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entre formas e práticas: 
o debilitamento da noção de gênero musical

Tecno-xaxado, coco-dub, bambuco-funk, punkuanito, popclore, hip 
pop, salsa rap, ou — para ser talvez mais sintético — raprockan-
dorollpsicodeliahardcoregga... Nomes que buscam dar conta das 
misturas musicais que vimos ouvindo nestes últimos anos. Nomes 
que ao mesmo tempo dão conta do esgotamento de noções preci-
sas de gênero. 

Misturas musicais e culturais são, sabemos, uma prática recorrente ao 
longo de toda a história da música. Não há, neste sentido, “novidade” 
alguma na série de trabalhos que vêm circulando pelo mundo nas 
últimas décadas — trabalhos que se caracterizam pela pluralidade 
de referências, pelas ambivalências e pelo espírito lúdico.  Mas não 
se trata aqui de indagar sobre a suposta novidade de determinadas 
práticas musicais e culturais. Trata-se, isto sim, de evidenciar como 
a recorrência de certas maneiras de fazer música vem colocando em 
xeque abordagens assentadas em categorias e conceitos consolidados 
e estáveis.

Numa pesquisa realizada recentemente, procurei lançar um olhar 
sobre o modo como se entrelaçam tais práticas musicais a uma tradi-
ção de pensamento que se debruçou na América Latina sobre ques-
tões relacionadas à identidade cultural. 

A partir do trabalho de um grupo de artistas e de bandas que ao 
longo dos anos 1990 — e em diferentes países latino-americanos 
— produziram álbuns que se caracterizavam pelos trânsitos intensos 
entre, por exemplo, “raiz e rede”, entre idiomas, culturas e ritmos 
vários, procurei discutir os sentidos de tais práticas no contexto da 
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produção artística e do pensamento crítico latino-americano, bem 
como no contexto recente da globalização.

O presente texto, no entanto, discute apenas um dos aspectos 
abordados naquela pesquisa: o debilitamento da noção de gênero 
e sua relação com as dinâmicas culturais, sociais e econômicas con-
temporâneas.

Ao considerar o trabalho de artistas e bandas como os Orishas, 
Kevin Johansen, Chico César, Café Tacuba, Chico Science & Nação 
Zumbi, Bersuit Vergarabat e La Grupa, entre tantos outros, é pos-
sível afirmar que estamos diante de práticas musicais que têm como 
traço comum os contatos, o trânsito, o fluxo livre e incessante de in-
formações das mais diversas procedências. 

Do ponto de vista da linguagem musical, poderíamos afirmar sim-
plesmente que o que possibilita as combinações identificadas no traba-
lho destes artistas é a similaridade entre padrões rítmicos, compassos 
e a proximidade formal entre gêneros e estilos musicais. Assim, a 
superposição de diferentes gêneros musicais que, no entanto, com-
partilham o mesmo tipo de compasso, permite as combinações que 
ouvimos nas canções daqueles artistas. 

Mas não se trata apenas de uma mera combinação de ritmos e 
compassos. O que este repertório evidencia, sobretudo, é que — se 
recorremos à formulação de Quintero-Rivera — estamos ante “pro-
postas musicais que aludem a diversas territorialidades e tempos, onde 
[a partir da combinação de diversos ritmos e gêneros] se combinam 
o mito e a história com a vivência da cotidianidade” e dos meios tec-
nológicos. Estamos, em suma, ante uma produção musical que “se 
identifica mais com umas práticas (maneiras de fazer música) que com 
umas formas estabelecidas dadas (gêneros)”, como apontado por Quin-
tero-Rivera. (1998, p. 22-24). E o que caracteriza estas práticas? Em 
“Filosofia do dub”, artigo publicado no caderno Mais, da Folha de S. 
Paulo, o antropólogo Hermano Vianna escreve sobre a fecundidade 
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das técnicas de composição desenvolvidas por músicos jamaicanos, 
criadores do dub. Segundo, Vianna, (2003, p. 5) o dub foi: 

[...] a maneira que os produtores musicais e os engenheiros de 
som jamaicanos inventaram, desde meados dos anos 60, para 
fazer música e pensar a música. As canções deixaram de ser pen-
sadas de maneira linear. Os sons passaram a ser montados não-
linearmente, antecipando a maneira de editar textos/barulhos/
imagens (o cortar-e-colar ou "cut and paste") que se tornou 
dominante a partir da personalização dos computadores.[...] O 
dub não é uma forma, mas sim um "modo de agenciamento de 
formas". [...] Uma outra maneira de se relacionar com os sons, 
como se fossem elementos arquitetônicos que podem ser com-
binados de muitas formas diferentes, não privilegiando nenhu-
ma dessas formas como a original. 

Tais procedimentos de montagem podem ser claramente identi-
ficados no repertório dos artistas mencionados acima. Parafrasean-
do Vianna, poderíamos afirmar que as canções dos grupos e artistas 
abordados nesta pesquisa não são facilmente classificáveis num de-
terminado “gênero” ou “estilo” estabelecido; não são (apenas) “rock”, 
“rap”, “funk”, “pop”, “punk”, “sanjuanito”, ou “cumbia”. São — ou 
precisam ser — , como vimos na enumeração acima, “bambuco-funk”, 
“coco dub”, “tecno-xaxado” ou “punkuanito”.89

Trata-se de práticas musicais que operam a partir de um modo par-
ticular de agenciar formas e informações musicais. Não é, portanto, 
casual, neste sentido, o protagonismo que ganhou nas últimas déca-
das a figura do DJ (disc jockey) em uma multiplicidade de trabalhos. 
O DJ é um artista cuja sensibilidade musical se superpõe ao conhe-
cimento técnico da linguagem musical. Sua maneira de fazer música 
(recheada de recortes, citações e justaposições) não se pauta, necessa-
riamente, pelo conhecimento técnico dessa linguagem. No caso espe-
cífico (embora não exclusivo) do rap, tipo de música na qual o DJ é 
uma figura central, Frith afirma que a melhor maneira de entendê-lo 

89 Canções com “e”, propus numa primeira versão destas reflexões: canções nas quais se ouve rock e 
cumbia, rap e embolada (BONFIM, 1999).
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é considerá-lo produtor não de novos textos, mas de novas maneiras 
de interpretá-los, novas maneiras de interpretar a construção do sig-
nificado. (FRITH, 2003, p. 195)90 

Neste mesmo sentido, poderíamos recordar ainda a percepção que 
tem um autor, como o filósofo Richard Shusterman que, ao realizar 
um estudo sobre a estética do rap, aponta a recorrência de temas e 
traços estilísticos que apresentam:

[...] uma tendência mais para uma apropriação reciclada do que 
para uma criação original única, a mistura eclética de estilos, a 
adesão entusiástica à nova tecnologia e à cultura de massa, o 
desafio das noções modernistas de autonomia estética e pureza 
artística, e a ênfase colocada sobre a localização espacial e tem-
poral mais do que sobre o universal ou o eterno. (SHUSTER-
MAN, 1998, p. 145)

Identificamos tanto em Vianna (2003) quanto em Shusterman 
(1998), em Frith (2003) e em Quintero-Rivera (1998) abordagens 
que aludem a “maneiras”, “modos de agenciamento”, “apropriações” 
e ao desafio a noções consagradas — entre elas, a noção de gênero 
musical.

Já num texto publicado na década de 1970, Haroldo de Cam-
pos apontava a “[...] dissolução vertiginosa do estatuto dos gêneros.” 
(CAMPOS, 1972, p. 282) Embora dedicado fundamentalmente à 
ruptura de gêneros literários, seu ensaio constitui uma fecunda con-
tribuição para a discussão que se propõe aqui. 

Herdeira da normatividade da linguagem surgida no Classicismo, 
a estrita delimitação de gêneros foi vigorosamente problematizada, no 
recorte proposto por Campos, durante o período que vai do Roman-
tismo à poesia concreta, passando pelas vanguardas latino-americanas 
e pelo Modernismo brasileiro, lapso em que se produziram diversas 
iniciativas dessacralizadoras. 

90 Para um estudo mais detalhado sobre o papel do DJ na cena musical contemporânea, remeto às pes-
quisas realizadas por Simone Pereira de Sá (2006), para quem o DJ produz, a partir dos modos como 
agencia as informações sonoras, uma versão particular da história da música.
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Baseando-se em Jan Mukarovsky e em Hans-Robert Jauss, Campos 
(1972) chama a atenção para o surgimento de uma nova concepção 
de gênero: o conceito passa a constituir, na poética moderna, “[...] 
um instrumento operacional, descritivo, dotado de relatividade his-
tórica, e que não tem por escopo impor limites às livres manifestações 
da produção textual em suas inovações e variantes combinatórias.” 
(CAMPOS, 1972, p. 282) Assim, identifica na obra de Sousândra-
de — um dos inspiradores da produção poética do próprio Campos 
— a consumação da dissolução dos gêneros: seu poema Guesa ope-
ra um “processo de montagem de eventos, com notícias extraídas de 
periódicos da época, fragmentos históricos e mitológicos, citações [e] 
comentários mordazes”. (CAMPOS, 1972, p. 289) 

Não por acaso Campos encerra seu ensaio remetendo à repercussão 
e ao alcance que teve a poesia concreta num campo como o da música 
popular, mais especificamente a Tropicália, que — informada pelas 
técnicas e processos da poesia concreta, bem como pela “antropofagia” 
oswaldiana e pelo teatro do grupo Oficina — promoveu nos anos 
1960 uma revisão crítica da cultura brasileira.

No que se refere especificamente ao âmbito musical, valeria a pena 
recordar que a noção de gênero não diz respeito apenas a um proce-
dimento classificatório. Tal como aponta Janotti Jr, os gêneros atuam 
como “modos de mediação entre as estratégias produtivas e o sistema 
de recepção, entre os modelos e os usos que os receptores fazem desses 
modelos através das estratégias de leitura dos produtos midiáticos”. 
(JANOTTI JR, 2004, p. 6)91 O caráter mediador da noção de gêne-
ro supõe pensá-lo também a partir de regras que o envolvem: regras 
econômicas (que dizem respeito ao direcionamento e apropriações 
culturais), regras semióticas (estratégias de produção de sentido inscri-
tas nos produtos musicais) e regras técnicas e formais (que envolvem 

91  Afim a esta percepção, Simone Pereira de Sá chama a atenção para o fato de que os principais gê-
neros musicais do século XX “constituem-se enquanto tais a partir de uma formatação de caráter mi-
diático” (SÁ, 2006, p. 6).
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a produção e a recepção musical em sentido estrito) (JANOTTI JR, 
2004, p. 5) As abordagens recentes à noção de gênero musical coin-
cidem, em maior ou menor grau, com tal formulação. E, embora se 
tenha presente que tais regras não supõem compartimentos separa-
dos — antes, devem ser pensadas de modo integrado — há estudos 
que abordam, de modo particular, um destes três aspectos. Porém, 
mesmo quando se trabalha a partir de um aspecto específico, o in-
dustrial e comercial (SANTAMARÍA, 2005, Ochoa, 2003, Yúdice, 
2000), por exemplo, torna-se ineludível considerar também seu im-
pacto sobre os aspectos estéticos. 

Por outro lado, se de acordo com Bauman, gênero é “um tipo de 
discurso convencionalizado”, um termo que foi “utilizado primordial-
mente de maneira classificatória para designar uma categoria discur-
siva” (BAUMAN, 1992 apud OCHOA, 2003, p. 83), valeria a pena 
sublinhar o caráter convencional do termo:  sendo uma convenção, 
os gêneros estão expostos a uma série de subversões aos seus postu-
lados. Tal como aponta Shuker (1999, p.142), há uma “considerável 
flexibilidade em relação ao gênero: subverte-se ou brinca-se com as 
convenções dos gêneros musicais existentes, ou adota-se um distan-
ciamento irônico dessas convenções.” 

Afim à leitura proposta por Campos, mas falando a partir da           
etnomusicologia e da sociologia, Ana Maria Ochoa situa também a 
noção de gênero num marco temporal, social e político específico e 
constata os limites experimentados hoje pelas definições precisas de 
gênero. Associada em parte ao pensamento derivado do projeto clas-
sificatório biológico do século XIX e à ideia de homogeneização que 
acompanhou o desenvolvimento histórico do estado-nação, a noção 
de gênero revela-se hoje insuficiente e pouco fecunda num momen-
to em que experimentamos “profundas transformações nas fronteiras 
do que considerávamos como os limites do genérico e do surgimento 
da diversidade como paradigma cultural determinante.” (OCHOA, 
2003, p. 83). A noção de gênero como um atributo normativo, chega, 
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como se vê, aos anos 1990 (foco de nosso estudo), já amplamente 
problematizada. 

Em artigo publicado em 1999, o estudioso italiano Franco Fabbri 
— que também se debruçou extensamente sobre as questões relacio-
nadas à definição de gêneros musicais — esboça uma definição de 
gênero mais acorde com a produção musical contemporânea. Para 
ele, gênero é um:

 “[...] tipo de música tal como é conhecida por uma comunidade 
por qualquer razão, proposta ou critério; [...] é um conjunto de 
eventos musicais cujo curso é dirigido por regras (de qualquer 
tipo) aceitas por uma comunidade. [...] [Ou seja, é] um atalho 
para agilizar a comunicação entre uma comunidade musical.” 
(FABBRI, 1999, p. 5-6)

 Tal compreensão parece ser hoje mais ou menos consensual en-
tre artistas, vendedores de discos, fãs e de alguns estudiosos da músi-
ca popular. Assim, seja como “instrumento operacional, descritivo” 
(CAMPOS, 1972), como “mediação” (JANOTTI JR., 2004), como 
“[...] discurso convencionalizado.” (Bauman, apud OCHOA, 2003), 
ou como “atalho” (Fabbri), a noção de gênero atua como “elemento 
básico de organização.” (SHUKER, 1999, p. 141). Afinal, tal como 
recorda Tatit, ao falar da apreensão empírica do ouvinte, 

[...] é comum alguém dizer que ouviu um samba de Tom Jobim, 
um rock dos Titãs ou mais uma canção romântica de Roberto 
Carlos. Todas essas designações de gênero denotam a compre-
ensão global de uma gramática. Significa que o ouvinte conse-
guiu integrar inúmeras unidades sonoras numa seqüência com 
outras do mesmo paradigma. Sambas, boleros, rocks, marchas... 
são ordenações rítmicas gerais que servem de ponto de partida 
para uma investigação mais detalhada da composição popular. 
(TATIT, 1997, p. 101) 

Porém, nem por isso a noção de gênero deixa de estar profunda-
mente marcada por juízos de valor, por subjetividades, e por uma 
tendência a tornar-se prescritiva.  Se bem as propostas musicais dos 
artistas e bandas abordadas em minha pesquisa evidenciam os limites 
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da noção de gênero e demandam — numa abordagem acadêmica como 
esta, entenda-se — parâmetros mais elásticos, as mesmas característi-
cas que as definem (as transgressões de gêneros) serviram de munição 

para as críticas de que foram alvo alguns destes trabalhos. Ao deixar 

de operar exclusivamente a partir de formas/gêneros estabelecidos, 
aquelas canções evidenciaram ainda o paradoxo exposto por Ochoa 
(2003, p. 84): os gêneros “continuam sendo categorias operativas de 

criação artística e de uso analítico, mas a unidade da noção de gênero 
como conceito claramente definido foi questionada.”92

Neste mesmo sentido, se a noção de gênero já não dava conta da 
vasta gama de formas musicais disponíveis hoje no planeta, formu-
laram-se subcategorias como “subgênero” e “metagênero”. Assim, de 

acordo com Shuker (1999), dentro de uma forma “mais específica” 
de gênero (como o blues, por exemplo) existiriam subgêneros (como 

o country blues, o jump blues e o Chicago blues); do mesmo modo, os 
metagêneros — “fusões de vários gêneros e estilos” — poderiam ser 
exemplificados com uma expressão ampla como dance music, que por 

sua vez abrange estilos como música disco e tecno. (SHUKER, 1999) 
Em que pese esse louvável esforço, o trabalho de Shuker acaba, po-

rém, por confundir as categorias que se propõe definir. Se num ver-
bete dedicado à dance music, tecno figura como “gênero”, no verbete 
dedicado a tecno este é definido como “subgênero”. A sobreposição 

de formas e a mobilidade das fronteiras entre os diferentes gêneros e 
estilos musicais dificultam uma sistematização como a que se propõe 

este autor. Ao oferecer-se como um termo que busca acolher diferen-

tes gêneros, metagênero é empregado, como se vê, como “conceito 
guarda-chuva”. Mais do que resolver, porém, tais subdivisões apenas 

tornam mais pantanosa uma questão que, como vimos, já é por si 
só complexa.

92 Neste mesmo sentido, Shuker (1999, p. 142) observa que, “embora gêneros musicais continuem a fun-
cionar como categorias de marketing e pontos de referência para músicos, críticos e fãs, exemplos parti-
culares demonstram claramente que as divisões de gênero devem ser consideradas altamente fluidas.”
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Do que foi dito até aqui, fica patente que as maneiras de fazer mú-
sica características dos artistas mencionados anteriormente engendra-
ram uma aporia: descontada sua utilização cotidiana como “atalho” 
que agiliza a comunicação entre músicos e fãs, por exemplo, de que 
modo referir-se a esse repertório que coloca em xeque as taxonomias 
tal como foram formuladas historicamente? Ora, se a noção de gê-
nero musical implica identificar características estilístico-expressivas,       
características técnicas e formais e traços bem diferenciados, como 
falar das canções de Bersuit Vergarabat, Café Tacuba, Orishas, La 
Rocola Bacalao, Lenine, Zeca Baleiro e demais grupos e artistas que 
operam a partir dos mesmos princípios estéticos?

Mesmo com uma definição mais flexível e abarcadora como a pro-
posta acima por Fabbri, e mesmo com as ressalvas de Shuker (1999), 
as conotações normativas e as limitações da noção de gênero persis-
tem. Se, de acordo com o estudioso cubano Danilo Orozco, ao ser 
resultado da expressão humana, gênero é igual a processo (RUIZ 
ZAMORA, 1997), é preciso, então, considerar o repertório de que 
nos ocupamos aqui em termos desse processo a que alude Orozco 
e das dinâmicas processuais que vimos assinalando ao falar dessas               
maneiras de fazer música. Daí que a noção de “intergênero” tenha 
recebido calorosa acolhida entre os estudiosos de música popular nos 
últimos anos. Trata-se de uma noção que, além de sublinhar os pro-
cessos “inter” de que vimos falando até aqui, oferece uma ferramen-
ta hermenêutica de grande relevância num contexto em que não se 
pode simplesmente abdicar de uma taxonomia, por mais debilitada 
que esta se encontre. Assim, intergênero é definido como:

[…] una mezcla específica y muy dinámica de elementos yuxta-
puestos que se muestran en permanente pugna interna o tensiones, 
que no permiten precisar, de manera estable, los componentes, 
lo cual no descarta que sea posible una relativa coherencia a tra-
vés de uno o más comportamientos musicales. (GONZÁLEZ 
BELLO; CASANELLA CUÉ, 2002) 
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Advirta-se que tal definição corrobora a ênfase na pugna e nas 
tensões entre os elementos (os saberes musicais) que se observam no 
trabalho dos artistas mencionados aqui. Não se trata tão somente de 
uma mescla entre gêneros ou estilos, aspecto recorrente, aliás em toda 
música popular, tal como recordam González Bello (2002) e diversos 
autores que se ocuparam recentemente destes assuntos. O que torna 
fecunda tal noção é a possibilidade que oferece de sistematizar recor-
rências num contexto de globalização musical e cultural, sem diluir 
os elementos que entram na composição daquelas canções. 

Deste modo, para os objetivos da pesquisa que realizei, e para as 
posteriores reflexões sobre a produção musical contemporânea, mais 
do que limitar-me a subscrever a definição que Fabbri propõe para 
gênero, ou acolher a noção de intergênero proposta por Orozco (com 
as quais coincido, ressalte-se), me interessava chamar a atenção ainda 
uma vez para a ênfase no processo, no movimento, na flexibilidade 
que subjaz naquelas propostas musicais. 

Parte considerável do repertório musical contemporâneo nos fala, 
portanto, de um modo muito mais dúctil de relacionar-se com os sa-
beres com os quais convivemos. E, se bem é verdade que — tal como 
adverte Gruzinski (2001, p. 47) —  “ [...] é preciso dispor dos meios 
de apreender esses contextos e essas relações que não seja apenas qua-
lificando-os de ‘fluidos e dinâmicos’”, considero, no entanto, que 
não se trata “apenas” de qualificar esses contextos (e estes modos de 
agenciar saberes) como “fluidos e dinâmicos” — uma caracterização 
que, de resto, apenas ecoa as celebratórias rotulações de uma suposta 
“estética pós-moderna”. Trata-se, isto sim, de reivindicar uma abor-
dagem que efetivamente considere a instabilidade destes processos e 
que os compreenda como vetores de uma sensível mudança nos mo-
dos como nos relacionamos com saberes, temporalidades, categorias 
e conceitos.
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