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O presente artigo tem como objetivo central compreender os processos de interferéncia da industria fonogra-
fica sobre a miusica popular. Diante da expansao da légica formal capitalista no campo da arte, a relagao entre
objetividade e subjetividade sera a mola propulsora que utilizaremos para analisar paradoxos no processo de
reproducao da musica popular moderna, tais como industria cultural e a reprodutibilidade técnica. Assim,
partindo da anélise do reggae jamaicano, buscamos ampliar o postulado adorniano sobre massificagao da
musica para uma andlise na qual seja possivel investigar a experiéncia de produgao artistica periférica, como
a da musica popular jamaicana. Essa problematica abriu espago para a discussao acerca da possibilidade de
a industria fonografica ter multiplas formas de atuagéo, a partir das contingéncias geradas pela singularidade
do funcionamento desigual das condigoes econdmicas, politicas e culturais de cada regiao, nao perdendo de
vista que as configuragoes locais sdo partes integrantes do modo de produgao capitalista.
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INTRODUGAO

O exercicio de reflexao sobre as mais di-
versas facetas que compdem a musica popular
em parte das periferias do mundo moderno nos
traz, como condigao sine qua non, a necessida-
de de mergulhar nas relagbes constitutivas tan-
to dos aspectos estéticos de formagdo da cangao
quanto de sua interrelagdo com a expansao da
sociedade capitalista e sua consequente emer-
géncia na industria do entretenimento.

O presente artigo tem por objetivo com-
preender como a musica popular e a industria
fonogréfica se relacionam na constituigao de gé-
neros musicais periféricos. Nesse sentido, parti-
remos da analise da produgao do reggae jamai-
cano como estilo que emerge numa periferia,
buscando mapear os desdobramentos dos pro-
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cessos criativos musicais desse género, diante
dos interesses economicos e ideoldgicos da in-
distria do entretenimento nesse cenério outsi-
der. Ademais, compreender essa relagao impli-
ca investigar o paradoxo intrinseco a mercanti-
lizacdo da musica popular, ora adaptando-se a
inddastria e instrumentalizando sua estética, ora
mantendo seu modo de resisténcia, tanto em
sua forma, quanto em seu contetdo estético.
Buscando alcangar esse objetivo, utilizaremos a
andlise biografica das trajetérias de expoentes
do reggae jamaicano, a exemplo de Bob Marley,
Rita Marley, Jimmy Cliff e Peter Tosh.

Dentre os fatores que influenciaram a
concepgao de musica que se expressa na con-
temporaneidade, o fendmeno da indstria cul-
tural e suas consequéncias sdo fundamentais
para se compreender como as imposicoes da
reprodugao capitalista agiram sobre o modo
de fazer arte, no caso especifico, compor mu-
sica popular. Na base desse fenémeno esta o
processo da modernidade fomentada pelos ar-
roubos estruturais da sociedade de classe ca-
pitalista, mas também as condigoes diversas e
desiguais, que, em parte, decorrem desses ar-
roubos que permeiam os processos criativos.
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Para alcangar o objetivo proposto, num
primeiro momento, retomaremos as formula-
goes criticas da industria cultural realizadas
por Theodor Adorno (1989, 1996, 2002), bus-
cando compreender os limites e as contribui-
¢oes da industria do entretenimento para o
processo de constituicdo da musica popular.
Dando prosseguimento, nos reportaremos as
analises estéticas de Walter Benjamin (1975),
Paul Gilroy (2001), Marco Napolitano (2002) e
Renato Ortiz (2008) para estabelecer uma re-
lativizagdo dos processos de interferéncia da
industria fonogréfica sobre a musica popular.
Por tltimo, tragaremos algumas caracteristicas
de composigao do reggae como musica popu-
lar que emergiu de uma periferia econémica
— a Jamaica —, apontando nuances e contribui-
¢oOes para compreender suas formagoes estéti-
cas num contexto dispar das formulagoes clas-
sicas acerca da industria fonografica.

CONTRIBUIGOES E LIMITES DA
PROPOSTA ADORNIANA PARA A
ANALISE DA INDUSTRIA CULTURAL

A modernidade, formada pela explosao
de fen6menos guiados pela nova légica produ-
tiva da indtstria capitalista, vé-se impulsiona-
da pelo salto do crescimento demografico, que
empurra cada vez mais habitantes para os cen-
tros de funcionamento da nova ordem social:
as cidades modernas. Os habitantes afluem a
esses espacos sedentos por transformagoes e
melhorias sociais, destacando-se, dentre elas,
as do entretenimento, que passam a apresen-
tar novas formas. Com as cidades modernas
também se erguem condigbes extremamente
dispares de acesso as suas riquezas. Além do
mais, o capitalismo moderno também esta sus-
tentando em uma relagao desigual, cujo desen-
volvimento esta atrelado a relagdo entre cen-
tros e periferias.

Para Adorno (1989), no que tange a es-
tética, o avango do capitalismo teria impacto
significativo sobre a arte, pois, através dele,
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ocorreria a fetichizagdo da obra de arte, gerada
pela apropriagdo das expressoes artisticas pela
industria cultural, transformando o seu valor
de uso em mero valor de troca e criando uma
etapa de consciéncia artistica nas massas ca-
racterizada pela negacao e rejeicdo do prazer
de forma plena.

Entendemos que a relagdo entre o va-
lor de uso e o valor de troca aparece de modo
paradoxal nos postulados do autor, pois como
Karl Marx (1984) bem definiu em O Capital, os
dois sdo formas do préprio valor; logo, no caso
da mercadoria, sdo indissociaveis. No entanto,
consideramos correta a percepgdo de Adorno
(2002) quanto a continua apropriagao da arte
pelo capital, transferindo-a, assim, para o cir-
cuito da mercadoria. Desse modo, sua medida
nao poderia mais ser simplesmente o deleite
do publico aficionado pela arte como em mo-
mentos histéricos anteriores. Esse fenomeno é
exemplificado por Adorno (1996) em sua ana-
lise a partir da decadéncia do gosto musical na
sociedade moderna. Nessa acepgao, a musica,
nesse contexto, é submetida, de forma geral,
a condigdo de mercadoria. Assim, segundo
Adorno (1989), a musica reduz seu carater ge-
ral, recaindo sobre possibilidades receptivas
de um grupo restrito de especialistas:

[...] o ideal musical € [...] escrever para todos e para
ninguém, ou seja, dever-se-ia escrever musica como
se ela fosse escrita para si mesmo e por si s6, mas ao
mesmo tempo nao se contentar com o fato de que
ela seja entao, de novo, ouvida apenas por um circu-
lo de especialistas (Adorno, 1989, p. 462).

Nesse sentido, na sociedade moderna, a
problemética da criagdo artistica estaria rela-
cionada a produgdo em massa realizada pela
indtstria cultural, que imporia a instrumenta-
lizagao e a padronizacao da obra, tirando a au-
tonomia da arte. Sao empregados milhoes de
délares nessas industrias para que se possam
inventar métodos de reprodugdo capazes de
criar e difundir gostos padronizados, de forma
massiva. Decerto que a indtstria cultural, ao
visar a produgao em série e a homogeneizacao,
emprega técnicas de reprodugao que sacrifi-
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cam a distingao entre o carater da prépria obra
musical e do sistema social do qual ela emerge.
Todavia, se a técnica passa a exercer intenso
poder sobre a sociedade, tal como ocorre para
Adorno (1996), isso advém do fato de que as
circunstancias que favorecem tal relagdo sao
arquitetadas pelo poder dos que sdo economi-
camente mais fortes na sociedade.

Segundo Adorno (2002), a inddstria cul-
tural, ao almejar a integracdo vertical de seus
consumidores, ndo apenas adapta seus produ-
tos ao consumo das massas, mas, em larga me-
dida, determina o préprio consumo trazendo
todos os elementos caracteristicos do mundo
industrial moderno para ditar o contetdo e a
forma das obras de arte (ver Adorno, 2002).
Em seu ensaio sobre o fetichismo da musica,
o autor vai ainda mais longe, ao observar uma
espécie de controle sobre a capacidade de es-
colha (gosto estético) do individuo realizada
pela indtstria cultural:

O comportamento valorativo tornou-se uma ficgao
para quem se vé cercado de mercadorias musicais
padronizadas. Tal individuo ja ndo consegue sub-
trair-se ao jugo da opinido publica, nem tampouco
pode decidir com liberdade quanto ao que lhe é
apresentado, uma vez que tudo o que se lhe oferece
é tao semelhante ou idéntico que a predilegdo, na
realidade, se prende apenas ao detalhe biografico,
ou mesmo a situacdo concreta em que a musica é
ouvida (Adorno, 1996, p. 66).

Nessa mesma perspectiva, o autor ques-
tiona a capacidade de entretenimento desse
tipo de musica

Ao invés de entreter, parece que tal musica contri-
buiu ainda mais para o emudecimento dos homens,
para a morte da linguagem como expressao, para a
incapacidade de comunicagao. A musica de entrete-
nimento preenche os vazios do siléncio que se ins-
talam entre as pessoas deformadas pelo medo, pelo
cansaco, pela docilidade de escravos sem exigéncia
(Adorno, 1996, p. 67).

Remontando a origem da musica e a luta
pela autonomia que isso implicou durante o
desenvolvimento da grande musica erudita,
no equilibrio musical entre prazer parcial e

totalidade, entre expressao e sintese, entre o
superficial e o profundo, Adorno (1996) acusa
o capital de substituir esse equilibrio pela re-
lagao entre a oferta e procura. A audigdo musi-
cal é substituida por variedades musicais que
impoem ao ouvinte a obrigacdo de ouvir, tor-
nando-o passivo. Ao lado disso, o autor aponta
para o fascinio que a cangéo enfeitada pela in-
dustria fonogréfica desperta sobre as pessoas e
para a banalizagdo do que é melodioso (Ador-
no, 1996). Importante é acentuar que, para
ele, isso atinge toda a musica, tanto a ligeira!
quanto a séria.* Algumas caracteristicas da
execugdo da musica, com vistas a adequagio
a industria cultural, sao assinaladas: a valori-
zagdo excessiva da voz (aqui o autor se refe-
re ao periodo em que as vozes mais potentes
eram consideradas como superiores as vozes
modestas) e a fetichizagao dos préprios instru-
mentos, ambos subordinados as leis do suces-
so e admirados por um valor que lhes é exter-
no. Em suma, para Adorno (2002), a musica, a
partir desse momento, passa a ser dominada
pela logica de funcionamento do mercado ca-
pitalista, eliminando os seus dltimos residuos
pré-capitalistas.

Corroborando as formulagoes de Ador-
no (1996, 2002), Flo Menezes (2011) argumen-
ta que a produgido musical, na sociedade mo-
derna, tem por caracteristica o fato de que a
forma das elaboragbes se encontra deslocada
das necessidades reais dos sujeitos, fazendo
com que tais produtos se constituam, de modo
meramente protocolar, condizentes com as ne-
cessidades triviais do consumo de massa. Nes-
se sentido, a nova producgéao cultural atuaria na
superestrutura social, mediada pelos interes-

! Segundo as formulagoes de Theodor W. Adorno (1996),
a musica ligeira corresponderia as composigbes produzi-
das com o objetivo de entreter os ouvintes. Tal estilo te-
ria entrado em decadéncia com o avango dos interesses
econdmicos sobre as obras, o que implicou a massificacao
delas. Para o autor, os vérios géneros da musica popular
sdo considerados musicas ligeiras.

2 Para Theodor W. Adorno (1996), a musica séria, ou classi-
ca, corresponde aos estilos em que suas composigoes estao
relacionadas a elevacao de sua forma e de seu contetido
criativos. A consubstancializagao desse fazer estético ele-
vado confere um sentido concreto a partir da totalidade de
seu desenvolvimento.
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ses de expansao e acimulo capitalista, tendo
como fungéo o entretenimento dos sujeitos so-
ciais e limitando sua capacidade de refletir cri-
ticamente. Dessa maneira, a induastria cultural
empobreceria o contetido estético da misica,
interferindo na forma e no contetiido das com-
posigoes para que elas ficassem submetidas
a légica do mercado, do consumo e do gosto.
Sendo assim, o autor acentua um argumento ja
desenvolvido por Adorno (2011, p. 9) de que:

[...] o ambiente em que a técnica adquire tanto po-
der sobre a sociedade encarna o préprio poder dos
economicamente mais fortes sobre a mesma socie-
dade. A racionalidade técnica hoje é a racionalidade
da prépria dominagao, é o carater repressivo da so-

ciedade que se autoaliena.

Ademais, o préprio gosto é posto em da-
vida por Adorno (2011), pois nao existiria es-
paco para escolha: a individualidade e a liber-
dade do gosto seriam substituidas por padroes
musicais oferecidos a todos indistintamente,
amoldando modas musicais:

Se perguntarmos a alguém se ‘gosta’ de uma musica
de sucesso langada no mercado, ndo conseguiria-
mos furtar-nos a suspeita de que o gostar e o nao
gostar ja nao correspondem ao estado real. Em vez
do valor da prépria coisa, o critério de julgamento é
o fato de a cangao ser conhecida de todos; gostar de
um disco de sucesso é quase exatamente reconhecé-
-lo (Adorno, 2011, p. 66).

Assim, Adorno (2002) atenta para a eficé-
cia mercadolégica da musica e das imposigoes
que sao construidas a partir da industria cultu-
ral. De certo modo, o autor constata a corrente
de massas que impoe determinados padroes de
consumo musical, mas, ao contesta-lo, ele bus-
ca uma autenticidade da arte no passado “pro-
curada e cultivada em virtude do seu préprio
valor intrinseco, [que] ja nao tem valor para a
apreciacao musical de hoje” (Adorno, 2011, p.
66). Como pesquisadores, parece-nos inade-
quado tomar a busca da arte por autenticidade
e autonomia como um valor absoluto, o autor
alemao em sua critica a muasica comercial, pois,
em todas as épocas, os valores externos as mu-
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sicas, impostos por motivos religiosos ou poli-
ticos por parte de grupos e classes dominantes,
influenciaram a criagao artistica e configura-
ram correntes diletantes vinculadas a certos
interesses (Adorno, 1996). Logo, se é fato que
tal tendéncia de atuar sobre a criagdo musical
adquire uma padronizagao, também devemos
considerar que a pré-fabricagao de sucessos, a
partir de determinacbes de ordem administra-
tiva, ndo elimina as possibilidades de criagao
na contracorrente da industria cultural. O que
o autor s6 admite, de modo limitado, para a
musica nova, substancializada na negatividade
das composigoes dodecafénicas. Para Adorno
(1996), mais grave ainda seria a contribuicao
da musica popular, que se originou da musica
de entretenimento, na ampliagdo da incomuni-
cabilidade entre os individuos,

[...] ao invés de entreter, parece que a musica [popu-
lar] contribui ainda mais para o emudecimento dos
homens, através da morte da linguagem como expres-
sdo, para a incapacidade de comunicagdo. A musica
de entretenimento preenche os vazios do siléncio que
se instalam entre as pessoas deformadas pelo medo,
pelo cansaco, pela docilidade de escravos sem exigén-
cias. [...] Se ninguém mais é capaz de falar realmente,
ninguém mais é capaz de ouvir (Adorno, 1996, p. 67).

Seguindo esta perspectiva de a musica
contemporanea contribuir para a alienagao, o
autor sentencia a musica ligeira a superficiali-
dade, ao conquistar o individuo por elementos
atrativos e magicos, desobrigando-o da reflexao
sobre o todo da propria musica (Adorno, 1996).
Seriamos, assim, prisioneiros dos momentos
parciais, coisificados, conformados a produ-
¢do do sucesso. A juncao da musica ligeira e
da musica séria, que alcangou sua expressio na
Flauta Mdagica de Mozart, ja ndo seria mais pos-
sivel em nossa época. O autor conjura o prazer
imediato da arte nos nossos tempos, na medida
em que ele estaria restrito a dimenséao sensivel
e corporal, ndo mais remetendo ao espirito.
Por isso, ele aponta para a necessidade de uma
nova consciéncia musical.

Novamente temos um diagnostico que
aponta para a superficialidade do deleite cul-
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tivado pela musica na industria cultural. Con-
tudo esse diagndstico representa uma oposigao
anacronica, que exige um comportamento as-
cético, critico e contrario ao prazer sensivel e
corporal como caminho para a recuperagao da
totalidade expressiva da arte. O intelecto é pos-
to no lugar dos sentidos, o que poderia ocorrer
se, de fato, seguissemos essa indicagdo — a de
tornar o ato da escuta um puro exercicio da ra-
cionalidade cientifica. Por outro lado, se nos
colocarmos em uma perspectiva sociolégica
mais flexivel, talvez nos parega mais adequado
compreender o insulamento, ou nao, da sensi-
bilidade para a apreensao do todo, a partir do
modo como os sujeitos vivem as condigoes nas
quais estdo inseridos.

Adorno (1996), por sua vez, ao tratar da
musica popular, a considera somente a partir
do desenvolvimento técnico e industrial da so-
ciedade capitalista, circunscrevendo a esse es-
tilo musical a anélise do isolamento dos ouvin-
tes e apreciadores da musica “séria”. Tal estilo
seria produto da prépria expansdo do campo
produtor, divulgador e apreciador, além de in-
dicar que ela seria parte do processo de “de-
cadéncia do gosto” musical dos ouvintes que,
a priori, tém maior identificagdo com um tipo
de miusica sobre a qual nao necessitam reali-
zar um processo reflexivo para o seu entrete-
nimento. Para Adorno (2002), a criatividade se
torna uma dimenséo dissolvida diante dos me-
canismos de estandardizagdo empregados na
producgdo musical pela industria fonogréfica.
A criatividade s6 se torna possivel na medida
em que o artista produza uma estética negativa
que promova uma ruptura com o padrao esté-
tico adotado pela indtustria do entretenimento.
Dessa forma, Adorno (1982) sugere uma sub-
versao dos principios dialéticos hegelianos e
indica como Gnico caminho a ruptura.

A musica popular, especificamente,
para o autor, estaria aprisionada nesse con-
texto de manipulagao, uma vez que, seguindo
o fluxo da massificacdo industrial, constitui
uma estética que expoe a seus ouvintes estru-
turas subjetivas estereotipadas, pré-existen-

tes, de forma a facilitar sua aceitagdo. Adorno
(1996), em seu olhar sobre a musica popular,
tem como seu principal recorte empirico de
analise a ascensao do jazz, que, para ele, se-
guia as mesmas condigoes de estandardizagao
dos demais estilos da musica ligeira moderna.
Um dos aspectos estéticos analisados pela for-
mulagao do autor sobre o jazz foi sua forma e
seu contetido experimentais, alimentados pelo
impeto de improvisagdo sonora. Para Adorno
(1996), os processos de improvisagdo estavam
também alinhados a légica formal de uma es-
tética padronizada.

[...] as chamadas improvisagoes nada mais sdo que
paréfrases de formulas bésicas, sob as quais o esque-
ma, embora encoberto, aparece a todo instante. Até
mesmo as improvisagdes sdo em certo grau norma-
tizadas, e sempre voltam a se repetir. [...] Diante das
enormes possibilidades de invengao e tratamento do
material musical — até mesmo, quando absolutamen-
te necessario, na esfera do entretenimento —, o jazz
apresenta-se em um estado de completa indigéncia.
O que ele utiliza das técnicas musicais disponiveis é
inteiramente arbitrario (Adorno, 2001, p. 119).

A perspectiva de avangar no exame dos
elementos da sonoridade do autor a partir da
musica popular que emerge das periferias,
mais especificamente do reggae jamaicano,
em sua expressividade moderna, surge como
possibilidade de langarmos um novo olhar so-
bre essas obras. Trata-se de buscar esclarecer
o potencial estético dessas producdes e sua
enorme capacidade criativa e de rompimento
com a perspectiva de razao instrumental que
domina a estética artistica, sendo capazes de
propiciar novas alternativas que podem levar a
ruptura com a ideologia e surgindo como uma
nova possibilidade para restabelecer o carater
emancipatério da musica moderna. Enfim, se
o autor nos da pistas e hipdteses para apreen-
der o significado da misica no nosso tempo,
elas nao podem ser tomadas como explicagoes
definitivas, e sim como pontos de partida para
uma critica e uma investigagao.

Nesse sentido, propomo-nos a entender
a musica popular emergente das periferias a
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partir de um olhar critico a respeito das contri-
buigoes adornianas. Buscamos seguir o mesmo
caminho proposto por Napolitano (2002), que
sugere uma leitura de Adorno sob uma pers-
pectiva que néo tenha a pretensao de “rever”
seus conceitos, ou avaliar sua eficdcia tedri-
ca e analitica, mas utilizar suas formulacoes
como mobilizadores de problematizagdes para
0s processos sociais e politicos que circuns-
crevem as produgoes estéticas das cangoes
populares periféricas. Esse olhar critico sobre
as formulagoes adornianas nao significa a eli-
minagdo dos postulados do autor acerca da
musica moderna, mas a aplicagdo de um olhar
mais amplo sobre a estética da musica popular,
principalmente aquela que se substancializa
fora dos centros econémicos. Tal olhar pode ir
além dos pressupostos racionais iluministas e
promover uma relativizagdo dos pressupostos
unilaterais de determinacao da industria fono-
grafica sobre a musica. Abre-se espago para a
compreensdo da agéncia dos sujeitos histori-
cos na produgdo da musica popular moderna.

Mesmo néo adotando tal linha de refle-
x40, ndo se pode limitar a musica popular a
uma arte populista, que se materializa por for-
¢a do consumo de massa, o que pode nos levar
a acreditar que o simples fato de pér o povo
como objeto de representagédo artistica, trans-
crevendo uma relagdo epidérmica entre ele e a
miusica de forma superficial, traria o real signi-
ficado estético de tais cancdes. E evidente ser
um equivoco néo atentar para o fato de que a
miusica popular, nos séculos XX e XXI, se des-
taca pela expressdo artistica com maior disse-
minagdo e penetracdo nas diversas camadas
sociais. Como bem cultural de consumo, ela se
desenvolve concomitantemente ao surgimento
da indastria fonografica e ao desenvolvimento
dos meios técnicos de divulgacédo (do gramofo-
ne ao radio), que vao consolida-la socialmente,
permitindo que ela adquira sua abrangéncia.
A acessibilidade advém tanto do aspecto fisico
da divulgagdo quanto da questdo da recepgao
e da apreensdo da subjetividade musical pelo
individuo.
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Nesse sentido, em sua analise da era da
reprodutibilidade técnica moderna, Benjamin
(1975) nos aponta outros elementos que de-
vem ser levados em consideragdo sobre a re-
lagdo entre obra de arte e a industria cultural.
O autor reduz o pessimismo adorniano ao des-
tacar que, nesse processo dialético, a indtstria
cultural desponta também como possibilidade
de as massas acessarem as produgoes artisti-
cas antes restritas a “alta cultura”.® Vivemos
a era da reprodutibilidade técnica da arte, e
sua transformagdo em mercadoria é viabiliza-
da pela revolugao tecnolégico-industrial, que
promoveu a reprodugdo em série da obra de
arte (Benjamin, 1975).

Para Benjamim (1975), esse potencial
carater de expansao que a induastria cultural
propicia nao pode ser avaliado de forma fata-
lista, de modo que as caracteristicas negativas
sejam acentuadas a ponto de obscurecer seus
efeitos positivos, convertendo os individuos
em autdmatos conduzidos por uma engrena-
gem central. Pensando a partir dessa perspec-
tiva, a abordagem adorniana aparece de forma
unilateral, pois identifica problemas decorren-
tes da relacdo entre a musica e a indtstria cul-
tural, ao mesmo tempo em que néo atenta para
seu alcance em termos de acesso a arte, atri-
buindo ao ouvinte um papel passivo. Por isso,
é preciso compreender tal associagdo de forma
dialética, apreendendo na indtstria cultural
tanto o seu espectro ideoldgico e seu impac-
to na padronizagdo da musica popular quanto
suas contradigoes internas, deixando emergir
da configuracdo do fenémeno os meios que
permitem seu questionamento, apresentando,
assim, os contetdos e singularidades que es-
capam de seu controle e abrindo espago para
seus proprios elementos de superacao.

E preciso, nesse interim, compreender
que a musica popular é fruto da interagao (tan-

¢ Alta cultura é uma categoria utilizada por Walter Benja-
min (1975) para definir a cultura das camadas mais abas-
tadas de uma sociedade, sendo elas, durante um grande
periodo, privilegiadas no acesso as artes. Podemos citar,
como exemplo, o acesso restrito as musicas eruditas no pe-
riodo renascentista, pois o acesso a essas obras estava cir-
cunscrito aos grandes teatros ou aos bailes da aristocracia.
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to na forma, como no contetido) do artista com
elementos intrinsecos da cultura do seu pais
e mesmo de outros paises. Por isso, durante
muito tempo, foi percebida como sinénimo
da musica folclérica. A partir do século XX, a
musica popular tomou outros contornos, mas
manteve, em sua base, uma sutil variedade
do povo que a produz e a absorve. Nesse mo-
mento uma de suas principais caracteristicas
passa a ser a intensa disseminagao no seio da
populagédo, devido aos veiculos de comunica-
¢do de massa, o que lhe conferiu ligacdo di-
reta com elementos comerciais e cosmopolitas
da sociedade moderna. E interessante apontar
que, mesmo sob o contorno de massificagdo, a
musica popular preserva sua vinculagdo com
a existéncia cotidiana e cultural. Como nos
aponta Burnett (2011, p. 148):

[...] misica popular é, antes de tudo, uma expressao
dessa chamada verdade musical, na medida em que
revela, no caso do Brasil, e provavelmente em todos
os paises onde se desenvolveu, as sutis variedades
do povo que a produz e consome.

Paul Gilroy (2001) em O Atlantico Ne-
gro, nos langa uma pista para as alternativas de
ruptura com a ideologia imposta pela industria
fonografica, a partir da forma como a estética
musical negra, na didspora africana, se consti-
tui como um importante modo de (re)existén-
cia dessas populagoes em suas insurgéncias
culturais, suas batalhas contracoloniais e sua
oposigdo as engrenagens das hierarquias ra-
ciais. Nesse sentido, o autor salienta que a (re)
existéncia negra produz dialeticamente uma
eficacia estética que a coloca em um movimen-
to contraditério com as condigoes modernas:

Através de uma discussao da musica e das relagdes
sociais que a acompanham, desejo esclarecer alguns
dos atributos distintivos das formas culturais negras
que sdo, a um s6 tempo, modernas e modernistas.
Sao modernas porque tém sido marcadas por suas
origens hibridas e crioulas no Ocidente; porque tém
se empenhado em fugir ao seu status de mercado-
rias e da posigdo determinada pelo mesmo no inte-
rior das indtstrias culturais; e por que sao produzi-
das por artistas cujo entendimento de sua prépria

posigao em relacao ao grupo racial e do papel da
arte na mediagdo entre a criatividade individual e a
dindmica social é moldado por um sentido da prati-
ca artistica como um dominio auténomo, relutante
ou voluntariamente divorciado da experiéncia da
vida cotidiana (Gilroy, 2001, p. 159).

Se observarmos com cuidado a explosao
dos intmeros estilos musicais afrodiaspéri-
cos surgidos no século XX, dentre eles o folk
o blues, o rock music, o reggae e o samba, ve-
remos que essas sonoridades ndo se destacam
somente pelos contetidos contestatérios de
suas letras, ou pelas performances dos outsi-
ders artistas negros. Mas se destacam também
pela potencialidade que esses sons tiveram de
desorganizar as estabelecidas tradigoes estéti-
cas harmonicas ocidentais. Esses estilos, em-
bora surgidos imersos nas culturas de massas e
ligados diretamente as industrias fonograficas,
trazem ao mundo da musica moderna um con-
junto de estilos excéntricos.

As pulsdes sonoras da musicalidade
negra nas Américas terdo, como seus pilares
formativos, suas origens crioulas e sua capa-
cidade de transpor o cardter mercadoldgico e
subordinador imposto pela industrial cultural
fonografica. O reggae jamaicano é um exem-
plo disso. Para Albuquerque (1997), o reggae,
como género musical que emerge do terceiro
mundo, realiza uma faganha que poucos es-
tilos musicais conseguiram alcangar: quebra
as barreiras do consumo estabelecido pela in-
dustria fonografica pop, ao conseguir nao uma
ascensdo fugaz, mas se manter entre os hits do
pop mundial.

Nesse sentido, é necessario salientar
que esse processo de difusao do reggae sé se
tornou possivel porque os recursos técnicos
utilizados em suas composigoes, mesmo sendo
frutos da ampliacao das bases técnicas capita-
listas sobre a esfera da cultura e da arte em pa-
ises periféricos — industria cultural, indtstria
fonografica e financiamentos estatais —, apre-
sentam uma singularidade estética. Ou seja,
eles se referem a um contexto social especifico
e, a0 mesmo tempo, transpoem esses limites ao
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encontrarem uma mediagao universal (forma e
contetido) com as condigoes de vida de grupos
sociais subordinados em todos os continentes
do planeta.

Diferentemente das formulagdes que
Gilroy (2001) nos apresenta sobre a musica ne-
gra, o posicionamento vanguardista da teoria
adorniana limita a musica popular, uma vez
que restringe muito a capacidade de superagao
de sua fetichizacédo e a aprisiona, mantendo-a
identificada a uma figura e a um estilo muito
reduzido, com pouca amplitude social, ou seja,
ele a compreende como uma produgéo passiva
e sem autonomia frente a industria fonogréfica.

Como nos aponta Renato Ortiz (2008),
refletir sobre a misica popular corresponde a
se abrir para uma realidade em que a musicali-
dade nao se ensimesma nas condigoes impostas
pela industria fonografica, apesar de sofrer forte
influéncia dela. Para o autor, a criacéo artistica
e os musicos nao se rendem de forma passiva
diante dos arroubos mercadolégicos, e é preci-
so entender como se da o processo estético de
substancializagao, ligado as relagoes mediadas
pelo campo de organizagdo social, cultural e
econdmico. Essa mediagdo traz para o campo
da produgao da musica popular processos pro-
dutivos que perpassam por negociagoes e tati-
cas que levam em consideragao, em seus pro-
cessos de constituicao estética, o jogo de forgas
desiguais entre as estratégias da industria fono-
grafica e a as taticas de criagao artistica. Em ou-
tras palavras, uma disputa entre a tentativa de
padronizagéo e a busca por autonomia.

Um dos exemplos mais salutares dessa
fuga da légica de mercantilizagao é apontado
por Howard (2009) ao tratar do caso dos direi-
tos autorais e de como se deu a instauracao e
a aplicacgao da lei que regula esses direitos na
Jamaica. As preocupagoes dos ingleses com o
controle das musicas produzidas na colénia
datam do inicio do século XX. A primeira lei de
direitos autorais promulgada na ilha em 1913
foi uma coépia das leis que regiam a questdao
na metrépole, onde eram voltadas para a pro-
tegdo de mestres musicais colonos que migra-

0 EMERGIR DA MUSICA POPULAR E SUAS INTERFACES ...

ram com os afazeres musicais e tinham medo
da apropriagdo na América. Uma boa parte dos
compositores da Jamaica ndo tinha conheci-
mento da existéncia da lei e da possibilidade
de acumular recursos a partir da protecao dos
direitos de criagdo artistica, e essa condigdo
criou um limite importante para que a légica
da mercantilizagdo e da troca nao absorvesse
as composigoes artisticas.

Muitas das composigoes criadas no SKA,
no Rocksteady e no reggae, tém mais de um
autor e, por vezes, é impossivel saber quem,
de fato, as compo6s. Um exemplo disso é o que
aconteceu com o préprio Bob Marley, que, em
sua trajetéria de negociagdo com a industria
cultural, buscando fugir das garras dos produ-
tores e ser solidario aos amigos e familiares,
colocou diversas vezes algumas de suas pro-
dugdes em nome de outros. Como exemplo, a
célebre No Woman, no Cry foi registrada em
nome do amigo de infancia de Trenchtown,
Vincent Ford, ou ainda, os créditos que tam-
bém foram dados ao amigo e a sua esposa, Rita
Marley, pelos hits Positive Vibration e Crazy
Bald heads (White, 2011).

Sempre penso em homens como Tata, Bragga e Ge-
orgie, que também se tornaram meus amigos, ho-
mens que eu sabia que tinham a confianga de Bob,
homens que também confiavam em Bob. Tata rece-
beu créditos como coautor de No womam no cry.
Bob fez isso para homenagear um amigo intimo,
uma figura paterna do mesmo quilate de Coxsone
(Marley, 2004, p. 45).

Ademais, Ortiz (2008), em didlogo com
os escritos adornianos, nos apresenta um pos-
sivel caminho para pensar a dimensao da cria-
tividade musical frente a induastria fonografica
sem necessariamente recorrer a um movimen-
to de ruptura. Voltemos a atengao para as ela-
boragoes de Ortiz (2008) a partir do processo
de globalizagao. Diferentemente do que pode-
riamos concluir a partir de uma analise ador-
niana, para o autor, o processo de globalizagao
nao levaria a uma simples padronizacdo das
formas e contetidos estéticos, o que nao nega
a influéncia dos processos mercadoldgicos nas
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produgbes musicais modernas.

A internacionalizagio do mercado da
musica teria também sido orientada por uma
flexibilizagao da indtstria do entretenimento,
que nao repercutiu, com equidade de forga, a
relagdo entre a criatividade artistica e a l6gica
capitalista do mercado musical, mas levou a
industria do entretenimento a criar outras es-
tratégias e a lidar com novas demandas apre-
sentadas pelas novas necessidades mercado-
logicas de expansdo. No campo da industria
fonografica, o processo de expansao do merca-
do do entretenimento buscou usar, como estra-
tégia de expansdo de seu poder, a apropriagdo
das producoes locais. Mas o que, de longe, po-
deria ser entendido como simples apropriagao
também resultou na entrada de uma diversifi-
cagao de estilos e géneros musicais no hall de
apreciagdo mercadoldgica. Tal diversificagao
implica multiplicidade de formas criativas de
produgao que passaram a desafiar as formas de
captura da industria fonografica.

E bem verdade que, como coloca Ortiz
(2008), ndo podendo a indtustria controlar to-
dos os mecanismos de produgao, passou a con-
trolar os meios de difusdao da musica, a partir
dos quais um estilo ou género existe translo-
calmente. O fato é que a industria fonografica
modificou o mecanismo de controle, mas tam-
bém se abriram novas légicas de subversdo a
partir da participagao de uma maior diversida-
de de produgdes musicais dentro do mercado
da musica. Tomemos como exemplo os casos
do jazz, do rock in roll e do reggae jamaicano,
que se utilizaram das possibilidades ofereci-
das pela diversificagao da industria fonografi-
ca em expansao para inovar em seus processos
de produgdo musical (Costa, 2019).

Como nos aponta Hobsbawm (2016), ao
fazer a genealogia da histéria do jazz e dialo-
gar com o rock, alguns estilos revolucionaram
singularmente ao inovarem musicalmente. No
primeiro caso, o autor nos apresenta como o
jazz tem sua sonoridade inovadora ao usar
escalas originarias da Africa Ocidental (modo
escalar que nao era utilizado nos padroes mu-

sicais da tradigdo erudita europeia e em seus
desdobramentos populares) e (ou) ao mistu-
rar essas escalas de matriz africana com as do
modelo europeu, ou, ainda, ao experimentar,
em suas sonoridades, as escalas africanas com
formas harmonicas europeias. Como demons-
tra Hobsbawm (2016, p. 49), a sonoridade do
jazz renova na “combinagao da escala blue” — a
escala maior comum, com a terceira e a sétima
abemoladas — usadas na melodia, com a escala
maior comum usada para harmonia.

O jazz e outros estilos afrodiasporicos,
como o reggae e o samba, trazem como carac-
teristica de conformacdo de seus sons uma
forte referéncia no ritmo, elemento utilizado
nas tradigoes sonoras africanas, em contrapo-
sicdo as opgdes musicais adotadas por estilos
europeus, como o music-hall inglés, a chan-
son francesa, a canzione napolitana e o fado
portugués, que baseiam suas composigoes nos
padrdes estruturais harmonico-melodicos, evi-
tando a marcagao ritmica acentuada. As pul-
soes sonoras da didspora negra apresentaram
ao mundo as batidas ritmicas constantes e uni-
formes, alternando pulsoes de dois a quatro
compassos em diferentes variagoes conduzi-
das pela ritmica.

Em se tratando do rock, a inovagao no
estilo estd na ousadia em experimentar sono-
ramente as novas possibilidades apresentadas
pelo avango tecnolégico no século XX. O rock-
-and-roll inaugura a musica eletronica ao tra-
zer para os palcos sons produzidos, sistemati-
camente, pela eletrificacao dos instrumentos.
Com a utilizagdo proeminente de sintetizado-
res sonoros, esse estilo substituiu, em sua es-
tética musical, os instrumentos actsticos por
elétricos, abusando dos efeitos especiais que
os novos instrumentos propiciavam aos sons,
atrelados ao apoio oferecido pelos técnicos
de som e os profissionais de estidio. O esti-
lo combinou varios instrumentos eletronicos
ritmicos — teclado, guitarra, baixo, bateria, etc.
— formando conjuntos diversos, cada um apre-
sentando suas préprias complexidades nas po-
téncias ritmicas (Hobsbawm, 2016).
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E nesse contexto que a musica popular,
devido as suas proprias peculiaridades, ganha
destaque no campo estético afrodiasporico
como umas das condutoras das dimensoes da
sensibilidade negra. Napolitano (2002) aponta
que a musica, no contexto histérico do século
XIX e XX, foi uma salutar tradutora dos dile-
mas afrodiaspéricos e um veiculo importante
de compartilhamento das utopias sociais para
as camadas populares nas Américas. Assim,
nas Ameéricas, com a experiéncia da didspora,
a musica popular constituiu umas das princi-
pais formas desses povos (re)existirem nesse
contexto de tantos impasses.

Narrar o didlogo possivel entre essas
formulagoes é desenhar caminhos mais com-
plexos de compreensao do lugar da misica
popular dentro das contradigbes presentes na
relagao entre a industria fonografica e o pro-
cesso de criacdo musical. Faz-se necessario ir
além das contribuigoes adornianas, sem per-
dé-las de vista, ampliando seu postulado para
uma anélise na qual seja possivel investigar a
experiéncia de negagdo na arte que contemple
outros movimentos artisticos, como o da mu-
sica popular despontada na periferia do mun-
do. Obras como as de jazz, de rock in roll e
de reggae surgem com um contetdo estético
que busca contrapor aspectos aparentemente
positivos dessa sociedade, explicitando, assim,
contradigoes e angustias vivenciadas na coti-
dianidade de miséria que esses artistas criam
as suas glebas.

Ao mesmo tempo, tal postulado deve
buscar solucionar os contrastes gerados pelas
caracteristicas peculiares ao processo que en-
volve a composigao dessas obras, pois, ao ex-
plorar essas pecas populares, faz-se necessario
lidar com o fato de que elas sao produzidas por
meio da industria cultural.

0 EMERGIR DA MUSICA POPULAR E SUAS INTERFACES ...

Musica popular: o caso do reggae jamai-
cano e suas interfaces criativas diante de
uma industria fonografica periférica

Essa problematica abriu espago para a
discussao sobre a possibilidade de a indus-
tria fonografica ter multiplas formas de atu-
agdo a partir das contingéncias geradas pela
singularidade do funcionamento desigual das
condicbes econdmicas, politicas e culturais
de cada regido, nao se perdendo de vista que
tais configuragoes locais sdo partes integran-
tes do proprio modo de produgdo capitalista.
Dito de outra forma, isso significa que o modo
de produgdo capitalista deve ser pensado em
suas multiplas determinacoes, o que implica,
do ponto de vista da arte, compreender tragos
unitéarios e heterogeneidades na criagdo artis-
tica nas diversas partes do globo terrestre. Ao
mesmo tempo, surgem algumas indagagoes:
serd que essa circunstancia propicia espagos
para que tais musicas ganhem mais autonomia
em relagdo ao modo de produgao, quando com-
parado a outras situagdes sociais? Ou ainda:
esses contetidos contestatérios, emancipato-
rios, casados a esses novos contrastes sonoros,
sao utilizados como formas de potencializar o
comércio, adequando-se ao gosto gerado pelas
contradigoes sociais dessas regioes?

Para poder refletir sobre tais questdes,
retomaremos algumas condigdes sociais vi-
venciadas no processo de criagdo do reggae ja-
maicano. O reggae é um estilo que emerge das
circunstincias produzidas por forga das con-
tradigoes edificadas da industria fonografica
em um estado periférico. As composigoes de
reggae jamaicano foram gestadas em um con-
texto de contradigoes da prépria infraestrutura
das forgas de produgao da industria fonografi-
ca, entre centros e periferias.

A industria fonografica dos centros re-
percutiu, durante o inicio do século XX, a ten-
tativa de imposicdo de um padrao musical ao
resto do mundo. Os investimentos do mercado
da musica serviram, nesse contexto, para fo-
mentar a produgdo e a difusao das produgoes
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estéticas musicais produzidas nos centros. O
fluxo de difusdo musicologica seguia, predo-
minantemente, um fluxo entre centro e peri-
ferias. Isso porque, no século XX, os grandes
centros euroamericanos capitalistas detinham
as condigoes materiais para financiamento de
seus aspectos culturais, colocando o processo
de producao das artes em outro patamar. Tal
fato atuou como um potencializador da pro-
mocéao de suas musicas e de incentivo criativos
para os seus artistas. Eram reduzidissimos os
estilos e géneros periféricos que conseguiram,
até meados do século XX, galgar algum espacgo
de difusao no centro. Diante da abundéancia de
finangas, os governos e as igrejas dos estados
centrais euroamericanos passaram a Sser im-
portantes financiadores das artes nacionais,
ao mesmo tempo em que despontava uma po-
derosa industria do entretenimento, que, no
campo da musica euroamericana, passa a ser o
pilar das produgoes musicais de massa (Costa,
2019).

Em contraposigido a essa realidade de
abundéncia, os estados periféricos sofriam
com a escassez de recursos e tinham pou-
cos investimentos em aspectos culturais. Ou,
quando os recursos chegavam, eram destina-
dos a objetivos especificos, diante do fato de
que os estados nacionais haviam acabado de
conquistar a independéncias e tinham muitas
necessidades materiais. Coube, entdo, a cul-
tura, de forma geral, e as artes, em particular,
o papel de criar amalgamas de unificagdo em
torno da criagao de uma unidade ideolégica da
identidade nacional de cada territério periféri-
co recém-independente administrativamente,
a exemplo do que aconteceu com o samba bra-
sileiro no Estado Novo, que, acompanhando a
ditadura populista de Getilio Vargas, obteve
financiamentos em troca de que os contetdos
de suas musicas acompanhassem o projeto de
unificagdo da identidade nacional brasileira
(Costa, 2019).

Assim, diante de uma industria fonogra-
fica dos centros, que moldava o fluxo de di-
fusao musicoldgica no sentido do centro para

as periferias, o reggae jamaicano existiu, por
um tempo, como género musical fabricado de
modo diferente dos géneros musicais de massa
e ndo despertava o interesse da industria fo-
nogréfica dos centros. Com efeito, os estilos e
géneros que surgiram no contexto de escassez
dos paises periféricos criaram suas préprias
estratégias de compartilhamento da produgéo
musical.

Diante da precariedade e da auséncia de
verbas, esses artificios acarretaram o arranjo
de uma industria fonografica periférica arte-
sanal, que estava muito distante do poderio
econdmico e organizacional da indtstria fono-
grafica dos centros. No inicio, a industria fono-
grafica periférica jamaicana foi criada por pe-
quenos comerciantes apaixonados por musica
e sedentos por uma oportunidade de ascensao
social, a partir dos muitos grupos de musicas
que eclodiam das yard* de Kingsnton. As musi-
cas produzidas eram difundidas em pequenas
casas, através de meios artesanais, e serviam
ao consumo musical local. Nesse primeiro
momento, poucos artistas conseguiram uma
dimensao internacional, conforme nos relata
Rita Marley (2004, p. 25),

Estdvamos na metade dos anos 60, e todas as pes-
soas que eu conhecia estavam empolgadas com
um novo tipo de musica jamaicana chamado rock
steady. Nossos artistas favoritos eram Tootsand the
Maytals, Delroy Wilson, The Paragons, Ken Booth,
Marcia Griffiths e, acima de todos, um grupo que se
chamava Wailing Wailers. Os Wailers haviam grava-
do alguns compactos de rock steady em um estadio
de Trench Town que ficava perto de onde eu e Dre-
am mordvamos. Naquela época, Kingston contava
com uma boa quantidade de pequenos estudios.
Alguns deles eram negdcios multiplos gerenciados
por uma s6 pessoa, como o Beverley’s Record and
Ice Cream Parlor (onde também funcionava uma pa-
pelaria). Outro deles era, ao mesmo tempo, estiidio
e loja de bebidas, o Studio One, na Brentford Road.

* Os yard sao formas de habitagdo popular que derivam da
constituicdo de moradias chamadas de quintais urbanos.
Esse tipo de comunidade comegou a surgir na Jamaica em
meados do século XVIII. Tal formato de moradia foi incial-
mente motivado pelos costumes dos escravizados africa-
nos e afrojamaicanos oriundos das regioes rurais do pais, a
partir da abertura de algumas concessoes realizadas pelos
senhores de escravos.
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Pertencia a ‘sir Coxsone’, cujo o nome verdadeiro
era Clement Dodd, que, além de ter sido um dos pri-
meiros entusiastas da musica jamaicana, teve gran-
de importancia em seu desenvolvimento.

Atrelado aos estidios e a industria fo-
nogréfica periférica da ilha caribenha, havia
dois outros instrumentos catalizadores do flu-
xo exponencial de musica, que emergiam dos
jovens da periferia de Kingston: as radios lo-
cais e os sound system. As estagoes de radio
locais funcionavam como satélites das produ-
¢Oes musicais dos grandes centros, como R&B,
blues, jazz e rock in roll. O pouco espago que
restava em sua programacao era relegado as
produgoes locais, e servia como difusor dos
novos talentos surgidos nos guetos da cidade.
Nesse espago temporal marginal, as radios re-
alizavam uma série de concursos de calouros,
sem muitos critérios de qualidade, mas que
serviam como alicerce para que os estidios
locais pudessem garimpar possiveis tesouros
musicais entre os jovens afrojamaicanos.

As radios estavam associadas aos estd-
dios de forma direta, muitas delas tendo os
mesmos proprietarios. Diante das debilidades
desses instrumentos da indtstria fonografica
periférica, os sonhos desses jovens estavam
sempre agregados a possibilidade de serem
vistos por produtores de estidios da indus-
tria fonogréfica dos centros. Alimentados pela
expectativa de ascender socialmente a partir
da musica, os intmeros grupos musicais de
jovens corriam para as radios sempre que se
abriam concursos de calouros, principalmente
quando comegaram a surgir noticias acerca do
interesse dos produtores da indtstria cultural
do centro nas musicas produzidas em perife-
rias, como a Jamaica.

O que todos comentavam em Trench Town era que
qualquer Yard boy com voz decente e musica a al-
tura conseguiria gravar um disco no estidio de um
canal da UBC. Quando correu a noticia de que a JBC
estava instituindo suas préprias paradas de sucesso
no inicio de agosto para aferir a vendagem de discos
americanos e jamaicanos na ilha, logo se formaram
filas de cantores ansiosos com seus violées debai-
xo do brago em frente a estagao de radio. O mesmo
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acontecia na RJR, onde A Hora da Oportunidade de
Vere Johns— um programa de calouros transmitido
ao vivo na noite de sabado — tinha maior importan-
cia na cabega dos aspirantes locais a vocalistas e
instrumentistas que as &10 do prémio maximo. O
programa surgira a partir dos shows semanais de
calouros que aconteciam nos teatros Majestic, Pala-
ce e Ambassador do centro da cidade. Vere Johns,
o jornalista apresentador do programa, oferecia aos
ganhadores, escolhidos pelos ouvintes, celebridade
da noite para o dia. Embora quem ja tivesse ganhado
nao pudesse concorrer de novo, Jonhs tinha o habito
de levar os favoritos de volta ao programa varias ve-
zes como convidados especiais, dando-lhes a chan-
ce de exibir seu material ainda nao gravado para
todos os produtores e donos de esttidios na Jamaica.
A variedade do material executado pelos jovens e
tenazes talentos que se valiam de todos os meios
para entrar nos estidios apinhados e mal equipados
era impressionante, representando muitos estilos e
temas musicais diferentes, além do que os tacanhos
empresarios da classe média se mostravam interes-
sados em ouvir, eram capazes de entender ou esta-
vam dispostos a impingir aos seus ouvintes. Levar
ao ar langamentos locais nas estagoes jamaicanas
continuaria sendo uma pratica conservadora, caute-
losa e altamente restritiva. Havia muito mais artistas
com material original do que os gerentes das radios
conseguiam acolher. Muito tempo ainda passaria
antes que qualquer show exclusivamente dedicado
aos artistas jamaicanos contemporaneos fosse inclu-
ido na programacgao de uma estagao de radio (White,
2011, p. 134-135).

Com a pequena capacidade de absorgao
dos intimeros grupos musicais pela industria
fonogréfica local através das rddios e nos esta-
dios, a saida encontrada pelos jovens foi invadir
os espagos de entretenimento. Um dos princi-
pais meios de entretenimento musical da ilha
era o sound system, que constituiu o instrumen-
to mais popular da industria fonografica jamai-
cana. Ele surgiu como estratégia das equipes
de radios e gramofones que, percebendo que as
condigoes econdmicas das massas populares da
Jamaica impediam a ampliagao de ouvintes pa-
ras suas radios, visto que, a maioria das casas
das periferias de Kingston nao tinha transistor
e nem verba para comprar aparelho de radio,
a saida mais viavel para ouvir musica eram os
estabelecimentos que tinham sistemas de som.
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As aparelhagens dos sistemas de som
amplificado movimentaram as periferias de
Kingston, sem perder de vista o objetivo de
consolidacdo do mercado de entretenimento,
que atendia aos interesses da associagdo entre
os proprietarios dos equipamentos e a indus-
tria internacional de bebidas alcodlicas, cujas
principais empresas eram Red Stripe, Guinness,
Heineken e as grandes destilarias. Podemos ci-
tar, como exemplo, o caso de dois dos princi-
pais donos de estiiddios musicais mais impor-
tantes nas gravacoes dos géneros musicais de
Kingston (respectivamente o Studio One e o
Studio Treasure Island), Coxsone e Duke Reid,
que tinham uma relagdo estreita com os dois
ramos, devido ao fato de serem proprietarios
dos mais proeminentes sound system de Kin-
gston: Downbeat Sound System e Sistem Trojan.
Ambos atrelavam, através dos negécios fami-
liares que gerenciavam, o interesse do mercado
de bebidas alcodlicas e o do mercado de entre-
tenimento musical (ver Bradley, 2014).

O sound system néo foi, para a popu-
lagdo afrojamaicana, apenas um armério de
moéveis com amplificagdo de som, ou um cir-
cuito publicitario para a difusdo de miusicas.
Ele ocupou um papel muito mais significativo
para o processo de (re)africanizacao das comu-
nidades afrodiaspéricas periféricas, criando
um sistema de conexao coletiva negra a partir
do compartilhamento das pulsées sonoras.

Segundo Bradley (2014), a importancia
dos sistemas de som era grande para a reali-
dade dos jovens periféricos. Eles constituiam
mais do que um espacgo de entretenimento: es-
ses sistemas se tornaram referéncia na compo-
sicdo da identidade dos jovens, uma vez que
cada jovem escolhia construir um vinculo de
afinidade com um sound system, escolhendo-
-0 para seguir, acompanhando-o e tornando-se
parte dele. Nessa relacao, os jovens construi-
am pertencimento e sua identidade.

O movimento popular dos sound system
criou vinculos catalisados pela musica. O com-
partilhamento de gostos musicais serviu como
amalgama para colocar em curso o sentimento

de pertencimento territorial, de companheiris-
mo entre os seguidores e o fortalecimento da
solidariedade periférica e negra. A medida que
o tempo foi passando, os impetos populares do
povo periférico afrojamaicano foram ganhando
cada vez mais espago e subvertendo a légica
comercial de seus produtores e donos. O en-
volvimento intenso dos jovens com os sound
system estabeleceu relagées diferentes das im-
pulsionadas pelos empresarios locais, pois o
compartilhamento de misicas pelos sons am-
plificados deixou de servir apenas ao mercado
de entretenimento. Nesse sentido, cada vez
mais ser seguidor de um sound system signi-
ficava cantar, dancar e honrar sua identidade
social. Vejamos como Rita Marley (2004) carac-
teriza a efervescéncia dos dancehalls jamaica-
nos (denominacao dos sound system quando
aconteciam em espacos fechados):

O dancehall jamaicano ja foi chamado de ‘casa no-
turna’, agéncia de noticias, dancehall jamaicano,
sala de reunioes, igreja, teatro e escola reunidos em
uma coisa s6. A musica pop contemporanea da Ja-
maica é conhecida como dancehall. Um ‘salao’ de
danca poderia, na verdade, se realizar em qualquer
lugar, até ao ar livre. As vezes uma multidao se jun-
tava em um recinto qualquer, mas também era co-
mum reunir-se num quintal, num campo aberto ou
num estacionamento. Havia musica ao vivo ou som
eletronico, a cargo de um DJ. A musica explodia por
todos os lados através de sistemas de som ligados a
enormes alto-falantes. Os DJs falavam por cima das
musicas, como os locutores de rddio americanos,
para animar as pessoas e fazer que elas ndo paras-
sem de dangar (Marley, 2004, p. 35).

A medida que as populacdes dos bairros
de lata foram se apropriando dos circuitos cria-
dos pelos sound systems, a partir de uma légica
de funcionamento que escapulia dos produtores
e dos donos dos sistemas de sons, uma nova si-
tuacgdo foi sendo desenhada. Os moradores des-
ses bairros passaram a criar um circuito préprio
e colaborativo de vendas de diversos produtos
(comidas, peixes fritos ou embalados, carrinhos
de coco, cana de agucar, bananas, mangas, ca-
minhonetes de bebidas, etc.). Nas ruas que cir-
cunscreviam os terrenos onde aconteciam os
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sound systems, eclodiam varias pequenas ini-
ciativas que garantiam a permanéncia, nesses
guetos, de parte do que era gerado ali.

Esses saloes de danga ao ar livre, com nomes extra-
vagantes como Tom, ou Grande Sebastian, V Rochet
Count Smith, ou Blues Baster, Sir Nick ou Campeao,
Rei Edwards ou Lorde Koos do Universo, comega-
ram como uma forma de entretenimento urbano e
eles acabaram se tornando o ntcleo em torno do
qual girou a vida dos bairros populares de Kingston
(Bradley, 2014, tradugdo nossa).

A cultura do sound system, nas perife-
rias jamaicanas, funcionou como um fenoéme-
no ativador de um processo intenso de empo-
deramento. Como define Ribeiro (2015), tal
empoderamento corresponde ao processo de
transformagao coletiva desenvolvido pelos in-
dividuos, motivados pelo reconhecimento das
desigualdades e segregagoes que sofrem, acom-
panhado por uma consciéncia social dos direi-
tos sociais que lhes sdo pertencentes, uma vez
que “essa consciéncia ultrapassa a tomada de
iniciativa individual de conhecimento e supe-
racido de uma realidade em que se encontra. E
uma nova concepgio de poder que sai a resul-
tados democréaticos e coletivos” (Ribeiro, 2015).

Nesse sentido, os sistemas de som foram
um dos principais ativadores do movimento de
empoderamento dos afrojamaicanos moradores
das periferias de Kingston. Eles fizeram com
que esses sujeitos passassem a compartilhar
um sentimento de pertencimento periférico e
racial, que aos poucos foi se conectando e se
transformando em um processo de empodera-
mento compartilhado. Assim, emergiam da mu-
sica os elos de afirmacdo do antirracismo e do
antielitismo entre as populagoes negras do pais.

Outrossim, cada sound system compu-
nha seu repertério musical que, em sua maio-
ria, era dominado por estilos como rhythm and
blues e jazz, trazidos pelos produtores dos Es-
tados Unidos. Tornou-se uma pratica comum
a saida dos donos dos sistemas de sons para
o EUA, em busca de novidades que pudessem
renovar a musicalidade de seu repertério, para
fazé-lo mais atrativo ao publico.
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Um dos fatores que mais tornava um
sound system respeitado pelo publico eram
suas selecoes de musicas. Os produtores e do-
nos dos sistemas sonoros buscavam sempre
inovar a partir de produgoes sonoras exclusi-
vas que outros sistemas nao tinham, pois

La tinica manera de mantener el interés del pablico
y cimentar uma carrera duradera era seguir movién-
dose. Por elo los bailes se convirtieron em campos
de experimentacion para nuevos singles y estilos de
musica y la gente siempre era protagonista de los
acontecimentos (Bradley, 2014).

Esse perfil de sempre buscar a autentici-
dade dos seus sistemas de som a partir do ele-
mento enunciado de um novo estilo musical
se tornou a referéncia do perfil da cultura dos
sound system e um legado para a cultura musi-
cal dos outros estilos que surgiram depois.

Segundo White (2011) a caracteristica
de experimentalismos adotada pelos sound
system e pelos estilos musicais dos jamaica-
nos no século XX tem uma base ancestral. Ela
constitui heranga direta das matrizes musicais
indigenistas e africanas de periodos anteriores
as condicoes de nagao administrativamente in-
dependente da Jamaica.

No curso da histéria jamaicana, ndo existia caréncia
de atividade musical de onde tirar inspiragao. Os in-
dios aruaques confeccionavam tambores e pandeiros
de troncos e tocos de caroba, cobrindo-os com a pele
flexivel de mamiferos aquaticos como o manati ou pei-
xe-boi. Eles esculpiam instrumentos de sopro primiti-
vos a partir de galhos e ossos que eram tocados pelos
chefes tribais em ceriménias de comemoragao por uma
grande colheita ou nos lamentos funerais de guerreiros
abatidos em luta. Os escravos da Africa Ocidental que
resistiram & travessia trouxeram consigo uma tradicao
musical baseada nos didlogos dos tambores burru. Os
achantis os usavam em grupos de trés, o agudo atum-
pam funcionando como solo livre, acompanhado pelas
batidas do contralto e do baixo, chamados, respectiva-
mente, de tambores apentemma e petia. Tocados em
concerto com guizos, caixas de rumba, chocalhos, sa-
xas (saxofones de garrafa, cuja boca era recoberta por
uma membrana), os tambores burru frequentemente
saudavam um escravo que retornava ao lar apos o cér-
cere ou uma vitima de agoitamento cujos ferimentos
haviam sarado (White, 2011, p. 140).
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Um exemplo marcante de como essa for-
ma experimental dos sound system influenciou
a forma de criacao estética dos musicos jamai-
canos estd nas transformacoes sonoras feitas
do rock in roll para criagdo de outros estilos e
géneros musicais. Os musicos jamaicanos pro-
duziram sucessivamente trés estilos que de-
rivam de intervengoes presentes na forma do
rock, através de processos de desaceleragao do
rock, o que gerou, primeiramente, o SKA e, em
seguida, o rocksteady e, por ultimo, o reggae.

A industria fonografica local, até entao,
nao tinha se dado conta de quéao ricas e inova-
doras eram as musicas que estavam sendo pro-
duzidas pelos jovens rudes boys® das periferias
do pais. A medida que os produtores tomaram
conhecimento da poténcia sonora que saia dos
guetos de Kingston, passaram a acrescenté-la
em seus repertorios e a gravar, em seus estu-
dios, as musicas produzidas por esses grupos
de despossuidos. As raizes de experimentagao
e da busca pela inovagao estavam internaliza-
das pelos jovens, que, além de musicos, eram
frequentadores assiduos e apreciadores dos
sistemas de sons. A partir desse momento, os
sound system, na Jamaica, se abriram para a ri-
queza das musicas negras da periferia.

Como destaca Bradley (2014), “més que
una simple cuestiéon de diversiéon o una for-
ma cultural relevante, estas sensiones de los
soundsystems cambiaron Jamaica y su relaci-
6n con el resto del mundo para siempre”. A
cultura dos soundsystems levou a musica para
o centro da existéncia do ser social jamaicano.
O casamento dos estimulos sonoros que safam
daqueles ambientes que fervilhavam com os
estilos e os géneros musicais dos afrodiaspé-
ricos que (re)existam na EUA e na Inglaterra
foram a inspiragdo para a formagao do reggae
como um material sonoro que refletia as proé-
prias tendéncia sociais de um povo que resis-

% Os rudes boys eram jovens das periferias de Kingston, um
grupo que tinha como critérios de unidade a rebeldia e a
contestacdo de regras sociais. A tribo urbana ficara estig-
matizada por transformar o cotidiano das ruas da capital
da Jamaica em um espago tido como de “vadiagem”. Eles
se utilizavam de violéncia, puxando navalhas, furtando
bolsas, roubando carteiras, estuprando e assaltando de
maneira violenta.

tia a subalternidade capitalista e colonialista.

Decerto, foi esse contexto de racializacao
e de precariedade das condigoes de existéncia
que, por vezes, condenou muitos afrojamaica-
nos ao fracasso. A dnica saida encontrada por
alguns desses jovens foi criar novas afetivida-
des catalisadas pelas pulsoes cotidianas tra-
zidas, principalmente, pela ancestralidade de
uma musica localizada pelos anseios da des-
colonizagao. “Naquela época, parecia que todo
mundo de Trench Town estava tentando cantar,
tocar um instrumento ou formar um grupo vo-
cal” (Marley, 2004, p. 25).

E, diante disso, que as trajetérias tri-
lhadas pelos musicos nos apresentam novas
possibilidades de afetividade trazidas pelo
reggae, pois criaram um movimento ativo de
transfiguragoes das historias desses jovens, a
exemplo do que nos apresenta o relato de Rita
Marley (2004) sobre as relagoes estabelecidas
no studio de Coxson:

Antes de Coxson compra-lo, o Studio One era pro-
vavelmente uma casa. Coxsone havia derrubado
algumas paredes, mas era facil visualizar onde fi-
cavam o quarto, o banheiro e a sala. Era muito facil
sentir-se em casa l4, porque néo parecia uma empre-
sa. Era como se fosse uma familia. Quando alguma
coisa ocorria, todos se entusiasmavam: os musicos,
os cantores, as pessoas de fora. O mais empolgante
era quando alguém dizia: ‘Hoje nés criamos um su-
cesso!’ ‘Nos’ significa que aquela cangao de sucesso
pertencia a todos. Ficdvamos 14 dias inteiros, viran-
do noites, e ninguém reclamava. Era muito diver-
tido acordar pensando: ‘Oooh! Hoje eu tenho de ir
para o estadio!” (Marley, 2004, p. 29).

Essas lacunas deixadas pela indtstria
fonografica sao elementos fundamentais para a
compreensdo do desenvolvimento criativo de
varios estilos que surgiram dos “becos”, que re-
troalimentaram o circuito musical de pulsoes
sonoras, que gritam pela liberdade e agridem
a ordem em sua forma e em seu contetido. Se-
gundo Rita Marley (2004), foi no meio da falta
de estrutura apresentada pelos estidios da Ja-
maica que se forjaram suas principais estrelas
da musica.
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Coxsone havia gravado alguns dos grupos mais
bem-sucedidos da Jamaica, incluindo os famosos
Skatalites, uma das primeiras bandas de ska. Mar-
cia Grififiths, que mais tarde cantaria ao meu lado
com uma das I-Three, dizia que o Studio One era a
Motown da Jamaica, ‘onde todas as grandes estrelas
surgiram |[...] era como se formar em uma universi-
dade’. Normalmente muitas pessoas trabalhavam 1a
ao mesmo tempo; cangdes eram compostas por to-
dos os lados. Se voceé ficasse atento, nao tinha como
nao deixar de aprender alguma coisa. Coxsone tinha
uma guitarra que emprestava para quem era mui-
to pobre para comprar uma. Bob ficava com ela a
maior parte do tempo (Marley, 2004, p. 30).

Foi essa “liberdade”, deixada inicial-
mente pela expansdo do mercado da musica
nas periferias do mundo, que permitiu o re-
luzir de cangdes que surgiram das pulsoes
coletivas do povo. Inspirados em sonhos de
liberdade, o que era produzido nesses contex-
tos resplandecia para negar a hegemonia do
sistema de motivagoes econdémicas, através de
musicas que emergiam de rodas de jovens em
suas diversoes, do compartilhamento de suas
angustias e das mazelas em que estavam in-
seridos. A autoria da musica ali era coletiva e
mola propulsora da criatividade.

Para Gilroy (2001), as expressoes musi-
cais negras configuram-se como uma contra-
cultura distintiva da modernidade, uma vez
que elas propiciaram a emergéncia das cultu-
ras contracoloniais afrodiaspdricas para além
da oposicao posta nos embates académicos
entre essencialismo e pluralismo. Ao mesmo
tempo elas se apresentavam com potenciais
para subverter os embates entre tradigdo, mo-
dernidade e pdés-modernidade, presentes no
debate sobre a definigdo do tempo histérico e
cultural contempordneo. A musica afrodiaspé-
rica traz sentido para as existéncias humanas
a partir da mediagao entre a dureza do capita-
lismo e da racializagdo e as possibilidades de
superagido de suas amarras, trazendo eficécia
para continuar vivendo no presente.

O movimento conduzido pelos graves
jamaicanos no reggae constituiu as bases do
reconhecimento do estilo em todo o mundo.
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As musicas do reggae sao pulsoes sonoras, cuja
sonoridade se apresenta ao mundo a partir da
presenga marcante dos graves do baixo, como
o instrumento que coloca a assinatura cultural
e que comunica as estruturas de claves ritmi-
cas para as musicas — um estilo que faz o corpo
pulsar. A presenga marcante do baixo na mu-
sica reggae materializou ondas mecénicas gra-
ves, que deu um sentido a sua sonoridade mais
corporal (fisica), ao levar essa energia sonora a
explodir nos corpos dos ouvintes, gerando in-
comodo e fazendo dangar em sua marcha flu-
tuante. Em outras palavras, o modelo da can-
¢do do reggae — cujo tratamento orquestral e
vocal seguia os padroes que se pautavam pela

[

acentuacao de uma determinada célula “ritmi-
ca” do grave, do baixo — conduzia os corpos
para a danga.

Nas musicas de Bob Marley, as melodias
sdo executadas em claves, o que mostra que es-
sas musicas tém uma identificagdo muito forte
com aquelas culturas africanas que ali chega-
ram com os escravizados, os quais, apesar de
passados quase cem anos, nao tinham perdi-
do ainda suas caracteristicas de identificagao.
Dessa forma, é preciso entender a clave como
uma assinatura cultural a partir da sonoridade.

A medida que o tempo passou, os valo-
res presentes na musica reggae jamaicana se
tornaram cada vez mais evidentes, fazendo
com que surgisse o reconhecimento de perso-
nalidades da musica e da industria fonografica
dos centros, principalmente pessoas do eixo
euroamericano. Esse interesse logo despertou
um olhar comercial sobre o estilo jamaicano,
que passou a ser encarado como uma possibili-
dade que poderia renovar o cenario de musica
nos centros e render lucros para a sua indus-
tria fonogréfica.

O reggae, com suas pulsoes, passou a en-
cantar publicos e empresarios da miisica nao s
nas periferias, mas agora também nos centros.
O fato de serem cangdes cantadas em inglés foi
um elemento facilitador da internacionaliza-
¢ao do estilo jamaicano. Ao mesmo tempo, o
inglés crioulo, que soava nas vozes dos canto-
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res de reggae, a principio gerou, nos grandes
centros, um sentimento de estranhamento en-
tre os musicos e o proprio publico. Esse movi-
mento produzido pelo estilo jamaicano levou a
um verdadeiro processo de desarticulagdo dos
objetivos da industria fonografica dos centros,
invertendo o fluxo da misica: do centro para
as periferias, passou a ser das periferias para o
centro. O género levou ao mundo uma cultu-
ra sonora e politica anticolonialista, de matriz
afrodiaspérica, além de novas composigoes ét-
nicas, novos valores transnacionais e também
novos conflitos sociais resultantes da relagao
com a industria fonografica dos centros.

CONSIDERAGOES FINAIS

Por fim, percebemos que é preciso re-
fletir sobre as interfaces de interagao entre a
musica popular e industria fonogréafica a partir
das movimentagdes contraditérias de sua di-
mensao dialética. Logo, essa relagido deve ser
compreendida a partir de suas multiplas de-
terminagoes, recheadas por simetrias e assime-
trias, coesoes e coercitividades que, em muitos
casos, sdo guiadas por interesses relativos ao
proéprio campo estético ou exdgenos a ele. Mes-
mo as musicas que estao circunscritas a um
determinado campo estético ndo se desvincu-
lam das aspiragoes da cultura e da realidade
social em que estao inseridas. Nesse sentido,
ndo existe musica pura e que fala apenas por si
s6. Toda produgao musical apresenta espectros
exogenos ao seu produto: a diferenca esta nas
mediagoes, tendéncias, contextos e nos seus
modos de criagao.

Nesse sentido, a musica, em geral, e a
musica popular periférica, em especifico, sur-
gem como expressoes de nexos profundos e
como interlocutoras de um dado tempo e das
formas de sociabilidade constituidas em sua
realidade. Ampliando os sentimentos inter-
nalizados e representados na obra para além
da sensibilidade do artista, essas composigoes
musicais, ao apresentarem um sentimento in-

tersubjetivo entre o eu e sua vivéncia no mun-
do, carregadas de cotidianidade, formam uma
sintese compartilhada entre mundo histérico
e subjetividade. A musica popular jamaicana,
expressa neste artigo pelo reggae, constitui-se
ao se afastar da essencializagdo de uma forma
unilateral de composicao musical, baseada em
uma logica instrumentalizada, inerente a in-
dustria fonogréfica dos centros.

Essas experiéncias musicais emergem
dos movimentos contraditérios de uma reali-
dade que expbde uma precéria substancialida-
de para a produgado de sinteses, conciliagoes
e unidades. Os mais expressivos estilos musi-
cais populares do mundo periférico, no século
XX, estao imersos nos processos de constitui-
cdo das novas formas culturais e das estreitas
possibilidades oferecidas pela indtstria fono-
grafica local. Essas cangbes carregam, como
caracteristica marcante, sentimentos, dores,
alegrias, gritos e sussurros que emergem de
subjetividades que se alicergam em sentimen-
tos coletivos de existéncia.

Ampliar a compreensao a respeito da
criagao estética e da forma de produgao da miu-
sica popular nos cenarios periféricos é romper
com uma légica analitica restrita e reificada,
situada a partir dos contextos dos centros, a
qual descomplexifica seu contetido estético
e sua mediacdo com a sociedade, apontando
somente para seus processos de constituigao a
partir de um epicentro univoco, o da estandar-
dizagdo da industria cultural. Esse percurso
nos leva as formulagoes que focam em seus li-
mites, conduzindo, em sua maioria, a concep-
¢oes absorvidas pelo fosso das simplificacoes,
relacionadas a massificagao e a mercantiliza-
cdo da musica.

Por conseguinte, salientamos que essa
relagdo conflituosa com a industria fonogra-
fica e suas intervengbes no fazer artistico da
musica popular periférica nao pressupde uma
negacao completa da profundeza da relacao da
musica popular, aqui representada pelo reg-
gae jamaicano, com a realidade social e com
a cultura local. A musica popular realiza uma
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relagao de alteridade entre a musica e a cultu-
ra, que estad alicercada no terreno da diversi-
dade, das trocas, dos didlogos e embates pela
sua constituigdo. Assim, o transito entre arte e
cultura é realizado por processos criativos de
resisténcia, que sao forjados por meio de novos
contornos de produgao e novas formas estéti-
cas, operado por uma mediagdo mais estreita
com os sentidos e significados trazidos pelas
contradigoes dos cotidianos nos quais os mi-
sicos e os povos estao imersos.

Recebido para publicagao em 29 de junho de 2019
Aceito em 18 de outubro de 2019
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THE EMERGENCE OF POPULAR MUSIC AND
ITS INTERFACES WITH THE PHONOGRAPHIC
INDUSTRY

Anderson Costa
Lucas Barreto Catalan

This article is about popular music, focusing in
the relations built by music in face of capitalism’s
expansion in the arts’ field. For this instance, the
relations between objectivity and subjectivity
will be the plot from where we will analyze the
paradoxes in the process of modern popular
music reproduction, such as: culture industry
and the work of art in the age of its technological
reproduction. So, starting from the Jamaican reggae,
we seek to wise Adorno’s perspective about music
investigation to an analysis where is possible to
investigate the outlying artistic production, as the
popular music that rises in Jamaica. This argument
opened space to a discussion about the possibility of
the phonographic industry have multiple actuation
forms developed from its contingencies that are
created by the singularities of its unequal way of
work in face of different economic, political and
cultural circumstances, keeping in sight that local
realities are integrated to the capitalism mode of
production.

Keyworps: Popular music. Jamaican reggae. Culture
industry. Phonographic industry. Aesthetics.

LEMERGENCE DE LA MUSIQUE POPULAIRE
ET SES INTERFACES AVEC LINDUSTRIE
PHONOGRAPHIQUE

Anderson Costa
Lucas Barreto Catalan

Le sujet de cet article c’est la musique populaire.
On prend la question des rapports entre la musique
et la logique de I’'expansion capitaliste au domaine
de l'art. Pour cela, la relation entre I'objectivité et la
subjectivité c’est la force motrice de notre analyse
sur les paradoxes du proces de reproduction de la
musique populaire moderne, tels que : I'industrie
culturelle et la reproductibilité technique. On part
de la musique jamaicaine pour faire la critique au
postulat adornien de la négativité appliqué a la
musique erudite, en visant comprendre avec lui,
aussi, la musique populaire, particulierement la
musique pop des régions périphériques du monde.
Cette voie des discussions nous ouvre des multiples
possibilités des investigations sur lindustrie
phonographique, issues des contingences générées
par la singularité du fonctionnement inégal des
conditions économiques, politiques et culturelles de
chaque région, sans oublier que les configurations
locales font partie intégrante de mode de production
capitaliste.

Mors-cLEs: Musique populaire. Reggae jamaicain.
Industrie culturelle. Esthétique.
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