adicionais também serdo levantadas a
medida que forem sendo percebidas, a depender de cada situacéo: a existéncia de figurino, por
exemplo, além de gestos, expressdes faciais e interacdes para aléem das letras das cangdes,

como o0s “causos”, dentre outros.

4.2.1 Albuns ao vivo

A escolha por apresentar os “Albuns ao vivo”, que tém a légica do “ao vivo gravado”
(consistindo na gravacdo de um espetadculo ao vivo para ser cortado e editado para a
veiculacdo posterior), justifica-se, em primeiro lugar, por causa da possibilidade de
aproximacdo dos publicos que consumirdo esse album com a experiéncia de um show de
Reginaldo Rossi. O primeiro album langado nessa logica foi o “Reginaldo Rossi - Ao Vivo
Grandes Sucessos”, de 1998. Até entdo ndo existia, entre o artista, a gravadora e os publicos
consumidores de albuns de Reginaldo Rossi, esse canal pautado na materialidade do
espetaculo ao vivo. Todos os albuns eram de estddio, o que significava que as cangbes eram
executadas em uma ldgica que priorizava o sentido (em relacdo a presenca), a boa execucdo, a
eliminacdo de ruidos e interferéncias externas (que ndo a letra, a partitura, a execucao,
captacdo e edicdo dessa cangdo). A partir desse album, percebe-se entdo uma poténcia muito
grande comecando do foco na experiéncia e na presenca do espetaculo, com a gravadora
permitindo ao artista mostrar sua capacidade de conduzir esse espetaculo a partir do “ao
vivo”. Essa capacidade é focalizada, principalmente, na relacdo, interacdo e seducdo do
performer com seus publicos (o que ndo existia nos albuns de estudio), a partir dos gestos e da
voz falada ou cantada. O foco no “ao vivo gravado” vai se mostrar uma opg¢ao acertada, uma
vez que culmina em outros trés albuns posteriores: “The King” (1999), “Reginaldo Rossi Ao
Vivo” (2001) e “O melhor do Brega ao vivo” (2004), além do “Cabaré¢ do Rossi” (2010), que
saiu nos formatos de album sonoro e DVD.

Outra questdo importante para nossa observacdo contida nos albuns ao vivo € a
escolha dos repertorios musicais. Temos pensado a escolha das cangdes a serem executadas
em determinado nimero como um elemento importante do roteiro dessas apresentagdes a
partir de sua fungdo como “enredo” dessas apresentacdes. Na falta de uma trama condutora do
enredo como as histdrias de pecas teatrais, as cangdes podem ser pensadas como capitulos
(independentes ou ndo) de uma trama. Assim, o enredo da apresentagdo de um show musical

seria acionado por cancdes que compdem o espetaculo. Os assuntos, questdes, dramas,
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conflitos e solucBes contidos nas cangdes e sugeridos pelas proprias cangdes sdo trabalhados
de forma semelhante ao enredo de uma peca teatral. Dessa forma, a escolha do repertério é de
fundamental importancia para o espetaculo. E a escolha do repertorio para os albuns ao vivo
pode nos dar pistas ainda maiores sobre 0s objetivos dessas performances.

Ao trazer no nome dos albuns titulos como “Grandes Sucessos” (1998) e “O melhor do
Brega” (2004), evidencia-se uma procura por um repertorio selecionado. Essa selegdo aponta,
no primeiro momento, para os discursos e tematicas mais presentes (e de maior sucesso e
destaque) na carreira de Reginaldo Rossi. Nesse sentido, os “grandes sucessos” contemplam
um compilado de cangfes que sdo “representativas” da carreira de Reginaldo Rossi, bem
como “o melhor do brega” sugere a compilacdo de cancbes de destaque da musica brega ao
longo dos tempos. Esse movimento tanto aponta para um foco mercadoldgico, com a
promessa de que naquele disco o ouvinte encontrard cancdes candnicas de respaldo histérico
e, consequentemente, mais garantias de sucessos de vendas, quanto aponta para um
movimento institucional do artista e da gravadora de selecionar as cancfes que ajudam a
construir uma imagem tanto do artista (em “grandes sucessos”), quanto da musica brega (em
“o melhor do brega”). Focaremos, portanto, nesses dois &lbuns para apresentar suas
caracteristicas particulares.

As cangdes do album “Reginaldo Rossi — Grandes Sucessos Ao Vivo™® sdo, nesta
ordem: 1) Sua auséncia, 2) De que vale ter tudo na vida, 3) Garcom, 4) A raposa e as uvas, 5)
Deixa de banca, 6) Por amor, 7) Mon amour, meu bem, ma femme, 8) Eu devia te odiar, 9)
No dia em que parti, 10) Pot-pourri: Esqueca /S6 vou gostar de quem gosta de mim/ Coragédo
de papel, 11) Se meu amor ndo chegar, 12) Tao sofrido, 13) La gitana, e 14) T6 doid&o.
Observamos, nesse repertério, por exemplo, as can¢fes de maior sucesso de Rossi, como
“Mon amour, meu bem, ma femme” e “A raposa e as uvas”, além de “Garcom”, que estava
sendo relancada nessa época (1998) fazendo grande sucesso em nivel nacional. As tematicas
acionadas por essas trés can¢des passam por questdes relacionadas ao amor romantico, ora na
chave da nostalgia (“A raposa e as uvas”), ora na da declaragdo (“Mon amour, meu bem, ma
femme”), ora na da sofréncia (“Garcom”). Essas tematicas vao ser observadas, de modo geral,
nas outras cancdes do repertdrio, construindo uma imagem institucional do performer a partir

das cangdes romanticas.

%3 Reginaldo Rossi. Ao vivo grandes sucessos. Rio de Janeiro. Polydisc / Sony Music. 1998. CD. Disponivel em:
< https://www.youtube.com/watch?v=TseGksovfAE >. Ultimo acesso: 16 abr. 2018.
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Ja no album “O melhor do brega™®*, de 2004, a selecdo do repertério é um pouco
diferente. As cancGes escolhidas sdo sucessos tradicionais da musica brega que, conhecidas na
voz de outros artistas, vao ganhar releituras a partir da voz e da performance de Reginaldo
Rossi. As cangdes desse album sdo, nesta sequéncia: 1) Sorria, sorria — Evaldo Braga, 2) Fogo
e paixdo — Wando, 3) Vocé é doida demais — Lindomar Castilho, 4) Entre tapas e beijos —
Leandro e Leonardo, 5) V& com Deus — Roberta Miranda, 6) Deixa de Banca — Eduardo
Aradujo, 7) Pra ser s6 minha mulher — Ronnie Von, 8) Garcom — Reginaldo Rossi, 9) O dia do
corno — Reginaldo Rossi, 10) Eu ndo sou cachorro ndo — Waldick Soriano, 11) Vou tirar vocé
desse lugar — Odair José, 12) Esqueca (versdo de “Forget him”), 13) Mon amour, meu bem,
ma femme — Reginaldo Rossi, 14) Volta amor — Robério dos Teclados, 15) Pot-Pourri Diana /
Oh Carol (ambas versdes de Fred Jorge para sucessos internacionais), 16) Dormi na praga —
Bruno e Marrone. O enredo desse show é construido, entdo, a partir de sucessos da musica
brega e acionamentos que eles fazem, dialogando com a imagem institucional ja construida de
um Reginaldo Rossi romantico, draméatico e brega, trazendo outras cangdes romanticas e
dramaticas para incrementar (e validar) esse background geral do artista no momento da
performance em si.

Observando o enredo sendo construido através do repertério musical, cabe ainda
pensarmos outros elementos presentes no roteiro, como os personagens, por exemplo. Em “O
melhor do brega”, a narrativa do espetaculo de Reginaldo Rossi ja convida, de anteméo, a
partir da escolha do repertdrio, varios personagens que nao estdo presentes ali naquele
momento para o dialogo. Ao cantar sucessos de outros artistas, ele aciona, nem que seja no
imaginario (e mesmo sem falar o nome deles) a figura desses artistas. Portanto, mesmo néo
estando de corpo presente no espetaculo, Wando, Lindomar Castilho, Odair José, Roberta
Miranda e Waldick Soriano sdo personagens participantes daquele enredo que védo dialogar
com o personagem principal, no minimo de forma implicita, por terem suas imagens coladas
as cancdes que Rossi selecionou para aquele repertdrio. Outros personagens evocados sdo a
partir das letras das cangdes (nos enredos particulares de cada canc¢do), como ja dissemos
anteriormente. O gar¢com é convidado a participar do espetaculo, bem como a prostituta de
“Eu vou tirar vocé desse lugar”, o guarda que acorda o eu lirico de “Dormi na praga” e o
colega chifrudo de “O dia do corno” e também podem ser pensados como personagens desses
enredos particulares (em cada cancdo) e de um enredo maior (nas tematicas acionadas no

repertério). Além dos outros personagens que ja dissemos anteriormente que participam de

% Reginaldo Rossi. Ao vivo o melhor do brega. Sdo Paulo. Indie Records / Universal Music. 2003 CD.
Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=dE8MDjO0kjlQ >. Ultimo acesso: 16 abr. 2018.
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forma coadjuvante do espetaculo, como os musicos da banda, profissionais de seguranca,
limpeza, producdo e técnica de som e luz, gostariamos de chamar a atengdo para os publicos
como personagens importantes desse tipo de roteiro no modelo de espetaculo “ao vivo
gravado”. O puablico que esta presente no momento da gravagédo € tdo parte do espetaculo
como 0S personagens principais e coadjuvantes ja ditos, talvez mais. Eles estdo inseridos
dentro de um contexto que o artista tem de considerar para pensar, criar e realizar seu
espetaculo: quem é esse publico? Sdo fas ou sdo pessoas que ndo conhecem o trabalho
anterior de Reginaldo Rossi? Eles foram convidados ou pagaram pelos ingressos? Assistirdo
ao show sentados ou em pé? E um publico de qual cidade, de uma cidade que ja tem tradicéo
de receber shows de Rossi, de seu estado natal ou uma cidade do Sudeste, por exemplo?
Assim como trabalhamos a nocdo de identidade a partir das autonarrativas € chamamos a
atencdo para a importancia da alteridade na construcao de nossos processos de subjetivacéo, o
outro ao qual Reginaldo Rossi vai se dirigir diretamente aqui também € importante na
construcdo do roteiro desse espetaculo.

No entanto, além do pablico que interage com o artista no momento da execucdo do
espetaculo, aplaudindo, cantando junto, vaiando ou pedindo “bis”, gostariamos de chamar a
atencdo para a existéncia de um segundo publico, aquele que vai consumir esse show
posteriormente, ouvindo o album que foi gravado a partir do show. Quem sera esse publico?
Qual a intenc&o que o artista e a gravadora tém? E de vender um album para um publico fa? E
de tornar Reginaldo Rossi mais conhecido, atingindo publicos que ndo eram atingidos antes?
Esse publico é igualmente tdo importante como um personagem do roteiro, como 0S outros
ditos aqui também.

Por fim, e antes de passarmos para 0 proximo topico, gostariamos de destacar o que
consideramos talvez a principal novidade e peculiaridade na construcdo dessa performance
em si em comparacdo com outras anteriores. A partir da materialidade dos albuns gravados ao
vivo, esses albuns ganham um elemento que até entdo ndo fora percebido: a existéncia e a
consideracdo das interacdes entre o performer e o publico para além da matriz executavel da
cancdo. Enquanto em um album de estadio o artista apresenta suas cangdes a partir da letra e
da partitura, construindo as can¢des e organizando-as em um album fechado, no estilo
“gravado ao vivo”, os comentarios do artista, por exemplo, podem ser gravados e veiculados
juntamente com as cancdes. Usaremos como exemplo o album “Grandes Sucessos ao vivo”
de 1998.

A primeira faixa desse album, “Sua auséncia”, ¢ aberta com a apresentagdo de

Reginaldo Rossi, por parte de um mestre de cerimodnias: “Oi gente! Que prazer estar com
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vocés aqui nesta noite maravilhosa, neste acontecimento espetacular da nossa musica. Eu
quero anunciar pra vocés agora, com muito carinho, 0 nosso rei, o rei chegou: RElginaldo
Rossi!”. Entao Rossi € recebido por palmas e gritos do publico. Logo apds a primeira cangao,
Rossi comenta: “Muito obrigado! Muito obrigado pelos aplausos, muito obrigado pelo
carinho. O show t4 comec¢ando e jA comegou quente! Gragas a Deus vocés vieram: homens,
mulheres, rapazes ‘suaves’, moc¢as do ‘sapato grande’, criangas... o show vai ser sensacional!”
e ja pergunta anunciando a cangao seguinte “De que vale ter tudo na vida”: “De que adianta
ter ouro, ter prata, de que vale ter tudo na vida, se ndo se tem o amor?”’.

Destacamos também outros dois momentos do show nos quais Rossi realiza esses
comentarios para além da execucdo tradicional da cangdo. No primeiro, antes de cantar a
terceira cangdo, “Gar¢om”, ele conta uma historia que dura mais ou menos um minuto e meio:
"0 'Gargom' todo mundo gosta, todo mundo ri. Mas é um fato veridico. Os homens acham
que podem fazer tudo e que mulher ndo pode fazer nada. Ai 0 homem acha que pode chifrar,
chifrar e chifrar que ndo acontece nada. E homem é tdo safado que no dia que leva um
chifrezinho bem pequenininho ja quer bater na mulher, quer matar a mulher. Isso ndo se faz!
Eu sou contra a violéncia! Eu também era um cabra safado. Eu vivia chifrando a minha
mulherzinha trés vezes por semana, quando foi um dia eu cheguei na minha casa e sabe quem
tava dormindo na minha cama? O Ronaldinho! Ai eu disse 'Ronaldinho, o que tais fazendo
ai?'. Ele disse 'Olha Rossi, t6 fazendo alguns gols, ja fiz mais de quinze'. Pensam que eu matei
a mulher? N&o. Eu sai pra um bar, comecei a beber, a chorar, ai 0 garcom chegou junto de
mim e disse 'Rossi, por que tdo triste, por que chorando tanto?' Eu disse '‘Gargom, acabei de
levar 0 maior chifre da minha vida'. Ele disse 'Deixa pra l&, Rossi, faz uma musica'. Ai eu
disse 'E mesmo'. Ai peguei o papel e comecei a escrever a letra de 'Gargom'. Terminei,
mostrei pra ele e ele disse 'Ta 6timo'. Eu disse 'Ta boa? Sera que vai fazer sucesso?' Ele olhou
dentro dos meus olhos e disse 'Rossi, vai ser 0 maior sucesso'. E eu disse 'Por qué?' Ele olhou
pra mim outra vez e disse 'Porque vocé ndo € o unico corno do Brasil”.

A partir dessa introducéo, € importante observar a narrativa ficcional criada por Rossi
para acionar questfes a partir dessa performance: a da violéncia contra a mulher, o machismo
de um modo geral, a traicdo, a ideia do cabra safado nordestino, a relagdo afetiva do cabra
safado com o garcom e a democratizacdo do chifre no desfecho. O personagem de
Ronaldinho, craque da selecéo brasileira na Copa do Mundo do mesmo ano de gravagdo do
album (1998), também é um elemento interessante para pensarmos na construgdo e uso dos

personagens nesse roteiro.
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Por fim, destacamos a apresentacdo de outra musica de sucesso de Rossi, lancada
inicialmente em 1982 e que fala de uma certa nostalgia de um tempo, “A raposa e as uvas”.
Na introdugédo, Rossi comenta: “Olha, a can¢do que eu vou cantar agora fala da juventude de
todos os pais de todos os garotos que estdo aqui presentes. Tudo que os garotos fazem hoje
nos faziamos no nosso tempo: beijava na boca, chupava lingua... mas ndo tinha tanta droga.
A0 invés de cheirar cocaina, a gente cheirava a ‘xereca’ das meninas... A raposa ¢ as uvas!”.
Da mesma forma que ja foi feito na introducdo de “Gar¢om”, aqui o performer sai do ambito
da letra da cancdo para acionar outras questdes a partir de comentarios que contextualizardo a
cancdo. Nesse trecho, por exemplo, observamos uma comparacgao entre um tempo passado e
um momento presente a partir do comportamento do jovem. O flerte, a paquera e as
“safadezas” transbordam de seu discurso ao sugerir a comparacao de um jovem atual com um
jovem de “antigamente” a partir do vicio em drogas e do vicio em sexo oral.

Esse primeiro formato escolhido, os albuns pensados a partir da logica “ao vivo
gravado” se mostram como um importante e inovador formato que contribui para uma forma
de mediacdo particular. Antes, a materialidade dos albuns de estddio ja permitiam uma
relacdo particular entre artista e publicos. Com a veiculacdo de shows inteiros em forma de
album, novas interacBes sdo possibilitadas, aproximando o publico que adquire o CD (ou
escuta, anos mais tarde, em streaming) de uma experiéncia de maior presencga, Cujo tempo e o
espaco do show, além das interacdes com o publico presente na gravacado, estdo mais latentes.

A materialidade do “ao vivo gravado”, entdo, permite esse tipo de interacdo que era
inédita, até entdo, em albuns lancados pela gravadora. Assim, essa forma de espetaculo
aproxima os publicos que ouvem o CD de uma experiéncia que acontece em shows ao vivo do
artista, ao ampliar o campo de atuacdo do performer para um momento no qual a cangéo
possibilita outros movimentos, como a interacdo com o publico, por exemplo. E importante
pontuar que esse tipo de materialidade na gravacao, que permite a interagdo ao vivo do artista
com os publicos a partir da oralidade, foi uma estratégia utilizada em 1972, no album “Volta
pra Curtir®®, de Luiz Gonzaga. Nesse show, Gonzagdo canta e conta varias histérias e
“causos” durante toda sua apresentagdo como, por exemplo, a maneira divertida que voltou
pra casa dezessete anos depois de ter partido; e a historia de flerte com “Karolina com K” que
envolvia seu colega “Ansermo”. Faz-se interessante pontuar brevemente esse album de Luiz
Gonzaga ndo para sugerir uma influéncia direta na obra de Reginaldo Rossi, mas para

observarmos possiveis semelhangas nessas apresentacdes, tais como a habilidade de ambos

% Luiz Gonzaga. Volta pra curtir. Rio de Janeiro. RCA/BMG. CD. Disponivel em: <
https://www.youtube.com/watch?v=Hv7JJ1P3yyl >. Acesso em: 25 abr. 2018.
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com a narrativa oral e suas origens geograficas comuns, além das formas peculiares dessas

materialidades de gravagéo.

4.2.2 Videoclipes

Assim como a imagem de Rossi nas capas de albuns, a materialidade do videoclipe
permite olharmos para a criacdo e construcdo de uma imagem “institucional” do nosso
performer, uma vez que o artista se preparara (ou sera preparado) para ser visto no videoclipe,
assim como nas suas imagens que estampariam as capas de seus discos. No entanto, enquanto
as imagens nas capas de discos eram estaticas e sem som, o videoclipe tem uma caracteristica
particular que é a construcdo dessa imagem a partir do movimento e do som, de uma narrativa
visual ndo estatica e de uma trilha sonora. Portanto, € a primeira vez neste trabalho que
acionaremos a imagem e o som de forma conjunta, uma vez que temos trabalhado ou a partir
da imagem (as capas de discos) ou a partir da cancao (repertério musical).

Outra questdo que pode ser pensada a partir da criacdo de uma imagem institucional de
si no videoclipe é a escolha da cancdo que sera trabalhada e lancada nesse videoclipe. Essa
escolha € importante uma vez que, dentre tantas canc¢des disponiveis, a escolhida,
teoricamente, é uma que tem maior apelo comercial, seja a partir da possibilidade de vendas,
seja a partir de um reconhecimento por parte do publico de elementos tradicionais na
performance daquele artista sendo, portanto, uma cangao “representativa”.

Uma ultima justificativa que o videoclipe proporciona para pensarmos a performance
de Reginaldo Rossi a partir do roteiro é que a materialidade do videoclipe pede uma estrutura
de roteiro semelhante a de um enredo teatral: o videoclipe pode ter uma linha narrativa, uma
historia, personagens, cendrios, figurinos, tempo narrativo, introducdo, desenvolvimento e
desfecho da historia, além de poder acionar momentos de crises, resolucdo dessas crises,
humor, dramas e outros sentimentos. Observa-se, entdo, no videoclipe, outra camada de
interpretagdo para além da imagem estatica e do som musical: um enredo audiovisual no qual
a cangdo é a trilha sonora daquele enredo.

Dessa forma, trazemos os dois videoclipes produzidos a partir dessa estrutura de
narrativa ficcional (ndo consideraremos neste ponto videoclipes produzidos a partir de shows

5937 (

ou DVDs): os clipes de “Garcom™® (gravado em 1999) e “Leviana™®’ (gravado em meados

% Reginaldo Rossi. Garcom. Dir. André Buarque e Marcdo Oliveira. Rio de Janeiro: Gravadora desconhecida.
1999. Disponivel em < https://www.youtube.com/watch?v=8Xe8gApDRgU >. Acesso em 12 abr. 2018.

%" Reginaldo Rossi. Leviana. Rio de Janeiro: Sony Music Entertainment. 2001. Disponivel em <
https://www.youtube.com/watch?v=9Y -LfoyZJy0 >. Acesso em 12 abr. 2018.
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dos anos 2000). A primeira coisa que podemos observar, como dissemos na abertura do
topico, sdo as cancbes escolhidas para serem trabalhadas.

“Gargom” foi langada inicialmente em 1987, atingindo certo sucesso no Norte e
Nordeste do pais. Em 1998, ela foi relancada no Sudeste e a partir dai estourou, tornando-se a
principal can¢do de Reginaldo Rossi. Na letra de “Gargom”, 0 eu lirico estd em um bar
pedindo que o0 garcom ouca seu caso de amor — mesmo reconhecendo que o gargom deve
estar cansado de ouvir tantos casos da mesma natureza. O lamento do eu lirico se da por causa
do casamento do grande amor de sua vida com outra pessoa, “deixando em pedacos seu
coragdo”. Diante disso, a Unica coisa possivel para ele é tomar todas e afogar as magoas na
mesa de bar. Abaixo, a letra na integra:

Garcom, aqui nessa mesa de bar // Vocé ja cansou de escutar // Centenas de
casos de amor // Gar¢gom, no bar todo mundo € igual // Meu caso € mais um, é
banal // Mas preste atengéo por favor //

Saiba que 0 meu grande amor hoje vai se casar // Mandou uma carta pra me
avisar // Deixou em pedacos 0 meu coracdo // E pra matar a tristeza s6 mesa
de bar // Quero tomar todas, vou me embriagar // Se eu pegar no sono me
deite no chéo //

Gargom, eu sei que eu t6 enchendo o saco // Mas todo bebum fica chato //
Valente e tem toda a razdo// Gargom, mas eu s6 quero chorar // Eu vou minha
conta pagar // Por isso Ihe peco atencéo //

Saiba que 0 meu grande amor hoje vai se casar // Mandou uma carta pra me
avisar // Deixou em pedacos 0 meu coracdo // E pra matar a tristeza s6 mesa
de bar // Quero tomar todas, vou me embriagar // Se eu pegar no sono me
deite no chéo //*®

Ao ser escolhida para ser a masica presente no videoclipe de Reginaldo Rossi, essa
cancdo assume um papel institucional. Tanto no sentido de ser uma can¢do com apelo
mercadoldgico para ajudar a vender a imagem dele naguele momento, quanto no sentido de
sua imagem colar-se e associar-se a essa cangdo de maneira mais duradoura.

Para além da letra, é importante olharmos para o videoclipe a partir da construcdo da
narrativa que ele propde, ou seja, a partir do seu roteiro. Nesse sentido, cabe perguntarmos,
qual a historia proposta nesse clipe de Gargom? Quem séo 0s personagens? Como eles se
relacionam? Quais 0s cenarios? Qual o drama? Existe um antagonista? Quais sdo 0s
figurinos? Quais sd0 0os momentos que a letra da cancdo toca o enredo da narrativa
audiovisual proposta? O enredo desse videoclipe assemelhar-se-a, de alguma forma, ao

enredo da narrativa de criagéo da cangéo?

%8 Reginaldo Rossi. Garcom. Teu melhor amigo. Manaus / Guarulhos. EMI Music.1987.
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O cenario onde o enredo desse clipe se passa é um bar. Esse bar é fechado e contém
tanto o balcdo, quanto mesas espalhadas pelo espaco. Algumas mesas estdo vazias, outras
ocupadas com uma pessoa — seja essa pessoa homem ou mulher, outras tém casais
heterossexuais e o personagem de Reginaldo Rossi esta sozinho em uma delas. Todos bebem.

Uns estéo tristes ou introvertidos, outros se divertem e paqueram.

Figura 26 — Cena do videoclipe “Gargom” Figura 27 — Cena do videoclipe “Gar¢com”

eginaldo Rossi Oficial - Gargom

Figura 28 — Cena do videoclipe “Garcom” Figura 29 — Cena do videoclipe “Gar¢com”

Reginaldo Rossi Of

O clipe comeca com Reginaldo Rossi cabisbaixo e sozinho nessa mesa de bar. Assim
que a letra da cancdo comeca, ele canta, conversando com um gargom, comecando a explicar
sua questdo. Enquanto Rossi alterna momentos solitarios € momentos de conversa com 0
garcom, as coisas seguem acontecendo: uns bebem, outros conversam... Um homem entra no
bar e flagra a mulher com a qual possivelmente tem um relacionamento se divertindo com
outro homem. Em determinados momentos, algumas dessas personagens, principalmente
mulheres, dancam e olham diretamente para a camera, enquanto Rossi continua cantando a
cancdo e contando sua historia. Muitas cenas mostram as pessoas do bar (inclusive os
garcons) virando copos de bebida. Na cancéo, a letra diz “ec pra matar a tristeza s6 mesa de

bar, quero tomar todas, vou me embriagar”.
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Figura 30 — Cena do videoclipe “Garcom” Figura 31 — Cena do videoclipe “Gar¢com”

Figura 33 — Cena do videoclipe “Garcom”

Reginald Gargom

O enredo continua dessa forma até o momento da letra que se torna explicito o
sofrimento do eu lirico: “saiba que 0 meu grande amor hoje vai se casar // mandou uma carta
pra me avisar // deixou em pedagos o meu coragdo”, no qual o personagem de Rossi vé, em
um possivel delirio alcodlico, uma mulher vestida de noiva e abaixa a cabeca simulando
choro. Logo em seguida, enquanto o trecho: “e pra matar a tristeza s6 mesa de bar, quero
tomar todas, vou me embriagar” ¢ novamente entoado, todos 0S personagens se unem,
cantando e dancando juntos e com alegria, com Reginaldo Rossi no meio, ganhando abracos e
beijos das mulheres presentes. A noiva observa e vira as costas, indo em dire¢do a um padre.

Rossi, ao ver essa cena, manda um beijo para a noiva, abaixando a cabega entre as maos.

Figura 34 — Cena do videoclipe “Garcom”




122

Figura 36 — Cena do videoclipe “Garcom”

Reg

Figura 37 — Cena do videoclipe “Garcom”

O refrdo novamente € entoado com 0s personagens cantando a mdusica de forma
catartica: enquanto um esbraveja o refrdo, outro segura uma carta (com alusdo a carta que o eu
lirico recebe informando do casamento do grande amor) e uma mulher “alisa” um chapéu com
chifre de um homem. No final, repete-se a cena em que todos se unem cantando e dangando
juntos os versos da cancdo. Finaliza-se com Reginaldo Rossi sozinho na mesa, de cabeca

baixa, com o trecho “se eu pegar no sono, me deite no chio”.

Figura 38 — Cena do videoclipe “Garcom” Figura 39 — Cena do videoclipe “Garcom”

Figura 41 — Cena do videoclipe “Garcom”

Reginaldo Rossi Oficial - Gargom -,

Além do cenério e do enredo, podemos perceber os personagens e os figurinos. Além
de Rossi, personagem principal do clipe, e 0 Garcom, personagem notavel na narrativa dessa
cancdo, ainda observamos a mulher vestida de noiva, o padre e todos 0s outros personagens
que estdo frequentando o bar nessa narrativa. A partir deles, entramos em contato com a
experiéncia do bar: o casal que paquera, as pessoas que bebem sozinhas, as pessoas que
depois de alcoolizadas se unem as outras para celebrar, o oficio do gargcom sendo executado, 0
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garcom sendo um integrante da boémia na medida em que passa a beber junto com os
clientes, o rapaz que canta a masica sozinho esbravejando, o rapaz que estd com o chapéu de
chifre, além da mulher que alisa seu chifre em um clima de brincadeira. Todos esses
personagens sao elementos que enriquecem a narrativa. A relacdo deles com o cenario, por
exemplo, € intensa. Eles ajudam a construir o cenario do bar e também séo construidos por
esse cenario @ medida que a interagdo se desenvolve. Como diz a letra, “s6 mesa de bar”
consegue realizar algumas interacdes, permite certas inversées (como o garcom beber junto
com os clientes), como as pessoas se unindo e entoando uma mesma cancdo apesar dos
sofrimentos e alegrias diferentes de cada um.

Portanto, o gargcom e o bar sdo elementos fundamentais nessa narrativa. O culto a
bebida e a boémia fica claro na construcdo do personagem de Reginaldo Rossi a partir da
reiteracdo (tanto a partir da letra, quanto a partir da narrativa do videoclipe) do ambiente do
bar como um ambiente de catarse. Perde-se um grande amor, mas mata-se essa tristeza a partir
da mesa de bar e uma grande bebedeira, segundo a narrativa.

Em relacdo aos aspectos plasticos do videoclipe, observamos uma montagem simples,
com cortes secos. Destaque para dois momentos de apresentacdo dos personagens:
primeiramente, ao wusar planos em close que v&o, aos poucos, apresentando as
individualidades dos integrantes do bar como personagens autbnomos, mesmo que envolvidos
por sentimentos que dialogam; e, posteriormente, um plano geral que coloca todos o0s
personagens juntos, cantando e dan¢ando uma mesma cancao, unidos também no sofrimento
em uma catarse coletiva. Esse plano geral apresenta, ao serem todos acolhidos pelo plano,
uma catarse coletiva que pode ser observada como se 0 sofrimento de cada um, mesmo que
diferentes, incidisse também nos outros, culminando em uma solidariedade sofrida e um
coleguismo que vai desaguar nesse momento catartico do “canto, bebo e choro” junto. Por
fim, notamos ainda a poética do excesso nessa narrativa. Tanto na decoracdo (com o
predominio do tecido de chita), quanto nos figurinos (coloridos e brilhantes) e nas
performances individuais dos personagens, percebemos um excesso (que parece compor a
narrativa do sofrimento, da dor, da boémia e da demonstracdo e performatizagdo desses
sentimentos. As brigas, desilusdes, sofrimentos e, posteriormente, 0 canto extravagante, a
gozacdo e a reunido de personagens em uma espécie de celebracdo ébria parecem compor o
ambiente do bar tanto quanto esses tecidos de chita.

Podemos pensar esse videoclipe, entdo, como um elemento a mais na construgdo do
personagem de Reginaldo Rossi. O personagem que ja tinha tracos relacionados a “sofréncia”,

a paquera, as cangdes romanticas e ao melodrama vistos a partir de suas cangdes, de suas
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capas de discos e de seus repertorios musicais, ganha, aqui, mais elementos para sua
incrementacdo. E agora ganha elementos audiovisuais, com a producéo e veiculagdo desse
clipe. E, mais ainda, ganha aqui uma camada a mais de ficcionalizacdo da construcdo desse
personagem, uma vez que apresenta uma narrativa dramatica e teatral de uma cangéo sua.

Esse incremento é possivel, podemos pensar, a partir das particularidades técnicas e
tecnoldgicas de mediacdo que este formato — o videoclipe — comporta. Por ser um produto
audiovisual que possibilita outra relacdo de mediacdo entre artista, personagens, cancéo e
publicos, criam-se novas camadas de significacdo na performance. Tanto a partir da
idealizagdo e criacdo da narrativa audiovisual citada, quanto a partir de outras regras de
veiculacdo e fruicdo possibilitadas (a negociacdo com a MTV ou a fruigdo posterior a partir
do videoclipe pds-MTV). A observacdo dessa caracteristica material, técnica e tecnoldgica
dos formatos aqui apresentados e suas diferentes formas de mediacdo entre artista e publicos
tangenciara nossa discussao ao longo de todo este capitulo.

Voltando aos exemplos, outra cancdo escolhida para ser trabalhada a partir da
materialidade do videoclipe pouco tempo depois do lancamento de “Gargom” foi “Leviana”.
Sua letra, que foi langada na virada do milénio, fala de uma mulher que abandonou o eu lirico

depois de este confiar em suas palavras. Na integra:

Eu te amei // Me entreguei // De um jeito que ninguém jamais se entregou//
Amor igual ao meu jamais vai encontrar // Amar como eu te amo ninguém vai
te amar // Porque vocé

Ficava sussurrando junto ao meu ouvido // Mentiras misturadas com o seu
gemido // E eu acreditava na sua palavra // Leviana!

Fazendo mil loucuras comigo na cama // Queria acreditar que vocé ainda me
ama // E, apesar de tudo, eu sinto sua falta // Leviana!*°

Mais uma vez, o eu lirico se decepciona com uma mulher que ele desejava. Nesse
caso, a mulher, segundo o ponto de vista dele, dizia mentiras de forma sensual em seu ouvido,
as quais s6 foram descobertas depois. A principal questdo da cangédo € essa desilusao a partir
das mentiras contadas por uma mulher “leviana” e a confissdo do eu lirico de que, mesmo
assim, ainda sente a falta dela.

Novamente chamamos a atencdo para a importancia da escolha da cancdo que serd
trabalhada e ganhara um videoclipe. Ela atualmente ocupa a segunda colocacéo em acessos de

musicas de Reginaldo Rossi no site de musicas www.letras.mus.br*’. Nao sabemos dizer se ja

fazia sucesso antes do lancamento do videoclipe, mas o fato é que a relacdo entre a

%9 Reginaldo Rossi. Leviana. Reginaldo Rossi. Cidade desconhecida: Oasis. 2000.
0 Acesso em: 29 de mar. 2018.


http://www.letras.mus.br/
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materialidade do videoclipe e uma cancdo que sera lancada é grande no que diz respeito a
importancia e ao sucesso que esta faz ou fara a partir do trabalho do videoclipe (veremos
posteriormente que essa musica sera trabalhada pelo artista como uma importante cancdo de
seu repertorio). O fato € que mais uma vez a tematica da desilusdo e sofrimento aparecem
destacadas em suas cancdes.

A partir da letra da cangdo, podemos pensar o enredo se relacionando a apenas dois
personagens: o eu lirico e a mulher leviana. Nao existe um cenario propriamente dito na letra,
que foca s6 nos acontecimentos sem uma contextualizacdo detalhada de tempo e espaco. J& no
videoclipe dessa cancdo, observaremos a criagdo de mais personagens € um cenario que ndo
existia previamente nesse enredo.

O clipe* comeca com Reginaldo Rossi saindo da porta traseira de uma limusine,
acompanhado de quatro mulheres vestidas com figurinos e enfeites arabes. Ele as apresenta
para a cAmera dizendo seus nomes, todos de origem arabe. Ele e as quatro mulheres sobem
alguns lances de escadas e entram em uma espécie de templo, casardo ou castelo (o videoclipe
foi gravado no Parque Lage, no Rio de Janeiro). Toda essa tomada € realizada a partir de um

longo plano-sequéncia com cdmera mével e movimento suave. Sé entdo a can¢ao comega.

Figura 42 — Cena do videoclipe “Leviana” Figura 43 — Cena do videoclipe “Leviana”

Reginaldo Rossi - Leviana (Videoclipe a0 vivo) Reginaldo Rossi - Leviana (Videoclipe ao vivo)
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Ja dentro desse castelo, muitas mulheres dangam com roupas tradicionais a danc¢a do
ventre. Rossi, também com o figurino arabe (mas com seus Oculos tradicionais estilo
“aviador”), fica no centro cantando sua musica. Os enquadramentos exploram ora as curvas e
0s movimentos das mulheres, ora focam em Rossi executando a musica, ora ainda realizam
recortes mais amplos mostrando outros elementos — como velas, luminarias, frutas e bebidas,
dando uma ideia de fartura — e personagens da cena — que seriam “funcionarios” ou “suditos”
desse castelo/ reinado ou ainda homens com menor importancia que Rossi, a estrela

masculina da narrativa.

“*! Reginaldo Rossi. Leviana. Rio de Janeiro: Sony Music Entertainment. 2001. Disponivel em <
https://www.youtube.com/watch?v=9Y-LfoyZJy0 >. Acesso em 12 abr. 2018.



https://www.youtube.com/watch?v=9Y-LfoyZJy0
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Figura 44 — Cena do videoclipe “Leviana”

Figura 45 — Cena do videoclipe “Leviana”
.

!

Aqui, diferentemente do videoclipe de “Gar¢com”, h4 uma montagem com cortes ndo
secos, privilegiando a transicdo e fusdo entre planos, a partir de efeitos de “fade” e de
sobreposicao de imagens. Outra diferenca é a velocidade desse clipe que se torna mais réapida,
com montagem acelerada a partir de planos curtos. A ideia de movimento, fluidez e até certa
embriaguez é percebida a partir de um movimento de camera que nunca € estatico. A camera
parece sempre flutuar pelo cenario como um tapete voador. Essa ideia da fluidez também é
corroborada pelo foco nos movimentos de quadris das dancarinas da danca do ventre com
planos proximos as suas barrigas.

Rossi por vezes dancga, por vezes bebe, por vezes acaricia e é acariciado pelas
mulheres. Essa logica se repete durante todo o videoclipe, ndo existindo, como em “Gar¢gom”
com a apari¢do da noiva, um ponto de virada e uma tor¢do narrativa e dramatica no enredo. O
enredo segue sem muitas modificacdes explorando cenérios e personagens que se ligam
através de uma ideia de seducdo, festa e hedonismo, que podem ser pensadas a partir de um
viés do fetiche e do exdtico em relacdo a cultura oriental. A cdmera, que é convidada para
participar do ambiente o tempo todo, seja ao deslizar suavemente pelo cenario (figuras 47 e
48), seja a partir da interpelacdo dos personagens ao olhar para ela (figuras 44, 46 e 50),
aciona uma funcdo de testemunha. A cdmera e, consequentemente, quem assiste ao clipe

podem ser pensados como personagens e cumplices dessa celebracdo hedonista.
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Figura 48 — Cena do videoclipe “Leviana” Figura 49 — Cena do videoclipe “Leviana”

No desfecho, para além da letra “oficial” da cancdo, Rossi ainda comenta: “Vocé nio
presta, mas eu te amo! Gostosa! Maravilhosa! Vocé me deixa louco, vocé me deixa doidao! E
quando vocé requebra, quando vocé danca a danca do ventre pra mim, meu Deus! Eu me sinto
0 proprio Sheik com mil mulheres ao meu redor”.

No clipe de “Leviana”, observamos, entdo, como os principais personagens: Reginaldo
Rossi como uma espécie de sultdo (ou, nas suas palavras, “sheik™) e varias personagens
coadjuvantes possiveis amantes desse personagem principal, que dancam pra ele, entretém-no,
fazem carinho e recebem carinho. Vemos ainda, em menor grau, personagens coadjuvantes
como funcionéarios desse templo. Todos esses personagens estdo vestidos com figurinos que
remetem a uma cultura arabe. O cenéario, como j& haviamos apresentado, é uma espécie de
templo, com decoragcdo que também faz referéncia a cultura arabe. O enredo sugere
basicamente uma festa na qual esse sultio é o personagem principal e que todos 0s
personagens secundarios estdo ali para lhe servir.

Interessante observar que diferentemente do videoclipe de Gargcom, que cola a
narrativa audiovisual a narrativa presente na letra da cangéo, o videoclipe de Leviana inaugura
outra narrativa, quase que independente do que esta sendo cantado na letra da cancdo, uma
narrativa pautada em influéncias arabes, que podem ser vistas também na melodia da cang&o.

Associando esses elementos desse videoclipe com o background geral de Reginaldo
Rossi, notamos, novamente, questdes como a boémia, a seducdo e o hedonismo na sua

narrativa. A figura do macho viril aparece novamente — mesmo com o enredo desfavoravel da
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letra da cangdo — assim como a relagcdo de dominagdo com as mulheres, consideradas, nesse
contexto, como suas submissas.

Dessa forma, a analise desses dois videoclipes nos permite pensar a imagem
“institucional” de Reginaldo Rossi, uma imagem que é produzida por um viés ficcional de
forma duradoura para seus publicos (os videoclipes “oficiais” permanecem por muito tempo
como um importante arquivo de acesso aos publicos). Essa imagem, mesmo com as camadas
de ficcdo presentes nos enredos teatrais desses pequenos dramas pontuais, pode ser pensada a
partir da questdo “institucional” tanto a partir das cancbes escolhidas quanto a partir das
narrativas criadas, das questfes acionadas, teméticas propostas, personagens, sensibilidades,
dramas, humores e catarse. Assim, entendemos os videoclipes como mais uma forma
diferente, com suas particularidades, suas materialidades, de conseguirmos tocar a

performance de Reginaldo Rossi.

4.2.3 DVDs

Assim como os albuns “gravados ao vivo” aproximam os fas de uma experiéncia do
show, os DVDs também o fazem. No entanto, esse formato) traz um elemento novo que 0s
albuns ndo conseguem dar conta: os shows, além de transmitidos a partir do &udio, tém o
elemento visual também disponivel. Pretendemos observar nos DVDs, entdo, assim como ja
fizemos com as capas de albuns e os videoclipes, a imagem de Reginaldo Rossi, o figurino, os
gestos, as expressdes, 0s acessorios e o cenario no qual ele se insere.

Acreditamos que o DVD €é mais um lugar, entdo, que conseguimos trazer questdes
interessantes para analisarmos sua performance a partir da particularidade da materialidade
dessa midia. Eles tém a estrutura de shows e espetaculos ao vivo em que a banda toca para um
publico e que terdo seus sons e imagens gravadas e cortadas a partir de uma edi¢do posterior.
Como se organizam em uma estrutura semelhante a de um show, poderemos observar: o
repertério escolhido como um enredo da narrativa e como acionador de tematicas e discursos,
0s personagens existentes (tal como nos CDs “ao vivo gravado”), 0 cendrio e os figurinos (tais
como nos videoclipes) como elementos participantes desse roteiro.

O primeiro DVD de Reginaldo Rossi foi langado no ano de 2006 e foi chamado apenas

de “Reginaldo Rossi ao vivo”*. Ele foi gravado em um teatro e o cenério construido para a

*2 Reginaldo Rossi. Ao vivo. Manaus/ Rio de Janeiro: EMI. 2006. DVD. Disponivel em: <
https://www.youtube.com/watch?v=sbGEYzZwpZc >. Ultimo acesso> 13 abr. 2018.



https://www.youtube.com/watch?v=sbGEYzZwpZc
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performance era basico: um palco com estruturas metalicas e um painel de led ao fundo, luzes
no teto, caixas de som nas laterais, a disposi¢do dos musicos posicionados nesse palco atrés de
Reginaldo Rossi que se encontrava a frente e no centro do palco, de frente para o publico, que
assistiu ao show em pé. Em algumas canc¢des, o palco também recebia alguns bailarinos. A
estrutura, como se pode observar, era basica e o Unico atrativo do DVD era a possibilidade de
assistir a um show de Reginaldo Rossi em um aparelho de DVD (e posteriormente na web).

Portanto, o primeiro DVD, daquela maneira que foi construido, oferecia essa possibilidade.

Figura 52 — Cenério e tomada do DVD Figura 53 — Cenério e tomada do DVD
“Reginaldo Rossi ao vivo”. 2006 “Reginaldo Rossi a0 vivo”. 2006

Figura 54 — Cenério e tomada do DVD Figura 55 — Cenério e tomada do DVD
“Reginaldo Rossi ao vivo”. 2006 “Reginaldo Rossi ao vivo”. 2006

0y

O repertdrio desse DVD ofereceu 0s ja esperados grandes sucessos, além de cancdes
‘lado b’ do proprio artista. O setlist era, predominantemente, de canc¢des de Reginaldo Rossi e
se assemelhava muito com o repertorio do album “Reginaldo Rossi Grandes Sucessos ao
vivo”, de 1998: 1) Pra ser s6 minha mulher, 2) Sua auséncia, 3) VVolta amor, 4) A raposa e as
uvas, 5) Eu devia te odiar, 6) Deixa de banca, 7) Até vocé voltar, 8) Sai de mim, 9) Gargom,
10) Em plena lua de mel, 11) Sera que foi saudade, 12) Leviana, 13) Se meu amor ndo chegar,
14) As quatro estacOes, 15) O dia do corno, e 16) Mon amour, meu bem, ma femme. Como ja
comentamos repertorios semelhantes e shows com estrutura semelhante, ndo vamos nos
delongar muito nesse DVD, passando rapidamente para o proximo, que traz uma estrutura

diferente.
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O outro DVD de Rossi foi langado em 2010 e foi chamado de “Cabaré do Rossi”®.
Diferentemente do primeiro, este contou com uma tematica especifica, ja expressa no titulo: o
cabaré. O cenario do palco, além de conter os espacos tradicionais que um show precisa ter
(local para os musicos, cantor, dancarinos e plateia, iluminacdo e sistema de som), foi

inspirado em um cenério de cabare.

Figura 56 — Cenario e tomada do DVD Figura 57 — Cenério e tomada do DVD
“Cabaré do Rossi”. 2010 “Cabaré do Rossi”. 2010

Figura 58 — Cenério e tomada do DVD Figura 59 — Cenério e tomada do DVD
“Cabaré do Rossi”. 2010 “Cabaré do Rossi”. 2010

Notamos um ambiente pequeno, intimista no qual a plateia, constituida de poucos
convidados, ficava sentada em mesas de bar muito proximas e na altura do palco. A
iluminacdo escolhida era baixa e com predominio de cores e luzes vermelhas e azuis. No
palco, além da banda e do artista, estavam as dancarinas que simulavam dancarinas de cabaré,
uma juke-box e uma poltrona para a estrela do espetaculo, Reginaldo Rossi, para compor o
cenario. As tomadas tinham o foco predominante nele, o personagem principal, mas também

passeavam pelos musicos, as dancarinas, detalhes do cenério e o publico, em menor grau.

“3 Reginaldo Rossi. Cabaré do Rossi. Manaus: EMI. 2010. DVD. Disponivel em: <
https://www.youtube.com/watch?v=kDCWDKS8rHIU&list=PLdXVX- ssdBNwZZMD1rjHEmGqOvtL1wam >.
Ultimo acesso: 13 abr. 2018.



https://www.youtube.com/watch?v=kDCWDK8rHlU&list=PLdXVX-_ssdBNwZZMD1rjHEmGq0vtL1wam
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Figura 60 — Cenério e tomada do DVD Figura 61 — Cenério e tomada do DVD
“Cabaré do Rossi”. 2010 “Cabaré do Rossi”. 2010

Figura 62 — Cenario e tomada do DVD Figura 63 — Cenério e tomada do DVD
“Cabaré do Rossi”. 2010 “Cabaré do Rossi”. 2010
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Outra diferenca do “Cabaré do Rossi” para o primeiro DVD ¢ o repertorio musical.
Enquanto, no primeiro, o foco foi as cangdes de Reginaldo Rossi, nesse, as can¢des tém uma
variedade muito grande e as principais cancdes de sucesso de Rossi (“Garcom”, “A raposa e
as uvas” e “Mon amour, meu bem, ma femme”) ndo estdo presentes. A maior parte das
cancOes presentes no repertdrio sdo conhecidas na voz de outras pessoas, como € o caso de
“Boate Azul”, “S6 Vocé€”, “Amor I love you”, “Dama de vermelho” e “Vocé vai ver”. O
repertorio, na integra, é: 1) Boate Azul, 2) Taras e manias, 3) Senha, 4) SO vocg, 5) O cara
errado, 6) Aceito tudo de vocé, 7) Amor, I love you, 8) Se meu amor nao chegar, 9) Dama de
vermelho, 10) Vocé vai ver, 11) Volta, 12) N&o da pra voltar, 13) Leviana, 14) Vidro Fumé,
15) Na hora do adeus, 16) Meu fracasso, 17) Ombro amigo.

Dessa forma, podemos pensar esses dois DVDs como também parte de um todo que
contribui para a construgdo de uma imagem e de uma personalidade desse performer. Tanto as
tematicas dos repertorios (seja cantando sucessos dele proprio, seja realizando releituras de
cancdes de amor de outras pessoas), quanto a tematica do proprio espetaculo (no caso do
DVD “Cabaré¢ do Rossi”’) nos ajudam a pensar nessa personalidade do artista.

Em todos os casos mostrados até agora — os DVDs, videoclipes e albuns ao vivo
gravados —, ha uma mediacdo importante que temos que considerar, que € causada por uma

imagem com certa permanéncia que em todos os casos se aplica. Tanto os albuns ao vivo,
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quanto os videoclipes, quanto os DVDs ndo sdo facilmente pereciveis por se tratarem de
produtos “oficiais”. Portanto, tanto a imagem quanto o som dessas performances s&o
produzidas, preparadas, editadas e, posteriormente, divulgadas de forma cuidadosa. E
importante pensarmos nessa particularidade a partir das questdes técnicas e de suporte que
cada formato tem. Temos observado que certos formatos sugerem certas mediagdes e que
formatos outros sugerem outras particularidades de mediagdes. Chamamos atencdo para esse
ponto, pois os dois ultimos momentos que traremos para trabalharmos na nossa fase de
apresentagdo da “performance ela mesma” sS40 mais independentes dessa imagem
cuidadosamente preparada de performance: os programas de TV e as gravagdes de shows
realizadas de forma “artesanal” em espetaculos no interior do Nordeste pouco antes da sua

morte.

4.2.4 Programas de TV

Conforme dito, as aparicGes de Reginaldo Rossi em programas de TV podem ser
vistas, inicialmente, realizando um movimento mais efémero para sua imagem institucional
do que a gravacdo de DVDs, videoclipes ou albuns desse artista. Dessa forma, pretendemos
captar aqui algumas passagens peculiares a partir dessa materialidade momentanea da TV. E
importante dizer ainda que, mesmo com essa observacdo inicial, as aparicdes na televisdo
também podem ser trabalhadas a partir do ponto de vista de uma durabilidade maior, uma vez
que conseguimos acessar muitas dessas apari¢fes a partir de videos gravados e postados na
web.

Os estilos dos programas de TV tém uma diversidade infinita, podendo esses
programas passarem por pontos como: entrevista, apresentacdo de nUmeros musicais,
existéncia ou inexisténcia de plateia/ auditdrio, diferencas de abordagens e tematicas,
existéncia ou inexisténcia de um entrevistador amplamente conhecido, ter duragdo de poucos
minutos ou de mais de uma hora, sem falar no horario que esse programa € veiculado, a
classificacdo indicativa e o canal de TV. Portanto, essa area se desdobra em muitas
possibilidades para a analise, gerando um campo que pode ser explorado de diferentes
maneiras. Para o presente trabalho, selecionaremos apenas trés momentos na TV que
julgamos pertinentes para este estudo, para discutirmos essa aparicdo de Rossi em rede
nacional: o programa da TV Cultura “Bem Brasil”, de 2000, gravado e apresentado por

Wandi Doradiotto no SESC Interlagos, em S&o Paulo capital; o programa “Ensaio”, também
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da TV Cultura e também gravado no ano de 2000; e, por fim, o “Programa do J6”, de 2010,
apresentado por JO Soares, na Rede Globo.

Pretendemos, com a escolha desses trés programas, observar o repertério de musicas
escolhido por Reginaldo Rossi para apresentar, nessas trés diferentes ocasides, tematicas e
questdes propostas tanto pelos entrevistadores (quando existem), quanto por Reginaldo Rossi
em momentos de conversa, seja a partir de entrevistas, seja a partir de comentarios em relagédo
ao repertorio apresentado.

O primeiro momento que nos debrucaremos é o programa “Bem Brasil”, da TV
Cultura. Ele consistia basicamente de um show do artista convidado para uma plateia em um
espaco aberto, com uma media¢do muito basica do apresentador do programa. Ja o programa
“Ensaio”, também da TV Cultura, era realizado a partir de duas frentes: a execucao de
cancdes de um convidado e, nos intervalos das cangdes, breves perguntas (ndo ouvidas pelos
telespectadores) que esse convidado respondia. O terceiro programa escolhido, o “Programa
do J6”, da Rede Globo, era, primordialmente, um programa de entrevista, mas que também
permitia ao convidado apresentar alguns trechos do que fosse sua habilidade.

Outro ponto que destacamos na apresentacdo desses trés programas sdo as diferentes
audiéncias que eles pressupdem. Ainda que de uma mesma emissora de TV, “Bem Brasil” e
“Ensaio” tinham aspectos diferentes. Enquanto o primeiro tinha a mediacdo de um
apresentador e de plateia ao vivo, 0 segundo era gravado em estidio. Além disso, 0s horarios
e dias de sua veiculacdo também eram diferentes. O programa “Ensaio” era veiculado no final
da noite das segundas-feiras, enquanto o “Bem Brasil” ocupava a faixa do horario de almoco
aos fins de semana. Ja o “Programa do J&”, além de ser veiculado no Brasil, no inicio das
madrugadas dos dias Uteis, era transmitido também, pela Globo Internacional e suas parceiras,
para outros paises do mundo, gerando ainda outros e diferentes publicos.

Dessa forma, pensamos em programas que, em niveis diferentes, poderiam mostrar
tanto um repertdério musical a partir da execucdo das cangdes escolhidas, quanto um pouco
dos assuntos e questdes levantadas conjuntamente por entrevistado, entrevistadores e publicos
diferentes a partir das entrevistas realizadas. Analisaremos principalmente essas questdes
agora.

O programa “Bem Brasil” consistia de um palco montado em um espago aberto em um
parque da cidade de Séo Paulo (SESC Interlagos). Era gravado de dia e o publico ficava em
um gramado em uma parte um pouco mais elevada do que o palco, separado deste por um

pequeno corrego.
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Figura 64 — Cenério e tomada do Programa Figura 65 — Cenario e tomada do Programa
“Bem Brasil”. TV Cultura. 2000

“Bem Brasil”. TV Cultura. 2000

Figura 66 — Cenario e tomada do Programa Figura 67 — Cenario e tomada do Programa

“Bem Brasil”. TV Cultura. 2000 “Bem Brasil”. TV Cultura. 2000
. " [ g N ot o I g g N :

O repertdrio musical apresentado no programa “Bem Brasil”** contou com as famosas
“Garcom”, “A raposa e as uvas” e “Mon amour, meu bem, ma femme”, além de duas cang¢des
que estavam sendo langadas naquela época: “Leviana” e “Ombro amigo” e duas recentemente
langadas: “Tiazinha Story” e “Amanh3” (com Roberta Miranda), além de duas cancbes que
remetem a sua terra natal: “Recife, minha cidade” e o frevo instrumental “Vassourinhas”. Na
integra e na ordem, o repertorio foi: 1) Recife, minha cidade, 2) Deixa de banca, 3) The King,
4) Gargom, 5) A raposa e as uvas, 6) Leviana, 7) Mon amour, meu bem, ma femme, 8) Ombro
amigo, 9) La Bamba (participacdo de Marcos Roberto), 10) Tentacdo cigana, 11) Tiazinha
Story, 12) Garcom, 13) Amanhd, e 14) Vassourinhas. Portanto, o enredo geral dessa
apresentacdo passou por esses pontos.

Para além do repertorio, gostariamos de chamar a atencdo aqui para a interagdo entre
Reginaldo Rossi, 0 apresentador do programa Wandi Doradiotto® e outros personagens desse
roteiro, como o publico, a producdo e os musicos. Nesse programa, 0 apresentador apenas
mediava a participacdo de Reginaldo Rossi, deixando-o a vontade como o personagem

principal do show e, por diversas vezes, saindo de cena. Rossi, por sua vez, convidava e

e Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=92u3x9_al_s&t=364s >. Acesso em: 13 abr. 2018.
** Wandi Doradiotto foi integrante da banda “Premeditando o Breque”, que possui um tom irdnico em parte de
suas composicOes que podem aproxima-lo de algumas tematicas de Reginaldo Rossi.
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interagia com o publico em diversos momentos, principalmente contando historias e fazendo
comentarios envolvendo o publico, dos quais destacaremos trés momentos.

No primeiro momento, chamamos a atencdo para enredos ja usados por Rossi
anteriormente: na apresentacgdo das cangdes “Gargom” e “A raposa e as uvas”. Em “Gargom”,
Rossi apresenta: “Eu ndo tinha tido chance ainda de contar para todo o Brasil porque eu
escrevi a musica do Gargom. Sabe por que eu escrevi a musica do Gargcom? Porque homem
ndo presta! Cadé a mulherada pra me aplaudir? Homem ¢ safado! Homem € mentiroso!
Homem ¢ infiel!l E homem é frouxo! Homem pensa que pode fazer tudo e que mulher nédo
pode fazer nada. Ai homem chega no trabalho e diz: ‘Ontem eu sai com Paula. Anteontem sai
com Martinha’. Homem nunca chega no trabalho e diz: ‘Ontem eu peguei um cara transando
com a minha mulher’. Homem adora chifrar e no dia que leva um chifre fica doido, quer bater
na mulher. E mulher ndo se bate, mulher se beija. Mulherada! Mulher se alisa. Mulher se
lambe. E homem tem que puxar o saco da mulher. Eu fiz a musica do Gargom porque eu era
também... eu era [énfase no tempo verbal], eu era um cabra safado que vivia chifrando minha
mulher trés vezes por semana. Quando foi um dia cheguei na minha casa, sabe quem tava
dormindo na minha cama? O Wandi [Doradiotto - apresentador do “Bem Brasil”’]. Sabe o que
eu fiz? Nem bati nela nem nele, nem matei ninguém porque eu sou contra a violéncia. Eu fui
pro bar, comecei a beber, a chorar... aquilo que todo mundo faz e tem vergonha de dizer. Ai
peguei o papel e escrevi uma musica chamada ‘Gar¢om’. Ai o garcom olhou pra mim e disse
‘Rossi, essa musica vai ser o maior sucesso do Brasil’. Eu disse ‘por qué?”. Ele olhou pra
mim e disse ‘Porgue vocé ndo € o tnico corno brasileiro’”.

Podemos observar essa introducdo, ao compara-la com a realizada no album “Grandes
Sucessos ao vivo”, de 1998, como uma espécie de roteiro, geral, mas adaptavel a cada
situacdo. Enquanto, naquele show, Rossi diz que encontra Ronaldinho na sua cama, nessa
apresentacdo, ele diz que quem estava o traindo com sua mulher era o apresentador do “Bem
Brasil” Wandi Doradiotto. Apesar dessa modificagao de personagens, a estrutura da narrativa
segue a mesma, falando sobre violéncia contra a mulher, trai¢do, outras formas de machismo
e culminando no didlogo com o personagem do garcom.

O segundo ponto também funciona nessa logica, quando, na introdug@o de “A raposa e
as uvas”, Rossi novamente langa mio de uma nostalgia para falar sobre a relacdo da juventude
com a droga e 0 sexo: “Lembro de um tempo chamado Jovem Guarda. Eu vim da jovem
guarda. Roberto Carlos, Erasmo, Wanderléa. Uma das coisas que eu gosto é que, quando eu
canto essa musica, eu me lembro de quando eu tinha 19 anos. VVocés estdo vendo aqui um

coroa. Um coroa alto, bonito, gostoso. Transo cinco vezes por dia! Cinco! Sabe por qué?
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Porgue no tempo que eu era garotdo, como a maioria de vocés que estdo aqui, ndo tinha essa
peste que chamava droga. A gente tomava um runzinho com Coca-cola, que é permitido,
fumava um cigarrinho, qualquer um, mas ndo tinha essa peste de droga. Por isso que eu td
inteirdo dancando. E verdade! Quando eu era garoto, no tempo da Jovem Guarda, em vez de
cheirar cocaina, a gente cheirava a xereca das meninas”.

Novamente o roteiro da apresentacdo da cancdo se assemelha a um roteiro ja usado,
mas que ¢é adaptavel. A ideia geral estd presente: a comparacdo da juventude de um outro
tempo com a juventude de agora a partir de assuntos como sexo, drogas e bebidas. A forma de
falar e os artificios sdo diferentes, mas o assunto se preserva, bem como o desfecho da
historia, ao dizer que antigamente, “ao invés de cheirar cocaina, cheirava-se a xereca das
meninas”.

Por fim, outro momento que gostariamos de chamar a atencdo € inédito. Antes da
cangdo “Leviana”, que ja trabalhamos neste estudo a partir do videoclipe, Rossi comenta: “Eu
fui crooner de boate, cantava diversos idiomas, mas bom mesmo é cantar e ouvir 0 povo
cantando aquilo que a gente escreveu. Langcamos um CD semana passada e ja vendeu mais de
400 mil discos. E tem uma can¢do que ta puxando, que chama ‘Leviana’, VOCEs ja ouviram?
Na televisdo? Olha essa musica tem um gosto cigano, faz mais de dez anos que eu canto essas
musicas assim. Sabe o Khaled, aquele Khaled? E meu filho. Ele aprendeu a cantar arabe
comigo. Aquele bigode foi eu que emprestei pra ele. L4 em cima, como é que danga a danca
do ventre? A mulherada. Olha I& que gostosa! Meu Deus do céu!”.

Nesse momento, percebemos um comentario focado em uma divulgacdo da cancao,
diferente das duas primeiras. Rossi convida o publico a prestar a atencdo em uma can¢do nova
que, segundo ele, ja teria estourado. Aqui fica claro o esforco para fazer desta uma masica de
trabalho no disco novo: além de ganhar um videoclipe, Rossi, em uma apresentacdo na TV,
chama a atencdo para essa musica.

O segundo programa de TV que gostariamos de destacar ¢ o programa “Ensaio”*,
também da TV Cultura. Esse € um programa canénico, por onde passaram icones da musica
brasileira, o que usualmente pressupde que quem é convidado tem uma obra a ser discutida.
Esse programa se caracteriza basicamente por alternar depoimentos particulares e execucao de
cangOes de artistas da musica brasileira. Nesse caso, além de, mais uma vez, observarmos o

repertorio musical escolhido, também nos atentaremos para 0 momento dos depoimentos.

4 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=9fGjlScytz0&t=342s >. Ultimo acesso: 13 abr. 2018.
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O cenario desse programa é constituido basicamente de um palco, no qual os masicos
se distribuem em seus lugares dentro de um estddio de TV, sem auditorio. As cameras focam
em diferentes enquadramentos dos musicos e do artista principal. Atrds das cameras estdo
produtores, técnicos e entrevistadores, no entanto, nem suas imagens nem suas VOzes

aparecem, dando foco primordialmente para os convidados.

Figura 68 — Cenario e tomada do Programa  Figura 69 — Cendrio e tomada do Programa
“Ensaio”. TV Cultura. 2000 “Ensaio”. TV Cultura. 2000

NN

Figura 70 — Cenério e tomada Figura 71 — Cenario e tomada  Figura 72 — Cenario e tomada
do Programa “Ensaio”, TV do Programa “Ensaio”, TV do Programa “Ensaio”, TV
Cultura, 2000 Cultura, 2000 Cultura, 2000

~ s/

Portanto, além de um cenéario novo, temos a novidade também em relacdo aos
personagens desse roteiro: Rossi como personagem principal e os artistas continuam I3,
entretanto, temos personagens ocultos que ndo se mostram e que, mesmo assim, Sao
importantes, pois também conduzem a discussdo a partir de suas perguntas e comentarios que
ndo sdo ouvidos.

Pensando novamente o repertorio musical como um importante condutor da narragéo,
o0 roteiro desse show contém, nesta ordem: Intro: La putana, 1) Garcom, 2) Pot-pourri: Its
now or never (Elvis Presley) / | cant stop loving you (Ray Charles) / can¢do ndo identificada
de Charles Aznavour / Alguém me disse (Cauby Peixoto) / | want to hold your hand (Beatles)
/ Parei na contraméo (Roberto Carlos) / O pao (Reginaldo Rossi) / Ai amor (Reginaldo Rossi)
/ N&o amarre o Touro (Venancio e Corumba)/ Voltei Recife (Luiz Bandeira) / Senhor da
floresta (Augusto Calheiras) / Paulo Afonso (Luiz Gonzaga), 3) can¢do-tema do filme Furia
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no Alaska, 4) Leviana, 5) Tentacdo Cigana, 6) Pot-pourri: O divd / Amigo (Roberto Carlos),
7) Ombro amigo, 8) Mon Amour, meu bem, ma femme, 9) A raposa e as uvas, e 10) Rossi the
king.

Aqui, mais do que em outros momentos, podemos enxergar o repertério como um fio
condutor da narrativa, que por sua vez pertence a um roteiro. 1sso porque as cangdes vao
sendo chamadas e executadas enquanto a entrevista acontece e 0s assuntos vao surgindo. No
inicio do programa, por exemplo, logo depois da abertura e da execucdo de “Garcom”, Rossi
fala sobre sua biografia, onde nasceu, como era constituida sua familia, sua mudanca para o
Rio de Janeiro aos quatro anos de idade e depois seu regresso ao Recife, com 14 anos. Fala
também sobre seus estudos, sua relacdo com a matematica e engenharia e 0 seu inicio na
musica. Nesse tdpico, ao falar sobre seu comeco, ele chama suas influéncias em um pot-pourri
de musicas e artistas que o influenciaram que é executado de maneira simultdnea a conversa
que acontece. Entdo, enquanto conversam sobre esse assunto, Rossi e sua banda executam as
seguintes cangdes: Its now or never (Elvis Presley) / | cant stop loving you (Ray Charles) /
cancdo ndo identificada (Charles Aznavour) / Alguém me disse (Cauby Peixoto) / | want to
hold your hand (Beatles) / Parei na contramdo (Roberto Carlos) / O péo (Reginaldo Rossi) /
Ai amor (Reginaldo Rossi) / Ndo amarre o Touro (Venancio e Corumba)/ Voltei Recife (Luiz
Bandeira) / Senhor da floresta (Augusto Calheiras) / Paulo Afonso (Luiz Gonzaga), com
comentarios intercalando as cangfes. Notamos como os repertérios se adaptam as diferentes
propostas dos programas. Por “Ensaio” ser um programa candnico e que se preocupa em
realizar associagdes mdltiplas, observamos cancBes candnicas internacionais, além de
populares e folcloricas brasileiras, que ndo foram acionadas, por exemplo, no programa “Bem
Brasil”.

Ao comentar sobre seu inicio na musica, ele conta o episédio no qual se apresentou,
representando seu colégio em um programa de radio local, interpretando uma cancdo trilha
sonora do filme “Furia no Alaska”. A cangdo ¢ executada no programa também, como parte
de seu repertorio. As duas seguintes do seu repertorio sdo chamadas a partir de uma ideia de
influéncia cigana em sua carreira: “Leviana” e “Tentacdo Cigana”.

Na introducio de “Leviana”, Rossi comenta: “E uma musica que eu vi no Para, de
Tony Brasil e Diogo e eu gostei tanto da musica! Ela é a minha cara! Ela tem aquela coisa
picante de todo homem... homem gosta de mulher! Mas ndo gosta de santa ndo! Santa é Nossa
Senhora. Homem gosta ¢ mulher quente, picante, safadinha, gostosinha. Entdo, ‘Leviana’ tem

tudo isso (...) Khaled, esse cara que apareceu agora cantando mausica indiana, deve ser um
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filho que eu tenho 14 na Arébia porque eu canto masica cigana ha muito tempo. Beijo pro
Khaled!”

Enquanto na introducdo de “Tentacdo Cigana”, ecle diz: “Antes, ‘corno’ era uma
palavra muito pesada, pejorativa, agora deixou de ser! Todo mundo é! Tanto faz e ndo sei 0
qué. E eu gosto de escrever cangdes reais. Cancdes que o Dr. Fernando Henrique entenda e
que o gari também entenda. Entdo escrevi ‘Tentagdo Cigana’ e a introducdo tem gosto de
cumbia, de salsa, de merengue, de brega, de tudo! E ¢ muito dancante!”.

A partir desses comentarios, principalmente a partir da introducdo de “Leviana”,
podemos enxergar uma construcao de personalidade a partir dessa autonarrativa de Reginaldo
Rossi. Ao comentar que a musica “Leviana” ¢ a sua cara, observando que ela tem “essa coisa
picante, quente, safadinha e gostosinha da mulher” e associando isso com a “sua cara”, Rossi
vai nos mostrando como gostaria de ser visto, que imagem gostaria de passar para Seus
publicos. Percebemos, também, nesses dois trechos, uma relacdo semelhante com a
apresentacdo no “Bem Brasil”, ao fazer men¢do a cangdo “Leviana”, que estava sendo
trabalhada naquele periodo, e da brincadeira com o cantor Khaled, que estourou no Brasil
com a cancdo “El Arbi”, trilha sonora da novela “O Clone”, da Rede Globo.

O roteiro construido tanto por Reginaldo Rossi quanto pelo entrevistador oculto vai se
desenrolando a partir dos comentérios de Rossi e da chamada das cangdes no repertorio. O
préximo assunto e tematica de cancdo, por exemplo, vai ser acionado por Reginaldo Rossi ao
lembrar de Roberto Carlos a partir de duas cangdes que sdo brevemente executadas: “O diva”
e “Amigo”. Em “Amigo”, Reginaldo Rossi comenta sobre a importancia da amizade nos
relacionamentos, fazendo a ponte para sua proxima cangdo que sera executada: “Ombro
amigo”, que também estava sendo trabalhada naquele periodo.

Os proximos comentarios acionados a partir de perguntas da entrevista ndo tém
necessariamente a ver com as cangdes que serdo executadas, mas uma ideia geral, uma
imagem geral do artista. A partir de uma pergunta que ndo ouvimos, Rossi comenta: “Puxa eu
ja gostei de tanta mulher! Tem mulheres inesqueciveis e tem algumas que é bom nem
lembrar. Mas eu sempre achei que o homem deve moldar a mulher... agora a coisa t4& mais
sacana, mais safada. Mas a mulher recebeu uma educacéo durante muito tempo para ser uma
dona de casa. N&o podia nem gozar as mulheres, ter orgasmo. Hoje as mulheres, se ndo gozar,
manda dar um pontapé no cara. Entdo eu namorei com mulheres maravilhosas, mas a melhor
coisa do mundo é transar com mulher feia. Mulher bonita todo mundo quer. Mas mulher feia,
aquelas bem feias sabe? Porque no escuro, na penumbra é tudo igual, ai elas pensam que

ninguém mais vai querer: ninguém me quer! Ai ddo adoidado e dado gostoso! Ai séo
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maravilhosas! Aprendam isso! Mulher bonita ¢ muito bom. Agora, sabe? Esses ‘cururu’ que
aparece € que sao as gostosas! Eu aprendi isso na estrada”.

Aqui, mais uma vez, observamos alguns assuntos que Rossi chama para a discusséo. E
eles aparecem de forma ambigua. E visto um certo machismo na fala de Rossi ao falar de um
lugar de um homem viril e “garanh&o”, ao dizer que acha que o homem deve moldar a mulher
e ao falar sobre transar com mulher feia. Da mesma forma, no mesmo comentério, Rossi
mostra outro lado dessa tensdo ao comentar a situacdo da mulher em relacdo ao prazer do
orgasmo.

A conversa segue e essas tematicas permanecem presentes a partir dos elogios que ele
faz para sua banda e a partir de uma pergunta em relagdo ao termo “corno”: “Eu sou muito
bom! Eu requebro mais que a Carla Perez no show. No show, eu sou mais bonito que o
Leonardo di Caprio. O Michael Jackson, perto de mim, € um pato. Sou mais sensual do que
Madonna. Agora, sem essa banda, eu ndo seria tudo isso que sou. Eu td sentindo que vocés
me confundem muito ou com o Tom Cruise ou com o Thiago Lacerda, agora com o
Gianecchini. Um abraco pra esse pessoal todo. Sdo meus amigos. Marcelo Anthony, beijdo, |
love you! (...) Homem tem isso: adora chifrar, adora banguelar. No dia que leva um chifre,
fica doido, quer bater na mulher e matar a mulher. E mulher ndo se bate, mulher se beija,
mulher se alisa, se lambe, se cheira (...). Mas homem é muito safado, € frouxo, safado, infiel!
E quando leva o troco fica doiddo, entdo ndo. Meus chifres eu aguento mesmo, com a maior
dignidade do mundo, desfilo com eles com a maior dignidade do mundo”.

Rossi segue a linha inicial ao fazer um comentario machista atrelando um
comportamento social masculino a um comportamento intrinseco sexista em relacéo a traicéo:
“homem tem disso: adora chifrar”. No entanto, novamente, ele aciona o outro lado da questéo
ao mostrar que o homem ndo aceitaria 0 mesmo comportamento vindo das mulheres,
alertando a existéncia de um machismo intrinseco na normalizacdo do chifre partindo do
homem e da estranheza de um chifre que parte da mulher. Ao seu modo, faz uma defesa
universal do “chifre”, democratizando-o.

Nesse momento do enredo, a can¢do “Mon amour, meu bem, ma femme” é executada
€, a0 anunciar sua proxima cangdo, “A raposa e as uvas”, novamente realiza uma introdugao
semelhante a que j4 vimos anteriormente: “Essa musica tem uma historia, né? Essa musica
retrata a minha juventude, a Jovem Guarda. E nos shows eu digo muito: ‘Olha vocés estdo
vendo aqui...” porque no meu show, 99% sdo de garotos, é por isso que eu existo até hoje.
Talvez assim esse meu jeito jocoso, desleixado... entdo eu digo assim: ‘Vocés estdo vendo

aqui um coroa alto, forte, bonito e gostoso. Eu transo nove vezes por dia’ e aquela coisa toda
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do show... ‘Sabe por qué? Porque quando eu era garotdo, no tempo da raposa e as uvas, no
tempo do laqué, eu tomava cuba libre: rum e Coca-cola. No meu tempo, a meninada era muito
mais sabida, ndo tinha essa quantidade de droga que se oferece hoje aos garotos. No meu
tempo, em vez de cheirar cocaina, a gente cheirava a xereca das meninas, que é muito mais
legal, muito mais cheiroso, muito mais fofo!’. Entao ‘A raposa e as uvas’ lembra isso, retrata,
pode prestar atencao”.

Por fim, a ultima can¢ao do roteiro ¢ “Rossi The King”. E o artista apresenta mais uma
vez sua cancdo: “Essa coisa toda que eu faco no show, que eu brinco: ‘olha, o Michael
Jackson perto de mim é um neném. Eu requebro mais que a Carla Perez. Mais sensual que a
Madonna... ai 0 Renato Barros — que é o Renato dos Blue Caps — escreveu uma cangdo pra
mim chamada Rossi The King e eu dei alguns toques, vamos ver como € que é: Rossi The
King”.

Portanto, como haviamos dito, no programa “Ensaio”, podemos enxergar de maneira
mais clara o repert6rio musical escolhido e acionado pelo artista como um enredo e uma linha
narrativa que vai sendo construida. Esse enredo vai sendo incrementado com personagens,
histérias secundarias, capitulos, exemplos, tematicas, crises, resolucdo de crises,
acionamentos de estereétipos, de humor, de drama, de brincadeira e de jogos. Esse
personagem principal vai sendo construido a partir de suas tematicas, seu figurino, seus
gestos, seus discursos, suas histérias e suas cances, tanto a partir de um roteiro geral a partir
da “protoperformance” e da “pds-performance”, quanto a partir da experiéncia e do momento
presente, a partir da “performance ela mesma”.

Por ualtimo, o terceiro momento que escolhemos como performance de Reginaldo
Rossi em programas de televis&o é na aparicdo no “Programa do J&”**" do ano de 2010. Esse
programa é composto por entrevistas de convidados conduzidas pelo apresentador J& Soares
em um formato de programa de auditério. Além de Rossi (convidado) e J& (apresentador), o
cenario € composto por uma banda de apoio que € fixa no programa e, por isso, com
integrantes ja conhecidos do publico que assiste, além da plateia e de outros profissionais da

producdo, que por vezes aparecem em cena.

47 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=iSD23HiRc5w&t=906s >. Acesso em: 13 abr. 2018.
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Figura 73 — Cendrio e tomada do Figura 74 — Cenario e tomada do
“Programa do J&”. Rede Globo. 2010. “Programa do J6”. Rede Globo. 2010.

e e

Figura 75 — Cenario e tomada do Figura 76 — Cenario e tomada do
“Programa do J6”. Rede Globo. 2010. “Programa do J6”. Rede Globo. 2010.

Esse programa se diferencia dos dois primeiros por ter, alem de uma audiéncia
internacional, um apresentador que conduz (ou, no minimo, com a presenca de Reginaldo
Rossi, tenta conduzir) a entrevista e que esta sempre em cena. Além disso, o principal apelo é
a entrevista em si, deixando o repertério musical para o segundo plano.

No entanto, assim como aconteceu no programa “Ensaio”, a entrevista vai sendo usada
por Rossi para construir um enredo no qual ele vai chamando as musicas que quer apresentar,
mostrando conjuntamente sua historia e seus comentarios com exemplos musicais. A primeira
aparicdo de Rossi no programa se da antes de J&6 Soares o chamar para a entrevista
propriamente dita. Como em uma espécie de chamada para o proximo bloco, Reginaldo Rossi
finaliza o bloco anterior ao que vai entrar, convidando as pessoas a partir da execu¢do de uma
cangao. A cangao escolhida ¢ “I will survive”, classico de Gloria Gaynor48.

Antes de comecar a cancdo, Rossi questiona: “Por que quando é em portugués é brega
e quando é em inglés ndo é brega? A musica que eu vou cantar agora € 0 maior sucesso do
mundo. A musica mais tocada no mundo todo e € um brega americano, mas ndo dizem por
gue ¢ em inglés. La menor maestro”. E na sequéncia Rossi introduz a musica: “Essa musica
fala de qué? De duas bichas que acabaram o namoro, num é? Olha em inglés como soa

diferente. Uma bicha chega pra outra e diz assim: ‘At first | was afraid, | was petrified’... se

48 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=iGfT6wv2sXA >. Acesso em: 13 abr. 2018.
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fosse em portugués a bicha diria assim: ‘Quando vocé acabou comigo eu fiquei morta’. Em
inglés: ‘Kept thinking I could never live without you by my side’. Em portugués seria o qué?
‘Eu ndo consigo mais viver sem meu bofe do meu lado’. ‘But then I spent so many nights
thinking how you did me wrong’. ‘Ai eu passei muitas noites pensando: sera que eu sou uma
bicha fraca?’. ‘And I grew strong’. Agora vé em inglés como ¢ que muda”. E ele executa a
cancdo de Gloria Gaynor.

Ao final da can¢do, Rossi volta para o raciocinio inicial e comenta algumas frases da
cancdo em inglés e como seria a traducdo, segundo ele, para o portugués. Por exemplo, “Go
on now, go, walk out the door” poderia ser traduzido para “Sai da caixa, viado, solta a
franga”; e “I've got all my life to live, And I've got all my love to give” para “O rabo é meu e
eu dou pra quem eu quero”. Rossi faz uma brincadeira com a traducao interpretando-a a sua
maneira, sem se preocupar em ser literal nessa tradugdo, mas, a partir disso, traz questdes que
ele gostaria de trabalhar e acionar na relacdo com seus publicos. Claramente a tradugdo, na
maior parte das vezes, ndo quer dizer literalmente o que Rossi afirma que significa (em muitas
vezes ndo chega nem perto), mas a liberdade poética faz ele traduzir da forma que quer,
acionando as questdes que acha que deve.

Na volta do intervalo, a entrevista oficialmente comeca. Depois da apresentacdo do
personagem por JO Soares e da veiculagdo de um video de “Leviana”, tirado do DVD Cabaré
do Rossi, chamado por J6 Soares, Rossi ja toma a fala e comeca a fazer sua narrativa sem uma
pergunta propriamente feita. Sua fala inicial se orienta no sentido de que ele (Rossi) estaria,
naquele momento, em uma fase que gostaria, cada vez mais, de cantar de forma simples e
direta para o povo, porque, de acordo com ele, “a dor de corno é igual pra todo mundo:
quando o chifre doi, o diploma cai da parede”. E falando sobre o video mostrado de
“Leviana”, Rossi comenta: “O problema do meu show — se vocés virem o meu show VOCés
vao ficar loucos — 0 papo do show é mais gostoso que a musica. Entdo essa musica eu digo:
‘Eu vou cantar uma musica pra defender as mulheres, porque melhor que uma mulher so
quatro mulheres, melhor do que quatro mulheres s6 duzentas. Mulher é mae, mulher € esposa,
mulher é companheira, mulher é enfermeira... agora tem uma coisa que se mulher ndo for, as
meninas de programa leva o marido delas. Além de tudo, mulher tem que ser gostosa. Homem
sO gosta de mulher gostosa’. Atencdo mulherada, homem sé gosta de mulher gostosa. Santa €
pra ficar na igreja. Entdo essa musica ensina a mulher a ser gostosa. Isso € filosofia do povo”.

Mais uma vez notamos certo machismo em sua fala, que ndo é novidade. No entanto,
nesse momento, ele vai comentar sobre sua prépria performance, vai falar sobre sua prépria

presenca no palco, chamando atencdo para esse elemento na sua performance: “Se VOCés
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virem o meu show, vocés véo ficar loucos: o papo do show é mais gostoso que a musica”.
Notamos aqui um apelo e um convite as pessoas a partir da experiéncia de ouvir Rossi para
além das cancBes, mas no momento do espetaculo que, para ele, pela interacdo que ele realiza
com seus publicos, é mais gostoso que as proprias masicas.

A partir dessa observacdo, Rossi engata duas cangdes tradicionais brasileiras que
possuem uma tematica romantica e boleristica: “Ronda”, de Paulo Vanzolini, e “Alguém me
disse”, conhecida nas vozes de Anisio Silva, Nelson Gongalves, entre outros. Na sequéncia,
J6 Soares elogia sua voz e pergunta com que idade ele comegou a cantar. Depois de responder
que comecgou aos 14, 15 anos, J6 Soares emenda: “Ja nos puteiros da regido?” e Rossi
responde: “J4, ja”, emendando: “O problema ¢ que o puteiro, a casa noturna da uma ‘cancha’
a vocé. Eu canto muito bem em inglés, sou craque. Eu canto em francés, eu canto bem em
castelhano, eu canto bem em italiano, eu canto em arabe, porque eu era cantor de banda e
cantor de banda ndo tem esse negdcio 'ah eu ndo toco ndo™. A partir desse caminho, da
versatilidade do crooner, Rossi desenvolve todas as outras cancGes do repertorio desse
espetaculo, que sdo apresentadas, na seguinte ordem: 1) Roberta (Peppino di Capri), 2) uma
cancdo arabe ndo identificada, 3) Ebrio (Vicente Celestino), 4) Let me try again (Frank
Sinatra), 5) Eu ndo sou cachorro ndo (Waldick Soriano), 6) Hound dog (Elvis Presley), 7)
Eleanor Rigby (Beatles), 8) Ne me quitte pas (Jacques Brél), 9) Je suis melade (Serge Lama),
10) E o amor, 11) cangdes de Pavarotti ndo identificadas, 12) Noche de Ronda (Luis Miguel)
e 13) La cumparsita (Carlos Gardel). Importante notar, mais uma vez, a peculiaridade do
roteiro/setlist de cada programa a partir das poéticas, publicos e abordagens de cada
apresentacdo, além de observarmos como que cada suporte possibilita mediacdes particulares.

De forma geral, neste tdpico, gostariamos de chamar a atencdo para uma modalidade
de performance de Reginaldo Rossi, uma performance vista e ouvida, além de construida a
partir de um roteiro conjunto, um roteiro construido tanto pelos apresentadores/
entrevistadores dos programas, quanto pelo proprio artista entrevistado. Mais uma vez
atentamos para a possibilidade de vermos o roteiro musical como um enredo esquematico que
vai se retroalimentando das cangdes e dos assuntos comentados no programa. E, por fim,
gostariamos de considerar a finalidade do formato do programa televisivo e a imagem
institucional construida pelo artista a partir de uma mediacdo que teoricamente seria mais
efémera do que as materialidades das performances analisadas anteriormente. Mediacéo que,
embora pensada para uma mesma matriz, a televisiva, e desaguando em uma narrativa que
acaba se unificando, ainda articula diferentes enfoques, poéticas e publicos, de acordo com as

particularidades de cada programa sugerido.
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No topico seguinte, daremos continuidade a essa ideia a partir da materialidade de uma
performance que, inclusive, nem era pensada para ser gravada: os audios gravados de forma
artesanal e retirados de shows que ndo tinham o objetivo de serem gravados e
disponibilizados como um album, mas que acabaram sendo de forma alternativa ao trabalho

das gravadoras.

4.2.5 Shows gravados de forma “artesanal”

Por fim, o dltimo momento que destacaremos de “performance ela mesma” de
Reginaldo Rossi ¢ o que temos chamado de “shows gravados de forma artesanal”. Nesse
ponto, observaremos alguns shows que ndo teriam qualquer pretenséo, por parte do cantor e
de sua gravadora, de serem gravados e langcados como albuns “gravados ao vivo”, mas que
acabaram sendo gravados e postados para download ou acesso gratuito na web. Esse tipo de
performance pode ser rica para analisarmos, uma vez que podemos observar uma menor
preocupacdo por parte do performer de se adequar a alguma determinada orientacdo ou
mediacdo mais formal. Isso faz com que pensemos essa performance com uma mediacao
diferente, com menor censura e com maior liberdade por parte do performer, podendo ele
conduzir aquele espetaculo particular como bem quiser sem se preocupar muito em uma
imagem “institucional” sendo produzida naquele momento de forma duradoura. Essas
apresentacdes tém maior chance de apresentar “impurezas” ou “ruidos”, tais como uma
captacdo sonora ruim ou mesmo alguns elementos indesejados que deveriam ser deixados
“por trds das cameras” e que acabam transbordando e aparecendo nessa captagdo sonora,
como reac¢des do publico ou do proprio performer. Por fim, uma ultima justificativa particular
desse suporte e materialidade de performance em si é a importancia do tempo e do espaco na
experiéncia do roteiro desse espetaculo de Reginaldo Rossi: tanto para Reginaldo Rossi
trabalhar questdes particulares a respeito daquela cidade que o show esta sendo realizada e
daquele momento histdrico, quanto para uma frui¢do particular por parte de seus publicos.

Entre as performances dessa natureza, encontramos na web, por exemplo, shows em
Mombaga (CE), Amargosa (BA), Correntes (PE) e Arapiraca (AL). Destacaremos, de modo
mais detalhado, apenas o de Arapiraca (AL)*. Acreditamos que ele ja possui varias
caracteristicas particulares desse tipo de performance para trabalharmos aqui, além de ele ter

sido um dos ultimos shows de Reginaldo Rossi antes de sua morte (2013).

49 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=gXrB4OIP3PI >.Acesso em: 13 abr. 2018.
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O roteiro desse show precisa ser contextualizado. Posteriormente veremos alguns
gestos de Rossi que se justificardo por esse contexto espacial e temporal. Esse show foi
realizado em 2013 no interior do estado de Alagoas. O local exatamente da cidade, o cenario e
a motivacdo do show ndo podem ser especificados, apenas que foi realizado durante o dia,
pois Rossi faz comentarios a respeito. O show teve apenas seu audio captado e colocado na
web. Os personagens que destacamos sdo, inicialmente, Reginaldo Rossi e o seu publico, que
sera chamado para a interagdo em alguns momentos do show.

Assim como nos programas de TV comentados no tdpico anterior, o enredo sera
pautado pelo repertorio escolhido, fazendo Rossi partir deste para agenciar questdes e
tematicas que quer trazer ao publico. O repertdrio desse show foi 0 seguinte, nesta ordem: 1)
O cara errado, 2) Se meu amor nao chegar, 3) Em plena lua de mel, 4) Gargom, 5) A raposa e
as uvas, 6) Ex mai love (Gaby Amarantos), 7) Leviana, 8) Esqueca, 9) Have you ever seen the
rain, 10) A dama de vermelho, 11) Mon amour, meu bem, ma femme, 12) A volta (Roberto
Carlos), 13) Pare o casamento / Pelados em Santos, 14) Ai se eu te pego (Michel Teld) / Nao
chores mais, 15) | will survive, 16) Traducdo de I will survive, 17) Garcom (part Eugénio),
18) Vocé vai ver, 19) Entre tapas e beijos / Fogo e paixdo, 20) Vocé é doida demais / Recife
minha cidade.

Do repertdrio, destacamos algumas canc¢Ges de outros artistas que ainda ndo tinham
aparecido em performances anteriores de Reginaldo Rossi: € 0 caso de “Ex mai love”, de
Gabi Amarantos; “Pare o casamento”, conhecida na voz de Wanderléa; “Pelados em Santos”,
dos Mamonas Assassinas; “Ai se eu te pego”’, de Michel Teld; e “Nao chores mais”, versao de
Gilberto Gil para a cangdao “No woman no cry”, de Bob Marley. Além delas, os sucessos do
proprio Rossi “Se meu amor ndo chegar”, “Em plena lua de mel”, “Gargom”, “Leviana”,
“Mon amour, meu bem, ma femme” e “Recife minha cidade”; e sucessos de outros artistas
como “Have you ever seen the rain”, “A dama de vermelho”, “A volta”, “I will survive”,
“Vocé vai ver”, “Entre tapas e beijos”, “Fogo e paixao” e “Voce ¢ doida demais”.

Focaremos, neste tdpico, mais do que no repertorio e nas letras das cancbes, nos
momentos de comentarios a respeito das cancdes e as questdes propostas por Reginaldo Rossi
a partir desse repertério, assim como conduzido nos programas de TV “Ensaio” e “Programa
do Jo”.

Ele abre o show da seguinte maneira: "Muito boa tarde! E um prazer mais uma vez
cantar nessa terra maravilhosa. Prazer estar em Alagoas, onde eu tenho tantos amigos. Prazer
de saber que o Asa vai ser campedo brasileiro. T4 meio dificil, mas vamos torcer. Olha, o

show vai ser cada vez mais popular. Sabe show? E pro povo cantar. Show & tarde ai é que é
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pra cantar mesmo. Um abraco pra Jarbas Lucio e equipe que mais uma vez me trouxe a essa
casa maravilhosa". Nessa introducdo, j& identificamos uma relagdo particular que ele faz com
esse show ao comentar sobre o estado de Alagoas, dizer que o Asa, que é o time de futebol da
cidade de Arapiraca, sera o campedo, além de mencionar nominalmente Jarbas Lucio, ex-
empresario de comunicacdo da cidade, hoje morto.

Durante o show, Rossi vai realizar dois comentarios cujas bases ja vimos neste
trabalho. S3o comentarios a respeito das cangdes “Gargom” e “I will survive”. Em “Garcom”,
ele faz a seguinte introducdo: "Tem uma moca que veio ver o show hoje e disseram que eu
falava muito no show. Eu falo muito, mas eu canto muito. O que eu gosto é de dizer como a
masica apareceu. A musica do gargcom, como é que apareceu? A musica do garcom apareceu
pra defender as mulheres. Cadé a mulherada pra me aplaudir? Sabe por que para defender as
mulheres? Porque em matéria de amor... ougcam 0 que eu t6 falando... em matéria de amor
homem ¢ safado. Homem é mentiroso. Homem ¢ infiel. E homem é frouxo! Homem adora
botar chifre e morre de medo de ser corno! Os direitos sdo iguais. Quem bota chifre tem que
levar chifre! Eu vivia chifrando minha mulher trés vezes por semana. Como € que 0
“Garcom” surgiu? Eu chifrava minha mulher trés vezes por semana, quando cheguei um dia
na minha casa, sabe quem tava nu, com o pinto duro? Fernando Collor de Melo, meu amigo.
Al eu queria matar, eu queria bater. Ai disseram: ‘Rossi, briga ¢ negdcio de trouxa. Escreve
uma musica dor de corno que vai fazer sucesso no Brasil todo’. Virou hino nacional. Se vocés
ndo cantarem, o juiz vai me prender, porque se vocés ndo cantarem eu vou ficar nu no palco,
porque todo mundo sabe. Vamos nés!". E, no meio da musica, Rossi comenta em alguns
momentos: “Isso ¢ que é show. (...) Tu tem cara de safado visse? (...) Quem ja foi corna canta
comigo! Té& vendo as mulheres como sdo sinceras? Agora é a hora dos homens. Agora eu
quero ver 0s homens: quem ja foi corno? Mais sincero! Sejam sinceros!”.

A partir desse comentario inicial, vemos que mais uma vez é utilizada uma matriz ja
construida de execucdo da narrativa. No entanto, de show para show, a partir das
particularidades, as especificidades variam. Neste, por exemplo, Rossi atribui o chifre que
leva ao politico mais conhecido do estado de Alagoas, Fernando Collor de Melo. Enquanto
em outros shows comenta que Ronaldinho e Wandi Doradiotto foram esses personagens. Mais
uma vez ele comenta na abertura de “Gargom” que essa musica foi feita para defender as
mulheres, levantando argumentos ora machistas e ora antivioléncia contra a mulher. Mais
uma vez a questdo do chifre é relativizada por Rossi, tentando construir uma ideia nao

negativa do chifre.
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Apesar do roteiro semelhante, essa performance (a da cangdo “Gargcom™) apresenta
pela primeira vez um novo elemento. Antes do desfecho da letra da cangéo, quando o eu lirico
sugere que vai “tomar todas, se embriagar” e terminar “dormindo, deitado no chao”, ele
comenta: “Perai, perai que a historia ainda ndo terminou. No disco, o cara leva um chifre,
toma uma cachaca e vai dormir. Sabe por que no disco é assim? Porque quando eu gravei era
no tempo da censura. E no tempo da censura vocé nédo podia falar a verdade. O cara leva um
chifre, toma uma cachaca, vai dormir. Ta errado! Porque aqui no Nordeste tem um ditado que
diz: ‘Todo castigo pra corno ¢ pouco!’. Entdo o cara que leva um chifre tem que beber a noite
toda, dormir a manha toda e no outro dia ao meio dia, toda a Arapiraca olhando, ele vai pra
casa da mulher e diz ‘Querida, volta que eu te amo!’. Ela diz ‘Por que eu vou voltar?’ Ele se
ajoelha nos pés dela, esponja no chdo que nem cachorro sarnento, beija os pés dela, pde as
méaos em forma de oracdo ¢ diz ‘Querida, porque eu sou um corno apaixonado!’. Agora eu
vou ser aplaudido! Sabe por que homem tem que fazer isso? Olha quanto aplauso eu vou
receber. Porque as mulheres sdo santas. As mulheres sdo puras. As mulheres s&o fi€is e as
mulheres sdo até virgens. E homem é safado. Eu ja fui homem sei como é. Eu agora sou o
Felix da novela: ‘papi poderoso’. Olha meu ‘papi poderoso’ ali de camisa preta. (risos). Pra
terminar, homem que bate em mulher tem que ir pra cadeira elétrica. Homem que bate em
mulher tem que apanhar nos ovos. Vou dizer como é que homem tem que tratar mulher.
Atencdo homens e mulheres: homem que é homem tem que dar pra mulher amor, carinho,
respeito, sustentacdo, carro zero quilémetro, casa na praia e 40 mil reais por semana. Se a
mulherada me aplaudir eu aumento pra 60. 60 mil por semana. Homem que ndo tratar a
mulher do meu jeito acaba na sarjeta, barbado, mijando na calca, corno e deitado no chao™.

A primeira observagdo que fazemos desse comentario ao fim da cancéo € a referéncia
que Rossi faz a censura. Segundo ele, com censura, ndo se podia falar a verdade. Além de ter
sido gravada durante a Ditadura Militar, um periodo de grande censura, havia uma outra
censura que até entdo estava presente nas performances analisadas de Rossi. A censura em
relacdo a imagem institucional do artista que, mesmo de forma velada e indireta, poderia agir
influenciando suas performances. A censura devido as materialidades das performances, as
especificidades técnicas e de formato das performances que analisamos até entdo. Ao realizar
um show que néo tinha inicialmente a intencdo ser gravado, ele experimenta uma liberdade
maior para sua performance. Dessa forma, algumas coisas que ndo poderiam ser ditas em um
album lancado pela gravadora, em um videoclipe ou em uma entrevista de televisdo, poderiam

ser ditas de forma mais tranquila em uma performance como essa.
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Outra observagdo é que a partir de um assunto ja trabalhado por ele como a questdo do
chifre, a mulher e 0 homem, ele coloca um elemento novo no seu argumento: um personagem
gay, que ¢ o “Feélix da novela”. Félix era um personagem gay interpretado por Mateus Solano
na novela da Rede Globo “Amor a Vida”, de 2013, que usava muito a expressdo “papi
poderoso” para se referir a seu pai. Rossi brinca que sabe que homem é safado porque ja foi
homem, mas que atualmente é gay, sendo o “Félix da novela”.

Outra cancdo que ja vimos Rossi apresentar um comentario que sua matriz novamente
aparece nesse show ¢ a cancao “I will survive”, de Gloria Gaynor. Como vimos em sua
apresentacdo no “Programa do J6”, Rossi brinca com uma tradugdo ndo literal da cangao.
Novamente ele vai usar esse roteiro variando alguns pequenos trechos: “Agora vocés véo ver
0 maior sucesso mundial. Sabe qual é o maior sucesso mundial? O hino dos veados. Papi
poderoso! Ai. Agora sério. A musica mais tocada. Todo mundo vai dancar gay. A musica
mais tocada no mundo é uma letra que um gay escreveu pro outro. Os gays namoravam, as
bichas namoravam... Vocés conhecem a musica. Vocés vao dancar a musica, mas talvez vocés
ndo saibam a letra, num inglés muito rapido e eu vou traduzir s6 um pedacinho. A musica
comeca assim: uma bicha ligou pra outra e disse: ‘At first I was afraid I was petrified’. Sabe o
que a bicha disse? ‘Quando terminou 0 namoro eu fiquei morta’. ‘Kept thinking I could never
live without you by my side’. ‘Pois eu pensei que nunca mais ia viver sem meu bofe do meu
lado’. Vamos ver com musica agora!”. Rossi € a banda comegam a cangdo e o cantor comenta
em alguns momentos da letra: “A turma la de tras ta animadissima. Essa € pra soltar a franga!
(...) Calma que eu chamo! Se vocé forcar muito eu ndo vou chamar! At first | was afraid... eu
vestindo minha roupa de veado. I was petrified...”.

Antes de terminar a cancdo, Rossi ainda complementa: “Todo mundo aqui fala inglés,
mas ndo manja a giria americana. Eu morei quatro anos nos Estados Unidos. Tem uma hora
na musica que diz assim: ‘Go on go, walk out the door’. Vocés estdo traduzindo 'vai em
frente’. Sabe qual € a traducdo em Nova York? E ‘sai da caixa veado’. Final da musica diz ‘I
got all my life to live’, vocés traduzem ‘eu quero minha vida pra viver’. ‘I got all my love to
give’ ‘eu quero meu amor pra dar’. Sabe em Nova York o que quer dizer ‘I got all my life to
live, I got all my love to give’? ‘O rabo ¢ meu e eu dou pra quem eu quero’. Go on
go...(risos)”. Mais uma vez realiza comentéarios que ja fez previamente. E novamente
podemos enxergar uma ambiguidade em suas falas, assim como no caso de comentarios
machistas e o alerta em oposic¢do a violéncia contra a mulher ou a defesa da liberdade sexual
da mulher. Aqui, nesse caso, vimos comentarios a partir de termos homofoébicos, quando

utilizados por heterossexuais: o “veado” e a “bicha”. Ao mesmo tempo, nessa performance,
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veste a roupa de um personagem gay. Esse movimento confunde as barreiras e fronteiras que
esperavamos ser bem definidas de um personagem “cafucu” como Reginaldo Rossi. Podemos
ver essas performances, entdo, nas tensdes entre os discursos machistas e homofobicos e
comentarios e gestos que ndo sdo heteronormativos. Esses momentos podem aparecer com
mais intensidade em performances com caracteristicas como essa que temos analisado, com
menor influéncia de mediagdo de gravadora e de cameras de TV, com menos probabilidade de
serem largamente difundidas, como outras performances.

Por fim, separamos outros dois momentos nos quais a particularidade desse show em
especifico trabalha com questdes relacionadas a importancia do local presente do espetéculo.
Na execugdo da cancdo “Ex mai love”, de Gabi Amarantos, na qual o refrdo comenta: “Se
botar seu amor na vitrine, ele ndo vai valer R$1,99”, Rossi brinca com os dois times de
futebol de Maceid, a capital de Alagoas, que séo rivais do time do Asa, de Arapiraca: "Olha a
letra nova: Se botar o CRB [time de Macei0] na vitrine, ndo vai valer R$1,99. Se botar o0 CSA
[outro time de Maceid] na vitrine ndo vai valer 1,99. Se botar 0 Asa [o time de Arapiraca] no
vitrindo, ele vai valer mais que um bilhao (risos)”.

E antes de executar a ultima can¢do, “Vocé ¢ doida demais”, Reginaldo Rossi diz:

“Antes de ir embora, eu vou contar um negdcio pra vocés: o boato que corre no Brasil sobre o
povo de Arapiraca. Qualquer lugar que vocé chega, em Mato Grosso, no Amazonas, sabe 0
que falam do povo de Arapiraca? Sabe o que dizem das mulheres de Arapiraca? Que séo as
mais bonitas e as mais gostosas do Brasil! Sabe o que dizem dos homens de Arapiraca? Que
tém o maior bilau do mundo! Ai eu ndo acredito. Porque eu sou de Arapiraca e 0 meu é desse
tamaninho! Sabe por que as mulheres de Arapiraca sdo gostosas? Porque elas séo doidas
demais!”.
Pretendemos, ao trazer as performances de Reginaldo Rossi a partir dessa mediacdo —
0s shows apresentados sem o objetivo inicial de serem gravados e disponibilizados como uma
especie de album —, apresentar algumas diferengas entre as performances mais “controladas”
por uma gravadora e que tém um objetivo mais institucional e essas performances mais livres.
Notamos algumas repeticfes de padrdes em roteiros apresentados, mas notamos também
algumas questbes que apareceram de forma mais direta, ainda que acionadas a partir do
mesmo roteiro.

De um modo geral, acreditamos que, neste capitulo, colhemos alguns momentos de
“performance ela mesma” diferentes e apresentamos varias possibilidades de entradas de
analise nesse objeto da nossa pesquisa. Conseguimos observar tanto imagens mais

institucionais, a partir de performances em albuns ao vivo e videoclipes, quanto mais
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despojadas, em programas de TV e shows gravados de forma artesanal. Conseguimos
observar tanto as performances a partir dos repertérios musicais escolhidos e seus enredos que
convidam o artista a apresentar sua narrativa, quanto imagens mais visuais desse personagem
a partir de figurinos, cenérios e elementos visuais.

Reiteramos, também, neste capitulo, a importancia das materialidades técnicas e
particularidades de cada formato na construgdo de sentidos e mediagOes diferenciadas entre o
performer, suas cangdes e seus publicos. Cada tipo (seja a especificidade do formato ou de
outros elementos mediadores) de performance proporciona uma entrada diferente no objeto.
Cada suporte permite determinadas mediagdes que outros ndo permitem. Cada performance
possibilita fruicGes de maneira diferenciada. As questfes técnicas e tecnoldgicas, defendemos,
trabalham junto da cancdo, do performer, do local e dos publicos na construcdo de sentido da
performance ao permitirem (ou condicionarem) determinadas configuracdes. Em todas as
nossas analises feitas até entdo, aparecem essas diferentes caracteristicas de materialidade, ora
de forma tangencial, ora de forma mais direta, nas mediacdes das performances escolhidas.

Acabamos nos delongando neste capitulo e até realizando ja uma espécie de analise,
mesmo que de modo geral, das performances de Reginaldo Rossi. Acreditamos que isso tenha
acontecido por ser dificil dissociar a apresentacdo do personagem como uma simples
apresentacdo, sem andlise, de alguns comentarios, enfatizando certas caracteristicas e opcoes
tomadas pelo artista. Dessa forma, no seguinte capitulo, o capitulo da anélise propriamente
dita, sugerimos alguns outros pontos de entrada que podem ser desdobrados a partir dessa

apresentacdo das performances.
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5 O MELODRAMA, A CARNAVALIZACAO E O POPULAR BASTARDO

Realizamos, nos capitulos anteriores, uma apresentacdo do nosso objeto de pesquisa —
as performances do brega de Reginaldo Rossi — que foi sendo construida, ao longo dos
capitulos, por diversos caminhos, pontos de vista, enfoques e andlises. Durante todo o
trabalho, procuramos materializar essas performances e realizar abordagens que nos ajudaram
a construir esse nosso objeto.

Temos feito 0 movimento de pensar essas performances como situagcdes nas quais o
performer se coloca em posi¢do de ser visto por — além de influenciar e jogar junto com — 0s
publicos que assistem suas performances. Temos pensado também essas performances como
o local no qual assuntos, tematicas, sensibilidades, partilhas, humores, além de questbes de
reconhecimento e pertencimento sdo colocados em cena, teatralizados, partilhados,
dramatizados e trazidos da virtualidade a acdo por esse performer. Assim, questdes que
circundam a biografia, a identidade e as formas de subjetividade do sujeito-personagem
Reginaldo Rossi sdo operacionalizadas a partir de suas performances. Questdes como a
discussdo histérica que se formou ao redor da musica cafona/brega e suas relacdes e afetos
dentro desse género musical; a discussdo do bom gosto e do mau gosto que acompanha nao sé
esse género musical, mas outras expressdes musicais periféricas; a relacdo dos artistas bregas
com as cronicas cotidianas das classes baixas, como o0 garcom, a prostituta e a empregada
doméstica; a valoracdo das cancbes a partir do tema ou das texturas sonoras por criticos
musicais e outras instituicGes candnicas; as formas de fruicdo corporais da musica brega; além
da existéncia de uma poética e uma estética brega. Todas essas questdes sdo importantes para
pensarmos a importante mediacao feita por esse personagem, a partir de suas performances e
seus suportes técnicos disponiveis, de questdes que circundam a musica brega e os afetos que
séo acionados a partir da figura desse mesmo personagem.

Temos pensado, neste trabalho, nas performances de Reginaldo Rossi como um local
praticado, um momento rico de presenca e de valorizacdo da experiéncia. Esse momento
unico da performance permite o corpo de um performer tocar as poéticas do brega, acionando
suas questdes de uma forma particular, além de promover o brega como uma poténcia a ser
experimentada de maneira estética. Entre as principais poténcias que temos destacado nessas
performances, estdo o embaralhamento entre as fronteiras do real e da ficcdo, do publico e do
privado, do sujeito cotidiano e do personagem midiatico, da narrativa e do roteiro, do roteiro e
do improviso, do palco e da vida. Temos pensado todos esses movimentos como um balancar

de estruturas candnicas da cultura a partir da presenca e acdo de um corpo sensivel, que narra
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a si mesmo, que canta, que conta, que danga, que encena, que joga e que brinca com um
impulso ludico sobre questdes sérias ou nem téo sérias assim. Esse corpo que é fotografado,
entrevistado e filmado e que a partir dessas imagens e da materialidade de sua voz, agencia
uma grande variacdo de assuntos e tematicas.

Realizamos, até agora, uma apresentacdo dessas performances com a intencdo de
contextualizar todo um cenério, um background tanto tedrico — a partir de fundamentacGes
sobre “identidade”, ‘“dramatiza¢do” e ‘“performance” — quanto artistico — a partir da
apresentacdo e discussdes acerca do personagem Reginaldo Rossi, de suas performances e do
género musical brega. Essa apresentacdo de um background vai ao encontro das ideias de
“roteiro”, “protoperformance”, “pds-performance” e “performance ela mesma” discutidas
também neste trabalho. Pretendemos, com esse roteiro, firmar bases para podermos apontar
alguns caminhos de andlise, que seriam feitas neste capitulo, mas que acabaram,
inevitavelmente, sendo feitas durante todo o estudo.

Dessa forma, pretendemos, neste capitulo, pensado para a andlise critica em um novo
momento de “pds-performance” — ou seja, um momento de resposta critica, arquivamento e
lembranca — apontar algumas questdes observadas nessas performances trazidas no capitulo
anterior e que aparecem de modo tangencial em todo o trabalho. Para isso, langaremos méo de
trés conceitos finais, que, acreditamos, conseguem operacionalizar de forma potente essas
questdes que sublinharemos neste capitulo. S&o eles, os conceitos de melodrama (MARTIN-
BARBERO, 1997), carnavalizacdo (BAKHTIN apud FONTANELLA, 2005) e do popular
bastardo (RINCON, 2016). E claro que ndo acreditamos que esses conceitos escolhidos d&o
conta e esgotam todas as possibilidades de analise do objeto, mas a escolha deles indica,
apenas, uma sugestdo de andlise de algumas mediacGes observadas ao longo de todo o
trabalho.

51 O MELODRAMA

O primeiro conceito que trazemos é o de melodrama, atualmente utilizado de forma
ampla a partir de producdes audiovisuais latino-americanas, como novelas, minisséries e
filmes. Martin-Barbero aciona a discussdo sobre 0 melodrama a partir de um tépico que ja foi
comentado neste trabalho sob o viés das ideias de bom gosto e mau gosto: as tensdes
existentes entre o culto e o popular e, mais antigamente, entre o nobre e o vulgar. Da mesma

forma que a musica brega nasce envolta na discusséo de valoragéo, discutida aqui no capitulo
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1, a partir de nog¢des da “bad music” (FRITH, 2004) e da “musica que incomoda” (TROTTA,
2016), o melodrama também teria origem, para ele, em um caminho que leva do folclérico ao
vulgar e dai ao popular (1997, p. 148). Isso porque o melodrama, segundo o autor, origina-se
a partir de géneros literarios como o cordel, na Espanha, e o colportage, na Franca, que
possibilitaram para as classes populares o transito do oral para o escrito (1997, p.142-143),
dado o alto grau de analfabetismo nesses estratos sociais.

Essas literaturas teriam, conforme Martin-Barbero (1997), elementos que provocam
tensdo nas ideias do culto e do popular. Além da propria matriz oral da escrita, um desses
elementos que contribuiam nessa articulacdo seria suas tematicas. Ainda de acordo em ele, 0s
cordéis eram fabulas de homens que nas cidades da Espanha violentam suas filhas, matam
suas mdes, falam com o demoénio, negam a fé, dizem blasfémias. E outras vezes fingem
milagres e publicam satiras contra as cidades e as pessoas que se podem conhecer por titulos,
oficios e acontecimento. As tematicas seriam uma miscelanea de sucesso e tragédia, de fabula
e milagre, de satira e blasfémia (1997, p.144-145). Blasfémia porque misturavam cenas de
violéncia e sortilégios a historias amorosas de dramas e comédias estimadas, além de
converter histdrias de bandoleiros em lances de honra, exaltando o que vive fora da lei e
glorificando o valor de viver perigosamente (1997, p. 149-150). Os outros elementos que
motivam as discuss@es entre o culto e o popular nesses géneros literarios seriam a origem dos
escritores desses cordéis e as pessoas que os vendiam: “homens que desassossegam o vulgo,
enfastiam a nobreza, deslustram a policia [que nesse tempo significa a politica e a ordem
social] (...); mulatos e vagabundos que vao pelas ruas alvorocando as pessoas com vozes altas
e descompostas, dizendo em prosa a suma do que contém seus versos” (1997, p.144).

Consoante Martin-Barbero, o termo melodrama vai comecar a ser usado em 1790,
principalmente na Franca e na Inglaterra, para falar de um espetaculo popular que é muito
menos e muito mais que um teatro (1997, p. 157). Esse espetaculo consistiria na encenacéo de
emocdes, paixdes politicas e cenas tragicas vividas durante as revolugdes nesses paises:
carceres, conspiragdes, desgracas, injusticas, traicdes, traidores e vitimas. Antes de ser uma
propaganda, diz ele, o melodrama sera o espelho de uma consciéncia coletiva (1997, p. 158).
A aproximagdo do melodrama com um publico “popular”, em seu ponto de vista, da-se a
partir de um espetaculo ““escrito para 0s que ndo sabiam ler”, que ndo procuravam palavras na
cena, mas acles e grandes paixdes (1997, p. 158-159). As palavras importariam menos que
jogos e movimentos mecéanicos e sonoros, como a utilizagdo da mdsica para marcar 0s
momentos solenes ou cOmicos, para caracterizar o traidor e preparar a entrada da vitima, para

ampliar a tensdo ou relaxa-la (1997, p. 159-160). Sera, segundo Martin-Barbero,
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esse forte sabor emocional o que demarcard definitivamente o melodrama,
colocando-o do lado popular, pois justo nesse momento, anota Sennett, a
marca da educacdo burguesa se manifesta totalmente oposta, no controle dos
sentimentos que, divorciados da cena social, se interiorizam e configuram a
‘cena privada’ (1997, p. 158-159).

Os atores do melodrama também merecem destaque aqui. Eles, mais do que encenar o
oficio de ator, misturavam a trama elementos e habilidades de acrobatas, saltimbancos e
adivinhadores (1997, p. 159). Esse modo de atuar era julgado “vulgar” por alguns cidad&os
letrados, como mostra o autor:

O ilustrado Jovellanos, encarregado pelo rei de investigar os espetaculos e
formas de diversdo popular, (...) propde que qualquer reforma devera comecar
por abolir o modo vulgar de atuar, isto é, 'os gritos e uivos descompostos, as
violentas contorcBes e atrevimentos, 0s gestos e trejeitos descompassados, e
finalmente aquela falta de estudo e de memdria, aquele impudente
descaramento, aqueles olhares livres, aqueles meneios indecentes, aquela falta
de propriedade, de decoro, de pudor, de policia e de ar nobre que tanto
alvoroca a gente desobediente e petulante, e tanto tédio causa nas pessoas
cordatas e bem criadas’ (1997, p. 161).

O melodrama, portanto, vai sendo colocado por instituicdes legitimadoras (0s
ilustrados, a burguesia, a nobreza e a igreja) em uma posi¢do menor, relegada ao mau gosto, a
vulgaridade. Assim como foi feito com a literatura de cordel e o colportage antes, as
tematicas, a origem social dos escritores, comerciantes e atores, as abordagens e os estilos
desses produtos vao sendo considerados popularescos. Ao serem relacionados a violéncia, aos
crimes, ao desrespeito as leis de Deus a partir das blasfémias ou da execucdo de milagres e
sortilégios, a satira e a ironia, ao subverterem géneros canbnicos como a tragédia e
vangloriarem foras da lei e, por fim, ao trazerem para o ambito publico questdes, sentimentos
e emocBes que deveriam integrar a cena privada, o melodrama e as literaturas de cordel e
colportage séo considerados géneros que vao contra a ordem social dessas instituicdes.

Nesse ponto, podemos notar um movimento semelhante ao que acontece, muitos anos
mais tarde, com a musica brega e outros géneros musicais ja citados como o funk. A mesma
matriz utilizada para desqualificar o melodrama foi usada, anos mais tarde, para colocar a
musica brega e o funk como manifestagdes populares de mau gosto. Como ja discutido no
topico 1.2.3 (A “musica ruim”), tematicas que falavam sobre emocdes e sentimentos nédo
nobres como a violéncia, a histeria, a delinquéncia, o sexo, o adultério, o prazer carnal, a
prostituicdo, o romantismo exacerbado e a ‘“sofréncia”, além de abordagens satiricas e
subversivas, fizeram com que o melodrama, a partir do século XVIII, e a mdsica brega e o

funk, no fim do século XX, fossem taxadas de vulgares ou de mau gosto.
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Cabe pontuarmos que, mesmo que se aproximem a partir da subversdo dos canones
das instituicdes legitimadoras, a musica brega e o funk se diferenciam em um ponto
importante que vai aproximar a musica brega ainda mais do melodrama: o forte sabor
emocional, os grandes romances, suas tragédias e sua “estrutura dramatica” (MARTIN-
BARBERO, 1997, p. 162). O funk, na grande maioria de suas vertentes>, tender4 a tomar
outro caminho, suprimindo esse romantismo exacerbado e o forte sabor emocional
identificado na musica brega.

Além das tematicas, podemos pensar em outros dois elementos ja citados aqui que
aproximariam a musica brega e suas performances do melodrama e das literaturas orais
citadas. O primeiro ¢ de um ambito mais geral da musica brega, enquanto o segundo
destacamos a partir da performance particular de Reginaldo Rossi: 1) a origem,
principalmente social, dos produtores e dos publicos e 2) as fungbes, no palco, dos atores e
performers. Como Martin-Barbero comentou, acima, os escritores e produtores das literaturas
de cordel e colportage eram considerados pelos ilustrados como “mulatos e vagabundos” que
desassossegam o vulgo, enfastiam a nobreza e deslustram a policia (1997, p. 144). Notamos ai
uma clara distincdo e preconceito de classe (e de raga) para com 0s produtores, que vai se
derramar também sobre 0s publicos desses espetaculos. Enxergamos um ponto semelhante na
masica brega, discutido no topico 1.3 (A “musica ruim”), a respeito da origem humilde dos
artistas bregas, levando a musica brega a ser pensada também como uma mdasica de classe.

Além de ndo pertencer a uma classe abastada da sociedade (Reginaldo Rossi diz no
programa “Ensaio” que nunca chegou a passar fome, apesar das dificuldades), de ter tracos
negros, de ser nordestino e de cantar cangBes com temaéticas que ndo eram tdo bem quistas
assim pela elite — o que ja fazia de Rossi um artista que pudesse sofrer preconceito potencial —
a sua performance ainda podia ser observada como subversiva, tal qual a dos atores do
melodrama. Isso porque, como dito por Martin-Barbero, as atua¢fes do melodrama eram
consideradas um modo vulgar de atuar. Relembrando o comentario do ilustrado Jovellanos,
“0s gritos e uivos descompostos, as violentas contorcGes e atrevimentos, 0s gestos e trejeitos
descompassados, e finalmente aquela falta de estudo e de memdria, aquele impudente
descaramento, aqueles olhares livres, aqueles maneios indecentes, aquela falta de propriedade,
de decoro, de pudor e de ar nobre...” (1997, p. 161) eram observadas pelas instituicdes

oficiais. Encontramos essas caracteristicas citadas em algumas performances de Rossi

* Dentre as vertentes do funk, o “funk melody”, entretanto, aproxima-se da musica brega ao manter, como uma
de suas tematicas dominantes, o romantismo a partir do flerte, da conquista e do sofrimento/desiluséo.
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apresentadas no capitulo anterior, principalmente em situa¢fes de exposi¢do nado institucional,
como em programas de TV e nos shows gravados de forma artesanal.

Para além das tematicas, das formas de abordagem, das classes sociais de escritores,
profissionais e publico, gostariamos de destacar um ponto a respeito da construcdo do
espetadculo melodramatico, no qual sdo observadas semelhancgas entre uma observacdo de
modelos narrativos feita por Martin-Barbero e as performances vistas de Reginaldo Rossi para
“Gargom”.

Segundo o autor, o melodrama teria uma “estrutura dramatica” fundamental tendo
como eixo central quatro sentimentos basicos: medo, entusiasmo, dor e riso; que seriam
personificados ou vividos por quatro personagens: o traidor, a vitima, o justiceiro e o bobo;
que, ao juntarem-se, realizariam a mistura de quatro géneros: romance de acdo, epopeia,
tragédia e comédia (1997, p. 162). Essa analise pode parecer pobre ao estereotipar as
sensacOes provocadas, 0s personagens representados e 0s g@éneros evocados, mas,
acreditamos, reside justamente ai a poténcia do melodrama. Ao trabalhar com estere6tipos,
constroem-se arquétipos que sdo agenciados no roteiro e na narrativa de forma controversa,
fazendo o movimento na trama que vai do desconhecimento ao reconhecimento de
identidades (1997, p. 166) e, eventualmente, ao desconhecimento novamente. Podemos pensar
e analisar as questdes evocadas pelo melodrama justamente a partir desses arquétipos
sugeridos pelos quatro estilos dos personagens: o traidor, a vitima, o justiceiro e o bobo.

Sugerimos 0 movimento de pensar esses personagens em uma trama melodramatica
que é acionada por Reginaldo Rossi nos momentos de suas performances. A partir das
performances de “Gargom” visualizadas no capitulo anterior, gostariamos de pensar a
performance ao redor dessa cancdo em uma estrutura melodramética, com a evocacdo de
todos esses arquétipos sugeridos por Martin-Barbero corporificados no personagem de
Reginaldo Rossi, quase que na ordem apresentada. N&do queremos, entretanto, sugerir que a
construgdo das performances de “Gargom” foram realizadas a partir, ao redor ou motivadas
por essa ideia, colando, necessariamente, atitudes e sensagdes a personagens. Estamos apenas
destacando pontos em comum que podem nos ajudar a pensar semelhancas e influéncias que
se alimentam de diversas formas e a partir de diversos lugares.

O traidor, conforme Martin-Barbero, seria o personagem que liga o0 melodrama ao
romance de acdo e a narrativa do terror. Sua figura seria a personificacdo do mal e do vicio,
mas também a do mago e do sedutor que fascina a vitima e a do sabio em fraudes, em
dissimulacdo e disfarces. Ao encarnar paixdes agressoras, o traidor € o personagem do

terrivel, mas também ¢é o que fascina (1997, p. 163). Nas performances de “Gargom”,
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Reginaldo Rossi comeca encarnando esse personagem do traidor e trazendo consigo todos 0s
homens que, segundo ele, sdo infieis, ao dizer que “vivia colocando chifre na sua
mulherzinha”. Nas performances observadas dessa can¢do, logo no inicio, ele dizia que traia
sua mulher com frequéncia, que era adultero e infiel, assim como a maioria dos homens. Esse
personagem se relaciona a descri¢do do traidor de Martin-Barbero a partir de um sedutor que
fascina as vitimas, da habilidade em fraudes, dissimulacdo e disfarces, do sujeito que se
entrega ao Vvicio e encarna paixdes agressoras com as vitimas. Podemos pensar, a partir desse
ponto de vista do assunto central, o adultério, nas pessoas traidas como vitimas, 0 proximo
arquétipo sugerido por Martin-Barbero.

A partir dessa questdo, podemos ver Reginaldo Rossi acionando também — e
paradoxalmente — o arquétipo da vitima ao descobrir, no segundo momento da performance,
que foi traido. Conforme o roteiro da performance, ele descobre que sua mulher estava na
cama com outra pessoa, fazendo seu personagem passar do traidor para o traido e, entdo,
assumir o papel dessa vitima. O arquétipo da vitima, segundo Martin-Barbero, é a encarnacao
da inocéncia da virtude, aparecendo muitas vezes de forma rebaixada, humilhada e tratada
injustamente (1997, p. 164). E dessa forma que Reginaldo Rossi se coloca nesse momento:
sofrido por ter sido traido, desconsolado, entregue ao sofrimento e a dor de corno.

E importante lembrar que o arquétipo da vitima dentro de uma estrutura de traigéo e
sofrimento também é acionado como pilar de boa parte de letras e can¢des de boleros, uma
das bases musicais da musica dita brega e que figura dentro do escopo sonoro de Reginaldo
Rossi. Lupicinio Rodrigues, por exemplo, € um desses artistas que construiram amplo
repertorio baseado em cancdes de traicdo e sofrimento, tais como: Nervos de aco, Judiaria,
Quem ha de dizer, Se acaso vocé chegasse e Cadeira Vazia. Portanto, lembramos mais uma
vez que ndo pretendemos colar as definicdes e particularidades do melodrama observadas e
propostas por Martin-Barbero a obra de Reginaldo Rossi, mas observar que esses elementos
do melodrama acabaram por firmarem-se em diversos produtos mididticos, como as
telenovelas mexicanas, desenhos animados, producdes cinematograficas, alem de diversos
géneros da musica brasileira, como o samba-canc¢do, o bolero, a musica brega e mais
recentemente ao sertanejo universitario.

Ainda consoante Martin-Barbero, a vitima normalmente €, quase sempre, uma
personagem feminina. Podemos pensar na vitima da traicdo e do adultério nas performances
de “Garcom” como normalmente sendo mulher, de acordo com uma institucionalizagéo, feita
a partir dos discursos da performance de Rossi, como o adultério sendo “normalmente”

praticado por homens. Tanto que ele ndo mostra nenhum problema ou culpa ao dizer que traia
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sua mulher antes, mas vé na traicdo dela um enorme problema. Essa vitima feminina da
traicdo vai voltar no préoximo ponto de sua performance: quando observamos semelhancgas
entre a performance de Rossi e o papel do justiceiro.

O justiceiro, no melodrama, é o personagem que, no ultimo momento, salva a vitima e
castiga o traidor (1997, p. 164). E desse personagem que Rossi se aproxima ao acionar, no
desfecho da historia contada, a figura paternalista que vai julgar os homens traidores sob um
ponto de vista feminino. O personagem dele “faz justica” ao sugerir como 0s homens
deveriam tratar as mulheres dando carinho, amor, sustentacdo, casa na praia, carro zero km e
40 mil reais por semana; além de julgar os homens que batem em mulher: “tém que apanhar
nos ovos” e irem para a “cadeira elétrica”. Vindo da epopeia, 0 justiceiro, de acordo com
Martin-Barbero, tem também a figura do herdi, que é ligado a vitima por amor ou parentesco
— nesse caso, um certo paternalismo é visto. E, pela generosidade e sensibilidade, a contraface
do traidor, fazendo o melodrama com o desfecho feliz se aproximar de um conto de fadas
(1997, p. 164).

Por fim, um personagem fundamental observado tanto no melodrama quanto na
performance de Rossi é a figura do bobo. Essa figura remete por um lado a do palhago do
circo, produzindo distenséo e relaxamento emocional depois de momentos de tenséo que, para
Martin-Barbero, sdo tdo necessarios em um tipo de drama que mantém as sensacdes e 0S
sentimentos quase sempre no limite. Por outro lado, remete ao anti-her6i torto e até grotesco
com sua linguagem antissublime e grosseira (1997, p. 165). Esse personagem talvez seja uma
constante nas performances de Rossi. Enquanto o traidor, a vitima e o justiceiro se revezam
em seu roteiro, 0 bobo, seja a partir da figura do palhago do circo, seja a partir da figura do
anti-heroi, parece acompanha-lo durante toda a execugdo do nimero de “Gar¢om”. Durante
toda a performance, notamos a brincadeira e 0s jogos atravessarem a narrativa. O “palhacgo de
circo” de Rossi brinca com o carro zero km, a casa na praia € o salario semanal que as
mulheres devem receber dos homens. Brinca também com os personagens que Vo ser seus
antagonistas: Fernando Collor de Melo em uma apresentacdo no interior de Alagoas, Wandi
Doradiotto no “Bem Brasil” e Ronaldinho em um show na época da Copa do Mundo de 1998.
O anti-her6i também ¢é evocado, principalmente com a linguagem que aciona temaéticas
impuras: “quem bate em mulher tem que apanhar nos ovos!”, “o rabo é meu e eu dou pra
guem eu quiser”, “sabe quem tava nu, com o pinto duro, na minha cama?”. Segundo Martin-
Barbero, o bobo é um equilibrista, com sua fala cheia de refréos e jogos de palavras (1997, p.

165), que conduz o humor do espetaculo.
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Essas trocas constantes de posigdo dos personagens, ora como autores, ora como
leitores, sdo destacadas por ele a partir de uma literatura dialégica e de uma nocdo de
carnavalizacdo, ambas propostas por Bakhtin. Conforme Martin-Barbero, esse intercambio é
parte da confusdo entre narrativa e vida, entre 0 que faz o ator e 0 que se passa com 0
espectador, sinal de identidade de uma outra experiéncia literaria que se mantém aberta a
reacOes, desejos e motivagdes do publico (1997, p. 307).

Esses quatro arquétipos de personagens presentes no melodrama atuam, conforme
ainda o mesmo autor, de forma a produzir quatro sentimentos basicos: 0 medo, o entusiasmo,
a dor e o riso. Notamos quase todos esses sentimentos na performance catartica de “Gargom”:
a traicdo, seja ela masculina ou feminina, é acionada na histéria sob o ponto de vista da dor,
da “dor de corno”. O entusiasmo é notado através da comemoracdo do publico a partir das
promessas que Rossi sugere: o carro zero km, a casa na praia e a mesada semanal. Enquanto o
riso permeia toda a narrativa, atingindo apices em momentos de surpresa como a revelacao da
identidade de quem estava na cama com a esposa de Rossi e a respeito do que mereceriam 0S
homens que batem em mulher: “tém que apanhar nos ovos!”. Nessas apresentacfes, 0 medo
ndo se faz muito presente por causa da proposta de espetaculo feita por Rossi desde o inicio.

Por fim, notamos, nas performances dele, a mistura dos quatro géneros sugeridos por
Martin-Barbero: o romance de a¢do, a epopeia, a tragédia e a comédia (1997, p. 162).
Gostariamos de destacar aqui, principalmente, as duas dltimas. O humor presente nos roteiros
e execucOes das performances de Rossi circunda basicamente a ideia da comédia a partir da
tragédia, sugerindo um ambiente tragicémico, mesclando os dois sentimentos através de
outros acionamentos, como 0 romance e a epopeia. Parece que o humor desde o subjugado é a
tonica dessas performances, principalmente ao acionar as dores de corno.

Procuramos identificar entdo, de forma geral e particular, a relacdo entre 0 melodrama
e as performances do brega de Reginaldo Rossi, seja na origem do género musical brega, das
literaturas de cordel e de colportage, seja a partir da estrutura dramatica do melodrama e de
um roteiro especifico de performance, como na canc¢do “Garcom”. Como vimos, a retdrica do
excesso se aproxima da musica brega para além das tematicas e sensibilidades envolvidas,
baseada em uma interacdo com o publico que evoca risadas, lagrimas, suores e temores.
Segundo Martin-Barbero, julgado como degradante por qualquer espirito cultivado, esse
excesso contém, contudo, uma vitdria contra a repressdo e contra uma determinada economia
da ordem (1997, p. 166). O melodrama ndo é isento de problemas, mas, para o autor, ele

permite que questBes problematicas sejam trazidas para a cena.
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Como nas pragas de mercado, no melodrama esta tudo misturado, as
estruturas sociais com as do sentimento, muito do que somos - machistas,
fatalistas, supersticiosos - e do que sonhamos ser, 0 roubo da identidade, a
nostalgia e a raiva. Em forma de tango ou telenovela, de cinema mexicano ou
reportagem policial, o melodrama explora nestas terras um profundo fildo de
nosso imaginario coletivo, e ndo existe acesso a memdria histdrica nem
projecdo possivel sobre o futuro que ndo passe pelo imaginario. (MARTIN-
BARBERO, 1997, p. 304).

Essa mesma mistura observada no melodrama, entre virtudes, subversdes e vicios,
veremos também nos outros dois conceitos que sugerimos e que trataremos nos proximos
topicos: a carnavalizacdo (BAKHTIN apud FONTANELLA, 2005) e o popular bastardo
(RINCON, 2016).

5.2 CARNAVALIZACAO

O pesquisador Fernando Fontanella (2005) tem uma visdo semelhante a da relacdo que
iniciamos no tépico anterior sobre a masica brega e 0 melodrama. Ao falar sobre o seu objeto
de pesquisa, 0 bregapop do Recife, ele comenta que essa manifestacdo musical enfrenta
resisténcias dentro da cultura massiva justamente por aquilo que ela tem de mais popular: os
gostos tipicos da cultura de praga publica, que estabelecem uma relagdo nédo idealizada com o
corpo e que privilegiam representacdes de suas aberturas para 0 mundo e do baixo corporal
(2005, p. 45-46). Segundo o autor, essa sensibilidade popular referenciada nas dinamicas
corporais se contrapde historicamente as estéticas das classes dirigentes. E ele vai pautar seu
argumento na no¢do do impulso dionisiaco, construido por Nietzsche, e da carnavalizagdo,
por Bakhtin.

De acordo com Nietzsche (apud FONTANELLA, 2005, p.51), o desenvolvimento da
arte estaria ligado a duplicidade e equilibrio de dois impulsos associados a dois deuses gregos:
Apolo e Dionisio. O primeiro representaria o universo artistico dos sonhos, da perfei¢do e do
eterno, enquanto o segundo representaria a embriaguez, a anarquia, a desmesura, a fertilidade
e a festa. A harmonia dessa relacdo entre os dois impulsos (0 apolineo e o dionisiaco) seria
rompida com o surgimento do socratismo, fazendo com que a cultura grega passasse a ser
permeada pelo racionalismo, desequilibrando a relagéo entre os dois impulsos, pendendo para
0 impulso apolineo, valorizando as agdes deste ultimo e associando o0 primeiro a barbarie.
Depois do socratismo, o cristianismo também teria feito um movimento semelhante a partir

do enaltecimento dos valores morais em detrimento da sensualidade e dos afetos (2005, p.
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52). Mas os impulsos dionisiacos sobreviveram em Vvarios e diversos lugares como, por
exemplo, no cinema de arte, na pop arte, na musica pop e, segundo Fontanella, também na
cultura da populacao inculta (2005, p. 52). Acabamos de ver um desses exemplos a partir do
melodrama e de sua origem no cordel e no colportage.

Portanto, Fontanella nos convida a olhar para a manifestacdo do brega a partir do
impulso dionisiaco: na manifestacdo popular que se baseia na festa, na sensibilidade, nos
afetos, na sexualidade e na desmesura, € que, por se fundamentar nessas ideias (ou acionar
essas ideias), acaba confrontando-se com a matriz apolinea e candnica da cultura culta. E ao
confrontar-se com as ideias dessa cultura oficial acabam atuando como subversivas nesses
sistemas.

N&o precisamos resgatar detalhe por detalhe de todas as manifestacbes da mdsica
brega e das performances de Reginaldo Rossi que tocam esse impulso dionisiaco que
Fontanella apresenta. Mas, de forma rapida, conseguimos acionar essas ideias da festa e da
desmesura tanto nas performances de Rossi aqui apresentadas, quanto nas cangdes em si
presentes em repertdrios da musica brega a partir do culto ao sexo, a boémia e a bebida, por
exemplo.

Enguanto Nietzsche vai realizar o ataque aos idolos estéticos da elite cultural a partir
do impulso dionisiaco das classes populares, Bakhtin vai olhar para as culturas populares pelo
viés do realismo grotesco e da ideia de carnavalizacdo. Bakhtin chama atencao para as obras
“barbaras” que mostravam uma arte romana e grega que destoava daquela ja conhecida, das
formas humanas perfeitas dos deuses e herdis, movimento conhecido como realismo grotesco.
Eram figuras monstruosas, fantasticas, que mesclavam ludicamente homens, animais e
vegetais, onde a aparente ordem da natureza se anulava (FONTANELLA, 2005, p.53). O
realismo grotesco operava por meio do ridiculo e da estranheza, levando ao chédo tudo que era
colocado como alto demais pela ideia (2005, p.55), subvertendo, dessa forma, uma arte
hegemonica. Essa linguagem grotesca marcaria um territorio livre da ordem e das ideologias
oficiais a partir do uso de palavras chulas, das blasfémias, além das grosserias, juramentos e
maldigoes.

Bakhtin vai olhar para a cultura popular manifestada em festas populares a partir da
inversdo de valores sociais e da referéncia ao baixo corporal e de uma grande interacdo
sensivel do corpo com o mundo. Ele chama essa abordagem de “Carnavalizacdo”, pois € no
carnaval e em outras festas populares que essas inversoes sdo praticadas e realizadas de forma
mais intensa. E nessas festas que se brinca com classes sociais, com sexualidade, com

interacdo corporal e musical a partir de fantasias e jogos que subvertem uma cultura oficial.
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Na festa popular, segundo Fontanella (2005, p. 54), séo anuladas as regras sociais e 0 povo
liberta-se das imposi¢Oes das classes dirigentes.

Observamos as performances do brega de Rossi atraves dessa inversdo de valores,
dessa carnavalizacao de trazer assuntos que o artista quer agenciar a partir da festa popular, do
corpo, da seducdo, das blasfémias e da linguagem suja. Ao ndo respeitar as orientacdes do
bom gosto e da etiqueta das elites, as performances de Rossi se abrem a uma experiéncia
festiva e indisciplinada, que inverte papéis sociais, assim como o carnaval faz. Como
exemplos dessa inversdo de papéis, temos as ja citadas fruicdes coletivas da musica brega em
festas da classe média do Recife (BARROS, 2008, p. 13; SOARES, 2017, p. 17), no capitulo
1.4, nas quais a classe média recifense, que ndo é o publico inicial do brega na cidade, canta e
danca o brega de maneira carnavalizada/dionisiaca.

Partindo dessas inversbes sociais, podemos pensar que a mdsica brega e as
performances carnavalizadas ao redor desse género musical, além de subverterem as
instituicdes dominantes, convidam a classe média e alta para gozar o baixo corporal, as
impurezas e as blasfémias dionisiacas. Ao criar um ambiente carnavalesco em suas exibicdes,
Reginaldo Rossi e outros artistas bregas possibilitam a realizacdo dessa catarse coletiva
embasados na presenca do popular em variadas classes sociais. Assim como no carnaval, uma
festa popular e democratica que leva para a arena de disputa pessoas de diferentes classes
sociais e as igualam a partir do uso de mascaras, as performances da musica brega conseguem
realizar atitude semelhante. 1sso porque a indisciplina do corpo dionisiaco e carnavalizado, de
acordo com Fontanella (2005, p. 86), representa uma ameaca constante para a estabilidade
fragil que se tenta construir e, portanto, o seu imagindrio tende a ser transformado em anatema
estético, perseguido e desvalorizado pelas instituicGes de legitimacgdo do gosto.

A mdsica brega, segundo Fontanella (2005, p. 112), preserva a tradicdo das inversdes
grotescas e da cultura corporal dionisiaca, representando riscos para os valores canbnicos
culturais das elites, causando desconforto e instabilidade dentro do imaginario das

representacdes idealizadas que sustentam a estética hegemonica.

5.3 O POPULAR BASTARDO

Outro teodrico que vai pautar suas discussdes a partir do conceito de popular é o
colombiano Omar Rincén (2016). Ele sugere a reinvencdo desse conceito articulando ideias
justamente de Bakhtin e Martin-Barbero, entre outros, a partir do conceito de “bastardo”.
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Como ja haviamos sugerido nos topicos anteriores, Rincon comenta que o sujeito popular
encontra a catarse, 0 jogo, a provocacao, 0 humor e o excesso emocional no simbdlico e no
corporal.

Ele aciona Bakhtin ao comentar o rompimento das mascaras com a identidade do rosto
para ganhar o gozo do corpo, principalmente a partir de sua parte inferior: o ventre e os
0rgdos genitais. J& em relacdo a Martin-Barbero, Rincon chama a atencgdo a partir da relagdo
entre o popular e o carater subversivo de sua linguagem: a zombaria, a blasfémia, a grosseria,
0 sedicioso do corporal e 0 humor (2016, p. 28). E mais do que na linguagem, Rincon lembra
a importancia do relato para o popular. Para ele, o popular estd onde quer que estejam as
historias, mais na experiéncia e na memodria, na riqueza expressiva do corporal, do
sentimental e do narrativo e menos na razao da teoria (2016, p. 29). Na oralidade, o popular
sabe contar, pois, de acordo com Rincon, esse é 0 modo que temos para nos convertermos em
narradores, protagonistas de nossas proprias histdrias (2016, p. 39).

O popular, para Rincon e Alabarces (ALABARCES apud RINCON, 2016, p. 31),
reside na musica e no baile popular, na sexualidade, na cotidianidade, na espacialidade, no
trabalho, na festa, na ceriménia, na religiosidade, na crenca, na politica, na criatividade, na
magia, no conservadorismo, no mundo urbano, no rural, na violéncia, na migracéo, na cultura
de massa. O popular, conforme Rincon, é mais que contetdos, razdes e éticas. E modos de
narrar (relatos), gozar (experiéncia estética) e moralizar (a ética dos baixos), é o subalterno, a
resisténcia e o lugar da revolucdo. Ele ndo € virtuoso nem puro, ndo é uma sé coisa. O popular
€ muitas coisas de uma s6 vez; e, por ser assim, esse popular seria bastardo (2016, p. 31).

Ainda de acordo com Rincon, “bastardo” é 0 que degenera de sua origem ou natureza.
E o ilegitimo, 0 ndo reconhecido, o indesejavel, o impuro, o que tem ma intengo, o espdrio, o
gue engana (2016, p. 31). O termo bastardo normalmente é usado em relacdo as filiacbes e a
genealogia, indicando o oposto do legitimo. Quem (ou o que) ndo teria mée ou pai legitimos
ou reconhecidos seria um filho bastardo, impuro. As culturas populares seriam bastardas, para
ele, porque, apesar de sabermos quem € nossa mae cultural, ndo sabemos quem seriam — ou
até quantos seriam — nossos pais.

Nossa mée cultural poderia ser identificada pela nossa cultura local, de onde somos
(brasileiros, argentinos, venezuelanos). Mas nossa cultura popular seria bastarda ou impura
porque ndo temos pais reconhecidos. Seriamos herancas de muitos pais dos quais fomos
formados, principalmente a partir da globalizacdo: as grandes redes de TV, as industrias do

cinema e fonografica, as culturas tradicionais musicais e religiosas, a teoria vinda da
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academia, a industria do espetaculo, as festas populares. E por termos muitos pais (populares,
estéticos, narrativos), a nossa cultura popular ndo seria pura e essencialista (2016, p. 37-38).

A cultura “bastarda” ¢ chamada dessa forma pelo autor por ser filha de muitos pais.
Isso seria uma caracteristica de culturas que foram subjugadas, nascidas em posi¢édo
desfavoravel (muitas delas em uma estrutura colonial e imperialista) econbmica e
politicamente e que, com a globalizacdo, organiza-se (ou desorganiza-se) ao redor de uma
identidade fragmentada. Seriamos, conforme ele, um quilombo.

O popular bastardizado é um quilombo ou um sancocho de tudo:
autenticidade, resisténcias, submissdes, cumplicidades, inovacGes e
aberracdes. Tudo junto como nos pratos da comida tipica latino-americana.
Tudo junto, revolto e saboroso: simultaneidade de catarse, subjugacbes e
resisténcias e reinvencbes. A bastardizacdo popular €, entdo, isso que joga
entre a cultura mainstream que se nutre do inglés, do made in USA e a
hierarquia do cool (Martel, 2011), mas também bebe e goza com 0s corpos, as
musicas e as telenovelas. (RINCON, 2016, p. 38)

Assim como Martin-Babero agencia o conceito de melodrama e Bakhtin o conceito de
carnavalizacdo, Rincén trabalha com o conceito de bastardo para chamar a atencéo para uma
caracteristica subversiva e que vem de baixo, da cultura popular. Essa subversao € feita, em
todos os trés acionamentos (0 de Rincon, de Martin-Barbero e o de Bakhtin), a partir de
termos que sdo inicialmente considerados incultos: o impuro, o pagdo, 0 pecaminoso, 0O
corporal, sentimental e massivo, entre outros ja comentados. Esse ponto de vista, que pretende
repensar esses termos e recoloca-los em discussdo a partir de uma matriz que os valoriza, é
um ponto de intersecdo entre esses trés autores e que gostariamos de chamar a atencdo para
nosso objeto de pesquisa.

Tanto a mdsica brega, desenvolvida principalmente no capitulo 1, quanto as
performances de Reginaldo Rossi que agenciam essas caracteristicas do brega, desenvolvidas
no capitulo 3, realizariam e agenciariam essa carnavalizagdo da cultura culta, bastardizando-a.
No entanto, assim como temos apresentado 0s conceitos neste capitulo, esses dois termos
(bastardizacéo e carnavalizagdo) podem ser olhados — e aqui estamos convidando justamente
para este foco — a partir do viés da subversdo. As performances impuras, sujas, pagas, satiricas
e catarticas de Reginaldo Rossi pegam todo o preconceito que se tém (ou poderia ter) com
elementos de uma poética brega e assumem esse preconceito devolvendo-os para as
audiéncias - movimento semelhante ao que Guacira Lopes Louro comenta que houve a
respeito do termo “queer”: um insulto que pega o estigma e o0 joga de volta, assume-o e, por
isso, adquire forca. Convertem o gueto em territorio e o estigma em orgulho (LOURO, 2004,

p. 28). Ao assumir o estigma do corno e gozar em cima dessa situacdo que, teoricamente,
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seria dolorosa e até tabu, o chifre, elemento bastardo, e carnavalizado e tornado elemento de
uma catarse coletiva nos shows. Cornos e ndo cornos, cornas € ndo cornas se unem em um
momento corporal e sensivel que expurga de forma teatral (ou ndo) as dores de cotovelo
acionadas naquele espetaculo de forma melodramatica, carnavalesca e bastarda.

Para exemplificar o que acabamos de dizer, podemos tomar o exemplo da funcdo da
narracdo (e da autonarracdo) nas performances do brega de Rossi. Segundo Rincon, a
narracao bastarda popular é impura, suja e paga, mas saborosa, expressiva e catartica (2016, p.
45). Narra-se e se goza a partir dos referentes bastardos que temos (2016, p. 39). Assim,
elementos como a traicdo serdo trabalhados em uma narrativa impura, suja e paga a partir de
vicios populares como o machismo, a heteronormatividade e a homofobia, presentes em

algumas apresentacdes vistas no capitulo anterior. Para ele,

Reconhecer o produzido por culturas bastardas (...) implica compreender que
0 popular se relaciona com o catartico, 0 gozo, a seducdo e o publico e se
posiciona em oposi¢do ao virtuoso, ao puro, ao culto e ao privado. E que o
popular se expressa mais nas artes, na festa, no jogo, no carnaval e no riso, no
espetaculo, ou dito de outro modo, o popular tem a ver com o corporal, 0
narrativo, a vivéncia, as falas do povo, 0 massivo, os rituais publicos. Assim
(...) as culturas bastardas sdo um convite para perder as purezas do popular e
ganhar as ambiguidades simbdlicas que nos habitam. (2016, p. 46).

E justamente nessas ambiguidades simbolicas que se encontram algumas questdes que
gostariamos de terminar este capitulo levantando. Um discurso machista e paternalista
pautado sempre naquela figura do macho nordestino e do ‘“cafucu” encontra, nas
performances de Rossi, um primeiro contraponto a partir da posicao inferior e submissa da
aceitacdo e dignificacdo dos chifres causados pelo adultério da mulher. A ideia do macho
nordestino sofre uma fissura, é carnavalizada. O homem duro e firme da lugar a um homem
submisso e que sofre em alguns momentos como, por exemplo, quando Rossi sugere que 0
homem, depois de tomar um chifre, deve ir a casa da mulher, “ajoelhar-se nos seus pés e
colocar as médos em forma de oracdo” pedindo para voltar, pois ele seria “um corno
apaixonado”. Outros pontos de virada no discurso machista do performer sdo a partir da
valorizagdo dos direitos iguais: “quem leva chifre, tem que tomar chifre” e da sugestdo da
maneira ideal que o homem deveria tratar a mulher: sem violéncia, com carinho, amor, casa
na praia, carro e uma mesada semanal. Nesse momento, notamos as ambiguidades simbdlicas
mais uma vez, quando, apesar de sugerir um tratamento ideal para as mulheres, acabam ainda
assumindo uma posicao paternalista.

Outro ponto que gostariamos de chamar a atencdo para a ambiguidade simbdlica de

seu discurso bastardo é a partir da colocacdo em cena do gay. Rossi, em dois momentos
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apresentados, interpreta 0 gay no palco: ao apresentar a traducdo bastarda da cangdo “I will
survive”, de Gloria Gaynor, no “Programa do J0” e no show em Arapiraca (AL); e ao
interpretar o personagem gay “Félix da Novela” na performance analisada de Arapiraca-AL.
Podemos comecar pensando esse movimento como um movimento subversivo. Um corpo
masculino, nordestino e “cafucu”, ao assumir um personagem gay a partir da fala “Eu ja fui
homem, agora eu sou o Félix da Novela”, bastardiza, borra, carnavaliza e descentra essa
figura do macho nordestino®’. Nesse momento, conseguimos imaginar uma performance que
desconcerta 0s binarismos de género a partir de uma imagem de um “cafugu afeminado”. Por
outro lado, essa atitude pode ser vista de modo a reiterar atitudes homofdbicas com
esteredtipos do homossexual. No entanto, preferimos observar essa questdo de um ponto de
vista que atravessa 0s extremos e, ambiguamente, realiza os dois movimentos. Segundo
Rincon,

Nio se trata de que ‘tenhamos meios de conteldo politicamente corretos’:
sem racismo, sem machismo, sem homofobia, sem classicismo. N&do. Porém,
assumir o racismo, 0 machismo, a homofobia, o classicismo faz parte da
conflitividade da sociedade, do relato e do agonismo politico; assumir que sdo
mais do que assuntos, sdo também formatos, estéticas e narrativas. Assim
como na cidadania se trata de ndo negar o conflito, mas sim de o processar de
maneira agonistica, o relato midiatico tem como constitutivo o conflito (e ndo
somente contetidos). (RINCON, 2016, p. 41)

Ao olhar para o personagem de Reginaldo Rossi e 0s elementos que 0 ajudam a se
construir (as letras das cancbes, 0 vestuario, suas entrevistas, as capas de discos e,
principalmente, neste trabalho, suas performances ao vivo), podemos pensa-lo como um
personagem “bastardo”. A manuten¢do de uma pureza, de um status quo e de uma verdade
una e imodificavel sdo borradas por uma performance baseada no humor, no jogo, no riso e
no questionamento de canones. A matriz da catarse e do gozo em suas apresentacdes e
representagdes mostra sua intencdo em se conectar com o corporal, emocional, teatral e
narrativo.

Portanto, ao analisar as performances do brega de Reginaldo Rossi a partir de
conceitos que acionam discussdes acerca do popular e do vulgar, do bom gosto e do mau
gosto, do digno e do indigno, pretendemos relacionar essas questdes com formas de fruicéo da
musica brega, formas de valoracdo da musica brega e agenciamentos de poéticas e estéeticas

bregas a partir das performances de Reginaldo Rossi.

*L Ver mais em ALCANTARA, J.A.S. As (des)construcdes do macho nordestino: um estudo das performances
de Daniel Peixoto e Johnny Hooker”. 2017.
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A0 pensarmos o0 seu personagem transitando entre a ficcdo e a realidade, jogando com
poéticas bregas a partir de narrativas bastardas, populares, melodraméticas e carnavalizadas,
pretendemos construir, aqui neste capitulo, uma analise dessas performances do artista, a
partir da subversdo, do jogo, dos acionamentos de questdes identitarias e politicas como a
heteronormatividade, o machismo, a homofobia, o paternalismo e o chifre; todas de forma
bastarda, humoristica, carnavalesca, problematica, rica, confusa, agonistica, mas popular.
Pensamos no cruzamento dessas tematicas levantadas em todo este trabalho se encontrando
aqui na figura do performer, que atua, que age, aciona e conduz, assim como 0 maestro, 0
enredo do espetaculo e seus detalhes. As emocdes do publico, suas vaias, suas risadas, sua
interacdo com o performer e com o espetaculo sdo pensadas como um viés politico, que
mistura, num mesmo cenario, o problema, a injustica, a subversdo, a brincadeira, a gozacao, o
preconceito, a catarse e as paixdes dos publicos, que podem ser experimentadas a partir tanto
da presenca quanto do sentido, em uma experiéncia estética.

E, terminando este capitulo, voltamos a lembrar da organizacdo proposta por Richard
Schechner (apud FERAL, 2009, p. 61-62) da nossa metodologia: depois de pensarmos na
nocdo de roteiro, no capitulo anterior, que ajuda a agenciar, principalmente, as etapas da
protoperformance e da performance ela mesma, pensamos, neste capitulo final, na
performance a partir de sua fase posterior, a pos-performance. Nessa fase, segundo o autor,
estdo presentes a resposta critica, 0 arquivamento e a lembranca.

Como a metodologia que empregamos neste trabalho foi utilizada de forma
experimental, optamos por algumas escolhas metodoldgicas e de analise do objeto entre tantas
outras possiveis. Neste capitulo, por exemplo, ao focarmos na etapa da pos-performance,
poderiamos ter observado a resposta critica das audiéncias/publicos a partir de determinadas
performances particulares. Esse poderia ter sido um caminho que traria outros elementos para
o trabalho. Poderiamos, também, ampliar a discussao iniciada no capitulo anterior a partir das
mediagOes possiveis entre artistas, materialidades das performances e puablicos e suas
particularidades a partir das questbes tecnicas e de suporte, com foco nos diferentes
arquivamentos possiveis dessas performances. A escolha por langarmos méo, nesta fase de
pos-performance, de outros termos tedricos (0 melodrama, a carnavalizagdo e a bastardizacao)
que pareceram ajudar a articular ideias que pairavam ao redor das performances foi apenas
uma escolha metodoldgica particular entre tantas possiveis.

O que pretendemos, portanto, com essas reflexdes realizadas agora na etapa de pos-
performance, pensando no arquivamento, na lembranca e sugerindo uma resposta critica

possivel, é realizar uma dobra, entre tantas possiveis, a partir deste nosso objeto de pesquisa:
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as performances de Reginaldo Rossi. Essa dobra focou em alguns pontos, destacando-os, e
deixou ainda outras tantas possibilidades de fora. O viés popular, carnavalesco, bastardo e
melodramatico das performances do brega de Reginaldo Rossi, sabemos, € s6 um ponto de
vista que foi acionado aqui neste trabalho a partir dos rastros que esteticamente nos tocaram
de forma mais intensa.

Ao mesmo tempo que realizamos essa dobra, notamos a possibilidade de que sejam
feitos outros desdobramentos, seja a partir do mesmo objeto e das mesmas performances
escolhidas mas com outro enfoque, seja a partir de outros pontos de vista que enriquecem esse
objeto e os quais podem ndo ter sido tratados aqui ou, ainda que tratados, ndo terem tido tanta
énfase. Esse fechamento, a0 mesmo tempo que cria um locus de memoria e arquivamento,
possibilita a reabertura desse objeto em diversas dire¢6es a partir de outros pontos de vista, de

outras reflexdes.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Um dos motivos que me levou a realizacdo deste trabalho foi a curiosidade em relacdo
as performances ao vivo de Reginaldo Rossi. Em primeiro lugar porque ele foi um dos
principais artistas de um género musical muito rico para o imaginario musical brasileiro, a
musica brega. Em segundo lugar por acionar, nas suas performances, poéticas desse brega de
maneiras muito peculiares: com humor, de forma tragicbmica, tratando de temas tabu,
construindo narrativas ficcionais nas quais ele proprio era o personagem principal, herdi e
vildo, protagonista e antagonista, por acionar questdes sociais e politicas problematicas como
0 machismo e a homofobia de maneira carnavalesca e bastarda, subversiva e conservadora.

Portanto, a maior parte das questfes que propusemos neste estudo se relacionam a
estes nos performaticos e comunicacionais realizados por Reginaldo Rossi. Entendemos que a
realizacdo de sua performance ao vivo é o0 momento no qual o artista/personagem toca 0s
géneros musicais e 0s publicos que ele aciona. Portanto, as performances de Reginaldo Rossi
é o local no qual ele toca a mdsica brega, a sua maneira, acionando as tematicas, discursos,
historias e causos que ele quer acionar, realizando os didlogos que ele quer realizar, bem
como as brincadeiras e gozagdes que, se por um lado, podem ser acusadas de conservadoras,
por outro, possibilita entender as fissuras que esse conservadorismo apresenta a partir de uma
interpretacdo melodramatica, carnavalesca e bastarda.

Cabe pontuarmos que a escolha de Reginaldo Rossi ndo surge aleatoriamente. Entre
tantos personagens importantes da musica brega, como Waldick Soriano, Wando, Walesca,
Odair José, Sidney Magal, Claudia Barroso, Lindomar Castilho, entre outros, Reginaldo Rossi
é mais do que cantor, intérprete e compositor, € um ator, performer, dancarino e, por que nao,
humorista, o que possibilita analisarmos suas aparicdes ao vivo por diferentes vieses. Além
disso, esse artista traz pra sua imagem pessoal e institucional uma seérie de questdes que
embaralha a nogéo de ficcdo e realidade, de personagem artistico e de sujeito cotidiano, que
nos desestabiliza toda vez que ele usa a primeira pessoa: “serd isso verdade?”, “serd isso
ficcdo?”, “serd isso brincadeira?”.

Portanto, propusemos olhar para essa figura a partir ndo de uma matriz “verdade X
mentira”, pois acreditamos que, se fizéssemos isso, empobreceriamos a poténcia comunicativa
de uma figura como essa. Sugerimos, entdo, olhar para as apresentacOes de Rossi, seus
discursos, suas piadas, suas histérias, a partir de outras questfes que tém como base a ideia de
ficcdo, de teatralizacdo, de dramatizacdo. Assim, focamos, mais do que na sinceridade ou no

cinismo, na poténcia de articulacdo de ideias, de sensacdes e sensibilidades, de agenciamento
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de questBes problematicas, de criacdo e resolucdo de crises. Acreditamos, para 0 campo da
comunicagdo, ser interessante observar com esses olhos os personagens midiaticos. Nao
realizando uma separacgéo entre palco e vida, mas vendo os atravessamentos que essas duas
instancias realizam nos corpos, sejam eles corpos de artistas e performers, sejam eles corpos
de publicos que consomem tais performances.

Demos, também, importancia a subalternidade, articulada principalmente a partir dos
acionamentos entre o género musical, a classe social, a construcdo historica do bom gosto e
do mau gosto, aléem do corpo desse performer em especifico. Acreditamos que o fato de uma
mausica ser taxada como de “mau gosto”, assim como outras expressdes culturais, ndo € a toa.
A valorizacgdo historica de comportamentos, realizada por instituicdes legitimadoras como a
igreja, a nobreza e a burguesia, muito interessa para este trabalho. Esse poder invisivel e que
procura disciplinar corpos outros e culturas outras, tende a valorizar comportamentos
defendidos nesses altos estratos sociais, colocando do lado oposto, o lado do mau gosto, do
indecente, do baixo e do sujo, comportamentos que ndo se adaptam aquela instrucéo.
Portanto, procuramos pensar a musica brega e as performances do brega de Reginaldo Rossi,
mais do que como sinénimos de mau gosto (como a prépria etimologia genealdgica do termo
“brega” sugere), mas como expressdes subversivas, que batem de frente com essas
instituicbes candnicas, mesmo que a sua maneira, transitando entre o conservadorismo e a
vanguarda.

Para a estruturacdo teorica das questbes apresentadas, poderiamos ter escolhido
diversos caminhos diferentes com diversas abordagens diferentes para realizarmos esta
pesquisa. As abordagens escolhidas, reiteramos, sugerem apenas uma forma de entrar nesse
objeto. Esse foi apenas um caminho que escolhemos para trabalharmos questdes que nos
interessavam. Sugerimos uma proposta metodologica que viesse de acordo com alguns de
nossos questionamentos em relacdo ao objeto.

Uma vez que Reginaldo Rossi era articulado a masica brega e agenciava muitas de
suas poéticas e tematicas, propusemos, para 0 primeiro capitulo, uma reviséo bibliografica
desse género musical. O capitulo se mostrou desafiador ao propor uma organizacdo de
informacgdes tdo difusas em relacdo ao brega, tanto como substantivo quanto como adjetivo.
Destacamos, além da apresentacdo da construgdo do conceito de “brega” e da historia do
género musical, uma discussé@o a respeito de possiveis poéticas e estéticas observadas nesse
género musical. Apresentamos também discussfes que tomaram como base a constru¢do do
gosto, além de outras perspectivas que passaram a ver a musica brega como uma mdasica de

subversao.
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Uma vez debatido o brega na mdsica e em outros ambientes, procuramos pensar na
intersecdo entre esse género musical e 0 nosso personagem em particular. A maneira que
encontramos para agenciar essas duas instancias foi a partir de um caminho de discussdo que
passava pelos conceitos de “identidade”, “dramaticidade” e “performance”. Nosso objetivo,
nesse momento, foi o de levantar questdes a respeito da construcdo de sujeitos pelo viés das
subjetividades e da demonstracdo e agenciamento dessas subjetividades a partir da
dramaticidade e da performance. Conseguimos, dessa forma, pensar em Rossi como um
artista que agencia, a partir da linguagem, da autonarrativa, da dramaticidade, teatralizacao e
performances, elementos subjetivos e que, com eles, comeca a construir sua imagem em uma
interface com o brega.

O foco dessa imagem de Rossi é trabalhado de forma intensa no capitulo 3. A partir da
ideia de roteiro, apresentamos algumas possibilidades de criacdo de imagens desse artista:
visuais, institucionais, poéticas e suas materializacdes em capas de discos, em figurinos, a
partir da voz, do humor, das tematicas que assume e agencia nos discursos, dos repertorios
musicais como enredos e dos personagens com 0s quais dialoga. Focamos na relacao entre o
corpo do performer, seus discursos, sua imagem e a apresentacdo de suas cancfes, uma vez
que a principal forma de contato de Rossi com seus publicos é a partir das musicas, sejam elas
materializadas em CD, DVD, videoclipe, aparicdes na TV ou ainda outras formas de acesso,
como em shows gravados de forma artesanal e disponibilizados na web. Nesse capitulo,
optamos por trazer para o trabalho a materializacao de algumas performances em particular. A
partir delas, focamos nas diferentes relacbes de mediacdo entre o performer, os formatos
(suportes técnicos e caracteristicas tecnolégicas) e contextos de cada performance e os
publicos. Acreditamos que tanto as questdes técnicas de formato e suporte de cada
performance, quanto o foco nas audiéncias, trouxeram uma abordagem inicial satisfatoria,
mas que possuem fblego para serem desdobradas como abordagens predominantes em outros
trabalhos.

Por fim, seguindo uma sugestdo de Schechner (apud FERAL, 2009) — que divide a
performance em trés momentos: protoperformance, performance ela mesma e a pos-
performance, escolhemos alguns assuntos que acreditamos terem se destacado ao longo de
todo o trabalho para construirmos um capitulo analitico (na etapa da pos-performance) em
torno da ideia de resposta critica. Como ja dito, (nos) baseamo-nos basicamente nos conceitos
de “melodrama”, “carnavalizagdo” e “bastardizacdo™ para sugerir um modo de interpretacédo
das performances de Rossi. O foco, nesse momento, passou, entdo, pela importancia da

cultura popular oral, na relagdo com o baixo corporal, os impulsos dionisiacos, as inversoes
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sociais, as festas populares, as emogdes, sentimentos, risos, choros e humores, além das
impurezas, de uma linguagem suja e da catarse coletiva. Ao realizar esse movimento,
escolhendo esses conceitos como norteadores de nossa critica, a lembranca e o arquivamento
dessas performances sugeridas aqui passarao, inevitavelmente, por esses pontos de vista. No
entanto, como ja dissemos ao final do ultimo capitulo, as andlises na etapa de pds-
performance podem ser tantas e tdo variadas que essa escolha foi apenas uma escolha
metodoldgica entre tantas possiveis. Acreditamos gque o objeto empirico desta pesquisa possuli
variadas formas de entrada e, consequentemente, variados pontos de vista de anélise, que
poderiam ser confluentes com os escolhidos aqui, mas que poderiam, também, ir para
dire¢Oes completamente diversas.

Ao realizar um trabalho dissertativo, acabamos por focar em algumas questdes,
fechando esse objeto e promovendo uma parada de fluxo para que a anélise seja feita. No
entanto, a riqueza comunicacional dessas (e outras) performances da muasica pop sdo inimeras
e, portanto, cabem inUmeras reaberturas e analises futuras.

Esperamos assim ter contribuido para que a musica brega e seus personagens sejam
pensados para além dos lugares de estratificacbes da cultura e do bindmio mdsica boa x
masica ruim. Esperamos, ainda, ter chamado a aten¢do para a discussao de gosto e valoracdo
em produtos culturais pop e populares a partir de negociacdes entre o hegeménico e o
subalterno, o conservador e 0 subversivo e 0s transitos presentes nesses agenciamentos. Por
fim, tivemos como objetivo também destacar os acionamentos, tensfes e disputas politicas
presentes em performances musicais ao vivo através de debates e discursos, nos quais estdo
presentes, simultaneamente, 0 machismo, a violéncia contra a mulher, a defesa da integridade
fisica e moral da mulher, a homofobia, a transgressao a partir de inversao de papéis de género,
a identidade de género, o preconceito, o paternalismo, o cafucu, o sofrimento, a traicdo, o
chifre e a catarse. Acreditamos que as performances musicais sdo também arenas politicas nas
quais muitos dos assuntos que nos atravessa estdo presentes e podem ser acionados,

experimentados, digeridos e ruminados a partir de diversos acionamentos e tensoes.
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