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Resumo: O objetivo deste trabalho é entender em que medida as relacdes de
género se expressam na musica popular. Remetendo a trabalhos que vao da
musicologia feminista, a sociologia da musica, passando pelo Estudos Culturais.
Trata-se de um estudo exploratorio que focalizara os seguintes aspectos:
sonoridades, sociabilidades, divisao sexual do trabalho e critérios de avaliacao e
consagracao.
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Abstract: This work aims to understand to what extent gender relations are
expressed in popular music. | was referring to works ranging from feminist
musicology to the sociology of music and Cultural Studies. This exploratory study
will focus on the following aspects: sonorities, sociability, sexual division of
labor, and evaluation and consecration criteria.
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Musica popular y relaciones de género:
notas introductorias

Resumen: El objetivo de este trabajo es comprender en qué medida las
relaciones de género se expresan en la musica popular. Haciendo referencia a
trabajos que van desde la musicologia feminista, hasta la sociologia de la
musica, pasando por los Estudios Culturales, se trata de un estudio exploratorio
que se centrara en los siguientes aspectos: sonoridades, sociabilidad, division
sexual del trabajo y criterios de valoracion y consagracion.

Palabras clave: musica popular, relaciones de género, medios
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Ao acreditar, como Judith Butler (2018), que o género é construido a partir de
um conjunto de performances reiteradas e repetidas, sendo essas performances
organizadas por um conjunto de normas e convencdes que preexistem aos
sujeitos que nela se engajam, somos convidados a nos questionar em que
condicdes se dao essas performances. Sendo, ainda, os sujeitos o efeito, e ndo a
causa, de discursos, instituicoes e praticas, isso nos leva a investigar como tais
performances nos constituem como sujeitos gendrados.

A musica nos parece um caso especial para essa investigacdo, pois a
incrivel multiplicidade de sons e estilos musicais, aliada aos inUmeros modos de
fazer e consumir musica, por vezes escondem que essa diversidade nao se faz
livre de normas e constrangimentos. O debate acerca do género permite
enxergar de que maneira a musica incorpora ou resiste as nocoes sobre que é
masculino e feminino que, por sua vez, disciplinam e constituem corpos, desejos
e subjetividades. Tomando a musica ndao como um conjunto de produtos - as
cancdes, os shows, os videoclipes, as lives - mas, antes, os seus processos -
compor, interpretar, consumir, discutir - somos convidados a investigar como se
dao os agenciamentos a partir dos quais individuos, grupos e instituicoes
negociam formas e estratégias ativas de participacao no mundo social e em suas
modificacoes (DIAMOND, MOISALA, 2000).

O género é, portanto, um dos idiomas dessa negociacdo. Atuando como
conjunto de convencodes, de disposicdes e de normas que regulam condutas,
comportamentos e desejos, o género posiciona homens e mulheres - e todos
aqueles que nao se identificam com esse sistema binario - a sua revelia,
enquadrando e disciplinando seus modos de ser, estar e agir no mundo
(CRANNY-FRANCIS et al, 2002, LOPEZ, 2003). Nosso objetivo & expor seus
efeitos, as ocasides em que opera e suas estratégias de dissimulacao.

O consumo e producdo musical, portanto, sdao ocasi6es nas quais o0s
individuos participam do mundo social e de suas classificacoes, que agem no
sentido de reforcar ou contestar as desigualdades de género. Pesquisar a relacao
entre musica e género é mostrar que a circulacao de sonoridades implica o
movimento de pessoas, grupos, mercadorias e servicos que a todo o tempo
tencionam os itinerarios estruturados e as hierarquias sociais que buscam limitar
sua acao. Os recentes debates sobre masculinidades e feminilidades nos
permitem dar conta de como o género é performatizado em diferentes
contextos fazendo com que as categorias “homem” ou “mulher” nunca possam
ser universalizados.

Para além do cruzamento entre género, classe e raca, ja muito explorado
pelo feminismo negro e interseccional (CRANNY-FRANCIS et al, 2002; LOPEZ,
2003, HAWKINS, 2014), é possivel adicionar outros marcadores, como geracao ou
territorio, que podem revelar como a musica se funda sobre um sistema
multiforme de relacbes de poder. Este artigo, portanto, revela-se como uma
pesquisa exploratoria que visa levantar algumas pistas e questionamentos que
nos permitam investigar o nexo entre relacoes de género e musica popular em
contextos especificos. Remetendo a trabalhos que vao da musicologia feminista
a sociologia da musica, selecionamos os seguintes topicos de interesse:
sonoridades, sociabilidades, divisao sexual de trabalho e critérios de avaliacédo e
consagracao musical.
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Sonoridades genderizadas

A década de 90 é um ano chave para o desenvolvimento de um campo de
estudos conhecido como musicologia feminista (CITRON, 1993; McCLARY, 2002;
LOPEZ, 2003). Partindo da analise da forma musical, seu objetivo é enxergar de
que maneira estruturas e convencoes codificam opressdes de género. Ao
desnaturalizar as formas musicais, em seu status social e mecanismos de
apreciacao e julgamento, essa perspectiva nao teria por objetivo diminuir o
papel da beleza, do prazer e do sublime musical, mas enxergar como as analises
musicologicas, supostamente objetivas, que lhe sdo dirigidas tendem a
reproduzir e mascarar opressoes de género.

Investigar de que maneira, portanto, compositores, produtores,
intérpretes e instituicoes do mundo musical construiram um conjunto de
convencdes que traduziram a feminilidade e masculinidade em termos musicais
€ o desafio que se coloca. Esse é o ponto de partida para uma semiotica musical
de género. Enxergar como as diferencas de géneros sao codificadas em
linguagem musical é dar conta da maneira pela qual essas codificacoes mudam
ao longo do tempo.

Com isso, somos levados a nos questionar como no¢dées comumente
associadas ao masculino, como bravura, e ao feminino, como docilidade e
delicadeza, imprimem-se em elementos propriamente musicais e por que
determinadas convencées e efeitos sdo privilegiadas em detrimento de outros.
Isso nos faz questionar de que “homens” e “mulheres” ou masculinidades e
feminilidades estamos falando e como elas se ligam ao contexto histérico e
cultural de que fazem parte. A forma musical e suas hierarquias, portanto, nao
sao elementos desligados do mundo social como uma analise objetivista poderia
supor.

Para ilustrar seu ponto Susan McClary (2002), cita um verbete do
Diciondrio Harvard de Musica que trata a cadéncia como masculina, quando
baseada em uma batida forte, e feminina se baseada em uma batida fraca,
sendo “a masculina considerada a normal enquanto a feminina é preferivel em
estilos romanticos” (McCLARY, 2002, p.9). Ao associar o bindomio forca e fraqueza
ao par masculino/feminino, essa passagem deixa clara nao s6é a maneira pela
qual uma gramatica musical tem o poder de traduzir no¢des de género, quanto a
sua capacidade de definir um padrao de normalidade - o masculino - a partir do
qual o feminino se vé posicionado subalternamente. E justamente contra esse
processo de normatizacao e dominacao que a critica feminista se coloca.

Na mesma linha vai o classico trabalho de Marcia Citron (1993) sobre o
canone na musica erudita que busca compreender como a sonata codificou
relacoes de género ao ser associada a temas como poder, hegemonia e poténcia.
Trata-se de um tipo de forma e estética que se manteve, especialmente no
século XIX, no topo da hierarquia de prestigio no campo da composicao, um
espaco fundamentalmente controlado por homens. Impedidas de compor
sonatas, restava as mulheres a serenata, forma musical menos prestigiada e
carregada de nocoes correlatas de emotividade e sentimento, mais ajustada,
portanto, a uma suposta natureza feminina.

Ainda que associadas ao repertorio erudito, as colocacoes de Citron e
McClary sdo Uteis para compreender a musica popular, cuja analise formal
permite-nos um “entendimento particular do efeito - o significado de um riff de
baixo, a eficacia dos pratos de choque em impelir movimento, o contorno
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melodico do vocal, a sutileza e nuance das mudancas harménicas” (COHEN,
1997, p.17). Esse tipo de analise, no entanto, ndo se faz numa gramatica auto
referente e desligada do mundo social, mas conecta sons a valores, evocando
divisdes de géneros. Como as representacoes de género encarnam uma forma
musical ou como uma forma musical esta presidida por nocées do que é o
masculino e o feminino sao as questdes que aqui cabem investigar.

O debate é util para compreendermos como determinados instrumentos
sao identificados com homens ou mulheres. O piano € um bom exemplo.
Compreender como ele esteve historicamente ligado a nocdes de delicadeza e
feminilidade é dar conta de um instrumento pesado, imovel e estrategicamente
posicionado na sala de estar, o que permitia a subvencao constante da mulher
branca e europeia de classe média no século XVIIl, naturalizando a esfera
doméstica e familiar como seu espaco por exceléncia. O mesmo raciocinio pode
ser aplicado aos diversos géneros da musica popular. Nas bandas de swing, o
saxofone e o trombone nao eram considerados instrumentos femininos (LOPEZ,
2003, p.108), da mesma forma que o baixo & hoje classificado nas bandas de
rock (BAYTON, 1988). Esse tipo de constrangimento desencoraja mulheres a
adotar esses instrumentos a0 mesmo tempo que trata como desviantes quem
decide romper a convencao. Isso explica a dificuldade que bandas femininas tém
em encontrar baixistas (BAYTON, 1988).

Géneros e Génios

Ao estudar a edicao especial da revista Rolling Stones dedicada aos 500 maiores
albuns de todos os tempos, Faupel e Schmutz (2011) perceberam que a
linguagem utilizada para consagrar homens aludia a um ideal de independéncia,
seriedade e inovacdo. No caso das mulheres, a consagracao justificava-se pela
sua capacidade de expressarem sentimentos de forma auténtica, mas também
pela parceria que estabeleciam com artistas homens ja consagrados. No
primeiro caso, naturaliza-se o campo das emoc¢des como o lugar do feminino e
no segundo a pré-condicao do sucesso esta na filiacao masculina, o que supde a
dependéncia como condicao inerentemente feminina.

Os autores vao além, comparando as criticas pré e pds consagracao das
artistas, notando que as mencdes explicitas ao género - presentes em termos
como “mulher”, “cantora” ou “feminina” - comparecem menos apos a
consagracao. Isso nos mostra que o critério de genialidade lhe daria acesso a
uma outra gama de classificacoes no qual o género comparece de maneira
menos evidente, nao estando, no entanto, de todo ausente.

Isso fica claro quando percebemos que a emocao como paradigma de
avaliacao comparece nos dois momentos, ainda que no segundo seja filtrada
pela ideia de autenticidade. Como exemplo, podemos citar as representacdes de
Joni Mitchell que emergem do lancamento de seu album Blue, de 1971, ocasiao
em que a artista é retratada, em sua timidez, fragilidade e carater
nervosamente sorridente (“giggly”). Ja quando o album se notabiliza, ele passa
a ser descrito como um “reflexo auténtico da sua personalidade e emocoes”
(FAUPEL; SCHMUTZ, 2011, p.31).

Fica, assim, claro como o jornalismo e a critica musical sao espacos em
que o capital cultural, seus critérios, classificacoes e valores sao construidos e
distribuidos dando coeréncia e sentido as cenas musicais (THORNTON, 1996).
Nesse processo, hierarquias de poder ganham corpo, posicionando
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diferencialmente homens e mulheres. Isso é especialmente visivel quando
comparamos publicacdoes musicais segmentadas por género.

Revistas dirigidas ao pUblico masculino, como a Rolling Stone, oferecem
analises e criticas do material musical. Os musicos sao vistos como autores que
traduzem suas visdes de mundo e sentimentos em sonoridades, avaliadas pelas
inovacles ou retrocessos que propdéem em relacao aos estilos musicais em que
se inscrevem. Ja nas publicacées femininas, o material musical perde espaco
para o culto ao artista. Interessa falar de sua aparéncia, vida privada,
vicissitudes, idiossincrasias e gostos, pois 0 que esta em jogo é a construcao de
um idolo auténtico e dono de si (FRITH; McROBBIE, [1978] 2005). Nesse sentido,
enquanto o enderecamento masculino aposta na heteronomia, ao emular o
imperativo kantiano do génio, o sujeito autdnomo que prescinde de julgamentos
e cria seus proprios critérios de valor, as publicacoes voltadas ao publico
feminino apostam na heteronomia que subordina a valorizacao do artista ao
mercado que o consagrou.

Acreditando, como Bourdieu (2007), que a maneira como classificamos os
outros é também uma maneira de nos classificarmos, fica claro que a
classificacao de artistas femininos, feita por jornalistas homens, € também uma
maneira de posiciona-las, subalternamente, em relacao a seus pares masculinos.
Tudo isso nos faz questionar sobre o processo gendrado de formacao da critica
musical, que age nao somente no recrutamento de homens que atuam como
criticos, mas na eleicao de critérios de valor propriamente masculinos que
incidem diferentemente na obra de homens e mulheres.

Acasa e arua

Ao resgatar uma série de depoimentos de mulheres sambistas para o Museu da
Imagem e do Som, Rodrigo Gomes (2017) deixa bastante claro qual era o lugar
reservado as mulheres dentro do samba nos anos 1950 e 1960. Elizeth Cardoso,
por exemplo, afirmou que nunca fez mlsica em bar e que era um tanto alheia
ao circuito da boemia. Ainda completou: “gosto é da minha casa, uma hora vou
ver as panelas como é que ta, torno a cantar, torno a escrever (...) eu nao
acreditava que ninguém pudesse me conhecer, fazer amizade comigo nao”.
(GOMES, 2017, p. 172). A passagem ¢é ilustrativa na medida em que evoca os
afazeres domésticos, revelando a jornada dupla de grande parte das mulheres
cantoras, além de revelar que o fazer musical, ao menos para Elizeth, nao
estava circunscrito a uma sociabilidade mais ampla (“fazer amizade”) que tinha
o bar como locus de articulacao. O samba aparecia mais como uma ocupacao do
que como um estilo de vida.

Ao contrario de Elizeth Cardoso, Aracy de Almeida, outra notoria
intérprete de Noel, frequentava assiduamente a noite carioca. A insercdo em um
circuito de sociabilidade majoritariamente masculina, formado por boémios e
malandros, constantemente envolvidos em brigas e problemas com a policia,
plasmava, em ampla medida, o status desviante da artista, imagem que ela
reforcava através de seu figurino nada convencional - “costume branco ou cinza,
gravatas de bolinhas, sempre de sapatos baixos e corte a garconne” (LENHARO,
1993, p.77). No entanto, a imagem masculina e assertiva, sugerida por seu
visual, nao era a mesma encarnada em suas interpretacoes de Noel Rosa, cujos
sambas tratavam de mulheres acomodadas e submissas, papel que casava muito
bem com a voz pequena e fragil de Aracy (LENHARO, 1993, p.77). Essa
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ambiguidade - visual desviante e repertério e interpretacao “conservadores” -
leva-nos a investigar quais sao os limites da subversao permitidos a mulheres em
diferentes espacos musicais ao longo do tempo.

Isso nos leva a investigar como as expectativas morais dirigidas as artistas
as pressionam no sentido de tomadas de posicao e construcao de imagens
necessarias para se dar continuidade a carreira profissional. No periodo em que
atuaram Aracy e Elizeth, é muito claro o papel de legitimacao moral
desempenhado por publicacao como A Revista do Rddio que perscrutava a vida
intima de atrizes e cantoras a fim de retrata-las como boas donas de casa e
maes amorosas. O objetivo era claro: criar uma aura de respeito ao mostrar que
a carreira nao agia em prejuizo da vida privada e das “obrigacoes femininas”
junto a familia.

Sao muitos os casos em que cantoras tiveram que abandonar a vida
artistica para se casar. Este é o caso de Celly Campello que, desde o inicio da
sua carreira, era frequentemente inquirida por reporteres sobre a possibilidade
de “o marido permitir” que ela continuasse a cantar ap6s o matrimonio
(GARSON, 2015, p.122). Traduzido no par carreira ou casamento, o dilema de
Celly, uma jovem branca de classe média, que vivia no interior de Sao Paulo nos
anos 1960, ainda que nao possa ser generalizado para outras trajetorias
femininas, apresenta-se como um caso limite para testarmos como operam as
desigualdades de género. De que maneira elas produzem uma concorréncia
entre a esfera artistica e outras instituicdes, como a familia, € o que cabe
investigar e, em casos extremos, como essa situacao leva a constituicao de
critérios de avaliacdo incompativeis, fazendo com que a valorizacdo em uma
esfera implique na desvalorizacao em outra: “boas” artistas ou “boas” maes.

Sociabilidades e Recompensas simbolicas
Em seu ja classico estudo sobre musico de jazz, Becker (2008) deixa claro o
baixo nivel de institucionalizacao do mercado de trabalho experimentado pelos
muUsicos de jazz que tocavam em casas noturnas, expostos a escassas e
inconstantes remuneracgoes, poucas possibilidades de ascensao e de dependéncia
estrita de um sistema de indicacdes e apadrinhamento para garantir um sustento
minimo. Situacdo de precariedade analoga pode ser vista em outros espacos da
musica popular (BECKER, 2008; COHEN, 1997; LENHARO, 1993), o que nos leva a
questionar o que a profissionalizacdo oferece ao musico recém-chegado. Uma
possibilidade de investigacao esta na analise dos lucros simboélicos, decorrentes
de um estilo de vida singular.

Este é o ponto central do trabalho de Becker (2008) que nos mostra como
a cena noturna habitada pelos musicos de jazz organizava-se a partir de um
embate central e estruturante que opunha os muUsicos aos “quadrados”
(squares), categoria nativa e criada pelos proprios artistas para nomear todos os
agentes que lhes pressionavam a ceder ao gosto popular. Os quadrados
representavam o establishment e a normalidade, sintetizando tudo que os
musicos de jazz diziam abominar. Assim, as incertezas do mercado de trabalho
pareciam ser recompensadas pelos lucros simbodlicos advindos de um estilo de
vida que se acreditava excéntrico. Trocar a noite pelo dia, viajar
constantemente e possuir um linguajar e uma indumentaria proprios soava como
a exata antitese de uma vida quadrada.
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“Uma admiracao pelo comportamento espontaneo e individualista e um
desdém pelas regras da sociedade em geral” (BECKER, 2008, p.123), portanto, &
o que fazia dos musicos de jazz outsiders, posicdo que esposavam com bastante
orgulho. Nutrida pelos individuos, alimentada pelos seus pares e confirmada nas
interacdes cotidianas e conflituosas com os quadrados, parecia ser essa a mola
mestra que impelia os mUsicos a seguirem em suas carreiras, apesar da situacao
de grande precariedade financeira em que se encontravam.

O caso analisado por Becker revela uma das diversas matizes que um ethos
desviante pode assumir nos universos musicais. Uma declaracao da ja citada
Aracy de Almeida, pode também nos ajudar nesse sentido: “Nao descobri a
minha vocacao para cantora, nao; comecei a cantar por necessidade; era uma
menina pilantra, safada, que nao queria estudar, e nao sabia fazer nada. Dai, s
mesmo sendo cantora (LENHARO, 1993, p.77)”. Essa fala nos incita a investigar
como os valores de “pilantragem” e “safadeza”, um emblema comum do
universo de samba masculino, materializavam-se de forma totalmente diversa
quando eram assumidos por mulheres.

Isso nos faz reconhecer a dimensao genderizada que esta em jogo nos
valores que norteiam a muUsica como atividade profissional. O que Becker (2008)
nao diz claramente, mas deixa bastante claro, é que as nocoes de
excentricidade, subversao, desdém, risco, ostentado pelos cantores de jazz, sao
valores fundamentalmente masculinos. Ele deixa isso claro quando trata das
esposas dos cantores, considerados por seus maridos como um agente que 0s
puxava para a “normalidade”, impondo-lhes sancdes e regras que muitas vezes
representavam um impasse: casamento ou carreira? Nao por acaso esse € o
mesmo dilema que acometeu Celly Campello, o que mostra que a mudanca
radical de contexto e época nao impediu a acdao de algumas constantes que
fazem parte de uma mesma estrutura de poder patriarcal.

Assim, os valores assumidos pelos outsiders, ainda que possam ser
incorporados por mulheres, terao um significado bastante diferente, o que o
exemplo analogo de Aracy deixa claro. A comparacao entre Aracy e os mUsicos
de jazz nos faz questionar qual € o ethos estruturante nos diversos meios
musicais e, em que medida, ele aloca e regula diferentemente as trajetorias,
recompensas simbolicas, sancoes e o status publico de homens e mulheres.

Dessa forma, cabe um Ultimo exemplo: a analise de Sarah Cohen sobre a
cena alternativa de Liverpool “fundada em grupos masculinos, panelinhas e
redes (...) moldadas por normas e convencdes a partir das quais [0os homens]
estabelecem e mantém relacbes com outros homens” (COHEN, 1997, p.61).
Nesse espaco, o fato de muitos integrantes serem egressos de ambientes sociais
em que o tempo livre era gozado de forma apartada entre pessoas do mesmo
género, fazia com que a musica repetisse o0 mesmo padrdo. Isso nos leva a
investigar em que medida a divisao sexual do trabalho e do lazer estao
intimamente conectadas e podem apresentar padrées convergentes ou
divergentes.

E através de apelidos e jargdes, compreensiveis somente pelos insiders,
que as bandas e agentes criavam suas redes de relacionamento hostis a
mulheres, tidas como um ruido no funcionamento das relacées de camaradagem
masculinas. Nessas cenas, piadas machistas eram lugar comum e as mulheres
que la trabalhavam tendiam a ser tratadas como objetos de conquista e
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exibicdo, sendo vitimas constantes de assédio. Uma das recompensas simbdlicas
que a cena oferecia, alias, estava justamente na possibilidade de atrai-las.

Havia uma grande desconfianca em relacdao as esposas dos membros das
bandas, acusadas pelos outros integrantes de fazerem cobrancas de ordem
doméstica a seus maridos, justamente em um espaco, a cena noturna, que se
construia como um escape do lar e de suas obrigacdes. No entanto, apesar da
hostilidade aberta, esposas, namoradas, familiares ou amigas funcionavam como
um elemento fundamental para o andamento das cenas, ajudando na
organizacao dos eventos e no suporte tanto financeiro como emocional de seus
membros. Isso criava uma situacao paradoxal, no qual as “mulheres estavam
muito presentes na cena, apesar de sua auséncia” (COHEN, 1997, p.63).

Cohen (1997) ainda mostra como o ethos de masculinidade da cena de
Liverpool estava diretamente ligado a posicao da cidade como uma zona
portuaria, um elemento estruturante na divisao sexual do trabalho, das
sociabilidades e também do lazer. Os eventos de musica alternativa ocorriam a
noite, em areas ermas e vistas como inseguras, o que tendia a repelir o publico
feminino. Isso nos leva a indagar em que medida a historia e a configuracao
espacial organizam mentalidades, habitos e normas que acabam por imprimir-se
na organizacdo da cena em termo de género. O que esta, portanto, em jogo é
uma geografia do gendramento musical.

Musica e sexualidade

Escrito na década de 1970 por Simon Frith e Angela McRobbie ([1978] 2005),
Music and sexuality é considerado um estudo pioneiro sobre a relacao entre
muUsica e género, ainda que essa palavra nao esteja presente no artigo. Tendo
como objetivo compreender como a musica constroi ideais de sexualidade
masculina e feminina, o trabalho compara os universos pop e rock a partir das
letras, do enderecamento das cancdes, dos estereodtipos e das convencoes de
consumo e da divisao de trabalho das bandas. O argumento central se organiza a
partir da oposicao entre “cock rock” e “teenybop”.

O primeiro se funda na ideia de poder, controle e agressividade. A musica
€ barulhenta e estridente. As letras sdo assertivas e arrogantes e celebram um
culto a masculinidade, ao risco, a irresponsabilidade e a conquista do espaco
publico. Os protagonistas sao destemidos e viris e tratam as mulheres como
objetos de posse e desfrute sexual ou como um freio a liberdade que deve ser
evitado. Ja o teenybop expressa-se musicalmente por um misto de baladas pop e
rock suave. Seus astros sao rapazes bonitos, romanticos, vulneraveis e solitarios;
eles respeitam as normas sociais e prometem romantismo, paixao
relacionamentos duradouros. Enquanto o enderecamento do cock rock é
masculino, o do teenybop é feminino. O que o rock oferece para o homem é
uma experiéncia de coletividade, companheirismo, camaradagem e
sociabilidade masculina, enquanto o tenybop promete a mulher uma experiéncia
privada de comprometimento. De um lado, a imagem de um casal apaixonado,
do outro, a curticao com os amigos, afirmam os autores.

Como efeito desse aparato ideologico, mulheres eram incentivadas a
construirem sua sexualidade a partir das nocdes de romance, comprometimento,
amor e paixao, o que as ligavam ao espaco doméstico, lugar de acolhimento e
cuidado, preparando-as para assumirem os papeis de esposas € maes. Ao
teenybop € imputado um modo de apropriacao ligado a ideologia de

)
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domesticidade que confina o feminino ao espaco privado da casa e a
interioridade das emocoes.

Dessa forma, o texto busca delinear construcdées de masculinidade e
feminilidade dominantes que se imprimem no repertorio musical massivo, em
especial o anglo-saxao dos anos 1950 e 1960. Nesse sentido, € possivel ver
expressoes paradigmaticas do cock rock na producao dos Rolling Stones, de um
lado, e do teenybop nas baladas adocicadas de Paul Anka e Neil Sedaka.

No entanto, mesmo os protagonistas mais representativos do cock rock, e
aqui podemos citar novamente os Stones, possuem cancOes que falam de
sofrimento, perda e fragilidade masculina. O caso de Elvis Presley, explorado por
Frith (1981) em Sound Effects, também é importante, ja que nele coexistem as
dimensoes do rock balada e do rock and roll, portanto teenybop e cock rock, no
mesmo produto. Oferecendo romantismo de um lado e rebeldia do outro, Elvis
conseguia acionar um enderecamento tanto masculino quanto feminino
agradando, portanto, a homens e mulheres, ainda que por razdes diferentes. Em
seus primeiros filmes & muito clara a coexisténcia das duas dimensdes, sendo
que foi a vertente baladeira que prevaleceu quando ele se popularizou no final
dos anos 1960 e 1970. Isso nos leva a investigar que tipo de representacdes de
género e sexualidade sdo acomodaveis ao mercado massivo, de que forma um
mesmo artista pode acomodar dimensdes conflitantes e como o0 aumento de sua
popularidade tende a alterar o seu enderecamento ao longo do tempo.

Como texto pioneiro, as colocacdes de Frith e McRobbie, ainda que
instigantes, devem ser matizadas. As analises que ligam o feminino a
domesticidade, interioridade, emocbes e natureza, e o contrapéem ao
masculino, identificado com o espaco publico, a razdao e a cultura, estao
intimamente ligadas as formulacoes da chamada segunda onda feminista
baseadas nos modos de vida de mulheres brancas norte-americanas e europeias
de classe média e que, portanto, nao podem ser universalizaveis
(CRANNY-FRANCIS et al, 2002; LOPEZ, 2003; HAWKINS, 2014). Isso nos abre a
possibilidade de indagarmos sobre quais os novos tipos de masculinidades e de
feminilidades que se constroem quando o teenybop e o cock rock saem de seus
contextos originais. Em quais espaco circulam, como sao consumidas e quais
sociabilidades organizam tornam-se, assim, questoes pertinentes.

Mulheres e intérpretes

Lucy Green (1997) defende que desde o século XVI até os nossos dias o canto é a
esfera musical em que a presenca feminina é a mais notavel, seja na
modalidade privada e amadora, seja na publica e profissional. O ato de cantar é
um ato de exibir-se: a exibicdao da voz é a exibicao do corpo, de um corpo que
fala, que se poe a mostra e se exibe. Dessa forma, cantar bem parece ser o
resultado de um dom natural.

A mulher que canta, assim, & também aquela que se exibe e se mostra na
esfera plblica. A sua ferramenta de trabalho, a voz, nao é considerado um
instrumento lapidado pela técnica, sendo antes tida como algo “natural”, que
surge “de dentro”, o que posicionada a cantora em uma esfera intimamente
associada a natureza, nao mediada, portanto pela cultura e pela razao.

Para Green, toda a escuta é genderizada ja que quando escutamos uma
cancao, escutamos uma voz que canta e, com isso, a interpretamos a partir de
ideais de masculinidade e feminilidade. Um conceito central em seu trabalho é
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a nocao de display, a ideia de que toda performance se baseia em uma exibicao,
por sua vez mediada por uma mascara que se contrapde entre quem se exibe e a
audiéncia. E essa relacdo de exibicdo que ganha centralidade no caso da
intérprete, perdendo forca no caso da instrumentista e se anulando no caso da
compositora. Enquanto a cantora parece desnudar-se através de sua voz, a
instrumentista tem no seu instrumento um anteparo entre si e o pUblico. A
técnica necessaria ao manejo do instrumento faz com que a instrumentista nao
seja posicionada no mesmo campo simbolico da cantora, que tende a ser
associada as vicissitudes de seu corpo. No caso da compositora é justamente a
imagem do corpo que se coloca ausente, evocando as dimensoes do controle e
da técnica, esferas tradicionalmente ligadas ao masculino.

Cantar é colocar o corpo a mostra em seu poder de seduzir, envolver e
emocionar. Isso faz do canto - e principalmente do feminino - uma pratica que é
fonte de fascinio, mas ao mesmo tempo de temor. Nesse sentido, ao mesmo
tempo que posiciona a mulher na esfera publica, o canto evoca um sem nimero
de tabus e interdicoes. Trata-se de um espaco de exercicio de poder e controle
sobre a audiéncia, uma ocasido, portanto, que parece necessitar de subvencao.
E nesse momento que o olhar masculino é convidado a agir. O fato de se
desnudar ao olhar é o que, em determinados periodos histéricos, aproximou as
cantoras das prostitutas, fazendo delas temidas e desejadas e, portanto,
sujeitas a estigmas e praticas de controle semelhantes (LOPEZ, 2003).

Ao propor uma politizacdo do olhar, o trabalho de Green (1997) estabelece
um dialogo direto com o influente texto de Laura Mulvey (1983), que investiga
como o cinema classico narrativo codifica um olhar masculino hegemonico. Em
dialogo com a psicanalise, ela defende que um dos prazeres do cinema reside na
escopofilia, o olhar voyeuristico dirigido ao outro. O cinema classico narrativo, e
os filmes de Hitchcock em especial, sdo compreendidos como uma esfera em
que as mulheres sao codificadas como objetos de prazer, imagens feitas para
serem olhados por um olhar que as fetichiza, um olhar masculino (male gaze).
As mulheres, assim, aparecem como objetos de prazer, tanto dos protagonistas,
quanto dos espectadores homens. A questao central do texto, portanto, € como
0 patriarcado impoe um ponto de vista dominante, o masculino, que tem o
poder de atribuir posicoes a homens e mulheres. O homem é o sujeito ativo,
aquele que olha, enquanto a mulher é passiva, ela é olhada.

No entanto, a dicotomia ativo versus passivo precisa ser bem trabalhada
para ndo cairmos em generalizacdes grosseiras. O que importa no trabalho de
Mulvey e a possibilidade de estabelecer um proficuo dialogo com Green, pois
ambos nos fazem questionar que tipo de olhar a musica codifica e quais sao os
efeitos dele sobre as mulheres. Isso nos leva a investigar os modos particulares
pelos quais as letras, os figurinos e o material de imprensa nos convida a olhar e
consumir os corpos femininos. Assim, surge a indagacao: qual é o grau de
agéncia e de dominio que estamos dando ou retirando desses corpos pela
maneira mesma como codificamos e enderecamos o olhar a esses corpos?

Compositores e compositoras

O dialogo entre essas duas autoras também nos faz questionar como a divisao
sexual do trabalho musical organiza horizontes de expectativas para homens e
mulheres. No inicio do século XIX, o Conservatoério de Paris proibiu o ingresso de
mulheres nas aulas de composicao (LOPEZ, 2003, p.55). Se hoje os modos de
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recrutamento e formacao de compositoras, seja no campo erudito ou popular,
dificilmente obedecem a interdicoes tao explicitas - ou, talvez, nao tao
explicitas aos nossos olhos -, isso nao as faz menos atuantes. A reflexao de
Green (1997) novamente nos ajuda a compreender a escassez de mulheres no
campo da composicao de musica popular, justamente um espaco em que a
presenca do corpo se mascara em privilégio da mente, esfera tradicionalmente
associada ao masculino.

A divisao sexual do trabalho nos grupos de mdlsica pop segue uma
constante. De acordo com Frith e McRobbie ([1978] 2005), os homens compéem
a musica, escrevem, arranjam e tocam os instrumentos enquanto mulheres “se
vestem de forma elegante e cantam o que lhes foi pedido - seus instrumentos
sao seu corpo e vozes “naturais” ([1978] 2005, p.322). Nesse sentido, o
elemento de exibicao esta diretamente associado ao feminino, situacao que se
repete nas gravadoras, em que as mulheres sao recrutadas como relacoes
publicas para servir as necessidades de seus colegas homens, sejam eles mUsicos
ou jornalistas (NEGUS, 1993). Em todos esses casos, o feminino € aquilo que se
oferece para o olhar.

No caso do samba brasileiro, € muito sintomatico o depoimento de Marilia
Batista a0 museu da Imagem e do Som, nos anos 1980. Enquanto ela se esforcava
para marcar sua posicao como compositora de um sem nimero de sambas que se
tornaram famosos nos anos 1940 e 1950, mas cuja autoria nao lhe é
reconhecida, o entrevistador s6 se interessa pelo seu percurso enquanto
intérprete de Noel Rosa (GOMES, 2017). Isso deixa claro tanto o privilégio da
mulher em um espaco de exibicao - enquanto intérprete, mas ndo compositora -
quanto a ideia de que sua notoriedade necessita da chancela masculina para ser
avalizada, o que depreende uma visao do feminino enquanto ausente de
autonomia.

Mais de meio século se passou desde a época em que Marilia Batista
compunha. O campo da composicdo, no entanto, continua sendo dominado por
homens. Prova disso esta na fala da cantora e compositora baiana Luedji Luna.
Apesar de cantar suas proprias cancoes e as de outras compositoras negras,
afirmou em recente entrevista que nao é uma intérprete: “eu tenho uma
bandeira que faco questao de levantar que é o lugar da mulher na composicao”
pois “a sociedade e a indUstria dizem a vocé que este nao € o seu lugar’.
Assim, explica que em seu inicio de carreira, a relutancia em assumir o seu
papel como profissional - em especial de compositora - esteve diretamente
ligado a auséncia de mulheres que lhe servissem como modelo: “na auséncia de
referéncias eu preciso validar minha existéncia é preciso que outras mulheres
negras compositoras existam para validar minha propria existéncia. Porque eu
tive essa crise no inicio; se nenhuma existe, como eu vou existir?”’’. O
depoimento de Luna é representativo ja que consegue unir a dimensao do
género com a da raca, mostrando, mais uma vez, que nao é possivel falar de
mulheres no singular.

O caso da composicao deixa claro como a industria musical tem o género
como um critério central de recrutamento. Enquanto os homens conseguem ver

2 Dialogos Ausentes - Ita(l Cultural. Disponivel em : <https://youtu.be/agVPrvyacxl>. Acesso
em 16 jun. 2021.
3 Idem.
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na musica popular um sistema social formado por compositores, seus discipulos
e colaboradores, que compéem um espac¢o de trocas, disputas, conhecimento e
reconhecimento, o mesmo nao ocorre com as mulheres, que dificilmente
conseguem localizar linhagens, tradicées, modelos e espacos aptos a acolher o
seu trabalho como compositoras. E até possivel que localizem algumas
compositoras, mas muitas delas seguem atomizadas, nao formando sistemas de
filiacdo, escolas ou linhas de continuidade que se estendem no tempo e no
espaco e no qual as recém-chegadas possam se encaixar. Como resultado,
naturaliza-se a ideia de que a composicao € uma atividade masculina, o que cria
uma série de barreiras simbdlicas a todas as aspirantes ao oficio.

Isso nos leva a indagar quais sao os lugares prescritos e proscritos as
mulheres dentro da musica e quais sdao os obstaculos encontrados quando elas
tentam romper esse ciclo. A situacao se torna mais dramatica pelo fato de as
divisdes serem tacitas, nao declaradas, no entanto incorporadas pelos agentes
que, inconscientemente, “sabem ou seu lugar”, limitando seus desejos e
ambicdes aos limites que podem ocupar. Isso faz com que muitas mulheres
sequer cogitem a possibilidade de iniciar-se na composicao.

Quanto as que decidem entrar nesse espaco hostil, veem-se a todo o
tempo as voltas com as tentativas de rotulamento e enquadramento que o
campo, como um todo, busca lhes impingir. Esse é o caso, novamente, de Luedji
Luna que vé a necessidade de afirmar-se como “uma mulher negra, ainda que
nao uma cantora de samba, nem de black music”*. Ha, portanto, uma reparticao
tacita de funcdes sociais que obedece e reproduz as hierarquias de género e,
nesse caso, também de raca.

Consideracoes Finais

A musica € um dos tantos sistemas de simbolos que, formados pela interacao
social, sao instituidos e instituintes de regras e normas coletivas. Se acreditamos
que a vida social nao existe fora de relacdes estruturadas e hierarquizadas de
poder, cabe dar conta das praticas sociais em que essas estruturas sao
produzidas, reproduzidas, encenadas, mas também questionadas e tensionadas.
O que buscamos deixar claro neste texto é que a musica, portanto, nao somente
retrata relacoes de género, mas as constitui.

E necessario perceber como a musica ajuda a moldar as normas, valores e
crencas que perpetuam as desigualdades de género. A partir das relacoes
articuladas entre textos, audiéncias e instituicoes, é possivel compreender o
género como uma divisao estruturante, um conjunto articulado de relacao de
poder que atravessa o circuito musical como um todo. Dentre as muitas
gramaticas que atravessam o universo musical, ha também uma gramatica de
género.

Ao longo de nosso percurso observamos a possibilidade de trabalhar em
diferentes escalas e a partir de diversas lentes. Pode-se tanto privilegiar a
dimensao mais estrutural e macroscopica, o que joga nosso olhar para o
mercado de trabalho, suas instituicoes e formas de recrutamento, quanto
atentar a uma dimensao mais microscopica e cotidiana, que envolve os modos
pelos quais discutimos musica, as sociabilidades, etc. Dessa forma, encorajamos
contribuicoes da mais diversas areas nos permitam reconhecer a relevancia do

4 |bidem.
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género como elemento estruturante que por vezes se mascara em nossas
relagdes mais corriqueiras com os universos musicais.
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