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Descrever um sistema, fazer dele um modelo,

j ndo é reduzi-lo a um tipo geral apos ter eliminado

as singularidades; é antes tentar calcular em que condigdes
estas singularidades poderdo produzir efeitos

Ilya Prigogine e Isabelle Stengers

Mas ndo se esquega das cangoes que
o fizeram chorar e nem das cangoes
que salvaram sua vida

Morrissey

Embora seja um exilado antigo e por convicgdo, o editor das pdginas que seguem torna
uma e outra vez a visitar a cidade de que se rejubila de ser nativo. Ha poucas coisas mais
estranhas, mais dolorosas ou mais salutares que tais visitas. No exterior, em lugares
estrangeiros, ele chega de surpresa e desperta mais atencdo do que esperava. Em sua
propria cidade, a relagdo se inverte e ele fica espantando de que se lembrem tdo pouco
dele. No exterior, sente-se revigorado por ver fisionomias atraentes, por distinguir amigos
possiveis. Em sua propria cidade, percorre as longas ruas, com uma dor no coragdo, por
causa dos amigos que jé ndo vivem mas. No estrangeiro, delicia-o a presenca do que é
novo. Em sua cidade, atormenta-o a auséncia do que é velho. Fora do pais, ele se contenta
em ser aquilo que a vida o tornou. Em sua cidade, abate-o a lembranca do que foi e do
que esperou ser.

Robert Louis Stevenson

Amanhi eu vou entrar na cidade em que nasci. Tenho que estar preparado.
Jim Morrison
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Resumo

Esta dissertagdo justifica-se diante da necessidade de uma aproximac&o maior entre
o campo da ciéncia da informagdo e os universos artistico-culturais, sempre relegados a um
segundo plano em pesquisas desenvolvidas no proprio campo. Tem como objetivo a
proposigdo de linhas diretrizes de agdo que possam subsidiar a criagdo de um sistema de
informagdo artistico-cultural junto aos grupos de rock na capital mineira. O trabalho
compreende quatro etapas, sendo as duas primeiras produtos de extensa revisdo
bibliografica: sistemas de informagdo; o rock e a mundializacdo da cultura, seguidas de
uma pesquisa de campo sobre as dificuldades dos grupos de rock de Belo Horizonte para
produgdo de shows e CDs, e indagagdes sobre quais fontes os grupos recorrem para
solucionar tais dificuldades; e, por fim, uma conclusdo para a qual convergem todas as
anteriores. Na primeira etapa (capitulo 2), o termo sistema € apresentado a partir da
correlagdo de outros conceitos, como simples x complexo e ordem x desordem. Este estudo
comparativo facilita o entendimento da outra metade do capitulo em que se demonstra
como os sistemas de informagdo deslocaram o seu eixo da esfera dos dados (data) para o
dos usuarios (users). Uma rapida tipologia institucional dos servigos de informacéo ainda ¢
fornecida. O capitulo 3 e parte do 4 examinam a quest3o da cultura mundializada e como o
rock nela se insere através de trés aspectos que se interrelacionam: produto de uma
industria cultural; fenémeno estético e manifestagio/movimento socio-cultural, com forte
presenga nos grupos jovens - com a contextualizagdo, sempre que possivel, para o caso
brasileiro (notadamente nos itens a e c). Fatores que possibilitaram a inclusdo do rock
pelas bibliotecas e um rapido historico sobre a misica em Belo Horizonte e, nessa, o
aparecimento de grupos expoentes do rock da cidade também sdo fornecidos. A segunda
metade desse capitulo apresenta os resuttados da pesquisa de campo junto a 12 grupos da
capital mineira, organizados por categorias de dificuldades e divididos entre os dois itens
pesquisados: produgio de shows e CDs em Belo Horizonte. Como resultados, sio
apresentadas possiveis peculiaridades na proposigdo de sistemas de informagéo na area
artistico-cultural (como a pluralidade, o dinamismo e a estratégia modular de
implementacio); a relagdo entre os trés aspectos mencionados e as categorias de
dificuldades elencadas pela pesquisa (como auséncia de local para shows, problemas junto
a produtores e alocacdo de recursos, sazonalidade do publico, questoes juridicas, estidios,
distribuigsio, dentre outros). E, conforme proposto, 0 apontamento de diretrizes de trabalho
para a criagio de sistema junto ao grupo pesquisado, além de outras linhas de trabalhos
necessarios ou recomendados.




Summary

This thesis vindicates the need of an approach between Information Science (IS)
and the cultural and artistical fields, which hasn’t received much attention by IS
researchers. The main objective of this investigation is a proposition of guidelines of action
which can feed the development of a cultural and artistical information system aimed to
Belo Horizonte’s (BH) rock bands. It has four parts (the two first as a resulting of an
extended bibliographic review): information systems, the rock in a world culture; followed
by a field research on the problems that rock bands meet in producing their shows and
CDs and what are the resources they use; and, at last, @ conclusion that aglutinates the
other three. On the first part (chapter 2), the word system 1s analysed through a correlation
of several concepts as, for example, simple x complex and order x disorder. This
comparative study helps the comprehension of the chapter, where the trend of IS displacing
its axle from data to users is also shown. A short institutional tipology of information
services is also given. Chapter 3 and part of the 4 look into the question of a world culture
and how rock insert itself into it through the analysis of three items which are interrelated:
a) the rock as an industrial cultural product; b) as an aesthetic phenomenon and c) as a
sociocultural movement with a strong presence among youth. A Brazilian context
(especially at the a and c items) is also examined. The facts that justify the inclusion of
rock in library collections and a short historical description of the music scene in BH are
also given. The rest of the chapter presents the results of the interviews carried out with 12
rock bands from BH: their dificulties for the production of shows and CDs are
methodically presented and divided by categories. In the conclusion, peculiarities in a
proposition of a cultural and artistical information system (like plurality, dynamism, and a
modulate strategy of its implementation) are presented as well as the relation between the
three items mentioned before and the results of the interviews (like the lack of a place for
shows; problems with producers and how to raise funds; the scattered public; juridical
questions; studios; distribution etc). It concludes with the indication of guidelines for the
creation of a system aimed to Belo Horizonte’s rock group demands as well as suggestions
for further studies.




1 Introdugio

Este trabalho de dissertagio pretende contribuir para uma interlocugio maior entre o
campo da ciéncia da informacio e o dos processos artisticos-culturais. Em um primeiro
momento, elabora-se uma revisdo histérico-conceitual do termo sistemas de informagdo.
Em seguida, realiza-se um estudo sobre a questdo cultural e seu processo de mundializagio,
para que possamos, a partir dai, estabelecer um tripé conceitual para o entendimento de
uma das manifestacdes culturais mais importantes deste século, o rock. Vamos verificar que
um entendimento amplo do rock - pelo menos para os objetivos desta dissertagdo - deve
estar associado, no minimo, & compreensio de trés elementos: 1) o rock como produto de
uma cultura mundializada pela midia e pela industria cultural; 2) fenémeno estético

musical; 3) manifestagfo sdcio-cultural contemporanea, preponderante entre grupos jovens.

A compreenséo de cada um desses itens serd fundamental para o entendimento das
dificuldades encontradas pelo universo pesquisado por esta dissertagdo - o dos grupos de
rock em Belo Horizonte - a partir das quais serd proposto um sistema de informagio
artistico-cultural voltado para a profissionalizagdo desse segmento e a potencializagdo do
mercado cultural belo-horizontino. Em alguns dos itens apresentados anteriormente serd

oferecido, sempre que possivel, uma répida contextualiza¢do na situagdo brasileira.

Portanto, inicial e modestamente este projeto pretende contribuir, de um lado, para a
implantagio de politicas publicas que ndo se restrinjam a um paradigma econémico-
financeiro e incluam uma dimenso de agao cultural, que julgo essencial para uma releitura
das possibilidades de desenvolv1mento em uma cidade ou nagdo. Por outro lado, também
espero reforgar a necessidade de uma revisio cientifica a partir da reconceitualiza¢io de

termos importantes na historia da ciéncia.

Ainda com relagio ao primeiro item, a necessidade dessa ndo-restri¢do foi inclusive
apontada por uma comissio especial criada recentemente pela Unesco, a Comissio Mundial

para a Cultura e 0 Desenvolvimento (CMCD), chefiada pelo peruano Javier Pérez de

Cuellar. A versdo resumida do primeiro relatorio dessa comissdo ja deixa claro que se deve
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aprofundar a rela¢@o entre a cultura e o desenvolvimento de maneira pratica e construtiva,

sem abandonar o viés 9 econdmico, mas indo além dele’.

*“No mundo prospero, a nogéo de ‘progresso ilimitado’ havia se tornado uma ilusfo. Parecia
que os sistemas de valores e vinculos de solidariedade estavam se desintegrando. O abismo
entre ricos e pobres parecia estar se alargando e o flagelo da marginalizagio social e
econdmico perturba as aguas placidas da satisfagio superficial.” (PEREZ DE CUELLAR et
al., 1996:7. Tradugdo do autor)

O objetivo mais importante da CMDC ¢ constituir um mecanismo permanente para
investigar e esclarecer algumas questdes-chave da cultura e do desenvolvimento. A partir
de um conceito de cultura entendido como “maneiras de viver juntas”, a CMDC reitera que
o desenvolvimento cultural nfo pode ser s6 crescimento econdmico, porque pode-se acabar
por instrumentalizar a cultura. “As dimensdes culturais da vida humana s&o possivelmente
mais essenciais que o crescimento econémico (...) A cultura tem que entrar em cena de
forma mais fundamental - ndo a servigo de alguns fins, mas sim como a base social desses

proprios fins.” (PEREZ DE CUELLAR et al., 1996:11. Tradugio do autor)

Para Alpha Omar Kouaré, presidente de Mali, “a negacdo da especificidade cultural
de um povo equivale a negago de sua dignidade” (PEREZ DE CUELLAR et al., 1996:7).
De acordo com o relatorio, muitos fracassos e desastres do desenvolvimento devem-se ao
ndo-reconhecimento das complexidades culturais e étnicas dos povos. Por isso, “é¢ mais
necessério do que nunca cultivar a criatividade humana, porque o individuo, a comunidade
e a sociedade podem se adaptar ao novo e transformar sua realidade unicamente mediante a
imaginagdo criativa e a iniciativa”. (PEREZ DE CUELLAR et al., 1996: 15). Em sintonia
com o disposto nesta dissertagdo, a CMCD também defende um trabalho interdisciplinar

para que possam interagir variaveis de diversas disciplinas.

“As artes sdo certamente a forma de criatividade mais imediatamente reconhecida e temos
que consideré-las representantes por exceléncia do proprio conceito de criatividade, posto
que emanam da imaginagdo. Também se nutrem do himus que abastece as rotinas mais
modestas da vida cotidiana. Em um mundo de cultura mercantilizada, sem duavida,
constantemente se tem a criatividade por evidente ou se a menospreza, talvez porque nem
sempre ela é compreendida e também porque € dificil de medir, uma situagdo que se produz
especialmente quando sua expressdo ndo é um ato individual e sim coletivo. A bem da
verdade, a maioria das tradigdes culturais atribuem a expressao individual um papel menos
destacado no processo criativo. Muitos grandes feitos artisticos seguem sendo criagdes de

, Participaram como membros da CMCD: Javier Pérez de Cuéllar, Lourdes Arizpe, Yoro K. Fall, Kurt
Furgler, Celso Furtado, Niki Goulandris, Keith Griffin, Mahbub ul Haq, Elizabeth Jelin, Angeline Kamba,
Ole-Henrik Magga, Nikita Mijalkov, Chie Nakane. Leila Takla.
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grupo, como as catedrais goticas o foram séculos atras. Em tais contextos, artistas ou
artesdos sd0 pessoas, mas nio necessariamente “personalidades’, o que contrasta também
com a énfase da cultura mundial de massas, em que as “estrelas’ do dia, sejam celebridades
cinematograficas ou campedes do esporte, sdo tratados como idolos em forma
desproporcional & sua contribui¢do criativa. A participagdo ativa do povo na expressio
cultural segue estando subvalorizada. E ela se expressa tanto através do artista aficcionado
como também se deve a outros esforcos, fazendo com que muitas vezes se passe
despercebida a criatividade como forga social.” (PEREZ DE CUELLAR et al., 1996:17.
Tradugdo do autor)

O cendrio atual, segundo o relatério, produz um curioso paradoxo. Governos
centralizados acumulam poderes cada vez mais amplos, mas tornam-se demasiadamente
pequenos para as grandes coisas e demasiado grandes para as pequenas (PEREZ DE
CUELLAR et al., 1996:18).

“A informagdo ou, mais precisamente, o direito de estar informado, pode ser, a0 mesmo
tempo, uma bén¢do ¢ uma maldi¢ao. Temos sede de mais informagdo, mas a0 mesmo tempo
nos sentimos abarrotados, invadidos e privados de todo controle. A questo essencial para o
futuro é assegurar que o verdadeiro usuario final tenha o controle do produto. E o
consumidor - e ndo qualquer expert em tecnologia - que deve seguir sendo o unico juiz da
demanda e do consumo neste mundo rico em meios de comunicagio que esta para nascer.”
(SPINDLER apud PEREZ DE CUELLAR et al., 1996:19. Tradugéo do autor)

Com relagéo ao segundo ponto, esta dissertacdo, em sintonia com as novas revisdes
conceituais da ciéncia, espera contribuir com uma releitura de alguns termos fundamentais
para a consolidagdo da propria ciéncia da informagdo - que pelo simples fato de seu
interesse multidisciplinar j& se torna, ela propria, um campo fecundo e propicio a essa
investigacdo. A epigrafe de Prigogine e Stengers ndo sé assinala essa possibilidade, como
também lembra tais importantes reconceitualizagdes na area cientifica, especialmente em
termos como sistemas, modelo, ordem, organizacdo, dentre outros. A epigrafe também
parece responder afirmativamente a um velho desafio, que também parece ser o desta
dissertagdo: poderia, entdo, uma concepgdo restritiva, ainda que reconceitualizada, como
sistemas de informac@o, ser aplicada ao universo cultural, que sempre se caracterizou por

sua dimensdo difusa, multipla e diversa?

Ja com referéncia ao ultimo ponto, podemos adiantar que aos poucos foi-se
verificando uma quebra dessa resisténcia, no sentido de que mesmo os estudos mais amplos
e complexos necessitavam de alguns indicadores como suportes - € ndo como fins - para

uma agdo efetiva junto ao desenvolvimento de varios grupos humanos. Associada a

| BIBLIOTECA «PROFE ETELVINA LIMA"]
Eecola de Biblioteconomia da UFMG ;




vivéncia, a observagdo e a4 compreensio da experiéncia dos grupos, a sistematiza¢do de
indicadores obtidos através das pesquisas, por exemplo - especialmente os qualitativos -
pode alcangar um novo perfil, sendo as pesquisas entendidas mais como pontos de partida
para a construgdo de uma agdo e nio como vértice de chegada de todo um difuso e

intrincado processo social.

Setores das areas de ciéncias humanas passaram a adotar as pesquisas dentro desse
prisma ndo exclusivista ¢ ndo determinista junto as suas agdes de campo: educadores,
sociOlogos, pedagogos, assistentes sociais, tinham, diante dessa releitura da pesquisa, um
novo instrumento de trabalho. Cabe adiantar também que, se no campo da produgdo ou
mesmo das politicas artistico-culturais, as tentativas nesse sentido foram muito timidas, na
ciéncia da informagdo uma compreensdo mais ampla dessa investigac@o de dados sobre
universos artistico-culturais, aliada a uma proposta especifica de sistematizacdo de
informacdo, parece ndo ter escapado, quando muito, de um formato (as vezes insuficiente)
de biblioteca - ou de instituigdes que muitas vezes operam tal formato de maneira

inadequada.

Se hoje estatisticas de analfabetismo, repeténcia, produgdo agricola e industrial,
dentre outros dados, sdo fundamentais para se obter desde uma boa politica educacional até
sistemas de informagdo eficientes como, por exemplo, aqueles voltados para a metalurgia,
siderurgia, agricultura, o mesmo ndo ocorre na 4rea artistica que, até muito recentemente,
ndo contava sequer com uma pesquisa desse tipo que orientasse as agdes publicas na area
mﬁnicipal de Belo Horizonte - ao contrério do que ocorre por exemplo, nos governos norte-

americano, inglés, alemdo e francés.

Voltando a lacuna politico-cultural brasileira (a0 mesmo tempo causa e
conseqiiéncia da inexisténcia dessa abordagem sistémica da informag3o no campo artistico-
cultural), essa falta de orientagdo, além de produzir politicas equivocadas de agdo cultural,
repercutiu muito na desorganizagio dos grupos culturais. Repercutiu também na maioria

das unidades de informagio (aqui entendidas sob suas diversas tipologias, inclusive a

tradicional biblioteca) que, por razdes diversas, ndo souberam adotar uma metodologia para




canalizacdo da contribui¢do potencial desse campo artistico-cultural. Para o professor

Teixeira Coelho,

“Um conjunto de tragicomicas circunsténcias explica esta situagdo. Na universidade, ainda ¢
grande o preconceito contra as pesquisas empiricas nesta area, o que oculta, ndo raro, a
soberba de ‘cientistas sociais’ que julgam suas dedugdes tedricas de gabinete superiores as
descobertas feitas ‘no campo’. Os dados duros da realidade sdo na verdade temidos como
contestadores quase certos das reflexdes abstratas - e de fato o sdo. De seu lado, empresarios
da cultura ocultam zelosamente o numero de ingressos vendidos para um filme, o preco real
de quadros. a quantidade efetiva de exemplares das edi¢des de livros por estarem em jogo
obvios interesses economicos e fiscais. E os administradores da cultura, por sua vez,
também recusam o caminho dos bancos de dados porque receiam, com razéo, que estes os
contestariam igualmente em suas decisdes, ndo menos de gabinete, sobre ‘aquilo que o povo
quer, aquilo que o povo gosta, aquilo de que o povo precisa’ - e se néo ha dados confiaveis,
entdo cada administragdo se sente de méaos livres para derrubar tudo o que a anterior fez ou
tentou fazer para iniciar do zero uma construgdo que, por ndo ter fundamentos fincados no
passado, estd ndo menos condenada a destrui¢do no prazo de quatro anos. Todo mundo sabe
disso e quase ninguém se importa com isso.” (TEIXEIRA COELHO apud SECRETARIA
MUNICIPAL DE CULTURA/VOX POPULI, 1996: 26)

Se ja deixamos cl.aro que este trabalho procura rever a reconceitualizagdo do termo
sistema de informagédo & luz de outras revisdes conceituais na Ciéncia, cabe agora também
esclarecer que essa sistematizagdo deve ser definida com base na fungido que ela deve
cumprir. Uma forma de abordagem que “contribui para a defini¢do da miss3o institucional
da unidade de informagfio, ou, em outras palavras, a que tipos de necessidade de

informagdo de seu publico-alvo ela se propde a atender” (AGUIAR, 1991).

Dito de outra forma, um sistema de informagdo é definido nio s6 pelo criador do
sistema, mas se estabelece através de uma relagio com o usudrio, com o meio que o cerca e
com o proprio acervo de que tal unidade de informagéo dispde. Por isso queremos deixar
claro que esta dissertagdo procura investigar tdo somente as dificuldades do segmento
cultural analisado e onde esse segmento busca informagio para tentar resolver tais
dificuldades. Embora a inclusdo dos documentos de que tal modelo sistémico ird dispor,
seja em acesso remoto ou imediato, torne-se inevitavel ao final do trabalho, nio é pretensio
desta investigagdo a consolidag@o plena desse sistema, mas sim o encaminhamento de uma
proposta bésica para sua configuragdo. Com isso queremos reforcar que o modelo de
sistema de informacdo aqui proposto vai se esforcar para ultrapassar, de um lado, seu

embasamento a partir de questionarios de cunho behavorista-comportamental, que fornece

um perfil vago do usuario; e, de outro lado, espera propor uma abordagem do documento




que ndo se restrinja 4 mera taxionomia classificativa, embora reconhegamos que ambos os
processos sdo obviamente essenciais, mas apenas em um primeiro momento de organizagio

do sistema.

Assim, resguardadas ainda as possiveis intervengdes instrumentais de
procedimentos tecnologicos, que considero secunddrios - ‘ndo necessariamente em
importancia, mas na constru¢do de um processo de implantagdo de um sistema - creio que,
para tecer uma estrutura ampla de sistema de informagao, conforme o aqui proposto, deve-
se considerar a estrutura discursiva do segmento estudado, refletindo o seu modo de ver e
pensar o mundo. Por isso a configuragao esquematica de um sistema como esse nio pode
antever um modelo de equilibrio prévio, mas de constante adequagdo a desequilibrios
continuos, provocados exatamente pelas multiplas interpretag3es, leituras e as conseqiientes
intertextualidades que podem incorrer entre o proponente, o usuario e os documentos de um

sistema.
1.1 Ciéncia da informacgao e cultura

Creio que contextualizar toda essa preocupag@o com a finalidade de se propor um
modelo de sistemas de informagdo artistico-cultural também se configura em uma
importante contribuigdo para o estudo da ciéncia da informag¢do. Convém reforgar as razdes
que levaram este trabalho a uma escolha direcionada ao universo cultural a partir do campo
da ciéncia da informagdo. Se, mesmo diante da ampla diversidade cultural brasileira, pouco
se tem feito no sentido de entender, compreender e sistematizar melhor esse potencial
cultural e artistico, conforme visto anteriormente, o0 mesmo se observa dentro do proprio
campo da ciéncia da informagdo. Ou, como aponta Lena Pinheiro e outros em artigo que | l '
destaca o pioneirismo do JARA, um sistema de informagio da Funarte para a 4rea cultural e

artistica:

“enquanto o Brasil apresenta razoavel experiéncia em redes e sistemas de informagfo |
cientifica e tecnologica, na area da arte e cultura iniciativas desse porte sdo praticamente '\
inexistentes. Constatam-se projetos de automagdo incipientes, muito pontuais ou dentro de
limites institucionais (...) Ao lado da auséncia de uma politica nacional mais definida e de
uma politica interna, constata-se, no campo da informagéo em arte e cultura, a dispersdo e o
isolamento das poucas iniciativas existentes e até o seu desconhecimento. Em congressos ¢
eventos das dreas estdo ausentes projetos de informagdo em arte e cultura, assim como na




literatura e, consequentemente, nas bibliografias de biblioteconomia. documentacfio e
ciéncia da informaggo. (...) Nao ha, ainda, um forum especifico no qual sejam discutidas
questdes da informagdo em arte e cultura.” (PINHEIRO et al.. 1994: 329-330)

Além disso, essa lacuna entre a ciéncia da informagdo e o campo artistico-cultural
através de sistemas de informagio pode ser verificada ainda por outro caminho: a propria
infreqiiéncia, na ciéncia da informagéo, de levantamentos das necessidades de informagdo
de profissionais das mais diversas areas (inclusive produtores e artistas), que ndo sejam
necessariamente académicos. Como ressalta Leckie e outros (1996), durante muito tempo
tais levantamentos ficaram centrados nesse publico académico-cientifico e s6 recentemente
se observou o interesse por grupos profissionais especificos, como os engenheiros,

assistentes de satide e advogados, analisados pelos autores.

Os autores apontam ainda alguns fatores relacionando os dois campos: no campo
académico-cientifico, por exemplo, a énfase de seu trabalho estaria, stricto sensu, na
produg¢do do conhecimento, enquanto que a énfase do trabalho profissional estaria na
produgdo de servigos. Avangando nessa comparagdo, os autores também apontam que, no
caso académico-cientifico, um modelo mais geral pode contemplar as varias areas de acéo
académicas enquanto que, no caso dos profissionais, esse modelo serd definido pelas
particularidades no s6 de cada profissdo, mas também dos varios papéis que o profissional
desempenha ao longo do dia - aspecto que faz com que também oscilem as suas
necessidades de informagdo. Vale lembrar também que muitos desses estudos de grupos
profissionais se pontuaram no levantamento das necessidades e fontes desses grupos, mas
poucos avangaram no sentido de integrar o levantamento com a proposi¢do de um modelo

de sistema de informag&o - como pretende fazer este trabalho.

A existéncia dessa lacuna no campo da ciéncia da informagdo também ¢é confirmada
por Susie Cobbledick, que pesquisou fontes e necessidades de artistas plasticos nos Estados

Unidos (uma comunidade formada por cerca de 921 mil pessoas) - um grupo profissional,

lembra a autora, mais numeroso do que o dos advogados (821 mil), dos cientistas naturais

(535 mil) e sociais (440 mil) naquele pais (COBBLEDICK, 1996).




“Se considerarmos apenas estes niimeros, os artistas ja deveriam merecer a aten¢do dos
profissionais da informag¢fo. No entanto, suas necessidades  de informagio tém sido
negligenciadas — o que é um cendrio surpreendente face a atengdo dispensada a outros
profissionais.” (COBBLEDICK, 1996: 344. Tradugio do autor)

Diante do que foi proposto até aqui, os objetivos deste projeto acalentam pelo
menos duas possibilidades: contribuir para a inclusfo definitiva do campo cultural, com
todos os seus desafios e inquietagées, ao campo de pesquisa da ciéncia da informagéo. E,
além disso (até como uma espécie de concretizagio pratica dessa ponte entre produgio
cultural e ciéncia da informag@o), fornecer subsidios e confirmar, junto ao universo
pesquisado, o interesse na possivel institucionalizagdo do sistema proposto que, a partir das
informagdes levantadas poderia consolidar-se, por exemplo, em um ntcleo de informagdes,
um simples banco de dados, um espago fisico, um site na Internet - podendo, a0 mesmo
tempo, ser uma fonte de consultas e pesquisas para novos projetos junto aos interessados na

area.
1.2 Metodologia

Os capitulos 2, 3 e a primeira metade do 4 constituem-se em ampla revisdo
bibliografica sobre cada um dos assuntos abordados. A segunda metade do capitulo 4
corresponde a analise e apresenta¢do de dados levantados em pesquisa de campo realizada
para esta investigagdo. Como foi dito anteriormente, o segmento cultural escolhido como
universo da pesquisa € o dos grupos de rock em Belo Horizonte. A escolha desse universo
da pesquisa teve como base levantamentos sistematizados sobre a area cultural da cidade,
publicados em 1996 ¢ 1997, além de uma vivéncia profissional do autor deste trabalho

como jornalista e assessor junto a area cultural por mais de seis anos.

A necessidade dessa troca de experiéncias e profissionaliza¢do também foi discutida
em alguns seminarios durante o BHRIF, (BH Rock Independente Fest) que, em agosto de
1994, reuniu bandas independentes da cidade e de varios lugares do Brasil € do mundo. O
evento movimentou a cidade néo s6 com os shows, mas com a divulgacdo de fanzines, fitas

demo e a realizagdo de debates que reforgaram a inten¢do de se criar um nucleo de

produgdo na cidade. Um movimento realizado por essa época, conhecido como Rockforte,




reunindo grupos, empresarios, jornalistas, chegou a organizar algumas reunides, mas

acabou por se desintegrar alguns meses mais tarde.

Um dos levantamentos citados acima refere-se a uma pesquisa produzida e
divulgada pela Vox Populi, em parceria com a Secretaria Municipal de Cultura (Secretaria
Municipal de Cultura/Vox Populi, 1996), o Primeiro Diagnostico Cultural da Cidade de
Belo Horizonte - uma iniciativa inédita no pais. O trabalho fornece uma radiografia de
varios aspectos da produgdo cultural belo-horizontina e destaca, por exemplo, a visdo de
acdo cultural do grupo dos cineastas, videomakers, dentre outros, além dos proprios
roqueiros. No caso dos musicos de rock, apesar da ampla visdo que tém do mercado e da
produgdo culturais, pdde-se entrever algumas das observagdes e criticas que fazem - mesmo
acerca de seu proprio desempenho:

e altos custos de produgéo de discos e eventos;

e falta de profissionalismo dos produtores culturais da area (que, vale lembrar, muitas
vezes se confundem, especialmente no inicio da carreira, com o préprio artista);

e falta de organizacdo entre os produtores, especialmente os independentes, que
possibilite “o intercdmbio de informagles e experiéncias e evite a presenga de
oportunistas”;

e maior divulgacdo na midia e em outros eventos.

Como parte da solugdo desses problemas, no mesmo diagnostico municipal, eles
sugerem as seguintes medidas:

e uma politica que vise a maior formagio do piblico na area cultural, aproximando a
cultura dos hébitos da populagéo, especialmente a partir das escolas;

e o Estado como fomentador de projetos de incentivo regulares que funcionem como
vitrine para o artista através de agendas e ndo com verbas diretas;

e profissionalismo e politica de esclarecimento junto a iniciativa privada das vantagens

acerca do investimento cultural. Organizagdo. “Pensar a banda como uma empresa”;
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* projetos “onde musicos que estio comegando abrem eventos para musicos conhecidos,
que atraem publico; shows a pregos populares em dias de semana; agenda de estadios
pela Secretaria Municipal de Cultura para saber quem esta gravando; divulgagio;
criagdo de espagos publicos para shows ou para o aproveitamento melhor dos que ja
existem”. (SECRETARIA MUNICIPAL DE CULTURA E VOX POPULI, 1996: 96-
103)

As dificuldades de informagdo, apesar de apresentadas no bloco dos problemas,
continuam incognitas no bloco das proposigdes. Dai o interesse em investigar melhor quais
as dificuldades de informagdo encontradas pelos grupos de rock, aqui direcionadas para a
produgdo de shows e CDs na capital mineira - para que, a partir delas, possamos ter
subsidios para esbogar um sistema de informagdo que possa otimizar esse mercado na

capital, bem como a relagéo entre os grupos.

Para a pesquisa de campo, foram feitas entrevistas individuais junto aos grupos
escolhidos para detectar tais dificuldades de informag#o, utilizando um modelo padrdo de
perguntas (ver anexo 01). Por compartilharem dificuldades comuns, o nimero dos grupos a
serem entrevistados foi determinado pela metodologia dos grupos focais. De acordo com
David L. Morgan, se o entrevistador ndo pode antecipar claramente o que sera dito em um
grupo e se o objetivo ¢ fazer uma anilise de contetido detalhada com grupos relativamente
ndo estruturados (como ¢ 0 nosso caso), entdo serdo necessarios de seis a oito grupos. Outro
indicador importante para estabelecer o nimero de grupos a serem abordados é o nimero
de diferentes populagdes de subgrupos possivelmente existentes (MORGAN, 1988:43).
Ainda segundo Morgan, uma taxa de 20% sobre essa faixa — seis a oufro grupos - para

(

recrutamento extra pode ser considerada.

Gragas a outro levantamento cultural, publicado em 1997 pela Fundagdo Jodo
Pinheiro, o primeiro Guia Cultural da Cidade de Belo Horizonte pdde-se obter uma lista

com 64 grupos (FUNDACAO JOAO PINHEIRO,1997:117-134) perfazendo uma visdo

Quantitativa inicial acerca da quantidade de grupos existentes na capital mineira.
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Ao universo obtido pelo Guia... foi somada uma pesquisa complementar junto aos
roteiros culturais de dois dos cinco principais jornais diarios da capital mineira — Hoje em
Dia e O Tempo. Diante do dinamismo dos processos culturais - no caso, a alta rotatividade
com que surgem e terminam grupos de rock na capital - tal pesquisa complementar foi
necessaria porque o Guia... foi publicado em 1997, mas tem a maioria de seus dados
provenientes de 1996. A pesquisa de complementagdo limitou seu universo aos grupos de
rock (com composigdes proprias) que fizeram shows durante o periodo de novembro de
1997 a margo de 1998. Grupos exclusivamente cover, que procuram imitar a0 maximo o
repertorio, a postura, o ritmo, a interpretag@o e a voz de outros grupos existentes ndo foram
considerados (inclusive ao se obter os 64 grupos junto ao Guia...), menos porque nao
trabalham com uma produgdo essencialmente original, mas principalmente porque, ao
investigar a dificuldade de produgéo de CDs, uma sondagem junto aos grupos seria pouco
significativa, pois, ao contrario dos shows, ¢ extremamente raro - e quase um O6bvio
contrasenso, embora de todo ndo impossivel nesses tempos contemporaneos - que um

grupo cover grave um CD com musicas idénticas as do grupo original.

Com base nesses dados (Guia... + levantamento complementar), a pesquisa chegou
a uma atualizacdo significativa do numero de grupos de rock existentes no primeiro
semestre de 98 na capital mineira: 81 grupos. Sobre esse universo foram aplicados os
critérios de Morgan e escolhidos dez grupos a serem entrevistados pela pesquisa. Devido a
boa qualidade, duas entrevistas previamente realizadas como verificagdo de amostragem
também acabaram sendo incorporadas ao universo da pesquisa, elevando para doze o
namero de entrevistados. O processo de entrevista junto aos grupos - realizado entre os
meses de junho e agosto - também considerou todos os géneros de rock (heavy metal,
reggae), porque esse critério, como veremos, ndo foi determinante nas questdes centrais a

serem abordadas: as dificuldades e a busca de informagdo para produgdo de shows e CDs

foram terrenos comuns a todas eles.




1.3 O percurso

Fica, portanto estabelecido o percurso deste trabalho. No capitulo 2 foi apresentado
um panorama conceitual sobre o termo sistema, para que possamos entender,
posteriormente, suas implicagdes no campo da ciéncia da informagao. Ainda nesse campo,
veremos como se passa de uma abordagem centrada no dado e na tecnologia para uma
abordagem voltada para o entendimento das dificuldades e da rotina do usuério, aspectos

que irdo pontuar a proposi¢éo do sistema aqui estudado.

No capitulo 3, a partir de algumas consideragdes sobre uma cultura que se
mundializou - notadamente pela agdo da industria cultural - a questdo do rock foi
apresentada e, a partir dela, foram desfiados cada um dos trés itens dispostos no inicio

dessa introducio.

O capitulo 4 procura contextualizar a questdo da inddstria cultural no Brasil para
que também se possa avangar no terceiro item do tripé - o rock como manifestagio e
comportamento sdcio-cultural - relacionando-o com o publico jovem. Em seguida, esse
capitulo apresenta uma analise dos resultados de uma pesquisa de campo feita junto a

grupos de rock em Belo Horizonte.

Por fim, o capitulo 5 procura elaborar uma sintese dos anteriores, tendo como

objetivo a proposigdo de um sistema de informagdo em arte e cultura para o segmento

cultural escolhido por este trabalho.




2 Sistemas de Informacio

“We construct the reality that construct us”

Edgar Morin

Com base em uma revisdo bibliografica, apresentaremos um panorama conceitual
sobre o termo sistema, enumerado a partir de algumas relagdes cruciais para sua
compreensdo. Em seguida, vamos contextualizar ainda mais a discussdo no campo da
ciéncia da informacdo, buscando apreender como a evolugdo dos enfoques sistémicos
repercutiu na abordagem da informag&o por esse campo. Afunilando ainda mais, abriremos
um rapido parénteses e apresentaremos as modalidades de servigos de informac@o

tradicionalmente existentes, segundo a Biblioteconomia.
2.1 Sistemas: uma abordagem conceitual

Consideramos que s a partir do estabelecimento das relagdes a serem apresentadas
abaixo ¢ que poderemos chegar a um entendimento mais apropriado de sistema - pelo
menos para os objetivos desta dissertagéo. As relagdes que vdo ajudar a definir melhor o
termo sistema serdo as seguintes: a) teoria/modelo x método; b) simples x complexo; c)

ordem x desordem; d) quantidade x qualidade; e) controle/retroacéo x autonomia.
2.1.1 Relacao teoria/modelo x método

A primeira caracteristica que defendemos em nossa nogdo de sistema ¢ o seu
entendimento menos como teoria ¢ modelo, € mais como método. Ao longo da historia da
ciéncia, a primeira no¢do de sistema aparece justamente como modelo, sendo proposta ja
pelos filosofos pré-socraticos, especialmente Parménides: sistemas eram modelos que
pudessem refletir a forma plena e organizada da natureza. A concepgdo de Parménides
tornou-se sofisticada nas idéias de Aristoteles e Ptolomeu, tendo - como todo o corpus do

pensamento grego - ecos consideraveis no pensamento medieval da Europa ocidental, no

qual se destaca o italiano Giordano Bruno.
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Com o surgimento das teorias de Galileu Galilei, a visdo de sistema como reflexo de
um ideal de conhecimento é substituida por outra: os sistemas se tornam uma gestio
intelectual e pratica do real. Galileu introduz um observador ativo e verificador em
detrimento do observador passivo que buscava refletir uma nogio cosmogénica da
Natureza. Mas, curiosamente, o pressuposto manteve-se: as coisas estio postas - cabe

desvendar quais formas de apreensdo possibilitam melhor compreensdo das mesmas.

E claro que a transigio proposta por Galileu ndo acontece de maneira plena.
Divididos pela agnose e pela crenga, cientistas como Newton ou Joule encontram
dificuldades para expor algumas de suas teses. Afinal, de origem divina ou ndo, a Natureza
permitia que a verificacdo cientifica avancasse ndo so sobre a matéria, mas cada vez mais
também sobre aquilo que ela talvez apresentasse de mais intangivel: a energia. Newton
desenvolve suas teses sobre a termodinimica, relacionando pesquisas de Galileu aos
estudos sobre o calor. A termodindmica sugere que, diante de processos que ocorrem em
um sistema isolado, € possivel a manuten¢do de um estado de equilibrio, mesmo face as

perturbagdes constantes, tanto internas quanto externas.

Com base nessas leis, Carnot, no século XIX, afirma, por exemplo, que a eficiéncia
da maquina deve evitar, ao méaximo, choques, atritos e demais variagdes. Hipotese que, por
sua vez, € uma antecipagdo curiosa da teoria matematica da informacgdo de Shannon e
Weaver, que defendiam que a eﬁciéncia‘de um sistema de transmissdo de informagéo
estaria diretamente associada a capacidade desse sistema transmissor em diminuir os ruidos
e distorgdes durante a transmissdo de uma mensagem em um processo de comunicagdo.
Outro importante cientista, Lavoisier, com o método empirico de procura de provas - no
qual procura dar palavra a natureza - e guiado pelo sucesso de Newton, cria o espirito e o

corpus da verificag@o cientifica. “Todas as grandezas que se decide serem necessarias e

suficientes para definir o sistema s3o controladas (..) [Entdo] ja4 nfio se tentard

compreender, mas relacionar.” (PRIGOGINE e STENGERS, 1993: 189)
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Mas aqui ja surgem dois problemas: poderiam as idéias sobre sistemas fechados,
como a termodinamica, ser aplicadas a sistemas abertos? Além disso, a superacdo de uma
concep¢do de sistema que reflete a natureza para outro que consagra o observador como
aquele que revela e compreende a natureza ndo seria apenas uma troca de paradigmas
centralizantes? Afinal, ndo seria o sistema apenas um instrumento eficaz e retérico de
ajustar os fatos da natureza ao bel-prazer do observador? Ou como reforcam os cientistas
Prigogine e Stengers:

“Propor um sistema ndo sera cair na armadilha, denunciada por Bacon, de julgar a priori a
natureza, de impor-lhe as nossas categorias e 0s nossos conceitos? Mas como considerar o
sistema imposto pela fisica mecéanica a partir do século XVI11? E como justificar a imensa
tarefa de recolha, classificacdo, ordenamento, em resumo, de submissio, ao espirito de
sistematizagdo que define a tarefa da Encyclopedie? Como interpretar, enfim, os resultados -
a tabela em afinidades quimicas, a classificagdio das espécies biologicas - que indicam uma
possibilidade de coeréncia e, portanto, de investigagdo racional que ultrapassa a recolha de
fatos empiricos?” (PRIGOGINE e STENGERS, 1993: 177-178)

De sua parte, Kant ja havia antecipado que o conhecimento sistematico que
deciframos na natureza é de fato apenas o resultado de nossa propria atividade sintética a
priori. :

“O conhecimento objetivo ndo ¢ um conhecimento passivo, mas constitui os seus objetos. O
mundo fenomeico, o mundo que o homem de ciéncia descreve, € também um mundo que ele
estrutura. A interrogacdo sistematica encontra uma resposta sistematica porque o sujeito se
antecipou sempre a si mesmo no objeto que interroga (...) O homem ¢ autor do sistema.”
(KANT, 1781 apud PRIGOGINE e STENGERS, 1993: 186)

O mundo dos homens de ciéncia ao qual Kant se refere € o da fisica matemética e,
por extensdo, o universo fechado dos laboratorios. Para Kant, parecia 6bvio que, quando a
descrigdo se refere ao objeto vivo, ela torna-se mais complexa. Sua Critica do juizo (1790)
faz justamente do elemento vivo, assim como do objeto de arte, “o local em que o espirito
humano parece querer confrontar-se com uma ordem da qual ele ndo ¢ pura e simplesmente
a fonte, mas uma ordem ‘que deve reconhecer como intrinseca.” (KANT, 1781 apud
PRIGOGINE e STENGERS, 1993: 186) Ou seja, ja se procura relativizar aqui o papel do

observador.

“Os sistemas dinamicos instaveis sdo tais que a incerteza de previsdo ndo diminui a medida
que a precisdo do observador aumenta. (...) uma comunicagdo com a natureza pode ser
idealizada, mas nZo eliminada. A dindmica pensou poder fechar a sua descrigio sobre si
propria. expulsando qualquer referéncia ao que ndo € o sistema.” (PRIGOGINE e
STENGERS: 181-182)




Essa caracteristica, que seria um problema para a concepgao classica do sistema,

passa a ser considerada na metodologia cientifica necesséria para sua elaboragao:

“Quando construfmos na nossa propria cabega um desses sistemas que exigem ser
verificados pela experiéncia, ndo devemos apegar-nos a ele com obstinagfo, nem abandona-
los com leviandade (...). A forca de multiplicar as tentativas, se ndo encontramos 0 que
procuramos, pode sempre acontecer que encontremos algo de melhor. O tempo gasto a
interrogar a natureza nunca ¢ completamente perdido. As idéias absolutamente bizarras
merecem apenas uma primeira tentativa. E. pelo contrario, necessario atribuir algo mais as
que se apresentam como verossimeis € apenas renunciar quando se chegar as que prometem
uma importante descoberta. Parece que ndo sdo necessarios preceitos acerca disto.
Dedicamo-nos naturalmente as pesquisas consoante o interesse que temos nelas.”
(DIDEROT, 1753 apud PRIGOGINE e STENGERS, 1993: 183)

Essa é uma importante distingdo: o sistema néo ¢ mais definido como algo inerente
3 natureza, mas ligado a propria inferéncia do homem sobre ela. Dai a necessidade de se
diferenciar fato (um evento presente no dominio da natureza, cuja consciéncia ¢ alcancada
mediante uma descoberta) e a teoria (uma especulagdo humana sobre a natureza, ou seja,

uma invengao).

“Porque ¢ problema de teoria do real o de decidir s tal objeto ‘constitui um sistema’, possui
uma coeréncia intrinseca, ou é um simples estado de coisas, existente de fato e delimitado
por efeito de uma decisdo por parte do observador ou do manipulador. As categorias
puramente epistemologicas de descoberta (de um dado objetivo) e de criagdo (subjetiva) nao
parecem, pois, adequadas. Foi exatamente por isso que se falou de inventores de sistema. A
categoria de ‘invengdo’, se a palavra conserva o Seu antigo significado de redescoberta de
tesouros arqueologicos ou de reliquias, pode permitir evitar decidir a priori entre o subjetivo
e o realista. ‘Inventa-se” um tesouro porque se decidiu cavar num determinado local, com
base em lendas, tradi¢des, numa convicgdo ‘subjetiva’. Mas se, cavando, se encontra, o que
se encontra existe ‘objetivamente’ seja qual for o contexto cultural que determinou o seu
aparecimento e que continua eventualmente a fazer parte de sua interpretacdo.”
(PRIGOGINE e STENGERS. 1993: 186. Grifos nossos)

O problema surge quando alguns cientistas tentam transpor o método classico de

construgio de sistemas para os Varios campos do conhecimento. Cientistas esses,

“decididos a seguir os passos de Newton e Lavoisier, a aplicar cegamente o método
experimental, a isolar uma entidade natural. a submeté-la a certas entradas, a medir as saidas
¢ estabelecer correlacdes entre as duas. Ora, em todos 0s casos em que um estado atrator ndo
pode ser rigorosamente definido, ndo estamos perante uma teoria, mas perante um simples
modelo tipo caixa negra, em que ndo se trata de conhecimento, mas simplesmente de
controle. E o caso das manipulagdes skinnerianas, em relagéo as quais ndo se hesitard em
dizer que a possibilidade de controlar ¢ mesmo de prever um comportamento € no melhor
dos casos o sinal da eficacia de uma intervengdo que transforma um ser e ndo de uma
definiciio completa dos pardmetros do comportamento em questdo. O rato skinneriano ndo
constitui um sistema sendo gragas ao arbitrio do experimentador.” (PRIGOGINE e
STENGERS.1993: 190)




Por isso, uma concepgdo de sistema deve considerar essa dimensdo inventiva, isto &,
que parte do proprio homem, permitindo a sua flexibilidade e relatividade e ndo um mero
espelho da natureza, uma descoberta imponderavel, permitindo o controle e muitas vezes
reduzindo-se 4 mera taxinomia. Essa concepgdo exalta o objeto isolado e justifica seus
especialistas, mas a concepcdo anterior de sistema busca uma espécie de interconexio ao
considerar o problema da selegdo, do recorte e suas conseqiiéncias, contudo, necessarias a
sua constru¢do. Convertendo-se de modelo em método, a abordagem sistémica torna-se
metodologia necessaria no rumo de uma compreenséo holistica de problemas que nio
cabem em um laboratorio, conforme sugerido por Kant. Afinal, sistemas biologicos sdo
abertos, encontram-se em constante fluxo, ao passo que os sistemas mecénicos sdo

fechados e estaticos.

*Podemos sempre, com muito poder, levar um rato a comportar-se segundo as normas de
Skinner - pelo menos em certa medida. Isto ndo implica qualquer conhecimento do préprio
rato. E, pelo contrario, muito mais dificil e muito mais interessante compreender como se
comporta um rato verdadeiro, ainda que este conhecimento abra outras possibilidades de
manipulagdo.” (PRIGOGINE e STENGERS, 1993: 192)

Edgar Morin refor¢a alguns argumentos anteriormente expostos. Para Morin, uma
teoria ndo ¢ o conhecimento: permite o conhecimento. Ndo é uma chegada: é a
possibilidade de uma partida. Também ndo é uma solugdo: é a possibilidade de tratar um
problema. Em outras palavras, uma teoria sé realiza o seu papel cognitivo, s6 ganha vida
com o pleno emprego da atividade mental do sujeito. E esta intervengio do sujeito que da

ao termo método o seu papel indispensavel (MORIN, 1982).

Morin também diz que o método degrada-se em técnica porque a teoria se tornou
um programa. Pelo contrario, na perspectiva complexa, a teoria é engrama e o método, para
ser estabelecido, precisa de estratégia, iniciativa, inven¢do, arte. Estabelece-se uma relagéo
recorrente entre método e teoria. O método, gerado pela teoria, regenera-a. O método € a
praxis fenomenal, subjetiva, concreta, que precisa de generatividade paradigmatico-tedrica,

mas que, por sua vez, regenera essa generatividade. Assim, a teoria nio é o fim do

conhecimento, mas um meio-fim inscrito numa recorréncia permanente (MORIN, 1982).
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Para Morin, a teoria corre perigo quando recai em trés tipos de degradagdo: 1) A
degradagdo tecnicista: na qual conserva-se da teoria aquilo que € operacional, manipulador,
aquilo que pode ser aplicado; ou seja, a teoria deixa de ser logos e torna-se tecné. 2) A
degradagio doutrinaria: a teoria torna-se doutrina, ou seja, torna-se cada vez menos capaz
de abrir-se a contestagdo da experiéncia, a prova do mundo exterior e resta-lhe entio abafar
e fazer calar no mundo aquilo que a contradiz. 3) A degradagdo pop: eliminam-se as
obscuridades, as dificuldades, reduz-se a teoria a uma ou duas formulas de choque: assim, a

teoria vulgariza-se e difunde-se, a custa dessa simplifica¢@o de consumo (MORIN, 1982).

Prigogine e Stengers destacam outros dois pontos cruciais para a necessidade de
uma nova concepcdo de sistemas: “Um sistema ndo existiria se ndo tivesse como
propriedade primeira, ou mesmo como propoésito, a manutengdo de sua existéncia” (...)
“Um sistema ndo designa as modalidades de classificagdo de um conjunto de coisas, mas as

modalidades de descricdo de uma coisa” (PRIGOGINE e STENGERS,1993: 195,198.

Grifo nosso).

Vemos entdo surgirem duas encruzilhadas para o termo sistema. Uma € o sistema
como um esquema utilizado por uma teoria/modelo para a compreensdo do mundo. Eo
sistema entendido como um prototipo, um exemplar ideal, espécie de filtro que estabelece
critérios de pertinéncia, definindo “condigdes abstratas e ideais da existéncia possivel de
uma classe de objetos, onde as circunstincias especificas que marcam certos acidentes
individuais devem ser desprezadas.” (MARL1994:1) Outra ¢ o sistema entendido enquanto

abordagem sistémica. Ainda segundo Mari,

“Numa abordagem menos informal, o conceito de modelo pode ser apresentado como se
segue: dada uma situagdo (X) enigmdtica (povoada de problemas a serem resolvidos),
formulamos questdes (Q) para as quais podemos obter alguma forma de resposta (R). O
conjunto que reune X (Q,R), chamamos de um Modelo (M). Entdo, M ¢ um construto
abstrato capaz de fornecer solugdes para problemas que sdo propostos, a partir de regras, de
procedimentos internos (mas que podem ser externamente determinados) que operam algum
tipo de calculo e que foram inscritos na construgéio de M, na forma de um algoritmo, isto €,
um procedimento formal que permite, dado um numero qualquer de Qn, calcular Rn
correspondentes. Esse formato de apresentagdo de um modelo expressa, em grande parte, 0s
mesmos fatos que a formulago intuitiva anteriormente mencionada: um modelo tem sempre
um carater projetivo em relagdo as solugdes que pode prover e tem um teor imersivo, em
relagdo ao tipo de questdes que aceita como estimulo.” (GEYMONAT e GIORELLO apud
MARI, 1994:2)
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2.1.2 Relacgdo simples x complexo

Vimos que, para Prigogine e Stengers, qualquer modo de conhecimento deve se
abrir sobre uma possibilidade de manipulagdo sistematica. Mas, &8 medida em que se avanga
na construgdo de um sistema, ele se torna mais complexo ou mantém sua simplicidade? De

acordo com os autores, o termo simples pode ser compreendido através de duas

contraposi¢des:
Simples x Complicado ~ Simples x Complexo
(simples obtém conotagdo positiva); (simples obtém conotagdo pejorativa);

“A questdo da simplicidade coloca, de fato, toda a questdo da relagfo entre ciéncia e real,
relagd@o essa que vem a ser descoberta e fabricada ao mesmo tempo (...) A simplicidade pode
ndo corresponder a verdade das estruturas do real, mas apenas a uma estratégia deliberada
do cientista, que seleciona os problemas aos quais pode ser dada uma resposta simples”
(PRIGOGINE e STENGERS, 1993: 98-99)

Na historia das ciéncias, a simplicidade sempre esteve no bojo da fisica e quimica
(ex.: a gravidade) e a complexidade, na biologia e nas ciéncias sociais (ex.: 0 ser vivo).
Vimos que a ciéncia se notabilizava por sua esséncia laboratorial: buscava se constituir
como disciplina € no como miss3o, ou seja, sair do isolamento laboratorial para uma
abordagem multipla e irredutivel, onde a complexidade ndo escondesse nenhuma
simplicidade’. Mas, segundo os autores, mesmo as ciéncias naturais aprenderam que é

necessario sair dos laboratorios, dos lugares protegidos onde seus paradigmas se elaboram.

“O problema ja ndo consiste hoje em reduzir a complexidade ou evita-la, mas em procurar
0os meios para a descrever, para compreender de que maneira a evolugdo para uma
complexidade crescente, ainda por definir, pertence propriamente a histéria natural da
natureza (...) todas as nossas teorias sdo relativas as questdes que escolhemos colocar; € ndo
podem, portanto, negar sob pena de chegar a um absurdo, as condi¢des desta escolha. Ela
marca finalmente o fim da posig¢fio de extraterritorialidade que os cientistas demasiadas
vezes reivindicavam em relagéo as culturas (...) Descrever um sistema, fazer dele o modelo,
ja ndo é reduzi-lo a um tipo geral apos ter eliminado as singularidades; é antes tentar
calcular em que condigdes essas singularidades poderdo produzir efeitos. Trata-se pois de
determinar com precisdo quais as singularidades que nos interessam e o que nos
arriscamos a desprezar, sabendo que a validade desta escolha nunca serd mais do que uma
questdo de circunstancia. A modelizagdo implica, pois, a simplificagdo, como wuma arte e
ndo como um método: sempre necessdria, mas sempre por inventar em fun¢do das

“Uma notéria divisio que permeou mesmo a origem da Biblioteconomia e da Documentagéo: enquanto os
bibliotecarios (pesquisadores, colecionadores), defendiam o primeiro ponto (a énfase laboratorial), os
documentaristas (com énfase na exploragéo, na busca) defendiam o segundo (v. SHERA e EGAN, 1961).




circunstancias. A modelizagdo jd ndo pode ser uma maneira de proceder generalizadora,
abstrata, mas exige uma familiaridade concreta com o problema.” (PRIGOGINE. e
STENGERS, 1993: 108-109,113. Grifo nosso)

2.1.3 Relagdo: ordem x desordem

Para Priogine e Stengers, o termo ordem, segundo a fisica moderna, aparece como
sendo o “equilibrio entre for¢as contrarias em cada ponto do sistema” (o que remete a idéia
de um sistema fechado), enquanto a desordem vem a ser o “objeto privilegiado do

conhecimento no século XX (pois ja aposta em uma perspectiva mais ampla e inclusiva).

Para ilustrar como a relagdo entre ordem e desordem passa a ser ndo mais de
excludéncia, Edgar Morin utiliza a imagem noturna das estrelas: assistimos a um universo
que se organiza enquanto se desintegra. Pensar ordem e desordem juntas ¢ uma maneira a
compreender a organizagdo e a evolugdo da vida. A histoéria do homem tem sido vista como
uma sucessdo de guerras, batalhas e assassinatos. E a visdo shakesperiana do som e furia.
Segundo Morin, ¢ impossivel reduzir nossa visdo do conhecimento do mundo natural, bem

como do mundo historico e social, a questdo da ordem e da desordem.

“Historicamente, a concep¢do do idiota shakespeariano, que dizia ‘a vida é uma historia,
contada por um idiota/Cheia de som e furia, que nada significa’ ndo ¢é idiota: revela uma
verdade historica. Mas a visdo de uma historia inteligente, uma historia que obedece a leis
racionais, ¢ idiota. Na historia, como na vida, temos que considerar as dire¢des, desvios,
perdas e destrui¢des ndo somente de recursos ou da vida, mas também do conhecimento, do
know-how, do talento e da sabedoria.” (MORIN, 1984: 99. Traducéo do autor)

Desde que a antiga vis@o determinista se rompeu, a ciéncia tem-se esfor¢ado para
incluir o dificil bindmio ordem/desordem. Para Morin, conceber conjuntamente as nog¢des
de ordem e desordem em sua complementaridade, concorréncia e antagonismo coloca-nos
exatamente o problema da complexidade da realidade fisica, biologica e humana. Ordem
nao ¢ um conceito monolitico e simples. Se o velho determinismo entendia ordem como
uma lei suprema, andnima e impessoal, governando todas as coisas no universo, nao sé
idéias como determinismo e lei, mas o conceito de ordem foi incluindo também os de
determinagdo e ainda de estabilidade, constancia, regularidade, repeticdo e estrutura. Mas

justamente por inserir tantas categorias distintas, a ordem acabou por revelar-se, por si s0,

complexa. Algumas razdes: 1) varios sdo os tipos de ordem; 2) ndo se trata apenas de uma
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ordem mais anénima e geral, mas conectada a singularidades (inclusive as do universo); 3)
conectada a idéia de interacdo; 4) e a idéia de organizagdo. A ordem singular de um sistema
deve ser concebida enquanto a estrutura que o organiza. Atualmente, a idéia de sistema é o
outro lado da idéia de organizagdo, mas a idéia de estrutura estd a meio caminho entre as

idéias de ordem e organizagio (MORIN, 1984:100-101).

Da mesma forma que a organizagio ndo pode ser reduzida a ordem, embora a
contenha e a produza, uma nova concep¢io de sistema ndo pode ser reduzida a desordem,
embora também a contenha e a produza. Para o autor, as organizagdes ativas (maquinas e
homens) podem estabelecer sua propria regulagio e produzir seus proprios movimentos. A
nogdo de ordem ndo dissolve a idéia de organizagio, mas, ao contrario, forga-nos a
reconhecé-la. Finalmente, uma idéia enriquecedora de ordem clama por um didlogo com a
idéia de desordem. Essa é uma concepgdo que o autor considera mais rica do que a anterior,
atrelada ao determinismo. Ao considerar a idéia de desordem, Morin a julga mais rica do
que a de acaso, embora essa sempre a contenha. E mais enriquecedor porque
necessariamente parte de um polo objetivo (agitagGes, colisdes, distorsdes instabilidades,
choques, acidentes, erros, ruidos - sejam retirados da fisica ou da teoria da informagéo) e de

um polo subjetivo.

Desordem é um macroconceito que engloba diferentes realidades, mas que sempre
contém o acaso - a desordem invadiu, mas ndo conquistou o universo. A desordem estd na
energia, na particula subatdmica do universo, no acidente original e na propria evolugdo de
nosso universo. A onipresente desordem ndo s6 se opde a ordem para a criagdo de
desorganizagdo, mas estranhamente, também colabora com ela. A desordem coopera com a
criagdo da ordem organizacional. Morin ainda diz que a desordem, presente na origem das
organizagdes, continuamente as trata como desintegracdo. Este tratamento se origina tanto
da dimensdo externa (acidente destrutivo) quanto da interna (aumenta a entropia).
Acrescentaria que a auto-organizagdo, que caracteriza o fendmeno vivo, contém ela propria

um permanente processo de desorganizacdo que a transforma em um permanente processo

de reorganizacio até, é claro, a morte final.
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A idéia de desordem ndo somente clama por uma concepgdo de organizagdo, mas

mbém por ambiente. “Sabemos que uma maneira classica de exorcizar o acaso ou
esordem foi por definir acaso como um encontro de séries deterministas e independentes”
MORIN, 1984: 101-102). A idéia de desordem ndo pode ser eliminada do universo, pois

#ia estd vinculada a sua evolucdo.

“0 acaso sempre clama por sua polarizagdo, o homem observador/conceituador naquilo que
ela provoca incerteza. E ¢ esta introdu¢do da nogéio de incerteza que eu acho enriquecedora
(--.) Ndo sabemos se 0 acaso ¢ uma desordem objetiva ou é simplesmente o produto de nossa
ignorancia (...) O velho determinismo foi uma afirmagdo ontolégica da natureza da

realidade. O acaso introduz uma relagdo entre o observador e a realidade ™ (MORIN, 1984:
103. Tradugdo do autor.)

Mas ndo devemos enxergar s6 de um lado ou de outro, pois pensar um mundo
clusivamente determinista ou um mundo absolutamente ao acaso é tornar o pensamento

¢ e mutilado: o primeiro, porque incapaz de evoluir (ordem total), o segundo, porque
fapaz de nascer (caos total).

A vitéria do determinismo a partir do século XVII aconteceu porque
eterminacdo, contingéncia e liberdade eram topicos relegados a um segundo plano e em
mexao com subjetividade, mente humana, homem - eles proprios tdpicos excluidos do
so da ciéncia. E esse determinismo impds-se a si mesmo como uma absoluta moda na
sncia cldssica. Mas um determinismo pode somente ser imposto como moda absoluta

que extrai seu objeto de uma visdo experimentalista, operando o objeto fora de seu

abiente, retirando-lhe as causas e leis que o governam.

A ordem esta ligada a uma dimensdo relativa e relacional. A desordem, a uma
ensdo incerta. Morin exemplifica: “A explosdo de estrelas ¢ fisicamente determinada e
=dece a leis fisicas e.quimicas; mas, a0 mesmo tempo, constitui-se em um acidente, uma
lagragdo, desintegracdo, agitagdo, dispersdo, logo, desordem.” (MORIN, 1984: 105)
atro exemplo ¢ fornecido por Morin através de um tetragrama, que, segundo o autor, deve

entendido como um problema e ndo como uma férmula paradigmatica.

.
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ordem = desordem
) U

interagéo <= organizacgéo

Para Morin, se ha algum tempo era a morte que nos causava espanto, hoje sabemos
que ela corresponde a normalidade de interagdes fisicas. Segundo o autor, o que é

fisicamente espantoso ¢ a ordem das organizagdes vivas.

“O real campo do conhecimento ndo ¢ o puro objeto, mas o objeto visto, percebido e co-
produzido por nés. O objeto do conhecimento nio é o mundo, mas a comunidade
"No6s/Mundo’, desde que este mundo seja parte de nossa visdo do mundo - ela propria parte
dele proprio. Em outras palavras, o objeto do conhecimento ¢ a fenomenologia e ndo a
realidade ontologica.” (MORIN,1984:106. Tradugéo do autor.)

Assim, o autor chega a trés conclusdes que nos parecem indispensaveis na
elaboragdo de sistemas: 1) depois de ter a certeza como objetivo cientifico, a presenca
dialética da ordem e da desordem nos mostra que o conhecimento deve tentar negociar com
incerteza. Isso prova que o conhecimento ndo é para descobrir a formula magica ou o
segredo do mundo, mas para dialogar com ele; 2) um universo que sé trabalha com a ordem
ndo é um universo racional, mas um universo racionalizado; 3) trabalhar com a incerteza

nos remete a trabalhar com o pensamento complexo.
2.1.4 Relacdo qualidade x quantidade

Ao contrario do que se pode imaginar, mesmo 0 mundo da quantidade pura, como a
matematica, permite consideragdes qualitativas. Por outro lado, é notério que muitas
gualidades também permitem se mensurar em advérbios quantitativos. O impacto dessa
relagdo na ciéncia (e dai a concepgéo de sistemas) produziu duas abordagens: a pitagorico-
platonica que “tenta reduzir a diversidade qualitativa dos fenémenos a diversidade
guantitativa endogena dos entes matematicos” e a fechneriana, “espécie de colagem

bastante arbitraria, por representar as entidades qualitativas, definidas subjetivamente, por

meio de entidades definidas quantitativamente”. (THOM, 1988: 226)
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De acordo com o matematico René Thom, o mundo da quantidade apresenta-se
segundo duas formas distintas: a quantidade representada pelos niimeros inteiros naturais
(quantidade discreta) e a quantidade continua representada, por exemplo, pelas nogdes
intuitivas de grandezas fisicas, como “comprimento”, “drea”, “peso” (quantidade continua).
Ja a qualidade pode ser definida, grosso modo, como “uma certa modalidade subjetiva que
afeta a percepgdo de um objeto ou de um processo exterior”, sendo gramaticalmente

representada pelos adjetivos. (THOM, 1988: 229)

Como se pdde perceber anteriormente, especialmente a partir de Galileu a fisica e a
quimica consagram o quantitativo em detrimento do qualitativo. “Qualitative is nothing but
poor quantitative”, conforme sintetiza Rutherford (apud THOM, 1988: 234). Os estudos
sobre a dindmica qualitativa de Henri Poincaré no final do século XIX sdo uma excegdo a
regra e s0 mesmo a partir da segunda metade do século XX, com uma série de
reformulagdes ocorridas no pensamento cientifico, ¢ que a abordagem qualitativa se
feencontra com outros campos cientificos tradicionalmente quantitativos, como a

matematica ou a fisica. Assim, voltando a0 século XIX e & vitdria do quantitativo,

“os tedricos da qualidade deverdo - justamente com uma boa parte da filosofia académica -
retrair-se para a fortaleza da subjetividade, (nico reduto que agiientard os assaltos do
cientismo triunfante. Mas (...) nio poderia deixar de ressurgir como uma petsistente lacuna
do pensamento cientifico. Mesmo se as qualidades ndo sdo sendo os efeitos da nossa
estrutura fisiolégica, nem por isso deixam de ser fatos vividos, que podem ser objeto da
ciéncia. Assim nasce com Helmholtz e depois com Fechner a psicologia experimental. Se
esses primeiros esfor¢os parecem consagrar o sucesso do quantitativo no século XIX, o
fracasso relativo do movimento behaviorista no século XX conduz a repor o problema.”
(THOM, 1988: 234)

Segundo Thom, a abordagem pitagérico-platonica visa engendrar a diversidade
qualitativa do mundo pela diversidade qualitativa endégena das matematicas, diversidade
obtida, ela propria, da generatividade ilimitada da aritmética. (THOM, 1988: 240). Ao se
definir uma grandeza matematica — especialmente através de adjetivos como muito, pouco -
Ja se sinaliza uma caracteristica qualitativa. Em outros casos, ela pode ser notada através de
uma anilise de singularidades, nas quais um ponto recebe um tratamento diferenciado de
ontos vizinhos sobre o qual podem ser aplicadas dimensdes qualitativas de fendmenos (em
#ermos como superficie lisa). Para Thom, o problema da abordagem pitagorico-platonica

Ponsiste exatamente na
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“redugdo da diversidade qualitativa dos fendmenos a diversidade qualitativa enddgena das
mateméticas. Afirma-se classicamente que o ‘reducionismo’ isto ¢, a modelizacdo de todo o
fendmeno fisico pela interagdo de particulas elementares que o comporiam, constitui a base
de toda a redugdo da qualidade a quantidade.” (THOM., 1988: 237)

Como vimos anteriormente em teoria/modelo x método, a referéncia do pensamento
cientifico: revolucionario criado por Galileu e consolidado através de outros nomes como
Newton e Lavoisier, influenciou outros cientistas a aplicagio de técnicas andlogas no
estudo de fen6nemos psicoldgicos e sociais. Thom diz que o filosofo alemdo Herbart pode
ter sido o primeiro a propor de maneira sistematica uma modelizagio dos fatos mentais
fundada na mecénica. Dentre outros, como Bernhard Riemann, Helmholtz, Wundt, os
trabalhos iniciais de Freud sobre a censura (e acrescentariamos aqui Skinner), o autor
destaca o trabalho de Fechner como sendo um dos mais representativos dessa relagdo, que

denomina abordagem fechneriana.

“N&o ha dominios onde ndo seja possivel tentar empregar os métodos de analise numérica:
repetir as experiéncias conduz & avaliagdo de freqiiéncias, logo ao emprego de métodos
estatisticos. Assim fazendo, as disciplinas ‘moles’ esforgam-se por imitar a fisica, ¢ aspiram
assim a uma exatiddo comparavel a das ciéncias exatas (...) mas é arriscado, sendo ilegitimo,
extrair de um comportamento frequentista conclusdes qualitativas certas quanto a sintaxe
causativa dos fendmenos (...) Quer os dados de base sejam ‘subjetivos’ (conceitos como o
medo, a prudéncia. a agressividade...) ou, ao contrario, j& numéricos, como em economia
(pregos. produtos, populagdes etc) sé se podera encontrar um modelo predicativo se as leis
subjacentes a dindmica do fendmeno forem explicitadas.” (THOM, 1988: 239)

Entre uma abordagem e outra, Thom estabelece uma sintese:

“o realce posto na quantidade em detrimento da qualidade procede de uma vontade
filésofica unificadora. Explicar a diversidade dos fendmenos a partir de um tnico principio
gerador foi sempre a ambigdo das religides e das metafisicas. Ao contrario, insistir na
diversidade das aparéncias, na heterogeneidade fundamental das diferencas qualitativas, ¢
proprio da abordagem empirista, menos ambiciosa e mais prudente.” (THOM, 1988: 240)

2.1.5 Relagio: controle/retroacio x autonomia

Mesmo considerando as diferencas entre diversas concepgdes de sistemas, vimos
que incorrem em um problema comum: o controle e a necessidade de propor sistemas
isolados ou fechados (que so trocam energia) em detrimento dos sistemas abertos (que

trocam energia e matéria).

“A possibilidade de definir um estado ou uma série de estados privilegiados num sistema
constitui a condigdo minima para que se possa afirmar que nele se exerce um controle. Nio
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se controla qualquer estado ou qualquer sucessio de estados, controlam-se estados
particulares, quer essa particularidade resulte de uma escolha tecnolégica, quer tenha uma
origem puramente natural. O caso do equilibrio termodinamico &, a este respeito, exemplar
(-..)- A idéia de controle pode assim ser associada a de equilibrio termodinidmico. Observe-se
que o mesmo nado se passa em rela¢do aos estados de equilibrio descritos pela dindmica;
com efeito, neste caso, qualquer perturbagdo faz oscilar o sistema em torno do estado de
equilibrio dindmico, e esta oscilagdo continuaria indefinidamente se as fricgdes ndo
amortecessem gradualmente a sua amplitude.” (PRIGOGINE e STENGERS, 1993: 150)

A retroagéo ¢ causada pelas fricgdes que impedem a oscilagdo constante em setores
dindmicos. O termostato ¢ um exemplo de retroagdo - ruido gerado pelo préprio sistema,

mas por ele absorvido e definitivamente incorporado.

“*é necessdrio pensar que o ambiente "controla’ o sistema, determina a estabilidade dos seus
regimes de funcionamento, até mesmo quando o sistema possui uma certa autonomia, uma
certa independéncia, dado que vérios regimes estaveis de funcionamento sio geralmente
possiveis para um dado regime de trocas com o ambiente.” (PRIGOGINE e STENGERS,
1993: 173)

Na combinagZo entre retroa¢io e sociedades humanas, os autores destacam dois
pontos: o problema do poder ¢ diferente dos problemas de comunicacio e de escolha, e os
abusos de poder nascem justamente a partir das operagdes que ele controla (PRIGOGINE e
STENGERS,1993: 174). Apds a II Guerra Mundial, Norbert Wiener unificou sob o nome
de ‘cibernética’, todo o campo do controle e da comunicagio, quer na maquina, quer no
animal. A cibernética interessava-se por qualquer sistema material na medida em que esse
manifesta um mecanismo de regulagdo, construido ou nio pelo homem, privilegia um tipo
de estado ou de funcionamento e garante a sua estabilidade. O simbolo desta nova

abordagem ¢ a “caixa negra” (blackbox),

“estrutura acerca da qual nada se sabe, exceto aquilo que se faz entrar e aquilo que dela sai.
A caixa negra estudada pela cibernética pode ser tanto um relé mecénico como um 6rgéo
fisiolégico ou uma administragio. O que conta € apenas o funcionamento global,
determinado pela disposi¢io das caixas. (..) A metodologia cibernética interessa-se,
portanto, pelo objeto biolégico ndo mais como sistema fisico-quimico estavel, mas como
conjunto de dispositivos exercendo uma agdio sobre o ambiente (interior ou exterior),
dispositivos que, do ponto de vista cibernético, nada distingue dos dispositivos tecnolégicos,
visto que 0 mesmo conceito operacional, o de retroagdo, permite descrever tanto a regulagio
biolégica como a tecnolégica.” (PRIGOGINE. e STENGERS, 1993: 154-155)

Ou seja, o controle dé-se pela retroagao, porque o mecanismo regulador determina a
sua agdo em fungdo da diferenca entre o estado efetivo do sistema, que ja é um resultado

dessa acdo, e o estado que o dispositivo deve realizar ou manter. Wiener conclui dizendo

que, no limite, “controlar a agdo de um individuo, dar-lhe uma ordem, dar uma ordem a
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Bma maquina, ¢ sempre transmitir uma mensagem; a obediéncia as ordens ndo é mais do

=

uma classe particular do sinal de boa recep¢do da mensagem.” (PRIGOGINE e

GERS, 1993:156). Na verdade, os autores acabam por fazer uma pergunta reversa: se
alquer mensagem cibernética ndo é, em wltima andlise, uma ‘ordem’ que provoca a
ECUCE0 ou ndo-execugdo de um programa de agdo preestabelecido.

“Muitos dos comportamentos humanos e animais so perfeitamente descritos nesses termos.
As analogias a que a cibernética recorre de preferéncia no campo do comportamento dos
seres vivos testemunham-no: manifestam a submissio do organismo aos sinais que lhe

transmite o ambiente e o carater automatico das suas respostas aos estimulos do ambiente,”
(PRIGOGINE e STENGERS, 1993: 156-157)

Sistemas: uma sintese

Vimos que a nogdo de sistema estd umbilicalmente ligada a histéria da ciéncia.
am as varias etapas de reestruturagio das revolugdes cientificas, em seus mais diversos
Mpos que permitiram uma transitoriedade do conceito, que hoje pode ser resumido no
stante embate existente entre o que chamamos de sistemas-modelo (partes integradas
se ajustam a um modelo teorico) e modelos de sistema (na defini¢do de Mari, um
struto abstrato capaz de fornecer solugdes para problemas propostos a partir de
dcedimentos internos ou externos integrados por uma abordagem diversificada). Para
irar essa contraposi¢do, vamos apresentar um esquema que sintetiza o disposto até
ara, considerando a tendéncia de cada uma das nogoes de sistema abordadas. (Afinal,

12 paradoxal nio incluir este €squema em sua potencial relativizagio, bem como cada

das categorias a ele relacionadas).
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Quadro 1
Esquema comparativo entre sistemas-modelo e modelos de sistema
SISTEMAS-MODELO MODELOS DE SISTEMA

® Paradigmatico e Sintagmatico (abord. sistémica)

* Visa ao genérico ®  Visa ao particular

* [solado e  Aberto

® Procura modos de compreensio e/ou ® Procura modos de apreensdo do mundo, a
entendimento do mundo que possam refleti-lo partir da reflexdo em diversos campos
Almeja a descoberta e Considera seu carater inventivo

* Busca a classificacdo de um conjunto de * Busca as modalidades p/ descrigio de uma
coisas coisa

* Busca solugdes simples ® Considera a complexidade

® Tende a cair no reducionismo e Tende a desconsiderar limites

® Tende ao controle e Tende a autonomia

® Ordem x Desordem ¢ Ordem e Desordem

e Alcance global ¢ Alcance local

Como veremos adiante, a segunda nogéo de sistema aqui proposta e suas categorias
nao s6 se aplicam de maneira méis adequada ao estudo de grupos humanos, especialmente
aqueles existentes em um determinado local geografico (como ¢é o caso abordado por esta
dissertagdo), mas também procura interagir de maneira plena com os mesmos, para que
essa interagdo determine os esquemas representativos do sistema. Para que isso possa
acontecer, uma abordagem sistémica deve considerar a complexidade das situagGes
apresentadas, para que o(s) modelo(s) proposto (s) para cada uma delas possa descrevé-las
da melhor maneira possivel. Também é necessario considerar o aspecto inventivo do
sistema, isto é, ndo se trata de algo que reflete a natureza, mas uma intervengdo humana
sobre ela - o que reforga o seu carater projetivo e a necessidade de interagdo plena, mas

também de um alcance local, facilitando considerages sobre o(s) modelo (s) proposto(s).

Ao campo cultural notadamente se atribui a categoria de diversidade, enquanto que,
ao campo dos sistemas se atribui as categorias de uniformidade, homogeneidade. Destarte,
um projeto que vise a proposi¢do de um sistema de informag@o para grupos artisticos s6
pode estabelecer essa relagio a partir das categorias estabelecidas na segunda nogio:
modelos de sistemas que permitem o desdobramento, a interacdo e uma representacdo mais

coerente e continua do que os sistemas-modelos, que procuram atingir a globalidade de

uma dada situagfo cultural, evitando a sua localidade e procurando imprimir uma categoria

|
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geral a partir da particularidade.

Poderiamos citar como exemplo para modelos de sistema, os centros de informagdo
comunitarios e como sistemas-modelo os esquemas distributivos de produtos, inclusive os
culturais, em escala mundial. No primeiro caso, uma relagio de interagdo visa a
terferéncia no préprio modelo (poder de decisdo), enquanto no segundo essa mesma
interagdo fica restrita a esquemas gerais que se aplicam aos varios locais em que o sistema
atua, apesar de considerar suas particularidades (como projetos de marketing). Enquanto no
primeiro caso hd uma énfase maior nas potencialidades do que nas possibilidades, no
segundo caso, essa relagdo se inverte claramente e as potencialidades do poder de decisdo
reduzem-se as possibilidades do poder de escolha. Como se vé, a dualidade entre sistema-
modelo e modelos de sistema acima proposta nio é excludente: as nogdes/relacdes
propostas se interrelacionam - o que s6 aumenta a responsabilidade daqueles que o

propdem.

2.3 Sistemas e informacio: uma aproximacio

Durante muito tempo, o termo sistemas de informagdo ficou amplamente associado
a drea cientifica e tecnoldgica, em fungdo do papel inegével dessas 4reas para planos de
desenvolvimento de um pais. A propria idéia de sistema comegou a se consolidar a partir do
século XVI com os progressos das ciéncias exatas e bioldgicas. Autores como Vania
Aragjo consideram que um dos principais representantes do pensamento sistémico é o
bidlogo austriaco Ludwig von Bertalanffy, que com seu trabalho sobre a Teoria Geral dos
Sistemas difundiu uma abordagem baseada nos “todos integrados”. (ARAUJO, 1995).

Trecho selecionado pela professora Suzana Martins é bastante ilustrativo:

“E necessario estudar ndo somente partes e processos isoladamente, mas também resolver
0s decisivos problemas encontrados na organizagio e na ordem que os unifica, resultante da
intera¢do dindmica das partes, tornando o comportamento das partes diferente quando
estudado isoladamente e quando tratado no todo.” (BERTALANFFY, 1975 apud
MARTINS, 1991: 594)

Para explicar melhor sua teoria sistémica, Bertalanffy faz uma releitura de modelos

holisticos que vao desde Heraclito até Hegel. Mas, conforme vimos anteriormente, ao tratar

0 sistema como modelo, Bertalanffy d4 um importante passo no aspecto filos6fico, mas ndo
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avanga na abordagem sistémica como um método cientifico, fato também observado por

Mattessich. (MATTESSICH apud ARAUJO, 1995). Churchmann, Katz e Kahn sio alguns

teoricos que vao tentar suprir essa lacuna de Bertalanffy, procurando aproximar a teotia

geral dos sistemas mesmo junto ao campo das Ciéncias Sociais.

Portanto, talvez seja importante apresentar desde ja algumas criticas 4 abordagem

sistémica:

ao se utilizar a abordagem sistémica como metodologia cientifica em Ciéncias Sociais,
especialmente uma de suas caracteristicas, a circularidade sistémica, explica-se como
um sistema se mantém, funciona, se desequilibra, convive com atritos, mas, de qualquer
maneira, persiste no tempo. (DEMO apud MARTINS, 1991: 594)

os sistemas, tomados isoladamente, caracterizam-se mais pela resisténcia a mudanca
que pelo dinamismo. Sua teoria, portanto, explica como os sistemas se mantém,
resistindo 2 mudanca. (GABORIAU apud MARTINS, 1991: 595). “Por isso parece
ainda correto afirmar-se que a superagio de um sistema é um fendmeno nio captavel
pela metodologia sistémica, porque isto lhe escapa como objeto.” (DEMO apud
MARTINS, 1991: 595),

uma abordagem sistémica acaba também sendo “a metodologia da instauracio e
legitimagdo do poder que é muito mais sistémico que dialético, pois esconde a
circularidade do sistema que apenas se repete e se confirma. Nenhum poder se coloca
para superagdo de si.” (MARTINS, 1991: 595);

“A Teoria dos Modelos, integrante da Teoria dos Sistemas, naturaliza a razio técnica
condicionada historicamente, otimiza o atual como sendo o desejéavel, projeta ao futuro
a logica da industrializagdo automatizada sob o capitalismo monopolista; tdo transitoria
quanto o fora a légica da industrializagdo mecanizada, constitui-se na mais sofisticada
representagdo ideologica produzida pela pequena burguesia intelectual: a ideologia no
fim das ideologias por quem néo possui ideologia alguma. Em outras palavras, cultiva a

neutralidade cientifica como o ethos ideolégico da Ciéncia, num universo administrado

burocraticamente pelos financiamentos das grandes foundations com o white-collar as

suas ordens.” (TRAGTENBERG apud MARTINS: 1991: 596)




Como vimos no item anterior (¢ veremos adiante), exatamente os impactos,
provocados pelas herangas positivistas, empiristas, cibernéticas e pelos esquemas
termodindmicos e matematicos nas ciéncias humanas produziram um correto ceticismo.
Entretanto, considerando todos os problemas desses impactos - especialmente a retdrica
fagocitosa da visdo sistémica acima criticada que diz ser capaz de analisar tudo - o uso de
técnicas e tecnicismos restritivos e empiricos contribuem para um mapeamento da

geografia e produgdo humanas, cuja evolugdo pertence a causas multiplas e diversas.

Mas se resgatarmos o que foi apresentado no item anterior, podemos constatar que o
que chamamos de abordagem sistémica nido é nenhum modelo capaz de gerenciar (e de
autogerenciar) todas as coisas (embora ainda exista uma forte producdo retdrica nesse
sentido), mas um método, notadamente transdisciplinar, que procura entender como a soma
das partes pode ser maior (ou menor) do que o todo. Nessa perspectiva, um modelo de
ébordagem sistémica deve considerar a transdisciplinaridade em sua construgio e refleti-la
em sua elaboragdo e proposi¢3o. A propria e emergente ciéncia da informagio deve lidar, |
a0 mesmo tempo com uma eficiente regulagdo técmico-operativa da informagédo, o |
compromisso com a memoria e a ampla difusdo do conhecimento humano que acabam por
atuar em um palco potencial de busca, as vezes cooperativa, as vezes excludente, de cada
uma dessas dimensdes. A partir de agora, portanto, vamos procurar contextualizar o

impacto dessa abordagem sistémica junto ao campo da ciéncia da informagio.
2.3.1 Sistemas e ciéncia da informacio

Partindo de sua experiéncia com bibliotecas, Leila Cunha diferencia os termos
sistemas (que tém énfase nos esquemas associativos internos) e redes (que prevéem uma
integracdo externa dos sistemas). Segundo a autora, devido a essa concepg¢do horizontal, as
redes definiriam uma possibilidade de permuta entre sistemas. Como essa permuta so se
consolida através da saida de um sistema e da entrada em outro, os sistemas envolvidos em

uma determinada rede tém de ser compativeis entre si ou pelo menos apresentarem um

mecanismo conversivel que possibilite a comunicag@o.
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“Sistema ou rede ¢ um conjunto de componentes interrelacionados que, de comum acordo,
promovem a transmissdo da informagdo dos produtores aos usuarios da mesma, de
conformidade com normas e procedimentos idénticos ou compativeis. Cada componente
pode, por sua vez, ser tido como um sistema, em relagdo a sua integragio interna (vertical)
ou como um subsistema, com relacdo a suas conexdes externas (horizontais).” (CUNHA,
1977: 33

Escrevendo em uma época onde a Internet parecia ser um sonho distante, a autora ja
advertia para o fascinio das novas tecnologias: para Leila nio basta verificar suas
vantagens, mas suas conveniéncias, como custo ¢ eficacia. Mais uma vez, ndo basta
comprar o melhor equipamento eletronico, mas certificar-se de que ele corresponde a

demanda do sistema e, por conseguinte, da organizagdo ou dos individuos nela envolvidos.

Marcos Dantas procura analisar a evolugdo dos enfoques que o termo sistemas de
informagédo vem sofrendo ao longo deste século. O nicleo central de sua anélise é que os
sistemas, de agentes que buscam o equilibrio em um determinado contexto de entropia,
passaram a agentes perturbadores, de mudanga, do ambiente. Ou seja, o sistema ndo pode
ser entendido como um ponto de chegada para um ambiente organizacional, mas como
ponto de partida que se situa nas tensdes que circulam os esquemas organizativos e o

ambiente que o cerca (DANTAS, 1992).

“Um sistema ¢ um conjunto de elementos governados pelas relagdes que estabelecem,
todos, entre si. E percebido como tal porque qualquer mudang¢a no comportamento de um
dos elementos afeta o comportamento de todos os demais. Por isso é um conjunto complexo
e ordenado: complexo porque os seus elementos constituintes ndo sdo necessariamente
idénticos em suas estruturas e comportamentos; organizado porque suas situagdes nio sio
necessariamente aleatdrias, antes parecendo obedecer a regras e planos.” (DANTAS, 1992:
192)

Segundo o autor, o conceito de interagdo passou a ser incluido nos procedimentos
cientificos somente a partir da década de 20. Antes, os elementos da pesquisa cientifica
eram estudados a partir de seu isolamento e ndo de sua interagdo com outros elementos e
com o ambiente que o cerca. Advém também dai, ainda segundo Dantas, as primeiras

concepgoes de sistemas, que surgem ndo propriamente como uma teoria, mas como uma

metodologia ou perspectiva de analise.




Os primeiros sistemas foram concebidos seguindo uma linha organica, presente na
maioria do espirito cientifico de entdo. Essa concepgdo aponta o sistema como algo que
propde o equilibrio do todo em relagdo as suas partes, as quais, uma vez “perturbadoras” do
sistema a que pertencem, sdo por ele absorvidas em um estado de equilibrio. Algo
extremamente parecido com a segunda lei da termodinamica e, por extensdo, ao estado
inercial de um corpo. Esse estado inercial seria a meta de todo e qualquer sistema.
Posteriormente, verificou-se que essa homeostase ndo pode ser aplicada a leis dindmicas,
cujo objetivo ndo é a redugdo, mas a criagdo de tensdes. O processo € revertido € a excegdo

torna-se regra.

“0 que permite a um sistema aberto organizar-se ¢ a informagdo. Ela ¢ o meio que lhe
possibilita dispor das fontes de energia livres necessdrias ao seu projeto neguentropico. (...)
Basicamente, o que um sistema busca ¢ capturar energia livre. Deixada em liberdade, essa
energia tende a degradar-se entropicamente. Capturada pelos sistemas, ganha uma dire¢éo;
uma, por assim dizer, ‘misséo’ determinada pelo objetivo do sistema.” (DANTAS, 1992:
193)

Dentro do sistema, a energia é canalizada e distribuida a fim de atingir o equilibrio €
negar a entropia (dai “neguentropia”, termo proposto por Briouillin), processo que esta
fundamentalmente relacionado a organizagdo. Quanto mais organizado for o sistema, maior
serd a necessidade de energia livre. E é uma agdo que desequilibra o ambiente e também
uma acio sobre esse ambiente. Ou seja, determinado por suas condigdes internas, o sistema
é mais ativo que reativo sobre o ambiente. E um processo cujo limite estd na vitoria da

entropia sobre a neguentropia - é onde o sistema comega a entrar em decadéncia € morrer.

Para Dantas, a primeira idéia de um sistema de informacdo se forja em um

paradigma no qual o usuario parece ndo ser parte do sistema,

“Mas o agente perturbador’ a lhe afetar o equilibrio que homeostaticamente recupera ao
liberar um ‘documento’. Admite-se porém, ja que o ‘sistema de informagdo’ tem por
objetivo atender a uma demanda de informagdio documentada, que o usuario - em uma
apropriagio das palavras de Thompson referidas a organizagdo - seja uma "parte ofensora’
que produza uma contribui¢io liquida positiva para a sobrevida do sistema. Se ndo, a parte
ofensora ¢ desligada, ou o sistema deixa de existir (...) O sistema de informac&o, mesmo
sendo exclusivamente um artefato técnico, é um sistema aberto, pois estd em intervengdo e
afetando o meio que lhe € externo. O ‘retorno do documento’ ndo € um movimento
mecanico, mas uma relagdo dialética entre o usudrio e o “sistema’ ambos se modificando na
construcdo do objetivo que o modelo supde ser apenas do “sistema’.” (DANTAS, 1992:
194-195)




Observa-se que, em um primeiro momento, o usuério é uma espécie de agente
perturbador do sistema. Posteriormente, sua interagdo com o mesmo ¢ permitida. Mas,
segundo o autor, as duas propostas pecam por considerar o usuario como um agente externo
a um sistema fechado de logica. Para Dantas, um modelo mais eficiente seria caminhar em
dire¢do a uma terceira proposta onde o usuario seria o niicleo de um sistema de informago,
“promovendo o progresso e gerando o desequilibrio, injetando informagio no ambiente e

dele retirando suas necessidades.” (DANTAS, 1992: 195)

De acordo com Vinia Araujo, tradicionalmente os sistemas de informagio (SI)
pretendem corrigir as falhas e satisfazer aos usuarios. “Sistemas de informacio sdo aqueles
que, de maneira genérica, objetivam a realizagdo de processos de comunicagio”. Em seu
fexto, a autora considera os SI como Sistemas de Recuperagdo da Informagio (SRI), uma
vez que “objetiva dar acesso as informagdes potencialmente contidas em documentos neles
registrados e serem usados indistintamente (...) [pois] eles lidam com um tipo de

informacdo: a que estd potencialmente contida nos documentos.” (ARAUJO, 1995: 54)

A autora concorda com Dantas sobre o processo de evolugio da abordagem
holistica da ciéncia, que passou do estudo isolado de um objeto para a sua interacio com
outros elementos do ambiente. Também faz referéncia as leis da Termodinamica - “o
conteido total de energia do Universo é constante e a entropia (perda de energia) total
cresce continuamente” - e suas repercussdes nas teorias de comunicacio de Shannon e
Weaver (quanto maior a entropia de uma mensagem, menor serd sua comunicagio, porque
menor € sua previsibilidade), Wienner (perda de informagdo implica em ganho de entropia)
€ Brillouin, também ja visto por Dantas, em cujo niicleo de analise estd a neguentropia
{informagdo necessaria para mudar um sistema de um estado para outro mais ordenado). “O
gue os SRI e teorias de sistemas ndo viram, ndo consideraram, é que a ‘entropia
informacional’ ndo ¢é equivalente 4 entropia no sentido da termodinimica” (ARAUJO,
1995: 55). Os homens deveriam lutar contra a desordem, a furia, a entropia - que é um

principio inerente a matéria - e ndo independente dela. Para a autora, “matéria, espago,

fempo, movimento e organiza¢do estio em conexio reciproca.” (ARAUJO, 1995: 56)




Para exemplificar melhor o que define como sendo informagdo e sua inser¢io em
um ambiente multiplo, a autora recorre a Belkin e Robertson: a informag&o estd baseada na
categorizagdo, na estrutura - que ¢ a concepgo mental que temos de nosso ambiente e de
nos mesmos nesse ambiente. As estruturas podem ou nfo representar 0 mundo real e devem
Ser vistas mais como categorias do que como conceito. A autora também procura apresentar
uma tipologia de sistemas:

“A nogdo de sistema engloba uma série de abordagens, tais como filosofia de sistemas
(voltada para a &tica, histéria, ontologia, epistemologia e metodologia de sistemas),
engenharia de sistemas (sistemas artificiais, como robos, processamento eletronico de
dados), analise de sistemas (desenvolvimento e planejamento de modelos de sistemas,
inclusive mateméticos) e a pesquisa empirica sobre sistemas (abrangendo a descoberta de
leis, adequacdo e estudos de simulagdo de sistemas). (...) Abordagem sistémica: sempre um
continuum de percepgao e ilusdo, uma continua revisdo do mundo, do sistema total e de seus
componentes. E a esséncia da abordagem sistémica. E tanto confusdo quanto
esclarecimento. (CHURCHMANN apud ARAUJO, 1995: 58-59)

Uma outra classificagdo nos é fornecida por Davis, na qual o sistema pode ser

bstrato (arranjo ordenado de idéias ou construtos interdependentes), fisico (conjunto de

slementos tangiveis e materiais que operam juntos para atingir um objetivo), determinista
€ 0 que funciona de maneira possivel, isto ¢, o estado do sistema em um dado ponto e a
escricdo de sua operagdo levam idealmente & previsio do proximo estado, sem erros),
obabilista (¢ o que opera dentro de condigdes provaveis de comportamento, ou melhor, ha

ma margem de erro associada & previsdo (DAVIS apud ARAUJO, 1995:59).

Katz ¢ Kahn ainda apresentam os sistemas fechados ou autocontidos (ndo trocam
aterial, informagdo ou energia com o ambiente) e os sistemas abertos (fazem essa troca
om o ambiente e, portanto, com outros sistemas). A dupla de autores destaca como
@racteristica principal dos sistemas abertos a adaptabilidade (incluindo aqui especialmente
seres vivos) e enumeram ainda outras nove: importagio de energia (pois ndo existe
tosuficiéncia), transformagéo (transformam a energia que tém a disposi¢do), produgio
=xporta elementos para o meio-ambiente, quer como mentefato ou artefato), ciclicismo
eomo vimos nas duas categorias anteriores, seus eventos sdo ciclicos: vdo e voltam),
sguentropia (ou entropia negativa, ligada a capacidade e, acima de tudo, & necessidade de
ganizagdo), insumo de informagdo: realimentagdo negativa e processo de codificagio

gesvios informativos corrigidos por mecanismos existentes no interior do proprio sistema),



estado estavel e homeostase dindmica (pois tais sistemas ndo refletem equilibrio ou
imobilismo, mas um estigio amplo de troca), diferenciagdo (busca continua por fungdes
mais especializadas), equifinalidade (0 mesmo estado final pode ser alcangado por um
sistema a partir de diferentes condigdes iniciais e por caminhos distintos). (KATZ e KAHN
apud ARAUIJO, 1995: 59,60)

Um outro niicleo bésico da analise da autora que podemos ressaltar sdo as duas
formas de contextualizacdo dos sistemas de informagdo, entendidos enquanto armazéns
estaticos de documentos (visam dar acesso aos documentos) e sistemas dindmicos de
processamento e disseminagdo dos documentos (visam maximizar o uso da colegdo). A
autora faz aqui duas observagdes: os sistemas de informagdo ndo percebem que lidam com
documentos, ou seja, com simulacros de informagdo ¢ n3o com informagdo. Também fica

em consonancia com Dantas quando diz que o usuério é mal atendido.

Teixeira Coelho procura responder parte dessas questdes em um texto no qual
sugere que o esquema comunicativo presente em uma biblioteca deva ser estendido para
outros sistemas de comunicagdo. Refor¢ado por um contexto historico especifico (foi
escrito durante o regime militar brasileiro) e suas repercussdes nas politicas de
comunicagdo do pais, o texto de Teixeira Coelho propde a troca do tradicional modelo
Fonte — Receptor para Fonte « Receptor ou Receptor — Fonte, com o objetivo de
corrigir as distorgdes feitas pelo emissor e conhecer as verdadeiras necessidades do

receptor.

O autor parte do modelo da biblioteca porque 14 a informagéo fica estocada e por
1550 0 receptor trabalhia por seu acesso de acordo com seus interesses e motivagGes.
Seguindo essa premissa, varios sistemas de informagdo e comunicagdo existentes deveriam
langar méo dessa estratégia apresentada pela biblioteca, daf sua necessidade de exportagao -
bandeira que obrigatoriamente deveria ser levantada pela propria biblioteca. Mas esse
modelo traz em si um desafio exatamente por sair de um esquema paternalista e exigir

maior interagéo do receptor.

“E bem conhecida uma lei basica de economia segundo a qual a moeda fraca expulsa a
forte do mercado. Ou uma outra ‘lei* de psicologia, a do menor esforgo: diante de todos os




outros sistemas e processos que conduzem totalmente o receptor, mastigando informagdes a
lhe serem fornecidas e que lhe ddo uma falsa sensacdo de realizagdo, o processo de
comunicagdo por biblioteca exige o contrario, exige do receptor que ele passe a frente e abra
seu proprio caminho.” (TEIXEIRA COELHO, 1978)

Teixeira Coelho, apesar de partir de uma situagdo ideal ou localizada (algumas
bibliotecas, infelizmente e ao contrario, retificam o esquema paternalista atacado pelo
autor) ndo s6 reforga a importancia do papel dos usuarios (endossado por Dantas e Aratjo),
como também descarta a construgio de sistemas como “saidas faceis” para a solucdo de
suas demandas, chamando a atengdo - como queria Churchman - para seu estado de

permanente construgao.

Mas tomemos agora um novo ponto de vista: o do documento. Em artigo, o
finlandés Vesa Suominen reforca a adverténcia sobre uma apologia despreparada aos
sistemas de informacg3o, mas vai mais longe. Se para Dantas, Aratjo e Teixeira Coelho ha
uma disfun¢do evolutiva e/ou comunicativa do sistema em relagdo ao usudrio, para
Suominen a “ilusdo dos sistemas de informagdo” acontece exatamente por sua propria
opcdo de referéncia: o niicleo dos sistemas de informagdo deve estar centrado no
documento e ndo no usuario. De acordo com o autor, a ideologia do “estudo de usuario”

dominou o campo da pesquisa e da pratica do bibliotecario, ao ponto de ser dito que

“as bibliotecas existem para os usuarios, ou melhor, para satisfazer as necessidades dos
usuarios. (...) Ndo ha nada de mal nisso. O problema ¢ quando isso é condicionado a criacdo
de sistemas de informagdo (...) Alguma coisa estd sendo esquecida e ¢ exatamente a
consideragdo do mundo histérico e cultural dos documentos”. (SUOMINEN, 1996: 24.
Tradugéo do autor.)

O autor aponta para uma combinacio inadequada entre o caréter fluido que pontua a
demanda do usuério e o carater eterno que constitui o documento - casamento que procura
ser levado a cabo por sistemas de informagdo que praticamente s6 consideram o primeiro
elemento. Para Suominen, eles acabam por privilegiar uma dimensdo quantitativa e
esquecer uma dimensdo qualitativa, e lembra a propria ambigiiidade do termo: sistemas de
informacio. Afinal, trata-se da propria biblioteca ou de ferramentas a servi¢o da biblioteca,
como computadores, catalogos, bibliografias ou base de dados? Em todo caso, existe a

davida de que um sistema de informagio, especialmente telematico, tenha capacidade de

traduzir e armazenar o espirito humano que vive guardado nos documentos, sem o risco de




cair em uma simplificagdo grosseira e superficial (SUOMINEN, 1996: 25)°.

Para Suominen, o sistema de informacéo pode ser entendido de duas maneiras, que
levam a dois caminhos bem distintos: 1) pode se concentrar no usuério, tornando-o o
objetivo central da pesquisa, onde os sistemas serdo criados para servir bem ao usuario ou
dar um passo além, e 2) concentrar-se naquilo em que o usuario se concentra: o0s

documentos.

“Os usudrios (sim, aquelas pessoas que vdo a biblioteca) (...) estdo interessados em
documentos (com um grau maior ou menor de precisdo) que possam ser utilizados por eles
naquele momento. (...) Por esse ponto de vista, concentrar-se nos documentos - ao invés de
nos usuarios, suas necessidades de informagdo e maneiras que buscam informagdo - pode
ser mais amigavel ao usuario. Pode dar oportunidade aos usuérios de uma ajuda profissional
sobre aquilo que ¢ seu objeto de interesse em qualquer momento - o que ndo é facil de
simplificar através de sistemas de informagéo, seja no seu planejamento ou no seu uso.”
(SUOMINEN, 1996:26. Tradug@o do autor.)

Embora autores como Teixeira Coelho, Aratjo ¢ Dantas também reiterem que a
pratica de um sistema de informagfo via usudrio também estd longe de ser um processo
facil, para Suominen a pratica bibliotecaria é claramente um exercicio de comunicagfo:
alguém ocupa um ambiente que é comunicativo por natureza e fortemente definido pela
tradigdo historica e cultural. E um exercicio de “conversagdo sobre os documentos” e
transformar toda essa pratica no uso de um simples mecanismo de atendimento ao usuario é
reduzi-lo a um desastre. “E algo que necessita de uma competéncia dificil de definir, mas
que inclui o conhecimento do universo dos documentos e de sua diversidade em contefido €

forma e ainda a habilidade para guiar o cliente através deles.” (SUOMINEN, 1996:26)

Como ja se pdde entrever em trechos dos textos acima citados — especialmente da
primeira se¢do deste capitulo, que tratou sistema a luz de um processo de
reconceitualiza¢do cientifica - também néo por acaso foi nesse reencontro do procedimento
cientifico com outras categorias, como a desordem e a complexidade, que se renovou o

impacto do conceito de sistema junto as ciéncias sociais: de um modelo semi-esquematico a

* Apesar das colocagdes de Suominen, especialmente em um momento em que a ciéncia da informacéo
procura consolidar o usudrio como o foco principal de seu trabalho (conforme serd discutido), esta dissertagio
ndo tem como objetivos primordiais a discussdo sobre o documento, mas justamente sobre o usudrio. Até
porque, conforme vimos. ndo partimos de um sistema ou servigo de informagdo ja consolidado no campo da
expressdo cultural, mas apresentamos diretrizes para a proposi¢do de um.




er atingido, com fungdes definidas e organizadas, que buscam separar o sistema do meio

%€ o cerca, atingiu-se um modelo de compreensdo e de interagio mais ampla com o

-

mbiente.

Das influéncias do antigo modelo termodinamico, que visava ao equilibrio e &
iminacdo da entropia; do modelo matematico, que buscava eliminar o ruido e entender a
pmunicacdo por meios da clarificagdo de sinais; ou mesmo do modelo cibernético, calcado
dualidade de controle e retroagdo informativa em um sistema onde a diversidade era
ssolvida por meio de “caixa negra” e de estratégias tipo input/output, passou-se a
dmpreender sistema como um modelo aberto, amplo e em constante reformulagio todas as
2zes que procura resolver os problemas informativos de uma organizagdo onde a agio

Jumana € mais constante e evidente em todas as etapas de sua criagio.

Né&o queremos com isso menosprezar as conquistas desses campos em varias areas
atuagdo. Afinal, a garrafa térmica, o radar e o computador sdo sistemas fechados que
erivam do sucesso aplicativo dessas teorias. Mas se mesmo tais sistemas sucumbem 2
echa do tempo - vide os virios modelos de garrafa térmica, radar e computadores
primorados ao longo de décadas - que dirdo aqueles que incluem a presenga mais direta do
er humano nas etapas de elaboragdo, captagdo, organizagiio e difusdo (para nos atermos a
M esquema bem simples) e principalmente “objeto” de sua informagdo! Por muito tempo
ssconsideramos o impacto de importantes descobertas da fisica moderna nas ciéncias
amanas, como a relatividade (Einstein) ou mesmo a termodindmica do desequilibrio
1gogine) que ja rediscutem mesmo os sistemas mais simples e fechados que o homem

zm diante de si - 0 que se dird entdo desses sistemas mais complexos!

Creio, portanto, que além de uma simples revisdo, o horizonte conceitual dos
stemas de informagdo ¢ perpassado por essa reformulagdo que acontece simultaneamente
dm outras categorias da ciéncia, conforme descrito na secdo anterior, tais como a
ssordem, a complexidade, a incerteza - campos que devem ser incorporados para uma
efinicdo mais substancial de sistemas de informag#o, especialmente na 4rea da ciéncia da

aformacdo. Reiterando, deve-se entender a abordagem sistémica como um método
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transdisciplinar que, a partir do entendimento das partes que o compdem, pode ser maior
(ou menor) do que o todo; um modelo de abordagem sistémica deve considerar essa

transdisciplinaridade em sua construgéo e refleti-la em sua elaboragio e proposigao.

No caso especifico da ciéncia da informagdo, discutiu-se até agora o papel
preponderante dos documentos e do usuario na construgio de um sistema. Como o objetivo
desta dissertagdo parte de um estudo sobre dificuldades de usudrios, cabe avangar um pouco
mais na fase crucial para a ciéncia da informag@o: 0 momento em que o paradigma técnico-
operacional cede lugar ao do usudrio e as razdes que determinaram o deslocamento desse

eixo de preocupagéo.

2.3.2 Ciéncia da informacio: foco no usudrio

E sabido que a ciéncia da informagdo possui uma dimensio voltada para a técnica e
outra para o usuario. A aplicagdo do termo sistemas de informagdo passou a ser vista com
maior cautela, exatamente pela influéncia, como vimos, que o termo trazia como heranga
do sucesso das aplicagdes cientificas de Isaac Newton (termodindmica) e Norbert Wiener
(cibernética). A ciéncia da informagfo, durante muito tempo, tentou transpor esses
paradigmas para o seu campo, obtendo um certo éxito no que diz respeito a sua dimensdo
fecnica, mas quase nenhum com relagfo ao usudrio - que deveria ser o foco principal de um
sistema de informagdo. Os autores criticam a adequag@o do usudrio a um sistema modelo,
processo feito a posteriori, que deixa de pensar o usuario como um usuério, para pensa-lo

como apenas uma parte do sistema.

Brenda Dervin enumera algumas diferengas a partir de contraposigdes entre o
paradigma tradicional e o alternativo: 1) a informagio objetiva x subjetiva (o paradigma
fradicional ndo consegue acompanhar o processo dindmico de produgio da informag&o); 2)
wisdo mecanicista, passiva dos usuarios x visdo construtivista, ativa (o usudrio como centro
do sistema); 3) visdo trans-situacional x visdo situacional (sistemas modelo s3o vistos como

algo que ultrapassa o tempo e 0 espago, ao passo que deveriam ser ditados e acompanhar o

movimento desses); 4) visdo atomista x visdo holistica (falta uma complexidade aos
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sistemas de informagdo que lhes déem maior movimento, maior capacidade de abordagem)
5) comportamento externo x cognigdes internas (o paradigma tradicional torna-se muito
limitado ao restringir 0 usuério a uma mera taxionomia de seu comportamento, quando
deveria tentar entender as razées que o levam a escolher um certo tipo de necessidade
diante de outro); 6)’ individualidade cadtica x individualidade sistematica; 7) pesquisa

quantitativa x pesquisa qualitativa. (DERVIN, 1986)

Dervin esté interessada em criar um paradigma onde o usuario seja o foco central
para a construgdo de um sistema de informagio. Taylor, de certa forma, quer entender mais
a fundo o tipo de usuario sobre o qual o sistema deve ser construido, buscando assim uma
maior especializagio da proposta de Dervin. Belkin, por sua vez, esta preocupado com o
“estado andmalo do conhecimento”, isto é, em categorizar as dificuldades encontradas pelo
usuario na identificagdo dos problemas com que se depara na formulagio de uma questdo
junto ao sistema. Obviamente, Belkin ndo estd interessado s6 na anélise técnica dessa
dificuldade, mas também nos processos cognitivos que levaram o usuario a formula-la.

(DERVIN, 1986).

Outro autor, Bryce Allen, em premiado livro, comeca fazendo justamente uma
comparagdo entre sistemas com foco no usuario (user centered systems) e sistemas com

foco em dados (data centered systems).

“Tem havido muito pouco progresso na investigagdo de como fatores humanos influenciam
0 uso de diversos sistemas (...) A preferéncia deste livro por sistemas de informagio com
foco no usudrio pode ser entendida como uma indicagdo de que as necessidades de
informag@o dos usudrios desempenham um papel mais fundamental em seu design do que
dados ou tecnologia (...) Hoje, a maioria dos servicos de informacdo parecem ter sido
criados pelo principio: ‘se vocé o construir, eles virdo’, no qual “eles’ correspondem ao
usudrios imaginados.” (ALLEN, 1997: 2, Tradugdo do autor.)

Para Allen, apesar do levantamento das necessidades dos usuarios ser importante,
um sistema de informagdo ndo pode se restringir a isso. Uma abordagem de sistemas
centrados nos usudrios produzird melhores servigos e instituicdes do que abordagens
burocraticas tradicionais. Allen reitera, portanto, que a necessidade de informacdo dos
usuarios desempenha um papel de maior influéncia no design do sistema de informacdo do

que dados ou tecnologia. Destarte, uma perspectiva da solugdo de problemas em sistemas

de informag@o requer mais um centro com foco no usuério do que um centro focalizado em
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banco de dados, pela simples razdo, apresentada de maneira irénica pelo autor, de que os
usuarios € que tém problemas, mas os dados ndo. Em seguida, Allen também enumera as

diferencgas entre os sistemas com foco nos dados e os sistemas com foco nos usuarios.”

Quadro 2.
O esquema comparativo de Allen

Foco nos dados Foco no usudrio

baseado na informagao-enquanto-coisa;

a coleta de dados, sua organizagio, acesso,
recuperagdo e uso sdo as etapas fundamentais;
enfoque € feito sobre os dados (ponto de
partida para a construgdo do sistema), ou seja,
prioriza a informag&o tecnoldgica, incluindo a
estrutura dos dados e formatos;

E um sistema classificado por Allen como
sendo “opaco ao usuario”.

baseado na informagdo-enquanto-processo;
énfase na maneira em que os sistemas de
informagdo encontram as necessidades dos
usuarios (ponto de partida para a construgéo
do sistema):

enfoque € feito nos perfis que os usuarios
possuem, juntamente com outras
caracteristicas dos usudrios;

“Centros de informag¢do com foco no usudrio

enfatizam o processo através do qual os
usuarios se informam, ao invés de enfatizar o
suporte informacional (informagdo-enquanto-
coisa) utilizada no processo (...) O primeiro
passo ¢ detectar quiais os tipos de problemas
que 0s usudrios gostariam de resolver”.
Fonte:Allen, 1997:16. Trad. do autor

Allen identifica alguns pressupostos para a criagdo de sistemas de informagio com
foco no usudrio: identificar um grupo de usudrios, investigar as necessidades de
informagdo deste grupo, descobrir que tipo de tarefa o usuario desempenha ao encontrar
estas necessidades, investigar fontes que os usuérios recorrem para completar essas tarefas
e sintetizar os passos anteriores para forjar uma proposta de modelo referencial que possa

orientar a construg¢do de um sistema de informag3o.

* Os conceitos apresentados no primeiro item de cada das colunas foram retirados por Allen de um estudo
feito por Michael K. Buckland. De acordo com Buckland, o termo informagdo comporta trés categorias: 1)
Informagao-enquanto-processo, que se caracteriza pelo ato de informar e, com isso transformar uma idéia
Junto a quem solicitou a informag&o; 2) Informagao-enquanto-conhecimento, que se refere ao conhecimento
sobre um fato particular, objeto ou evento - um conceito muito préximo ao de inteligéncia e 3) Informagdo-
enquanto-coisa, que € atribuido aos objetos, como dados ou documentos, que abrigam contetidos
potencialmente informativos — o tipo de suporte, digamos, em que ¢ veiculada a informaggo. (BUCKLAND,
1991)

-
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“Para cada grupo a ser beneficiado com um sistema de informagéo, haver4 um nimero de
necessidades de informagéo a que o sistema se propde a encontrar. Para cada uma destas
necessidades de informagdo ha uma lista de tarefas e fungdes que serdo necessarias e, para
cada uma delas, uma lista de fontes. Integrar estes elementos em um modelo de usudrio que
possa ser usado como guia para decisdes ou, se implementado como parte do sistema de
informacdo, direciona como o sistema vai responder aos usudrios.” (ALLEN, 1997: 48, 49.
Tradug@o do autor.)

Discutimos até aqui uma trajetéria dos conceitos de sistemas e informagdo, como
eles se interagem no campo da ciéncia da informagdo e o tipo de énfase que hoje lhes é
atribuida: o foco no usuario. Cabe descrever agora uma ultima consideragéo importante
antes de avangarmos em nossa dissertagio: uma répida stmula das diversas tipologias
mstitucionais de servigos de informagio apresentadas pela ciéncia da informagdo a partir da
biblioteconomia, para que uma ou vérias dessas tipologias institucionais possa ser
posteriormente trabalhadas conforme os resultados e apontamentos obtidos pela pesquisa de

campo.
2.3.3 Servigos de informacio: tipologia institucional

Para descrever cada um dos formatos de unidades institucionais organizadoras da
informagdo que hoje se sobressaem no campo da ciéncia da informacdo, faremos uma
mleitura de texto de Cesarino, cujas nog¢des introdutérias parecem satisfazer as
necessidades desta se¢d0. Em seu texto, Cesarino aponta que a explosdo de terminologias
00 campo da ciéncia da informagdo est4 associada ao desenvolvimento técnico-cientifico e
& notoria influéncia da terminologia norte-americana, cujos estudos na édrea de
sistematizacdo da informagdo, strictu sensu, tornaram-se referéncia para o restante do

mundo.

A autora caracteriza como marco o relatério “Science, Government and
Information”, publicado em 1963 por Alvin M. Weinberg e que “enfatiza a criagdo de
entros especializados na andlise da informagio e os caracteriza como instituigdes técnicas,
distintas de bibliotecas técnicas, pois nela devem trabalhar cientistas e pesquisadores

encarregados de criar uma nova informagdo.” (CESARINO, 1978: 2 19)
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A divisdo entre biblioteconomia, documentagdo e ciéncia da informagdo - e, por
conseguinte, entre bibliotecas, centros de documentagdo e centros de informacdo - seria,
para alguns, mera questdo semantica. Para outros, seriam campos aproximados, porém com
fungdes absolutamente distintas. “Ndo é s6 uma questdo de ter conhecimentos, mas uma
questdo de poder dialogar com os leitores na linguagem de suas especializagdes e, até
mesmo, de assumir atitudes similares.” (HAVARD-WILLIAMS apud CESARINO, 1979:
220)

Poderfamos deslocar o eixo desse embate biblioteconomia/documentagéo até
mesmo bem antes do pos-guerra. Trata-se da cisdo, j4 mencionada, ocorrida no século
XIX, a ¢poca da expansdo colonialista, diante da qual os caminhos ficaram bem definidos:
as bibliotecas, em um exercicio interno, permaneceram em sua tarefa de organizar e
classificar acervos diversos, enquanto a documentagdo, em uma estratégia externa, saia &
procura de obras variadas a0 mesmo tempo em que se preocupava com a disseminagio do

conhecimento (SHERA e EGAN, 1961).

Contextualizando essa questio ao texto de Cesarino, a autora, de fato, critica (o
texto € de 1978) a auséncia de aproximagio do bibliotecario brasileiro com a realidade
social e econdmica do pais, incluindo-se ai as novas possibilidades oferecidas pelos
recursos tecnoldgicos emergentes. Em seguida a autora comega a elencar as tipologias
diversas, classificando-as como fontes intermedidrias de informagdo, a partir de uma
definicdo de sistemas de informagdo visivelmente calcada no paradigma cibernético. Vimos
que, ao ser transposta para um universo onde seres humanos estdo na ponta do processo de
producao e recepgdo de informagdes, esse sistema deve incluir essas dimensdes, ampliando
a dimensdo “aberta” e atenuando os limites entre “sistema” e “ambiente externo” (heranca
termodindmica), como a autora parece propor. Entretanto, além das descri¢des sobre cada
uma dessas tipologias, Cesarino ressalta, em seu texto, a aproximacio do sistema com a
comunidade de seu entorno, bem como suas peculiaridades sociais, econdmicas e
fecnologicas - aspecto que consideramos fundamental em qualquer modelo tipologico que

venha a ser adotado. Para a autora, os sistemas de informagdo poderiam ser agrupados em

seis subsistemas,
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* bibliotecas especializadas, bibliotecas técnicas, bibliotecas de pesquisa;

e centros de documentagdo, centros de informagfo, servicos de
informacio;

* centros de analise da informacio, centros especializados de informac3o;

¢ banco de dados, centros especializados de dados;

® centros ou servigos de disseminagio da informagio;

* clearinghouse e centros referenciais (referral centers). (CESARIN o,

1978: 231).

“As definigdes para bibliotecas especializadas e centros de documentagdo sio muito
semelhantes. Ambos sfio considerados como unidades pertencentes a instituigdes
governamentais, particulares ou associagdes formalmente organizadas com o objetivo de
fornecer ao usuério a informagdo relevante de que ele necessita, em um campo especifico de
assunto. Para atingir esse objetivo., sdo executadas as tarefas da selegdo e aquisicdo,

processamento téenico e disseminagdo da informagdo.” (CESARINO, 1978: 23 1)
Seguindo sua linha comparativa, a autora esclarece que o termo centros de
documentagdo é tipico da literatura brasileira e quase ausente em textos ingleses e norte-
americanos, nos quais ¢ normalmente substituido por centros de informagdo. Ja os centros
de andlise da informagdo destacariam a fungdo avaliativa da informagéo, “que € apresentar
20 usudrio ndo o documento que contém a informagdo, mas a propria informagio ja
analisada, avaliada como relevante e sintetizada” (CESARINO, 1978: 232). Reiteramos
aqui a importancia do texto de Cesarino como um balizador introdutério dessas tipologias,
sobretudo diante da Gltima afirmagdo da autora, que impde ao documento uma esfera de
“dado bruto”, hoje reavaliada - ou seja, é como se a chamada “leitura técnica” do
documento, que precederia essa leitura sintética, fosse um fendémeno neutro e asséptico,

seja nessa ou em outras terminologias. Outro levantamento interessante feito pela autora diz

respeito ao centros especializados de informacao, que

“para serem verdadeiramente eficientes, devem funcionar com estrito contato com
cientistas e especialistas da area. As atividades do centro sio parte intrinseca das atividades
da ciéncia e da tecnologia. Os centros nio somente recuperam e disseminam informagdes,
mas criam novas informagdes.” (CESARINO, 1978: 232)

Os bancos de dados, segundo Cesarino, funcionariam de maneira semelhante ao

centros de analise da informagdo, lidando exclusivamente com dados. Tais bancos “nio

fazem estudos do tipo state-of-the-art, nem apresentam relatérios avaliativos ou criticos.
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S0 na sua maioria, implantados menos como fonte auxiliar ao desenvolvimento de
projetos de pesquisa e mais como suporte a decisdes administrativas.” (CESARINO, 1978:
232)

Apresentando um perfil de “fonte terciaria”, os “centros ou servigos de
disseminagdo da informagdo”, ao contrario das tipologias anteriores, ndo atuam junto as
necessidades de um grupo especifico de usudrios em uma determinada organizacio.
Vendem servigos existentes em seus bancos de dados, como pesquisas bibliograficas
retrospectivas, que sio geradas, por sua vez, a partir de fontes secundarias, como indices e

resumos.

Da mesma forma, as clearinghouses e os centros referenciais (referral centers)
também “néo substituem os sistemas de informagdo especificos de cada instituigdo, apenas
complementam suas atividades de acesso a informagdo (...) Os centros referenciais também
atuam como elemento de ligagdo. Concentram suas atividades nos servicos do tipo
pergunta-resposta, em areas especificas.” (CESARINO, 1978: 233-234) Com relagio aos
referral centers ainda poderiamos acrescentar que, ap6s uma revisio bibliografica realizada
em periodicos especializados sobre o tema, pudemos constatar um perfil
predominantemente de servigo social nestes centros. Os refferal centers teriam portanto
uma notoria linha de apoio a comunidade onde estdo inseridos ou a setores especificos

desta comunidade (os indigenas, aposentados, deficientes etc.).

Partindo da defini¢éio de Cesarino, no caso especifico das clearinghouses, a propria
autora encontrou idéias opostas ao tentar traduzir o termo: centro disseminador de
informagdo e centro depositorio de documentos. Além do ja exposto no paragrafo acima,

Cesarino aponta que

“uma clearinghouse coleta, processa, distribui e dissemina documentos (e eventualmente
informagdes) de um determinado tipo ou sobre um assunto. Atua como elemento
centralizador e coordenador de informa¢des em determinada érea. por exemplo, a National
Clearinghouse for Mental Health Information, que coleta, reproduz e dissemina relatorios
de pesquisa na drea.” (CESARINO, 1978:233

Harvey Marron lembra duas defini¢des para o termo: 1) estabelecimento mantido

pelos bancos para agrupamento de titulos e contas e 2) uma agéncia central para coleta,
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classificacdo e distribuicdo de informagdo. Esta tiltima é a que obviamente & incorporada
pela Ciéncia da Informagdo e se aproxima das caracteristicas defendidas por Cesarino
(MARRON, 1971).

Marron, entretanto, afirma que essa segunda definigdo abrange todos os centros de
informagdo (ou documentagdo, conforme lembrou Cesarino para o caso brasileiro) e a
maioria das bibliotecas convencionais e especiais. Ou, como lembra o autor, “ndo é de se

: espantar que varias atividades informacionais voltadas para a coleta, classificacdo e
disseminagdo tragam a palavra ‘clearinghouses’ em seus titulos”. (MARRON, 1971). Por
isso 0 autor acha um pouco mais esclarecedor entender como ocorre o processo de

disseminacdo da informagdo em algumas instituigdes que operam sob essa terminologia,

destacando o trabalho da Clearinghouse of Federal Scientific and Tecnical Information
(CESTI).

Para Marron, boa parte das clearinghouses estio preocupadas em um atendimento
mais profundo, a partir da atuagio em campos bem delimitados e relativamente pequenos.
Suas atividades visam a preparagdo de produtos documentaristicos, retorno as questoes de
profissionais do campo em que estdo estabelecidas e freqiientemente oferecendo servigos
de consultoria. Cita outros exemplos como a National Clearinghouse for Mental Health e
National Clearinghouse for Poison Control Center (MARRON, 1971). Ao ter como campo
de atuacdo a educagdo, as clearinghouses norte-americanas, no dizer do autor, assumem
mais um perfil de centro de analise da informagéo, criado para servir & comunidade
educacional. Ou seja: além das fungdes habituais das clearinghouses, essas unidades

preparam bibliografias, revisdes de “estados-da-arte” e sumdrios interpretativos.

Exatamente em virtude dessa gama variada de agdes que podem ser desenvolvidas
por instituigdes que tragam o termo clearinghouse em seus titulos, o autor sugere uma
wverificagdo que va além do titulo em cada instituigio. Apesar disso, para Marron uma coisa
€ clara: “este termo ndo identifica as fungdes especificas da atividade informacional -

incluindo-se ai os tipos de produtos e servigos - que produz.” (MARRON, 1971)
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3 Rock: cultura hibrida em novo paradigma global

Conforme vimos no capitulo anterior, se hoje ja € necessario analisar a ciéncia sob
um prisma transdisciplinar, que dira dos fenémenos culturais, como o rock! Neste capitulo,
veremos como a natureza hibrida do género é por demais evidente ao estuda-lo como
resultado de um cruzamento entre uma poderosa industria cultural, sua influéncia na

provocagdo estético-musical, na moda e no comportamento.

O entendimento dos trés pontos apresentados acima, que caracterizam o fenémeno
rock - produto da industria cultural, fendmeno estético-musical e manifestacdo socio-
cultural - além de uma abordagem que explica como o rock conquistou terreno dentro da
biblioteca — o mais tradicional dos servigos de informagdo - preparam o terreno ao facilitar
a proposta de algo mais especifico, objeto de trabalho desta dissertagdo: um sistema de

informagao artistico-cultural voltado para os grupos de rock da capital mineira.
3.1 Sociedade da informacio e cultura

Para antecipar a analise dos pontos citados anteriormente, torna-se mister trata-los a
partir de uma dtica mais genérica. Ou seja, a partir de algumas consideragdes sobre uma
cultura que se mundializou, poderemos estabelecer a conexdo com a industria cultural e,
nesta, sua correlagdo com os fendmenos estéticos e de comportamento. No capitulo
seguinte avangaremos nessa correlagdo e, mais particularmente, como a histéria dessa
industria cultural se desenvolveu no Brasil e como a histéria desse género musical se

desenvolveu em Belo Horizonte,

3.1.1 O global e o local

O acirramento do projeto iluminista rompe com a idéia de um Estado centralizador
€ marca uma nova etapa de desenvolvimento do progresso industrial, cujo mais atual

leitmotiv ¢ a informatizagdo, contribuindo cada vez mais para a formagdo de uma aldeia

global homogénea e, ao mesmo tempo, consumidora. Homogénea e consumidora talvez




49

porque, como nos adverte Renato Ortiz, essa nova aldeia global celebra a chamada
sociedade da informagdo, vinculando o conceito de cidadio do mundo ndo mais a sua
experiéncia através da troca, do deslocamento espacial ou de sensagdes com aquilo que lhe
estd distante, mas, principalmente, pelo compartilhamento de um mesmo cotidiano através
do consumo de produtos comercializados em escala planetaria (ORTIZ, 1994). O gedgrafo

Milton Santos complementa, lembrando que as infra-estruturas globais presentes em cada

lugar encontram em grande parte explicagdo e justificativa fora dele. Assim,

“uma vez que o consumo local depende de uma producgo distante, a cuja lei se submete,
uma distribuigdo dos produtos termina por influir no tipo, na quantidade, forma e disposi¢io
das infra-estruturas correspondentes cuja existéncia, desse modo, torna-se igualmente
autdnoma, em relagdo as condi¢des proprias do lugar.” (SANTOS, 1997)

Hoje somos cidaddos do mundo n3o mais pelas viagens e compreensdo das
diversidades, mas unificados pelo consumo industrial - como o da inddstria cultural e o da
ecnologia de informagdo - os quais, aglutinados em uma intrincada rede global, sdo
sonceitualmente denominados por Milton Santos como um meio técnico-cientifico-
iformacional que esta

“na base de todas as formas de utilizagéo e funcionamento do espago, da mesma forma que
participam da criagfio de novos processos vitais e da produgdo de novas espécies (animais e
vegetais). E a cientificizagdo e a tecnizago da paisagem. E também, a informatizacio, ou
antes, a informacionalizagdo do espago. A informagéo tanto esta presente nas coisas como ¢é
necessaria na agdo realizada sobre essas coisas. Os espagos assim requalificados atendem
sobretudo ao interesse dos atores hegemonicos da economia e da sociedade e sdo
incorporados plenamente as correntes de globalizagdo.” (SANTOS, 1997: 51)

O meio técnico-cientifico-informacional é exatamente aquilo que Wilbert Moore
onsidera um supersistema. “A extensio territorial, reduzida antes as sociedades nacionais,
pde assim se prolongar no interior de um espago muito mais amplo. O mundo torna-se um
persistema englobando outros sistemas menores, em tamanho e complexidade.” (apud
DRTIZ, 1994:19. Grifo nosso). Mas, conforme complementa Ortiz, a histéria desse
persistema mundial se confunde com a historia da evolugdo do capitalismo, ao passo que
historia cultural das sociedades capitalistas ndo se confunde com as estruturas

permanentes do capitalismo (ORTIZ, 1994: 22).

“Os economistas podem inclusive mensurar a dindmica desta ordem globalizada por meio
de indicadores variados: as trocas e os investimentos internacionais. A esfera cultural nao
pode ser considerada da mesma maneira. Uma cultura mundializada ndo implica o
aniquilamento das outras manifestagdes culturais, ela cohabita e se alimenta delas (...)
Historicamente uma civilizagdo se estendia para além dos limites dos povos, mas se
confinava a uma drea geografica determinada. Uma cultura mundializada corresponde a uma
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civilizagéio cuja territorialidade se globalizou. Isto nao significa, porém, que o trago comum
seja sindnimo de homogeneidade (...) H4 de fato uma estandardizacdo de diferentes
dominios da vida moderna. Isso se deve em boa parte ao préprio industrialismo que penetra
a propria esfera cultural. A fabricag@o industrial de cultura (filmes, séries de televisio etc) e
a existéncia de um mercado mundial exigem uma padronizagdo dos produtos.” (ORTIZ,
1994: 26-30)

Portanto, uma interessante bipolaridade estabelece-se entre o local € o global. A

dimensdo global ¢ aplainadora e horizontalizante porque homogénea. E nela que se

- desenvolve o meio técnico-cientifico-informacional pelo qual passam os interesses
- organizacionais supranacionais, movidos pela competitividade financeira. Do outro lado
esta a dimensio local, sobre a qual o meio-técnico-cientifico informacional vai exercer sua
mfluéncia - mas que aqui assume uma fungdo dialética, como nos ensina Bosi: a
horizontalidade do meio técnico-cientifico-informacional se verticaliza no lugar, espago das
tribos, da convivéncia e da organicidade. Orginico e nio organizacional, difuso,
heterogéneo e nunca homogéneo, o lugar torna-se espago visceral e palco principal dos

diversos confrontos e dubiedades produzidas pelas estratégias homogéneas da globalizagao.
“Em que medida cada sociedade local podera incorporar os vetores verticais sem recusar sua
participagdo no mundo e sem comprometer a realizagdo de seu proprio zelos? Tal é a
verdadeira questio moral e politica colocada pelo processo e pelas realidades da
globalizagdo.” (SANTOS, 1997:56)

Esse lugar pode ser Miami, New Orleans, Londres, Belfast, Berlim, Liverpool,
Baltimore, Bangcock, Toquio, Belo Horizonte, Passa Quatro ou Ngoro Karabad. Mas so
messes lugares que, diante da homogeneizagdo do mundo globalizado, todas as
fragmentagdes sociais, humanas, econdmicas sio colocadas a partir dos diversos grupos -
1ido de homens por suas semelhangas - que ali habitam e interagem. De acordo com
Santos, o lugar deve ser o local no qual a unidio dos homens deve buscar a cooperagdo na
diferenca. O proprio tempo dispde-se na cidade como espago privilegiado e como principal
zxemplo dessa dubiedade: ha a competitividade do tempo rapido, global, mas ha a
sontrapartida do tempo lento, local. “O mundo da globaliza¢io doentia é contrariado no
agar, que, se nos engana, € por conta do mundo. Nestas condigdes, o que é global separa e

que ¢ local permite a unido.” (SANTOS, 1997: 36)
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Partindo dessa premissa, Milton Santos diz que a tecnociéncia globalizante atual

marca o estdgio maximo de uma evolugdo que pode expandir o medo e a ignorancia.

Depois do tempo dos deuses, do tempo do corpo e do tempo das méaquinas, entramos no
tempo dos simbolos, catalisado pelas aceleracdes constantes da chamada sociedade da
informacdo - termo que parece ser, como nos indica Roszak, a nova Godword da historia
ROSZAK, 1988). Para Santos, a primeira tentagao é uma estonteante seducio a velocidade
para depois ter-se a impressdo de que o presente escapa e cria outra vertigem trazida com o
smpério da imagem.
O espago se globaliza, mas nfo é mundial como um todo, sendo como metéfora. Todos os
lugares sio mundiais, mas ndio ha espago mundial. Quem se globaliza, mesmo, sdo as
pessoas € os lugares (...) Sem a aceleragdo contemporanea, a competitividade que permeia o
discurso e a agéo dos governos e das grandes empresas ndo seria possivel, nem seria viavel
sem 0s progressos técnicos recentes e sem a correspondente fluidez do espago.” (SANTOS,
1997: 31,34. Grifo nosso)
Essa espécie de friccdo da distancia, que nos d4 a impressdo de uma Terra cada vez
senor, mais encolhida, também ¢é abordada pelo gedgrafo norte-americano David Harvey.
Para Harvey essa compresséo simultanea do espago e do tempo contribuiu para “privilegiar
2 espacializagdo do tempo (Ser) em detrimento da aniquilagio do espago por meio do
empo (Vir-a-Ser)” (HARVEY, 1989), através de um processo de aceleragio compativel
m uma sociedade capitalista, que, em busca de uma competitividade cada vez mais
Tojada, na qual o capital deve ter um tempo de giro muito menor. Por isso a velocidade e
virtualidade tornam-se caracteristicas no atual estagio de troca de mercadorias, sejam elas
ips de computador ou produtos da industria cultural, devendo respeitar esse novo ritmo

D capital, além de serem processados em mecanismos de comunicagdo telematicos cada

2z mais eficientes.

Santos lembra que a competitividade hoje toma como discurso o lugar que pertencia
D progresso e ao desenvolvimento. Mas essas duas categorias incluiam uma dimenséo
poral, como a preocupagdo com o desenvolvimento humano. J4 a busca da
pmpetitividade,

“tal como apresentada por seus defensores - governantes, homens de negécio, funciondrios
internacionais - parece bastar-se a si mesma, ndo necessita de qualquer justificativa ética,
como alids, qualquer outra forma de violéncia. A competitividade ¢ um outro nome para a
guerra, desta vez uma guerra planetdria, conduzida, na pratica, pelas multinacionais, as
chancelarias, a burocracia internacional e com o apoio, as vezes ostensivo, de intelectuais de
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dentro e de fora da Universidade. Como podemos, mesmo assim, admirar-nos de que, aqui e
ali, estourem guerras e corra o sangue, ja que a Nova Ordem Mundial que se constréi é
baseada numa competitividade sem limites morais? As tentativas de construgdo de um
mundo sempre sé conduziram a conflitos, porque se tem buscado unificar e nio unir. Hoje,
0 que € federativo no nivel mundial ndo € uma vontade de liberdade, mas de dominagéo, ndo
€ o desejo de cooperacdo, mas de competi¢do (...) Com tais designios, o que globaliza
falsifica, corrompe, desequilibra. destréi.” (SANTOS, 1997:35.36)

Em vérios momentos da historia, técnicas distintas sobrepuseram-se a outras em
didlogo constante. Para Milton Santos, no entanto, dada a competitividade mundial, as
normas globais, induzidas por organismos supranacionais e pelo mercado, acabam por
configurar as outras: 2 medida em que um processo de globalizagdo se aprofunda no lugar,

mais forte se torna a tensdo global x local.

“Na hora atual, e para a maior parte da humanidade, a globalizagdo é sobretudo fabula e
perversidade: fibula, porque os gigantescos recursos de uma informagdo globalizada sdo
utilizados mais para confundir do que para esclarecer: a transferéncia ndo passa de uma
promessa. Como as noticias decorrem da interpretagfo. e ndo da leitura dos acontecimentos,
os relatos podem ser ao mesmo tempo grandes e mesquinhos. A imprecisdo que dai resulta
impde muitas vezes que se encontrem as orientagdes necessarias. Perversidade, porque as
formas concretas dominantes de realizagdo de globalidade sdo o vicio, a violéncia, o
empobrecimento material, cultural e moral, possibilitados pelo discurso € pela pratica da
competitividade em todos os niveis.” (SANTOS, 1997: 56)

3.1.2 Retoricas da sociedade da informacao

Se nas outras fases historico-industriais da humanidade, a ideologia que sustentava
as estruturas de poder detentoras das condi¢des de produgfio afirmava-se por meio da
imposigdo direta da forca e da retaliagdo armada, hoje a profusdo e difusio do meio
técnico-cientifico-informacional tem um novo aliado: o cansaco, uma espécie de letargia v
blasé provocada por uma information overload (sobrecarga informativa), sempre associada
a idéia de progresso e desenvolvimento que acompanha a maioria dos discursos produzidos

sobre as exceléncias desse meio.

A emergéncia dessa atitude blasé é por exemplo um fendémeno facilmente
percebivel a partir da intensificagdo de uma continua especializagdo a que sdo submetidas
as pessoas, acentuando-se a departamentalizagdo das atividades. Assim, quando se afirma
que as estratégias de segmentacdo de consumo cultural (inclusive transnacionais) hoje

existentes sdo um avanco em detrimento daquelas anteriores, de massa, tais estratégias na

verdade sdo apenas exigéncias diante da multiplicacdo do meio técnico-cientifico-




informacional que transparecem através de metaforas do chamado marketing global e de
forma alguma pressupdem um retorno & individualizagdo. Ou como nos lembra Ortiz ao

tratar a desmassificagéo do consumo como exemplo méaximo destas metaforas:
“A desmassificagdio do consumo € vista como a realiza¢do da liberdade individual, sindnimo
de democracia. Por isso [tais] metaforas ddo um retrato incompleto e nebuloso do que se
esta querendo apreender (...) A emergéncia desta modernidade centripeta, na qual fica dificil
localizar a centralidade das coisas, ndo significa a auséncia do poder, ou sua partilha em
termos democraticos. Pelo contrario, as relagdes de autoridade, ao se tornarem
descentralizadas, adquirem outra abrangéncia.” (ORTIZ, 1993: 15-104)

Um dos aspectos que implicou mudangas profundas na sociedade contemporinea
foi, sem duvida, o processo de informatizagio. Através dele, o conhecimento passou a ser
determinado como sendo a capacidade de ser traduzido em bits de informagio - um dos
nucleos centrais da andlise da entdo emergente ciéncia cibernética nos anos 40 (ver
capitulo 1). E, dai, conseqiientemente, quanto maior for esse nivel de organizagio, maior
serd a capacidade informacional, porque maior ser4 a diferenciagio entre formas e fungdes.
Ou, como diria Norbert Wiener, um dos pioneiros dessa ciéncia, “o que importa no é a
quantidade de informagio, mas a quantidade de informagdo disponivel suficiente que,
armazenada em um dispositivo de comunicagdo, sirva como gatilho para a acgdo.”

(WIENER, 1968. Grifo nosso)

Lyotard, por sua vez, afirma que, em uma época onde os grandes relatos se
fragmentam, o saber nas sociedades informatizadas define ainda o tipo de pesquisa,
exatamente porque acaba sendo obrigatoriamente traduzido nos bits de informagdo.
Observamos a presen¢a do mesmo em todas as areas do conhecimento humano, sempre
associado a uma idéia de progresso e aperfeigoamento - inclusive do préprio processo de

informatizagdo (LYOTARD,1988).

Mas o meio técnico-cientifico-informacional abraga todos os niveis da transferéncia
da informag@o eletronica - inclusive redes comunicacionais como a TV a cabo e a Internet
- € que vem crescendo progressivamente nos Gltimos dez anos, acompanhando a evolugdo
tecnoldgica dos equipamentos, bem como sua difusdo junto a um nimero cada vez maior

de usudrios. Estudo coordenado por Ciro Marcondes Filho reitera que o incrivel poder de

simultaneidade do fendmeno “estd na compressdo do tempo, na instantaneidade, na
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supressdo do espago, na institui¢do da velocidade no vetor da cultura, na interatividade
absoluta entre pessoas, instituigdes e burocracias” (MARCONDES FILHO et al,
1994).Tal fendmeno recai em um exemplo-padrio, o das telecidades, que € apontado como

a duplicag@o da cidade real nas redes.

“Elas s@o a sintese da formagdo tecnologica comunicacional, sintese de todo o conjunto de
maquinas que interagem simultaneamente. Estdo na origem do despovoamento do espago
urbano, do desinvestimento do espago e na transferéncia desse investimento para o tempo
(...) Pode-se entrar em qualquer cidade via fax, telefone, televisdo, satélite e tal fendmeno
acaba mudando o panorama de nossa vida. As telecidades e as redes sdo 0 novo espago para
atuacdo, na medida em que a sociabilidade abandona seu circuito real e transfere-se para as
redes (...) A cultura das redes torna-se uma cultura sem esse componente cultural de massa,
sem esse tipo de vinculagio com qualquer tipo de regionalidade. E uma cultura do
imediato, do rapido, do instantaneo, da troca (...) Trata-se de outra realidade. que ja ndo tem
vinculos com o passado, com a historia, como tinha, de certa forma, a cultura de massa,
mesmo que na forma do kirsch, depreciativa das culturas originais das regides onde elas
surgiram. As redes tém uma cultura, mas é de outra natureza, ji descaracterizada: € a
cultura planetdria que circula no mundo inteiro e ndo corresponde a nenhuma cultura mais.
Nao se trata de troca de experiéncias, a¢des, idéias e pensamentos, mas de dinamizacgio de
algo que ndo se vincula mais a realidades nacionais especificas.” (MARCONDES FILHO
etal., 1994:21)

Jodo Almino reforga o contraponto critico & expansdo do meio técnico-cientifico-
informacional. Para o autor, esse cendrio contribui para que a venda da informagio-

mercadoria no nivel internacional aconteca de maneira significativa. Em um plano ético-

politico, pareceria em principio que o acesso as informagdes ou a circulagio dessas deveria
ser livre, mesmo num plano internacional. Nesse cendrio, as empresas deveriam ter a
liberdade de produzir e estocar informagdes, desde que ndo tivessem poder de vedar aos

Estados 0 acesso a elas.

“Mas devemos também estar conscientes para o fato de que esse liberalismo reforgara de
maneira extraordindria o poder daqueles que estocarem informagdes, dos detentores dos
bancos de dados.(...) Quem detiver os bancos de dados, quem puder apresentar maior
eficiéncia e acumulo de informagoes, refor¢ara também seu poder econdmico, tendo
inclusive maiores ingressos pela venda da informagdo-mercadoria. (...) N3o se pode dizer,
contudo, que a informatica altere os ingredientes da questdo €tico-politica do segredo.
Amplia, sim, as possibilidades manipuladoras e de controle das informagdes e por isso sua
chegada e expansdo realgam a importancia dessa questdo. Na medida em que permite um
maior acimulo de informagdes (e seu processamento, que pode ser considerado como
produtor de novas informagdes), é também geradora de segredos. A informatica pode
facilitar ao mesmo tempo a invasio do segredo na esfera privada (a invasdo da privacidade,
por exemplo, com a coleta e cruzamento, pelos bancos de dados, de informagdes pessoais,
sem o conhecimento daqueles que s@o objeto da informag&o) e a produgio do segredo na
esfera puiblica (na medida em que gera informagdes de uso restrito).” (ALMINO,1986:22)

O autor, entretanto, ndo dispensa um cendrio onde a informacdo possa transcorrer

e maneira multipla:
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“Néo se trata de recusar a massa de informagdes veiculada pelos meios eletrdnicos - eles
valem por si e dizem sempre alguma coisa - mas nem sempre desvendam o segredo ou a
mentira e nem mesmo os instrumentos para processa-las: a informatica poderd estar a
servico do direito de informacéo de cada um, Recusamos a ideologia da informa¢do como
substancia do mundo.” (ALMINO, 1986:24)

Theodore Roszak apresenta uma critica ainda mais agucada, direcionada
especialmente ao culto quase dogmético dos tecndlogos da informagdo. Nio sé relembra
que a revolugdo informatica é apenas mais um movimento industrial, uma nova fase de
rearranjos e adaptagdes do modo capitalista de produgdo, mas também que tal tecnologia,
infelizmente, est4 atrelada aos interesses de vigilancia, controle, centralizagdo financeira e
administrativa, de manipulacdo da opinido publica e da realizacdo da guerra. O autor fala

sobre uma retorica dos computadores, que também acaba sendo a da informagio.

“Dois elementos distintos aparecem juntos no computador: a capacidade de armazenar
grandes quantidades de informagéo ¢ a capacidade de processar essa informagdo de acordo
com procedimentos l6gicos bem determinados (...) Uma vez que a capacidade de armazenar
dados corresponde, de certo modo. aquilo que chamamos meméria nos seres humanos e
uma vez que a capacidade para seguir procedimentos l6gicos corresponde, de certo modo,
aquilo que chamamos raciocinio nos seres humanos, muitos membros desse culto
concluiram que aquilo que fazem os computadores corresponde, de certo modo, ao que
chamamos pensamento.” (ROSZAK, 1988: 13. Grifos nossos)

O autor reforca essa retorica, identificando outras caracteristicas: a rapidez com que
S€ processa € se tem acesso as informagdes e a visibilidade das maquinas, que sio leves e
silenciosas, como o proprio cérebro. Mas ao contrério deste, o computador pode ser
@esmontado, examinado minuciosamente, medido e claramente entendido — embora os
entusiastas insistam em afirmar que a linha diviséria entre computador e cérebro esteja
rompida.

“E sensato confiar a guarda da sociedade (bancos/jornais/avides/ passagens) de forma téo
ampla a uma tecnologia tdo vulneravel ? (..) O esfor¢o usual ¢ para introduzir o
microcomputador em quantos aspectos da vida cotidiana for possivel, de forma que nossas
casas, locais de trabalho e escolas sejam em breve bastante dependentes do fluxo de
informagdo eletrénica. Sem uma provisdo constante, as criangas ndo poderdo aprender, os
taloes ndo serdo conferidos, Compromissos nao serdo marcados, impostos nio serdo pagos
(...) possivelmente o jantar nao chegard a mesa.” (ROSZAK. 1988: 59)

Como nos lembra Fausto Colombo, por trés do fenomeno dessa explosdo
informacional trava-se outra impressionante batalha: a do homem do século XX com sua

opria memoria. Uma evolugdo cada vez mais intensa, que recai em um paradoxo: a

ansformagdo dos objetos de hoje em ontem e do ontem em hoje. Cria-se uma obsessio
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pela gravagdo e pelo arquivo, tornados fragmentos da memoria, sem os quais ela ndo seria
possivel. “Os suportes da técnica eletronica ndo sdo mais confidveis que os outros mais
cléssicos sob o 4ngulo da durabilidade, mas é natural que o sejam dentro da perspectiva da
acessibilidade e da rapidez na localizagdo de informagio” (COLOMBO, 1989: 100). Ou
seja, quanto menor o desgaste, maior o risco de desastre, Chega a ser curioso como

ninguém nunca havia notado essa obviedade do fragil na era do silicio.

3.2 Rock: produto da histéria (e da industria) cultural

“Nés viemos a descobrir, e ndo foram precisos anos para isso, que toda a massa que davamos a
ganhar a Decca ia para o fabrico de umas caixinhas pretas que eles metiam nos bombardeiros da American
Air Force para rebentar com o Vietnd do Norte. Pegavam a grana que nos faziamos para eles e enflavam-na
toda nos seus negécios de radar. Quando demos por isso, ficamos em brasa. Era isso mesmo. Porra, um
cara descobrir que ajudou a matar sabe Deus quantos mithares de pessoas sem saber! Antes quero lidar
com a Mdfia do que com a Decca”

Keith Richards, guitarrista dos Rolling Stones

O rock, bem como outras formas de expressdo cultural da contemporaneidade, foi

sooptado por um processo industrial de producio, circulagdo e consumo. Nesta secdo

¥amos procurar estreitar os lagos que aproximam a dimensio musical de sua produgao
istorico-industrial em escala mundial e o tipo de influéncia sécio-cultural que estabelece
fom o publico fruidor/consumidor. Esta secdo vai também incluir uma analise estético-

ical que, conforme antecipamos, seré crucial para balizarmos nosso trabalho.

Para isso, vamos nos basear em uma rapida — e talvez por isso correndo o risco de
%1 superficial — exposicio das idéias centrais de uma das mais importantes referéncias para
compreensdo da industria cultural: a Escola de Frankfurt. Em seguida vamos procurar
ontextualizar a discussdo da industria cultural no campo da musica para, em seguida,
scutir uma possivel dimensdo estética do rock e, voltando ao campo historico,

ontextualizar o género dentro da escala de producdo industrial global da musica e sua

#lacdo com o publico.
1 Industria cultural

A Escola de Frankfurt, da qual teéricos como Adomno e Horkheimer sd30 os

Ancipais representantes, parte do ponto em que a proposta iluminista deveria avancar.
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Combinando teorias marxistas e freudianas, analisa a histéria da cultura sob o ponto de
vista de sua reificagdo e lamenta a ndo-realizagdo da promessa iluminista: a emancipagio
do homem diante da industria cultural e seus produtos como Victor Mature ou Mickey
Mouse (ADORNO E HORKHEIMER, 1986).

Bérbara Freitag reitera que através de uma “revolugio tecnolégica foram redefinidas
as condigbes de producdo e reprodugéo da cultura, fazendo com que qualquer conteudo
artistico ou cultural se torne mercadoria” (FREITAG, 1989: 56). Assim, a industria cultural
afirma-se como “forma sui generis pela qual a produgio artistica e cultural é organizada no
contexto das relagdes capitalistas de producdo, langada em circulagdo no mercado e por este

consumido.” (FREITAG, 1989: 56)

A industria cultural retira a dimens3o aurdtica da cultura, experimentada antes da
era de sua reprodutibilidade técnica em massa. Seus produtos nio engrandecem e nem
mesmo ela democratiza o acesso cultural. Sua fungdo é entorpecer, comercializando bens
culturais como se fossem uma outra mercadoria qualquer, de baixa qualidade, alienando as
pessoas das mazelas exploratorias do sistema capitalista de produgio e criando a ilusdo de
que os individuos vivem no melhor dos mundos. Uma sinfonia de Beethoven, exemplo de
alta cultura no século XIX, torna-se um simples produto como qualquer outro no século
XX, ao ser tocada em bares e vendida como sabonete. O nome Teoria Critica, normalmente
dado a proposigdo frankfurtiana comandada por Adorno e Horkheimer, tem esse nome
porque, segundo seﬁs postulantes, a unica dialética restante foi a dialética negativa —
conforme ilustrada por Goethe (FREITAG, 1989):

der geist der stets vermeint
(o espirito que nega sempre)

Os mitos e as grandes narrativas - como uma sinfonia de Beethoven ou um texto de
Shakespeare - apesar de suas vinculagdes ao poder, propiciavam um desfrute do belo ou
produziam inquietagdo estética que culminava em algum processo de reflexdo. Os mitos e
marrativas contemporaneas ndo sdo mais capazes de provocar tal efeito, uma vez que,

através da industria cultural, foram transformados em mercadoria. Para estes tedricos, o
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- proprio fato da cultura ter se incorporado a industrializagdo mostra apenas mais um sinal
de fraqueza da sociedade atual, que adia o retorno ao seu estagio de emancipagio
apostando em um processo inverso: o da coisificacdo do espirito. Para Adorno, o
xamanismo dotava as coisas de alma; hoje o industrialismo, ao contrério, coisifica as

almas.

Em certa medida, os te6ricos da Escola de Frankfurt acabam contradizendo-se e se \‘
fornando conservadores porque defendem o consumidor culto, o Ginico capaz de desfrutar o
Belo - 0 que pode conduzir a uma visdo elitista, tipica da burguesia do século XIX, que eles
proprios atacam. Habermas complementa essa critica, em trés niveis. Para ele, a Teoria
Critica ¢: 1) tradicional (arte nio pode ser s6 uma promessa de felicidade); 2) limitada
{visdo burguesa da arte) e 3) idealista (ndo admitem a expressio artistica no capitalismo

fardio) (HABERMAS apud FREITAG, 1989).

Mesmo uma importante referéncia para o pensamento frankfurtiano, Walter
Benjamim, em um de seus brilhantes ensaios, afirma que a obra de arte perde
gradativamente seu valor de culto para um valor de exposicio (BENJAMIM, 1993).
Assim, em um mundo onde a arte ganha o status (sic) de diversdo e ndo de conhecimento,
n3o hé limites entre o produto artistico e a mercadoria €, portanto, deve-se partir para a
construgéo de uma nova percepgio estética. Benjamim também afirma que as mudangas
fecnologicas criam novos padrdes de consumo e percep¢do das novas formas culturais e
artisticas, pontuado pelo Mal-Estar na Civilizagdo, famosa tese de Freud, segundo a qual,
20 longo da histéria da humanidade toda forma de progresso carrega em si perdas e
ganhos. A maneira como esse processo da indstria cultural opera e se consagra na
musica, especialmente no género enfocado por este trabalho, o rock - inclusive através das
estratégias globais desencadeadas pelo meio técnico-cientifico-informacional - passa a ser

analisada neste momento.

Segundo Adorno, a prépria musica sofreu um processo de racionalismo técnico em

Sua estrutura, ao ser incorporada pela industria cultural ao longo de sua historia.




59

Racionalismo que também foi necessario para sua transformacio em mercadoria. Ou como

cita 0 autor em estudo sobre Schéenberg e Stravinski:

O processo pelo qual se passou a produg¢do calculada da musica, que desde Schopenhauer
aremeteu a filosofia irracionalista, fé-la contraria a ratio da vendibilidade. Somente na era
do cinema sonoro, do radio e das formas musicais de propaganda, a musica ficou,
precisamente  em  sua irracionalidade, seqiiestrada  pela  ratio  comercial.”

(ADORNO, 1989:15)
Ao retomar a problematica instaurada por Walter Benjamim sobre o papel da arte
diante das possibilidades de sua reprodugdo técnica, Adorno duvida do retorno & aura nesse
MOVo cenario musical. A nova sociedade de consumo, instaurada com o progresso

capitalista, também langaria m3o da musica ou dos produtos musicais produzidos pela
industria cultural.

Ao ser inserida no mercado, a musica perde sua dimensio simbélica real. O
‘mercado coloca em um mesmo nivel tanto aquilo que Adorno chama de musica erudita
musica classica) e a musica ligeira, de entretenimento, uniformizando-as sob o prisma do
consumo.

“Para quem a musica de entretenimento serve ainda como entretenimento? Ao invés de
entreter, parece que tal musica contribui ainda mais para o emudecimento dos homens, para
a morte da linguagem como expressdo, para a incapacidade de comunica¢do.” (ADORNO

apud SILVA FILHO, 1997: 1)
Thadeu Silva Filho acrescenta que para Adorno uma das principais caracteristicas
°ssa musica é sua fun¢do como Jundo musical “se ninguém mais é capaz de falar
ealmente, ¢ 6bvio que ja ninguém é capaz de ouvir” (ADORNO apud SILVA FILHO,
1997: 1). O mercado uniformiza a fruicdo classica e a fruigdo ligeira e, ao torna-las
essiveis a todos por meio da industria cultural, contribui para a decadéncia do gosto.

“A musica perdeu o seu valor de uso, ‘ganhou’ um valor de troca e. o que € ainda pior, o
valor de troca se fantasiou de valor de uso, fazendo com que a musica tenha apenas o valor
dado pela sua produgdo. Quem fez tudo isso foi a indstria cultural, a qual fetichizou e
mercantilizou a misica. Isso, para Adorno, ¢ uma regressio no modo de percepgdo.”

(SILVA FILHO,1997: 02)
Em A4 economia das trocas simbdlicas, lembra o autor, Pierre Bourdieu avanca -t
obre a distingdo erudito x popular. Para Bourdieu, importa menos a questdo da producio
80 que a questdo da reprodugdo cultural e social das artes.

“A classe dos objetos de arte seria definida pelo fato de que exige uma percep¢do de sua
forma muito mais do que de sua fungdo. O problema é que ndo ha meios para se fazer uma
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determinagfo cientifica, portanto precisa, do momento em que um determinado objeto
tornou-se uma obra de arte. Assim, mais um questionamento se faz presente: 'Quer dizer
que a linha de demarcagdo entre 0 mundo dos objetos técnicos e 0 mundo dos objetos
estéticos depende da ‘inten¢do’ do produtor destes objetos?’ Sim, mas esta intengio
constitui ela prépria o produto das normas e convengoes sociais que concorrem para definir
a fronteira sempre incerta e historicamente mutavel entre os simples objetos técnicos e os
objetos de arte” (BOURDIEU, 1992 apud SILVA FILHO. 1997: 2)

Para Bourdieu, a tinica maneira de entender como os diversos graus de socializagio
apreendem tais objetos consiste em “abordar a percepg¢@o estética da obra de arte como um
fato social cuja necessidade deriva de uma instituigdo arbitraria” (BOURDIEU, 1992 apud
SILVA FILHO, 1997: 2). Ou seja, o status artistico é imposto pelas instincias
socializantes a que se submete o individuo. Conforme nos lembram Berger e Luckman um
processo de socializagdo primaria inclui de maneira mais forte e evidente as instincias da
familia e a escola. Em seguida, ha as instancias do processo de socializa¢do secundaria,
definidas pelos novos setores e grupos sociais de convivéncia do individuo (BERGER e
LUCKMAN, 1985).

“Tanto a familia quanto a escola, na medida em que reproduzem uma cultura a qual nio é
nada mais que a interiorizagdo do arbitrario cultural, tém mascarado de maneira cada vez
mais bem acabada o arbitrario das significagdes inculcadas e das condi¢des de sua
inculcago (...) Bordieu trata a arte como um bem,simb(’)}licq,ﬁlssq ¢ fundamental porque ela
sO existird para aqueles que possuirem os meios para sua apropria¢do, isto €, s6 se_
constituira em bem simbélico para os que detiverem o codigo de interpretagdo em questdo
(..) Néo sfio, contudo, quaisquer pessoas que podem ter acesso as vias de conhecimento da
arte de seus c6digos. Para Bourdieu, nivel de instrug@o e pratica cultural caminham juntos
(...) Em outras palavras: a aprendizagem tanto da percepgo quanto a préatica Adepenﬁdgm em
alto grau do dominio que o sujeito tem dos instrumentos de apropriagdo disponiveis ao
aprendizado da mesma. Até a transmissdo dos valores e dos c6digos dependera da
proximidade que a familia tem da cultura dominante (...) Quando o processo de aculturagio
utilizado para se aproximar do modelo dominante chega ao ponto de se confundir com ele,
pode-se dizer que ele é o proprio sistema de aculturagdo. Isso ocorre freqiientemente nas
camadas mais altas da sociedade, as quais trazem para si o direito exclusivo de decifragdo
dos codigos, além de fazerem da pratica de julgamento propriedade tnica sua entre o que é
bom e o que é ruim, entre o que ¢ erudito ¢ o que ¢ popular, fazendo uso de instrumentos
cada vez mais escassos nas camadas mais baixas para construir um modelo legitimo por ser
cada vez mais raro e por isso mais seleto. Um circulo vicioso estd instalado, porque o
capital cultural retorna & méo do capital cultural e o monopolio desses codigos significa o
monopolio da cultura local.” (SILVA FILHO, 1997: 34)

Mas Néstor Canclini procura avancar essa leitura da percepgdo estética nas
instancias socializantes que caracterizam a produgdo € o consumo da obra de arte. Para
Canclini o processo de departamentalizacio do conhecimento, o fenémeno da urbanizagio

€ as diversas etapas necessdrias para a constru¢do de um bem cultural apontam caminhos

gue desenham uma teia produtiva.
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“O que € a arte ndo € apenas uma questdio estética: é necessario levar em conta como essa

_ questdo vai sendo respondida na intersecdo do que fazem os jornalistas e os criticos, os
historiadores e os musedlogos. os marchands, os colecionadores e os especuladores. Da’
mesma forma, o popular ndo se define por uma esséncia a priori, mas pelas estratégias
instaveis, diversas, com que os proprios setores subalternos constréem suas posigdes e
também pelo modo como o folclorista e 0 antropélogo levam a cena a cultura popular para
0 museu ou para a academia, os soci6logos e os politicos para os partidos, os
comunico6logos para a midia.” (CANCLINI, 1997: 23)

De um lado temos o problema da construgéo, da apropriagdo e da fruigio da musica
provocado pela industria cultural junto ao publico. De outro, as matrizes e categorias que
caracterizariam uma apreensdo estética da musica. De que maneira podemos avangar
nessas questoes, contextualizando-as sob o ponto de vista das peculiaridades de um género
como o rock? Comecemos pelo segundo ponto, o da percepgdo estética, para depois
recairmos no primeiro, entender o rock como um produto da indudstria cultural em um
contexto de mundializagdo, correndo o risco de separar duas dimensdes que devem ser

consideradas interdependentes, como duas faces de uma mesma moeda.

3.2.2 Rock: elementos para uma abordagem estética

“Quem escreve sobre rock quase sempre
é alguém que ndo sabe escrever,
escrevendo sobre quem ndo sabe tocar,
para muita gente que ndo sabe ler.”
Frank Zappa

Quais elementos deveriamos elencar para uma abordagem estética do rock? O
filosofo Bruce Baugh diz que o rock deve ser analisado sob pardmetros diferentes daqueles
relacionados a musica classica. “Qualquer tentativa de avaliar ou compreender a musica do
rock usando a estética da musica tradicional estd condenada a resultar em um mal-
entendido.” (BAUGH, 1994: 15-16) Segundo o autor, a musica tradicional é
compreendida através de critérios como forma e composi¢do, enquanto o rock deve ser
entendido enquanto matéria, ou seja, como o ouvinte sente a misica e como ela afeta o seu
corpo. Dai a importédncia da performance musical, do tom estabelecido pelo intérprete na
execucdo de uma miusica do rock. O sucesso dessa performance é determinado pelas

sensagdes que a musica produz no corpo do ouvinte - e é exatamente nesse ponto que o

rock ¢ considerado uma musica produzida em um nivel mais baixo do que outras.
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Para Baugh, a raiz dessa polémica estaria em Kant que em sua Critica do juizo,

estabelecia a distingdo entre o belo e o agraddvel. O belo estaria vinculado ao juizo e,
portanto, aos padrdes éticos estabelecidos por Kant: algo capaz de requerer validade
mniversal. Se algo me da prazer pelas sensagdes que produz em mim, entdo ele ser4 apenas
agradavel.

“O ouvinte que procura sensagbes prazerosas ou excitantes na musica forma juizos
relativos ao valor musical que estdo condicionad

estdo baseados em prazeres e dores experimentados passivamente. Esses juizos sobre a
beleza musical sdo heteronomos: a razéo que julga, livre e ativa, fica subordinada as
reagdes involuntarias do corpo passivo. A beleza da arte, por outro lado, ndo est4 baseada
em sensagdes, mas no juizo livre e auténomo sobre a adequagdo de uma forma a percepgio.
Em conseqiiéncia, a musica, Ja que muito de seu encanto depende das sensagdes reais que
produz no ouvinte mais do que apenas da composi¢éo, ‘ocupa o lugar mais baixo entre as

artes”.” (KANT apud BAUGH, 1994: 17)
O puro divertimento, diria Kant, deixa a alma embotada e a mente insatisfeita. A
e ndo deve reduzir-se ao mero entretenimento, porque a minha sensa¢do ndo pode ser
estendida aos outros: ela causa um encantamento, produz um deleite particular - que de
eira alguma pode atingir a universalidade da beleza.

Eduard Hanslick, em O belo musical, reverte a posi¢io da musica segundo o
gamento de Kant: a beleza estética estaria inteiramente baseada nas relagGes tonais, ndo
vendo haver uma separacdo definida entre forma e contetido - ¢ como essa divisio é
ticamente ténue na musica, ela passaria a ocupar, agora, o lugar mais alto entre as artes.
as para operar essa inversdo, passando a musica de um nivel mais baixo e material para

nivel mais elevado e Jormal, Hanslick manteve o pressuposto de Kant: a beleza
usical ndo estd ancorada em qualquer tipo de sensagio ou emoc¢do provocada pela
usica.

“Quanto maior, porém, ¢ a intensidade com que um efeito artistico age sobre o fisico,
portanto, quanto mais patolégico ¢ este efeito. mais diminuta ¢ a sua quota estética, frase
esta impossivel de se inverter. Na criagio e na concepgio musical deve-se, por conseguinte,
destacar um outro elemento, que representa o que ha de puramente estético nesta arte e que,
contrapondo-se ao poder especifico da miisica, de provocar sentimentos, aproxima-se das
condi¢des especiais de beleza das outras artes. Este elemento € a pura contemplagdo.”

(HANSLICK apud COLI, 1997)
Tal contemplagdo estética, desvinculada de qualquer dimensdo patoldgica, s6 seria
cancada 2 medida em que se conhecesse a fundo as intersegdes e os procedimentos tonais

musica. Como nos resume Coli, o artista passa a ser aquele que entende os




procedimentos musicais. E o auge de uma revolugdo estética iniciada com a Revolugido
Industrial e com o fim do mecenato, no qual o artista cada vez mais procurou expressar
sentimentos individuais determinados por ele proprio e ndo comandados pelos anseios de

um terceiro.

Como nos lembra Coli, diante desse novo quadro - e especialmente a partir da
épera - o musico tentou de tudo para produzir obras que pudessem persuadir, exaltar,
acalmar, enfim comover - mover-se com - o publico. Haydn tenta associar cada
instrumento a uma agdo (queixas de ciimes para os violinos, entusiasmo guerreiro para o
tambor etc); Beethoven apresenta em algumas obras um texto cantado em coro no ultimo
movimento que contamina com as palavras a construgdo musical; Berlioz concebe obras
sinfonicas acompanhadas de roteiro; Wagner - o que teve a solugdo mais genial, segundo
Coli - através da “concomitincia e recorréncia do som com a situagao dramética ou com a
fase poética, onde aprendemos que tal tema, tal acorde - ou por vezes mesmo tal timbre -

significa um cisne, uma espada, um rio.” (COLI, 1997).

Mas Hanslick é irredutivel: trata-se de concepgdes muito especificas. O verdadeiro -
pbjetivo da arte ndo est4, repetimos, nessa aproximagdo com O prazer patolégico ou com o

piblico - estd em se tornar um iniciado para poder desfrutar “ndo mais de efeitos sobre o

piblico, mas sistemas combinatorios novos” (COLL 1997). Como vimos, a tese de
Hanslick sera potencializada por Adorno - dai seu elogio a Schoenberg - que dignifica a
posicdo do perito musical, o oﬁfzinte absolutamente consciente, em detrimento do
consumidor de cultura, um ouvinte emocional “para quem a musica serve essencialmente
para liberar instintos habitualmente recalcados ou reprimidos pela civilizago (...) que lhe
permita sentir a0 menos alguma coisa” (COLL, 1997); um indiferente musical, que utiliza a
musica como fundo, dentre outros tipos por ele estratificados até alcangar a forma
suprema, ja desenhada por Hanslick: quem. realmente sente prazer com a musica é o douto,

aquele que conhece - 0 que talvez Ihe reforce a critica feita por Habermas no item anterior.
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O surgimento do rock veio contrapor-se a esses dois pressupostos até agora
colocados, o prazer estético como sendo privado de qualquer tipo de sensagio corporal e,

como conseqiiéncia, o distanciamento do publico e a elitizagdo da apreciagdo musical.

“De maneira geral, a misica do rock ¢ desqualificada como insignificante devido a
simplicidade de suas formas, uma simplicidade que € real, e ndo um erro de percepgdo por
parte daqueles que nZo estdo familiarizados com o género. Por outro lado, a maior parte dos
criticos “liberais’ tenta descobrir forma significativa onde h4 pouca forma, e as custas de
negligenciar o que esta realmente em jogo no rock (...) é altamente condescendente supor
que o rock so tem valor quando se aproxima das formas de composi¢do do barroco ou da
musica romantica (...) Sera que ‘Penny Lane’(Beatles) é uma cango de rock melhor do que
‘Strawberry Fields Forever® (idem) porque a primeira contém floreios de trompete barroco
e a tltima ndo?” (BAUGH, 1994: 19)

Por isso, Baugh sugere uma espécie de inverséo total do pressuposto kantiano para
a proposicdo de uma estética do rock: ela julga a beleza da producdo artistica a partir dos
movimentos produzidos sobre o corpo, sobre a matéria da musica. Por isso h4 tanta
controvérsia em analises criticas sobre cangdes de rock: o componente subjetivo, por ser
extremamente forte, nem sempre pode ser generalizado - exatamente porque uma cangio
de rock esta diretamente associada a performance e ao ritmo obtido pela combinagdo entre
0s musicos e os instrumentos. Afinal, como veremos adiante, o bergo do rock estd na
Africa e nas cangOes populares européias e norte-americanas, que tém como objetivo final

a danga, o movimento do corpo e a integra¢do do publico.

“Uma cangdo com batida e ritmo é aquela que ¢ bem executada, e ndo a que tem uma boa
composicao; essa énfase na performance € partilhada pelo rock com outras formas de
musica popular. E menos uma questdo de tempo do que de fiming (...) o trago que identifica
uma banda de rock ruim é que a batida ndo estd muito certa, ainda que as marcagdes
corretas de tempo e o tempo sejam obedecidos.” (BAUGH, 1994: 20)

Pode-se objetar que essas sdo caracteristicas presentes em algumas obras classicas e
mesmo na danga de corte, mas ai “matéria e corpo sio subordinados & forma e ao intelecto
(...) em contraste, o efeito da musica sobre o corpo ¢ de importancia primordial para o rock
¢ seus antecessores (blues, jazz) de modo que a musica é regulada pelos dangarinos.”

(BAUGH, 1994: 21)

Outro grande diferencial do rock estd no uso da voz como principal veiculo de

expressao - € aqui, de novo, “o que importa ¢ se a interpretagdo é convincente e nio se €

fiel a alguma (em geral inexistente) partitura” (BAUGH, 1994: 21). Enquanto a musica
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sica deve seguir estritamente o que esta disposto pelas partituras, o rock deve procurar

riagoes que fujam de um simples cover do original.

“Os padrdes de performance para os vocalistas do rock tém muito pouco a ver com o
virtuosismo de um cantor de dpera ou com a habilidade para alcangar a nota indicada na
composi¢do no tempo indicado. Alguns dos melhores vocalistas de rock, de Muddy Waters
a Elvis ou Lennon e Joplin, sdo tecnicamente cantores muito ruins. Os padrdes tém a ver
com a totalidade do sentimento investido e com as nuances do sentimento exprimido. E uma
espécie de virtuosismo visceral” (BAUGH, 1994: 22).

Acrescentem-se ai os instrumentos, que muitas vezes ocupam esse lugar da voz nas
n¢des de rock, como a guitarra. De novo, o que conta niio é o simples virtuosismo, ndo é

simples execucdo da guitarra, mas que se pode transmitir, comunicar ao publico, com ela.

“Por outro lado, nem [Eric] Clapton, nem [Jimi] Hendrix, nem outros bons instrumentistas
de rock adotam uma relagfio intelectualizada com a musica. Ambos tocam com uma
intensidade que ainda se liga diretamente com o corpo, e, como os bons cantores de rock,
ambos ndo sdo muitas vezes tdo bons assim do ponto de vista técnico; arriscam-se e
cometem erros. E por isso que sdo imprevisiveis e excitantes de uma maneira que os
musicos impecaveis nunca sdo.” (BAUGH, 1994: 23)

A escritora Ana Elisa Ribeiro também caminha na defesa de uma postura mais
dversal com relagdo a expressdo musical. Comparando a musica com a escrita, ela
serva como o musico passa a ser levado a sério e mesmo atingir um status social mais

ado 4 medida em que sabe ou nio ler musica.

“Noés, que crescemos sob o pensamento ocidental, temos a mania de entender que a
literatura s6 € séria e vilida, digna de estudos inclusive, se for escrita e consagrada como tal.
O mesmo fazemos com a musica, apesar de sabermos que o som apresenta muito menos
barreiras para ser apreciado do que a arte que depende do idioma. Musico, para a maioria de
nos, ¢ aquele que sabe ler partitura e toca em orquestra. O rapaz cabeludo que toca guitarra
em uma banda de rock ¢ apenas ‘roqueiro’ (...) E importante lembrar que a partitura
representa e ndo € a propria misica. Musica ¢ algo que existiu para ser admirado muito
antes da invengdo de maneiras de registrar qualquer som, seja a voz ou o instrumento.”
(RIBEIRO, 1998: 22)

A autora lembra que a maioria das cangdes de rock sdo compostas e avaliadas de

aneira intuitiva a partir de riffs ou frases musicais tiradas e combinadas dos instrumentos.
“A escrita musical, o registro daquela composicdo, se ocorrer realmente, é preocupacio para
uma fase posterior do processo. Os musicos talvez transformem a can¢fio em cifras e quem
sabe pecam a alguém que passe para partitura (que eles mesmos nio poderdo ler).”
(RIBEIRO, 1998: 23)

Voltando a Baugh, o autor canadense aponta um terceiro item que deve ser

onsiderado em uma andlise estética do rock. Além do ritmo e da citada expressividade

irtuosistica e visceral, outro aspecto fundamental que esta conectado a uma boa analise
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estética do rock diz respeito ao volume, & altura do som utilizado nas performances, que se

deve adequar aos outros itens anteriores e 4 actstica do local.

Esses trés itens se opdem a premissa citada anteriormente por Hanslick, Adormo e
mesmo Kant: a misica deve operar um drible contra o processo de elitizagio quase técnico
€ reaproximar-se do publico ouvinte, que ndo necessariamente deve se tornar um douto
musical para poder desfruta-la. Embora se refira & musica de uma maneira geral e ndo

especificamente ao rock, Coli endossa o argumento.

“A arte dos sons néo poderia se fechar sobre si mesma e seus privilegiados (...) pode-se
desejar que ela seja a mais miltipla e diversa possivel. Pode-se pensar também que retomar
o publico como seu objetivo - piiblico heterogéneo e ‘impuro’ - sem que isso signifique
abdicar da complexidade da qualidade das obras; ou reconsiderar o papel de uma semantica,
ela também impura, em que os sons surjam carregados de sentido pela cultura coletiva, pelo
teatro, pela poesia, pela palavra, sejam atitudes fecundas. De qualquer modo, é por meio da
impureza - palavra em verdade tdo bela e rica - que a cultura dos homens se faz.” (COLI,
1997)

E partindo dessas premissas que Antdnio Marcus Alves de Souza propde, em seu
fivro Cultura rock e arte de massa, a verificagio das possibilidades do rock como arte de
massa, ou seja, em que medida o rock diminuiu (ou refez) as fronteiras entre a estética e a
cultura de massa. Para o autor, o rock “tem dado alguma énfase ao reencantamento do
mundo” (SOUZA, 1995: 26). Sua andlise ressalta aspectos positivos na cultura rock,
embora ndo seja devidamente equilibrada pelo seu contraponto: o rock como vetor de
desencantamento. Souza prefere ndo categorizar o rock. Em uma analise acertada, pretende
generalizar todas as suas variagdes como sendo “uma expressdo cultural da juventude
wrbana” (SOUZA, 1995: 27). O autor lembra que, além de estilo, o rock é também audigio

2 atitude.

“O roqueiro. ndo sendo especificamente o artista de rock, desde a sua mais tenra idade (hoje
o publico de rock tem uma idade média que varia de 12 a 30 anos), vai moldando uma nova
sensibilidade e forma de percepg¢do que se desdobram em modos de falar, de andar, de olhar
e de dangar ligados, muitas vezes, a sua propria midsica. A cultura rock seria tanto uma
modulagdo do ouvido que estaria aberto a diversas sonoridades da nova miisica comercial,
como o0 modo de vestir a camisa, uma maneira relaxada de jogar o corpo na rua - de passear
no meio da multiddo, ainda que tenha a mdo uma pasta carregada de promissorias para pagar
no banco (...). Evidente que todas essas pequenas manifestagdes sdo sinais do sistema
cultural que o rock vem construindo ao longo destes anos. Uma mobilizagdo a principio
musical, que deixa marcas nas representagdes, na percepgéo e no entendimento que o jovem
tem de si proprio e do funcionamento do proprio mundo. A cultura rock pode ser definida,
entdo, para além de um estilo musical: como um sistema que inicia o adolescente na
sociedade e pode desde modular suas pequenas atitudes até orientar sua compreensdo e
postura politica no mundo.” (SOUZA, 1995: 28-29)
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O autor refor¢ga que ndo se esquece do contexto industrial em que o rock é

oduzido e ndo pretende fazer apologias a tal industria, mas entendé-la em um processo

aletico. Partindo da proposta de Benjamim por uma nova estética, verificada
e 'ormente, Souza defende a arte de massa sob um prisma diferente do que até entdo é
wmpreendida - andlise que, como vimos, desaguou nas propostas de Baugh e Coli - a
usica como matéria, a fecundidade dos sons impuros e sua aproximagio com o publico. A
ampreensdo desse novo contexto exigiria utilizagdo de novas categorias de andlise, que

20 podem excluir a autocritica:

“Sera que, ao pretender retomar as idéias de Benjamim em um trabalho sobre o rock, ndo
estaria apenas impondo uma elegéncia intelectual a obras que s6 tém tragos de mercadoria?
E possivel. (...) Arte de massa se realiza na sujeira do mercado. (...) Porém, diferentemente
dos peixes, a arte de massa ndo precisa ser limpa para o consumo. E do ruido sonoro,
imagético, do gesto bruto do artista no palco, dos clichés cinematograficos e musicais que
ela se nutre” (SOUZA, 1995: 32)

Em dado momento do livro, usando argumentos de Jameson e Blikstein, Souza
esenta outras categorias, comparando os conceitos de cliché e esteredtipo. O esteredtipo
uma espécie de cliché, de “carimbo mental, ou melhor, uma idéia padronizada que se
plidificou em nossa mente e que utilizamos em nossa percepgdo para reconhecer ou
entificar os individuos, os acontecimentos e os objetos.” (SOUZA, 1995: 37) E seré esse
iché¢ que ird aproximar a arte de massa do seu publico, mas, conforme lembrou
enjamim, sem o mesmo sentido politico da obra de arte, embora sob os olhares de uma
ova estética. Segundo o autor, Benjamin associa as formas de coletivizagdo da arte a

erda de sua aura, como no cinema e que, no caso, pode ser estendida aos grupos de rock:

“Existe um grande apelo a massa, ao coletivo, mesmo quando se trata do pequeno grupo.
Observe-se que, na historiografia de muitas bandas de rock, ¢ o simples agrupamento de
jovens adolescentes, moradores do bairro ou amigos de escolas, que dé impulso as primeiras
composicdes, fanzines, montagem de shows e viagens. E impossivel se pensar a cultura rock
sem esse aspecto coletivo, que muitas vezes ultrapassa o simples agrupar-se fisicamente:
existe como que uma quebra de fronteiras nesse agrupamento através da troca de
informagdes, revistas, clubes de fas em diversas regides. A mesma coisa poderiamos falar da
recepgdo da musica rock, que apela ao coletivo. (...) E no ginasio esportivo ou na praga que
o publico adere mais eficazmente & musica e realiza essa necessidade tactil: a0 mesmo
tempo € ai também que as imagens do rock tocam sua pele e ele (publico) se toca.”
(SOUZA, 1995: 40)

O autor relembra que Benjamin proclamou o fim da aura, no sentido em que se

aciona a uma vertente ritualistica, inexistente nas manifestagdes artisticas
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contemporaneas. “O roqueiro nem pode pensar em persegui-la porque sua arte ja nasceu no
espirito pos-declinio.” (SOUZA, 1995:41) Mas Souza procura relativizar essa inexisténcia
do ritual hoje, citando o autor Gillo Dorfles, para o qual a perda da aura implica nova

ritualizagdo, que ndo deve ser afastada de seus feiticos e subencantamentos.

Em uma segunda parte do livro, o autor desfila criticas compiladas sobre o género
de vérios autores. Dentre eles estd o maestro Jilio Medaglia, que critica o declinio do

potencial criativo do rock desde 1975, com a ascensio da discoteca.

“Essa grosseira e repetitiva maquina roqueira que impiedosamente martela em todos os
meios de comunicagdo, ndo s6 acabou criando dependéncia psicoldgica - semelhante a do
toxico - como, por ser inteiramente destituida de qualquer motivagdo, condiciona a um tipo
de absorgdo passiva. Em outras palavras, torna o adolescente atual o mais careta das ltimas
geragdes. ja que um de seus mais fortes motos vitais ndo o leva a nenhuma ag#o criativa ou
reflexiva. Esse rock €, ao contrario, bloqueador, instrumento de imbecilizagdio coletiva.
Como a forca dos meios de comunicagdo de hoje € astrondmica e penetra em qualquer
universo, seja ele ocidental ou oriental, rico ou pobre, capitalista ou comunista, essa espécie
de virus atua de forma castradora, quebrando impiedosamente as resisténcias regionais,
urbanas ou ndo, mandando-as todas, num so golpe, para o museu e legando qualquer
atividade criativa & submissa condi¢do de marginalidade.” (MEDAGLIA, apud SOUZA,
1995: 61)

Antes de mais nada, € curioso perceber que, se de um lado a critica de Medaglia
peca por insistir em analisar o rock sob uma estética tradicional, que nfo é a do género -
conforme indicado por Baugh - de outro, torna-se pertinente ao se associar aos movimentos
de globalizagéo do género, cujo meio-técnico-cientifico informacional abriga uma série de
mstituicdes que vao desde as grandes gravadoras (majors) até a MTV. Souza, é claro, vai
relativizar os argumentos de Medaglia, dizendo que eles ndo cabem em um paradigma que
pertence ao passado, conforme anteriormente nos mostrou Baugh, e acrescenta que muitas
bandas de rock trabalham com a categoria do divertimento. Além disso, o autor defende
que, depois de duas décadas de ditadura, a nocéo de cantar a toa, por divertimento, deve ter

espago nessa tradigdo postulada por Medaglia, de base modernista e de perspectiva rebelde.

O proximo autor examinado por Souza é Tupa Gomes, que afirma haver um

descompasso entre sistemas de comunicagéo e contetidos da comunicagéo:

“ou seja, a qualidade ensejada pelos avangos técnicos ndo se deixa acompanhar pela
qualidade de conteudo da comunicagdo. E isto vem, sobremodo, ocorrendo no mercado de
discos, onde as dltimas incorporagdes da mais avangada tecnologia ndo correspondem em
qualidade de langamentos.” (GOMES apud SOUZA. 1995: 65/66)
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Para Gomes, a qualidade estaria indefinidamente associada ao talento e mesmo aos
custos de produgdo. Ainda segundo Gomes, o valor cultural do rock decaiu com o tempo.
Também falta rebeldia. E igualmente rebatido por Souza, porque tenta colocar a cultura
naturalmente impura do rock sob velhas roupagens puras e tradicionais. O autor afirma que
os criticos querem cobrar do rock atual um papel que o género, bem como a MPB, tinha em
€pocas passadas: a rebeldia, a dentincia etc. Hoje ndo se busca a aura, mas a fugacidade do
mstante - fato que pode estar estritamente associado a compressio do espago-tempo

produzida pelo meio técnico-cientifico-informacional, de que falamos anteriormente.

3.2.3 Rock: ressondncia histérica e influéncia industrial

Recapitulando: a historia do rock néo poderia seguir rumo diferente nesse processo
cada vez mais intenso entre globalizagdo e consumo. De fato, como aponta Roberto

Muggiati no primeiro livro de uma cléssica trilogia sobre o tema,
“a sociedade de consumo usa o novo som para industrializar os anseios da juventude. Os
pais aspiravam secretamente ao estrelato (Greta Garbo, Clark Gable etc). Os filhos sonham
em ser estrelas de rock. E, assim como Hollywood capitalizou o mito através do star system,
a industria do rock acabou criando, em dimensdes ainda mais espetaculares um Superstar
System”. (MUGGIATI, 1973: 72)

Convém lembrar que o proprio mercado fonografico internacional ja se encontrava
bem articulado antes mesmo do advento do rock, difundindo, por exemplo, sucessos de
Cole Porter, as Big Bands norte-americanas de Glenn Miller, Tommy Dorsey (e
posteriormente Ray Coniff), dentre outras e intérpretes como Billie Holiday, Ella

Fitzgerald, Bing Crosby e Frank Sinatra.

O autor lembra um curioso caso do cornetista Freddie Kepard que declarou, em
1912, que o gramofone traria a morte do jazz. Kepard receava gravar porque temia que sua
musica, uma vez fixada em disco, pudesse ser copiada por imitadores. De fato, foram os
brancos quem difundiram o jazz nos EUA e na Europa. O mesmo aconteceu depois com as
Big Bands, que estouraram apos a guerra. Benny Goodman obteve sucesso a partir de King

Porter Stamp, composi¢do do negro Jelly Roll Morton, arranjada por outro negro, Fletcher

Henderson, que recebia US$ 37,5 por cada arranjo que fizesse para Goodman. Da mesma
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orma, os negros Sy Oliver e Jimmie Lunceford acabam tendo seus arranjos “emprestados”
Glenn Miller.

Muggiati faz uma distingo entre o rock and roll (fendmeno norte-americano) e o
sck propriamente dito. Para o autor, o rock foi inaugurado pelos Beatles (Inglaterra) ¢ Bob
Dylan (EUA). Curiosamente, a explosdo do rock no nivel global ocorreu em plena
=pansdo da contracultura presente nos anos 60, ou seja: o rock se consagra justamente
ravés da inclusdo de seus primeiros produtos - muitos com fortes letras e atitudes de
otesto ao establishment - no processo de mundializagdo, que depois derivaram em outros
gEneros como o soul, heavy metal, reggae, rap, poprock, hardrock etc, que, apesar das
rticularidades, escondem-se perfeitamente atras do termo rock. E claro que tal processo
30 teria razdes para excluir o rock and roll, fendmeno de vendas e comportamento,
sonsolidado nacionalmente nos EUA nos anos 50, através de nomes como Chuck Berry,
ittle Richard, Jerry Lee Lewis, Buddy Holly e Elvis Presley. E aqui ¢ importante lembrar
se quando falamos do rock ao longo de toda esta dissertagdo, falamos desse termo

niversal e ndo do fendmeno local norte-americano dos anos 50.

O rock, criado a partir do blues norte-americano, cuja origem remonta ao lamento
0 escravo africano nas grandes plantagSes de algodio do sul dos Estados Unidos, foi um
género maldito nos anos 50, recusado pelas majors que, juntamente com setores da
ociedade dos EUA, o associavam a delingiiéncia juvenil. Nos anos 60, década de sua
sdo em escala global, passa a ser associado ao movimento kippie, as drogas etc.
sompondo o tripé béasico da contracultura da época: sexo, drogas e rock’n’roll. “O rock é o
esultado da aplicacdo da tecnologia (entendida como técnica e como processo global de
tomunicagdo) do século XX sobre formas musicais originalmente simples e de raizes
folcloricas.” (MUGGIATI, 1973: 49)

Temos, portanto, trés vetores que se interrelacionam e explicam a extraordinaria
olugdo do rock no mercado fonografico, a partir dos anos 50: o género como reflexo de
ma mudanga comportamental, a explosdo de pequenas gravadoras e radios independentes

e produzem e divulgam em escala cada vez maior o novo género, colocado, a época, em
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segundo plano pelas majors — antes o rhythm and blues era restrito aos guetos negros
{alguns inclusive tornaram-se donos de radios e gravadoras) e o rockabilly a juventude

pobre rural, destacando-se aqui também os imigrantes irlandeses, os hillbillies (“caipiras”).

Por fim, a proliferagdo dos aparelhos de radios, televisores e toca-discos a partir de
1950, quando ocorre a privatizagdo da escuta de discos com o aumento do consumo de
toca-discos, bem como do de aparelhos de radios. Isso porque a forma de audi¢io musical
mais comum até entdo era feita nas jukeboxes dos bares e cafés que comegam a escapulir
para dentro das salas e quartos através das pick-ups. Em 1940, 350 mil jukeboxes existiam
nos EUA, consumindo cerca de 44% do total de discos fabricados. Em menos de 25 anos,
sobe para 450 mil o niimero de toca-discos portateis vendidos. Em 1966, o niimero subiu
para um milhdo (CHAPPLE e GAROFALO, 1973, GOMES, 1989). Mas, voltando ao
campo comportamental, Muggiati lembra que o rock ndo s torna-se contracultura, mas
também instrumento da mesma. ‘“Nas duas grandes explosdes da misica jovem - o
rock’n’roll em meados da década de 1950 e o rock na década de 1960 - é a juventude da
classe média branca que, colocando-se oprimida em relagdo a sociedade estabelecida de

seus pais, assume a cultura negra como bandeira.” (MUGGIATI, 1973: 30)

Para Muggiati, além das novas possibilidades e facilidades tecnoldgicas, a difusio
mundial do rock teve o impulso da contracultura norte-americana gragas ndo so ao
movimento hippie (setorizado em algumas regides do pais), mas, como veremos adiante,
também ao movimento literario beatnik, que a antecedeu em pelo menos dez anos, ao
advento do new journalism nos EUA - que acabam contribuindo para a criagio das
primeiras publicagdes especializadas no assunto. Acrescente-se a isso o extraordinério
crescimento da taxa de natalidade nos anos 50 nos EUA, fenémeno conhecido como baby
boom, que conforme Luiz Carlos Soares “forjou o despertar de uma consciéncia branca
anti-wasp com um gosto diferente dos seus pais, inclusive musical”. Soares lembra que a
imagem da rebeldia juvenil ganhou inclusive as telas, tendo em James Dean o seu principal

icone (SOARES, 1997).
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Conforme dito anteriormente, no principio as seis principais gravadoras - CBS
{Columbia Broadcasting System), RCA (Radio Corporation of America), Decca, Capitol,
MGM (Metro Goldyn Mayer) e Mercury negavam-se a gravar o género. Como lembram
Chapple e Garofalo, o maximo que faziam, sem éxito, eram regravaces das cangdes
rockabilly e rhythm and blues adaptadas ao estilo de seus crooners, como Frank Laine ou
Bing Crosby. Posteriormente, mesmo cedendo ao rock, muitas preferiram optar por artistas
covers — cujo icone maior foi Pat “Mr. Chevrolet” Boone - que, de alguma maneira, se
adequassem a um mercado composto principalmente por uma classe média branca
{(CHAPPLE e GAROFALO, 1973). De fato, o problema segregacionista nos EUA pesava
muito para os artistas negros. Nao so para aqueles que trabalhavam nas big bands citadas
anteriormente, mas mesmo para artistas que consolidaram o rock’n’roll, como Chuck
Berry, Little Richard, Fats Domino. “As mies se lembravam do que sentiam por Bing
Crosby e arrancavam retratos de Fats Domino das paredes dos quartos das filhas”
{CHAPPLE ¢ GAROFALO, 1973:77). Como se ndo bastasse, a conotagdo sexual de
zlgumas letras também influenciava o receio das grandes gravadoras pelo novo género. “O
cardeal Stritch, de Chicago, disse a uma congregacdo quaresmal que a danca e o
“tribalismo’ do rock’n’roll ‘ndo poderiam ser tolerados pela juventude catdlica’™

{CHAPPLE e GAROFALO, 1973:76)

Contudo, a evolugdo das técnicas de gravagdo e o barateamento de seu custo,
possibilitaram uma explosdo de gravadoras nos meados dos anos 50. Toda essa nova
producdo obteve ressondncia nas novas estagdes radiofonicas e mesmo em alguns disc-
Jockeys de radios tradicionais. A ousadia desses novos programadores encontrava, por sua
vez, simpatia entre os jovens. Afinal, era impossivel segregar as ondas hertzianas e com um

giro de botéo podia-se sintonizar com o novo género (CHAPPLE e GAROFALOQ, 1973).

E necessario reforgar estes pontos como fundamentais para a difusdo do rock: a
possibilidade de acesso e o baixo custo de produgdo de gravagdo na década de 50. Gragas a
isso foi possivel que varias pequenas gravadoras independentes, como a Sun Records, de
Memphis (que langou Elvis Presley) e a Chess, de Chicago (que langou Chuck Berry)

pudessem apostar nos artistas desse novo género musical.




Nesse ponto, os dados relativos ao mercado fonografico so bastante ilustrativos:
933 o mercado norte-americano faturou US$ 6 milhdes. Em 1939 ja se verifica um

essionante salto de US$ 44 milhdes, em 1954, fatura cerca de US$ 200 milhGes, em

8 da um impressionante salto para US$ 1 bilhdo e, quatro anos depois, para USS 2
5es (somente nos EUA) e cerca de 3,3 bilhdes no mundo inteiro (CHAPPLE e
ROFALO, 1973; MUGGIATI 1973 - ver Quadro 3).

Quadro 3
Vendas totais nos EUA de discos e fitas gravadas (1921-1973), em milhdes de ddlares
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Fonte: CHAPPLE e GAROFALO, 1973:37

Entre os fatores que possibilitaram o baixo custo de producdo de discos estdo a
roducio da fita magnética e do LP. A introducgo desses elementos,
“maisodiswde45rp|n,oapamdmemodaamﬁdelidadeeaoonﬁma¢ioaexpms§odo
fondgrafo conjugaram-se com o inicio da modernizacdo do negacio de venda de discos para
p:epatareeononﬂamemeaindéstﬂaeopﬂbﬁeopamas explosfes de miisica que estavam a
ganhar calor fora do alcance das empresas da velha guarda® (CHAPPLE e GAROFALO,
1973: 38) :
Como reitera Muggiati, o aparecimento do roc *n’roll coincide com o surgimento
dos compactos de 45 RPM, depois 0 single (ou compacto simples, que geralmente traz o

i) e depois o LP, que agrega varias faixas. Curioso perceber que, justamente a partir de :
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1967, com Sgt. Peppers Lonely Hearts Club Band, dos Beatles, o disco em formato LP é

alhado como um album conceitual. O LP nfo é mais mera compilagdo de hits e cangdes

¢ados em single em um tinico suporte, mas passa a ser trabalhado como um todo. Aqui
autor fala em subversdo. Talvez fosse mais licito dizer que se trata, ainda que
oluntariamente, de forma de adequagdo a um novo formato, necessario para os padrdes
mundializa¢do (o autor lembra que antes esse aproveitamento do LP acontecia em
ns albuns de jazz, porém mais devido a sua caracteristica peculiar de ser gravado ao
o do que propriamente a uma deliberag@o criativa). Posteriormente, novas estratégias de
oveitamento maximo do espago do suporte técnico que abriga a musica vdo estar
sentes, como se verifica atualmente com o CD, que abriga a possibilidade da incluséo,

r exemplo, de faixas multimidia, com trechos de videoclips.

O autor lembra o pudor do primeiro album dos Beatles e a revolugio de Sgt.

eppers, citando Jacques Lonchamat: “com o gravador magnético pode-se hoje trabalhar

mais sobre o signo (partitura), mas sobre o acontecimento sonoro completo, real,
sformavel” (LONCHAMAT, apud MUGGIATI, 1973: 67). Trata-se do rockstudio,
jas premissas foram consolidadas pelo musico e compositor Brian Eno ja na década de
: todo o estudio pode funcionar como um instrumento musical, desagregando partes,
ixando outras, numa infinidade de estratégias de construgdo e colagem musicais.
tecipando uma andlise sobre o contexto industrial de produgdo do rock e seus
nsumidores/fruidores, Theodore Roszak estabelece uma interessante trajetoria

mparativa:

“Se nds investigarmos um pouco mais a fundo as origens da contracultura - voltando ao
final dos anos 50 e inicio dos anos 60 - vamos encontrar o que pode ser uma reveladora
conexdo entre os valores saudosista e tecnofilo. No comego era a musica - sempre o maior
condutor do movimento: musica folk, depois rock and roll, depois rock com todas as
mutagdes. Logo de inicio, a miasica, da maneira que era apresentada em concertos € nos
novos clubes daquela época assumiu um modo especial, hoje comum no cendrio da musica
popular: era amplificada eletronicamente. Seu poder vinha do equipamento. A jovem
audiéncia que lotava os clubes podia estar portando emblemas de néo filiagdo a sociedade
industrial, mas queria a muasica explosivamente amplificada e modulada com pericia através
dos melhores meios disponiveis; queria sentir a pulsag@o em seus poros. A musica precisava
de maquinas. E conforme ia chegando a década seguinte, a musica passava a necessitar cada
vez mais de maquinas, pois o gosto estético da época clamava por uma tecnologia de
gravagdo totalmente nova. substituindo os musicos e seus instrumentos pela mais complexa
engenharia de som e finalmente com vario tipos de realces digitais. Por vezes. o estilo do
musico procurava ser cru, sem adornos, ‘natural’. (...) Os técnicos assumiam com firmeza o
controle da musica. Queriam ter a certeza de que o som sairia ‘profissionalmente’, sem
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polimento. ‘peritamente’ singular. O rock era apenas uma experiéncia sonora, nada além
disso, e esperava-se que produzisse uma explos@o na mente (...) Logo a audiéncia queria (...)
éxtase para os olhos quanto para os ouvidos. Assim, em toda a parte, os shows de luzes se
tornaram um acessorio para as apresentagdes de rock. Os shows eram mais que um
acompanhamento visual para a musica. Eram absorvidos de um s6 gole, como uma forma de
reproduzir e/ou criar a experiéncia psicodélica” (ROSZAK, 1988: 227,228)

Um estudo do economista Peter Alexander reforca como muitas inovagdes

=cnologicas produziram importantes mudangas na industria da musica, em seus produtos e

ossibilitando o desenvolvimento de empresas independentes — como as pequenas
zravadoras responsaveis pelo langamento dos primeiros artistas de rock. Alexander observa
se ha uma tendéncia generalizada entre os economistas para ver em cada mudanga
scnologica apenas fatores de concentragdo e monopolio. Mas embora isso seja evidente no
eriodo que vai do século 17 ao inicio do século 20, muitas tecnologias recentes
presentam a tendéncia oposta a partir de meados deste século. Tomando justamente o
sontexto de propagacdo do rock nos anos 50, Alexander diz que “os inovadores fazem
oisas que ndo sdo genericamente aceitas e as vezes conscientemente desafiam posturas e
ostos comuns” (TOLL, 1982 apud ALEXANDER, 1994: 118). O autor afirma que foram
gravadoras independentes que possibilitaram a primeira divulgagdo da musica negra,
omo a gravadora Black Swan Records, em 1920. Para reforcar o exemplo do rock,
exander lembra que, gragas ao género, em 1956 as gravadoras independentes detinham
32% do mercado fonografico, namero que sobe para 75% em 1962 — embora nesse ano
enha inicio uma nova retragio e extingdo das independentes, repetindo o que acontecera no
nal dos anos 20 (ALEXANDER, 1994: 120).

Alexander diz que no inicio da historia do mercado fonogrifico, o suporte
=cessario para as gravagdes — cilindros de cera - era um fator que restringia o mercado.
ada copia exigia uma nova sessdo de gravagdo, o que elevava sobremaneira o custo de
aanutencgio (para as gravadoras) e o de gravagéo (para os artistas interessados). A primeira
olucdo, ou seja, a primeira explosdo de firmas de gravagio acontece a partir do periodo
¥m que esse processo se tornou mais facil com a introdugéo da técnica fitografica em 1916.
om ela era possivel criar uma cOpia master e dela retirar cerca de 25 novas copias — em
tonsondncia com a ousadia da Black Swan. A partir desse periodo, verifica-se um
rescimento exponencial de produtoras de discos e fonografos, o que também contribui

ara 0 aumento de empregos no setor (ALEXANDER, 1994). (Ver Quadros 4 e 5)
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Quadro 4
Numero de empresas produtoras de discos e fonégrafos nos EUA (1909-1929)

ANO NUMERO DE EMPRESAS
1909 18
1914 18
1919 166
1921 154
1923 111
1925 68
1927 60
1929 59

Fonte: Departamento de Comércio dos Estados Unidos, 15° Censo dos EUA/1929, vol. 2 Relatérios
Industriais, p. 1342, tabela 1. Resumo para os EUA: 1899-1929 (ALEXANDER, 1994: 117).

Ao final da década de 20, muitas das pequenas gravadoras sairam do negdcio ou
foram compradas pelas grandes — as quais também nao hesitavam em imitar as estratégias
das pequenas para si proprias. A crise de 1929 so6 acabou por consolidar o quadro. O
odo de 1930-45 ¢ apontado por Alexander como o das vacas magras na produgao
ografica: resquicios da Depressdo Economica e a IT Guerra Mundial (que dificultavam a
portagio do Shellac, importante material para a producdo de discos) esfriaram a

ducio e consumo (ALEXANDER, 1994:119).

Duadro 5:
Numero de empresas pelo niimero de empregados assalariados (1914 e 1919)

sumero de Numero Numero
pregados empresas empresas
salariados 1914 1919
02 30
09 34
01 35
02 17
B1-250 00 24
1-500 00 05
01-1000 01 06
1s de 1000 03 04

nte: Departamento de Comércio dos Estados Unidos, 14° Censo dos EUA/1920, vol. 10.
ufaturados, 1919. Relatérios para industrias, p. 989, tabela 27. Tamanho das empresas por numero |
empregados assalariados, 1919 (ALEXANDER, 1994: 118). ;
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E na década de 50, portanto, que om ercado fonogréfico ira ressurgir com base em
novo crescimento econémico nos EUA e, conforme dissemos, com a inovagdo tecnolégica
das fitas magnéticas e dos LPs. O niimero de gravadoras salta de 11 (1949) para mais de
200 (1954). Esse baby boomer de gravadoras, como vimos, foi crucial para a difusdo de um
género inovador como o rock. Mas a partir dos primeiros anos da década de 60, as majors
novamente recuperaram o mercado, comprando as pequenas gravadoras ou o cast das

mesmas.

Durante algum tempo as independentes tentaram entdo atuar no mercado de

distribui¢do, com algum sucesso em nivel regional, mas quase nenhum em nivel nacional,

ate também serem cooptadas pelas majors, que se estabelecem em todos os ramos por volta
s anos 80 e, através de uma estratégia de fusdes empresariais, observadas desde os anos
, apresentam-se em seis grandes grupos: Time/Warner, Sony/CBS, Thorn/EMI, Philips-
lygram/PMG, Bertelsmann Music Group/BMG e Matsushita/MCA que detém 80% dos
SS$ 38 bilhdes do mercado de musica global. O quadro, assinala o autor, limita o poder
petitivo da industria (ver Quadro 6). Nio é A toa, observa Alexander, que “a
ibui¢do tornou-se uma significante barreira para uma entrada na indastria musical.”

EXANDER, 1994: 121)
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Quadro 6:
A concentracio de empresas na industria fonografica 1900-1985,

6,00
|
5,00

o
o)
o

3,00
2,00

HHI (milhares)

Q
3
o

Fonte: Alexander, 1994. O indicador HHI ¢ a soma de participagio no
mercado de todas as empresas desta industria.

Ap6s movimentos revoluciondrios, ocasionados pelas mudangas tecnologicas da

ada de 20 e 50, Alexander cré na possibilidade de inovacio semelhante nos dias atuais,

gora conduzida pela digitalizagiio e sua distribui¢do via Internet, aumentando a oferta de

odutos e diminuindo os custos de produgdo’.

Entretanto, convém agora retomar alguns pontos chave da produgdo musical.
citando Umberto Eco, Muggiatti aponta alguns topicos. O primeiro deles refere-se ao
=cenato eletronico dos media: antes mesmo de adotarem certos estilos e optarem por uma
pecializacdo, os meios de comunicagio tornam-se mecenas dessa musica nova. Adotam a
Igacdo e a difusdo do produto cultural musical. Curioso perceber que, em 1920, a

mnvivencia ndo era tdo pacifica - havia um verdadeiro duelo da radio contra o disco:

zumas iniciativas estdo sendo feitas para a remessa digital de musica e, claro, ja vém sendo acompanhadas
perto pelas majors. De acordo com reportagem publicada no jornal Gazeta Mercantil em 17/08/98 (p. C-
) - “IBM busca aliangas para a remessa eletronica de musica” - pelo menos dois importantes projetos estio
andamento. O projeto Music on Demand, da empresa alema Deutsche Telekom envolve 50 empresas do
or fonografico, inclusive a Polygram, mas ainda ndo foi lancado comercialmente. Também estéd em fase de
projeto semelhante desenvolvido pela IBM (International Business Machines): o Madison Project, que
wem sendo sondado pela Warner e pela Sony. De acordo com a reportagem, através do sistema de remessa
sital “os consumidores comprardo miisica por meio de pedidos via correio eletronico das versdes digitais
s melodias™. A mesma reportagem atesta que preocupagdes com a qualidade do servigo, a seguranga e a
taria continuam sendo questdes que devem ser resolvidas antes de se langar o sistema comercialmente.
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“As gravadoras temiam que se ouvintes ouvissem a musica no radio, ndo comprariam o
disco.” (ECO, apud MUGGIATI, 1973:55) A partir de 1950 surge o movimento contrario:
€ 0 inicio da parceria, do mecenato eletrdnico e, claro, das propinas e jabaculés, depois

estendidos também ao cinema e a televisio.

Tal mudanca na quantidade de produtos disponiveis, continua Eco, implica uma

mudanga qualitativa: a difusdo do disco acaba por desencorajar o diletantismo musical,

encorajar as execugOes publicas de nivel mediocre, limitar a difusdo da musica a um
repertorio comercialmente universal, incrementar uma certa preguica intelectual e uma
desconfianga com relagdo a toda musica fora do comum. De acordo com Eco, que
i endossa algumas das observagdes de Adorno, o advento do disco contribuiu ainda
tornar a musica ndo tanto um objeto de escrita cowsciente, mas tornou-a um
cionamento, um fundo sonoro percebido para o acompanhamento habitual de tarefas
tidianas tais como leitura, conversa, idilio sentimental etc. (ECO apud MUGGIATL:
973: 55).

Muggiati faz contraponto a alguns topicos de Eco, procurando relativizar o papel
hit, que poderia levar a outras musicas, mais dificeis, presentes no mesmo album.
uggiati também diz que, se a musica acaba tornando-se fundo musical, pelo menos o

0 serve para atacar a multiddo solitaria.
“se 0 rock pode formar a base do gosto musical da juventude de grandes concentragdes
urbanas como Toéquio, Paris, Rio de Janeiro e Chicago (...) os media ampliam a faixa de
consumo, levando, por exemplo, a misica da macumba brasileira ao ouvinte francés, a
musica japonesa de teatro N6 a um brasileiro, a musica arabe a um compositor de jazz
americano e assim por diante. Lado a lado com a uniformidade existe também uma forte
tendéncia para a diversifica¢do.” (MUGGIATI, 1973: 56)
Embora tenha razio ao propor um movimento mais pendular de distribui¢do do
uto musical, o autor recai no problema da padronizagdo de um consumo em escala
dial, defendida por Renato Ortiz: ou seja, o acesso a tal diversificagdo s6 € possivel
iante o consumismo. Além do mais, se o problema da diversificagdo pode ser
tornado de alguma maneira, como, por exemplo, a possibilidade, nem sempre visivel,
uma eficiente distribuicdo pelo brago fonografico da industria cultural, raramente tal

ersificagdo ¢ alcancada através de uma divulgagdo plena nos veiculos de comunicagio.
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O processo de distribuigdo e difusdo, acelerado pela tecnologia e multiplicado pela
quantidade de obras disponiveis, cria um novo escopo de produgdo cultural, cuja selecdo se
baseia na orientagdo dada pelos mercados consumidores e nas estratégias estabelecidas
sobre esses mercados. Se existem produtos diferentes do estabelecido por tais estratégias, o
&cesso torna-se possivel, mas com um nivel de dificuldade e de prego bem mais elevado do
que aqueles oferecidos usualmente pelo esquema de distribuigdo e difusdo das gravadoras

& meios de comunicagio.

2.4 Rock: moda e comportamento

Tupéd Gomes lembra outros fatores intrinsecos a difusdo do rock: a moda e o

mportamento. Para o autor, tal relagao entre o rock e a moda torna-se possivel através de

a identidade visual comum aos dois géneros. Os marqueteiros sdo articulistas
damentais desse mercado, que ¢ constituido por bens que devem ser consumidos sem
1. A articulagdo do consumo cultural ou de moda tem uma base histérica comum com
outros: o langamento de produtos no mercado ndio ocorre por uma demanda natural, as

mpras ultrapassam a mera necessidade’.

Assim, a contracultura dos anos 60 tornou-se posteriormente um objeto de
sumo, descartavel e desnecessario. O que seria uma peca de resisténcia transforma-se
conformismo. “O uso continuado e efémero passa a ser o identificador nio mais de uma
ifestagdo contraria ao sistema, mas fundamentalmente de adesdo a ele” (GOMES,
989: 20). Como exemplo disso, o autor lembra que o corte punk, simbolo de contestagdo

meados dos anos 70, tornou-se um dos cortes de cabelo mais caros nos anos 90.

Tese corroborada pela professora Gisela Taschner, que cita Marx ao iniciar interessante artigo sobre o
sumo. “O proprio Marx, no entanto, deixa uma abertura (que ele pessoalmente ndo explora) para se
eber que o consumo, ainda que determinado pela produgio, ¢ um momento que tem seus desdobramentos
condicionantes: por exemplo, na Contribuicdo a critica da economia politica ele afirma: *o objeto [de

sumo] ndo ¢ um objeto geral. mas um objeto determinado, que deve ser consumido de forma determinada.
qual a propria producdo deve servir de intermedidrio. A4 fome é a fome, mas fome que se satisfaz com carne
inhada, comida com faca e garfo, ndo é a mesma fome que come a carne crua, servindo-se das mdos, das
as, dos dentes’. E nesses termos que Marx abre as possibilidades de se perceber a dimensio simbélica que
processos de consumo envolvem e, portanto, sua relagio com a dimensio cultural da sociedade.” (MARX
d TASCHNER, 1996-7: 28. Grifo da autora)
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Em consonéncia com os tedricos da Escola de Frankfurt, o autor diz que os avangos
da qualidade tecnolégica ndo implicaram, em igual propor¢do, um avango da qualidade dos
trabalhos apresentados, apesar de se tornarem um fator crucial para a divulgacio e
producdo dos mesmos. Depois de especular se essa despropor¢do da qualidade estaria
figada a uma crise de talentos ou aos altos custos de produgdo, Tupa apresenta sua propria
hipotese: a internacionalizagdo do rock supera a mera difusdo musical e trafega através da

imagem do protesto.

“[Trata-se de] uma apropriagéo pela industria do disco e da moda dos elementos de origem e
identidade de alguns movimentos sociais (que tém na musica seu principal veiculo de
difusdo). Essa apropriacdo em si constitui um poderoso instrumento que transforma em
mero produto de consumo ndo apenas o disco, mas a propria musica e os géneros musicais
que difunde.” (GOMES, 1989: 26)

O autor apresenta algumas razdes para a dominincia do rock: pouca idade do

Zenero, que praticamente tem inicio a partir dos anos 50, difundindo-se pelo mundo em

larga escala a partir dos anos 60; ruptura com todos os géneros tradicionais anteriores,
modificando os padrdes de criagdo, produgdo, interpretagdo e audiéncia na musica popular;
um carater auto-transformador que possibilita uma estreita identidade com novas geragoes,
20 mesmo tempo em que produz um diferencial etario com as anteriores; forte vinculo entre
uma particularidade do género e um artista ou grupo de artistas que o representam ou
interpretam, uma vez que falar de rock é sempre particularizar uma de suas caracteristicas,

essariamente associada a quem a representa.

Joaquim Berendt (BERENDT, 1975 apud GOMES,1989:28) diz que o rock, ao
mper com o circulo da harmonia tradicional, rompe com as antigas formas de se ouvir
usica e com as convengdes sociais que o cercam. O rock esté associado a facilidade com
e se processam as rupturas, dai sua identificagdo quase imediata com os jovens, que, por

vez, constituem um fildo ambicioso da publicidade.

“Se de um lado a facilidade de ruptura em si mesmo é uma caracteristica que o aproxima
das geragdes mais jovens, por outro € o contato com essas geragdes que o aproxima dos
interesses da publicidade, tornando-o um género adequado & divulgago de produtos jovens.
E como 50 os jovens avidos por coisas novas, ¢ natural, entdo, que o rock, constantemente
modificado, esteja sempre associado a produtos novos ou da moda. Entre esses, como se
percebe. os do vestuario sdo os que mais se prestam aos interesses da publicidade.”
(GOMES, 1989: 29)

O proprio mercado de discos, dira o autor, orienta sua produgdo seguindo tendéncias
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do consumo. Tupd Gomes volta ao tema: todas as praticas sociais, inclusive a do consumo,
530 culturais. A compra de uma calga jeans, por exemplo, muitas vezes estd associada a

uma orientagdo que ultrapassa as necessidades do usuario.

“O mercado cultural é dimensionado, principalmente, pela carga desses elementos
circunstanciais, que fazem dele o espago onde o consumo de produtos ocorre, menos em
fungdo da materialidade das mercadorias do que em fungéo do sentido que elas assumem ao
serem adquiridas” (GOMES, 1989: 34).

Na relagdo entre disco e moda, a preocupacdo do autor estd em entender essa

articulagio sob o ponto de vista da produgéo da roupa destinada ao consumo de massa, € da

igem do modelo que resultou nessa produgdo. Lembra que, como ponto comum a ambos
esta o carater editorial: ambos emergem de uma selegdo. Além disso, em ambos estdo
presentes a identidade da origem e a reprodugdo de exemplares que garantam, na
distribui¢io, a multiplicagdo do modelo desejado. “Quanto mais o rock é usado com esse
proposito, independente de sua origem e finalidade, mais ele deixa de ser um género

musical para tornar-se, exclusivamente, um produto.” (GOMES, 1989:89)

Para o autor, a contracultura foi a responsavel pela criagdo, na publicidade, do
cliente jovem e, conseqiientemente, dos festivais. Antes, como vimos, havia uma espécie de
mercado a margem do mercado, com um sem-numero de gravadoras independentes, radios
filmes, depois incorporadas aos trustes industriais. Citando Yves Picard (1987), ndo ¢ a
#0a que o rock funcionou como estopim também para a revolugdo visual na tevé (PICARD,
1987 apud GOMES, 1989:72). Seu livro refor¢a a tese de que “a recriagdo comercial do
testo” contribuiu para o sucesso comercial da industria fonografica nos anos 60. “A
industria do disco, como qualquer outra, é submetida a acordos mundiais entre o0s
fabricantes do produto, seja para evitar concorréncia, seja para desenvolver padrdes de
gonsumo equivalentes. Uma razdo, por exemplo, pela qual, determinado género ¢ mais

gravado enquanto que outro ndo.” (GOMES, 1989: 96)

Segundo Tupid Gomes, o sucesso do disco estaria condicionado a trés fatores:
condices do mercado, capacidade de compra e interesse do consumidor. O autor insiste:
ndo é 56 o produto que é comprado, mas tudo aquilo que ele representa. Conseqiientemente,

o cantor de rock transforma-se em um simbolo de identidade, ndo s6 pelo que diz, mas por




aquilo que sente ¢ pela maneira como se apresenta. A moda refletiria, portanto, uma forma
de exploragdo do mercado fonografico, “tudo a partir da exploragio pelo mercado,
refletindo a recriagdo desprovida de sua esséncia original, vazia de contetido. Ou seja, sem
representar mais, de maneira espontinea e natural, o que desencadeou o movimento.”
{GOMES, 1989: 103) E, citando Codo, complementa, “gragas a alienagdo, somos levados a
ver o consumo como algo desligado da produgio.” (CODO apud GOMES, 1989: 105) Isso
significa que, quando surge uma proposta de contestagdo, como o rock, ela ja traz em si a
semente para a formacdo de um novo padrio e desencadeia uma série de estratégias que
possibilitem um consumo amplo. E o rock tem um enorme poder de disseminagdo, ao
mesmo tempo em que ¢ veiculo de difusdo dos estilos do género e elo entre a indistria da

musica e a indastria da moda.

Ao final de seu trabalho, Tupd Gomes estabelece alguns fundamentos do mercado
do disco enquanto veiculo de difusdo de musica popular e enquanto instrumento de

aceleracdo do consumo, no que se refere ao universo do rock. Em primeiro lugar,

caracteriza o publico jovem como faixa etdria prioritaria para circulagio e difusdo dos
movos estilos. Para o autor, inexiste uma condigdo de exceléncia no tocante a qualidade
subjetiva do som para fazer com que um disco seja vendido: basta apenas que ele
represente 0 novo estilo. A explosdo consumista do rock decorre de um cenario de
inconsisténcia social e da facilidade de alteragdo dos padrdes, o que implica na renovagio e
extensdo dos estilos. Tal caracteristica encontra terreno devido a dois fatores: primeiro, a
auséncia de tradigdo (nenhum padrfo musical consegue estabelecer-se definitivamente no
k) e, como decorréncia, uma constante renovagdo que estabelece formas alternativas que
se sobrepdem as outras. Em segundo lugar, o carater de interdependéncia criada entre o

disco e todos os demais produtos afins que o circundam.

“O disco de rock nao seria 0 mesmo produto atrativo numa industria em que predomina a
transitoriedade ndo fosse a capacidade que ele apresenta de associar os estilos que difunde a
outros elementos que, no periodo dessa transitoriedade, transformam-se em produtos de
consumo em escala. Significa também dizer que tanto refor¢a a disseminacdo desses
produtos quanto é por eles reforcado.” (GOMES, 1989: 115-116)

A afirmacgéo acima implica dizer que o rock deixa de ser um novo género musical e
torna produto que se consome numa escala posterior ao que de fato representa na origem.

ransformado em produto, aquele que fora o género mediante o qual se estabelecera a
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linguagem de expressdo do desacordo passa a ser o lugar comum da publicidade, na
velocidade e voracidade do consumo; objeto de compra e venda de uma maneira de ser em
nada compativel com sua origem. Em suma, mais do que um género musical, torna-se um
produto de consumo, perfeitamente inserido nos critérios e diretrizes anteriormente

comentadas, pela veia globalizante do meio técnico-cientifico-informacional.

Tal como os outros movimentos de vanguarda da pés-modernidade, o rock surge
como contracultura e depois sofre um processo de presentificagio e assimilagio do
establishment. Inserido no processo industrial, o rock torna-se um produto e alimenta
industrias diversas, direta (entretenimento) ou indiretamente (advogados, publicidade etc.).

Ou como afirma o jornalista Mark Kramer:

“O assalto ideologico sobre os media através do underground ¢, em muitos aspectos,
energia desperdicada. Fatos denunciadores por si sé raramente geram revolta em uma
sociedade tdo complexa como a nossa. O establishment vai continuar vendendo nossa
cultura, enquanto ela estiver a venda.” (KRAMER, apud MUGGIATI: 1973,78)

4

E curioso perceber como a difusdo do rock em escala mundial acontece em um
periodo € no seio de um movimento que desprezava o dinheiro, como foi a contracultura do
movimento hippie norte-americano. Estabelecendo um paralelo com a juventude inglesa da
mesma época, representada em boa parte pelo movimento dos mods, observa-se na
Inglaterra um movimento contrério: uma tendéncia ao consumo sofisticado. Por outro lado,
no caso inglés o proprio cinema se encarregou de fazer a critica aos reveses da sociedade
capitalista. E o movimento angry young men, que cultuava a figura dos herois das classes
trabalhadoras, com destaques para filmes como Look Back in Anger (1958), de Jimmy
Porter; Saturday Night, Sunday Morning (1960), de Arthur Seaton; The Loneliness of the
Long-Distance Runner (1962), de Colin Smith. Tais filmes prenunciam a construgio de um
novo comportamento de desilusdo e contestagdo emergente na Inglaterra, exportado para o
resto do mundo em meados da década de 70: 0 movimento punk — mesma época em que se

consolida o rock nacional, e a emergéncia da historia do rock em Belo Horizonte, a qual

vamos guardar para o proximo capitulo.
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3.2.5 Rock e bibliotecas: fatores de interrelacio

Voltemos ao inicio da globalizagio do rock, ocorrido na década de 60 nos Estados
Unidos. Se no caso inglés o cinema traduzia e influenciava a emergéncia da rebeldia punk
nos anos 70, dez anos mais cedo a contracultura norte-americana, emergente com o
movimento hippie, foi resultado direto de um movimento literario: o beatnik, que teve
inicio em meados dos anos 50, no qual alguns escritores, com raizes nos pensamentos
libertarios da poesia dos conterraneos Whitman e Thoreau no século 19, vivia o desconforto
de habitar em um pais que, em nome da democracia, havia langado uma bomba atémica e

promovido uma série de intervengdes militares em paises do Terceiro Mundo.

Jack Kerouac, Allen Ginsberg, William Burroughs dentre outros escritores e poetas,
eram expoentes desse movimento e ndo hesitavam em atacar a politica dos EUA, em buscar
modelos alternativos de sociedade, mesmo aqueles construidos através de drogas como a
mescalina e o LSD. Seus textos traduzem essas caracteristicas a partir da experiéncia
cotidiana de seus autores. Os beatniks nio s6 antecipam assim, em cerca de dez anos,
algumas das bandeiras hasteadas pelo movimento hippie, mas em termos de estilo
narrativo, antecipam algumas das técnicas empregadas pelo new journalism. Sucedendo
20s beatniks e paralelamente aos hippies, o0 movimento do new Journalism, encabegado por
nomes como Tom Wolfe, Gay Talese, Joan Didion, Truman Capote, dentre outros, também
€riou uma reviravolta no tratamento da noticia, trocando a premissa do reporter observador
€ imparcial pela do sujeito ativo e até mesmo engajado, protagonista da histéria e que recria
os didlogos, langa mio de simbolismos, enfim, considera o entrecruzamento das varias

subjetividades envolvidas na reconstrugio narrativa de um fato.

O australiano Paul Genoni comenta que o new Journalism é uma expressdo pos-
moderna, onde, na década de 60, artistas e escritores se preocupavam com a representacio
de um mundo vasto e em transformagdo. Os kot media, como televisio e radio, tornavam-se
amplamente acessiveis e os consumidores esperavam que um impacto semelhante

acontecesse no mundo escrito, o que foi possivel gracas ao new journalism. “Ele forneceu,

pela primeira vez, um estilo de escrita ndo-ficcional, apto a transmitir a energia e a
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instantaneidade da cultura popular, incluindo o rock” (GENONI, 1994: 125). Nao é por
acaso que nessa época comegam a surgir as primeiras publicacoes sobre o género, como a
Crawdaddy (1966) e a Rolling Stone (1967). Por isso o autor defende que, assim como o
rock é parte integrante da cultura musical, a sua literatura pertence a um mundo literario

amplo, como o do new journalism.

E baseado nessa premissa que Genoni tece a primeira relagio entre o rock e o mais
tradicional dos servi¢os de informagdo: a biblioteca. Retomando outro autor, Bob Pymm,
Genoni diz que a principal razdo para inclusdo do rock em uma biblioteca deve-se ao fato
de esse género ser uma genuina forma de expressdo das opinides e valores populares, além
do crescente interesse académico pelo estudo dos media. Sua exclusdo estaria relacionada a
uma deficiéncia no ensino e na pesquisa das areas de musica e/ou cultura popular. Portanto,
uma inclusio do rock nas bibliotecas justificar-se-ia por, pelo menos, dois pontos: seu valor
como importante meio de expressdo literaria e sua capacidade de representacdo de valores
sociais contemporaneos, muitos deles expressos além da simples letra-e-musica, como a
cronica, a critica e as reportagens musicais de discos, shows, eventos etc. O autor,

entretanto, faz uma ressalva seletiva:

“antes de discutir esse material, é importante diferencid-lo de uma ampla categoria de
publica¢des relacionadas a industria do rock, que é a vasta quantidade de livros e revistas de
qualidade indiferente que cuidam do culto & personalidade. Tais publicagdes s&o usualmente
designadas para suprir a demanda dos fas de um artista em particular ou de um grupo e se
caracterizam por material fotografico e textual que raramente ultrapassam a esfera de uma
simples hagiografia. E claro que tais publicagdes sdo artefatos genuinos da cultura pop, mas
geralmente estdo mais para um perfil de colecionador do que para uma pesquisa em
biblioteca. Foi esse tipo de publicagdo que, infelizmente, aos olhos seletivos do
bibliotecario, estendeu seu efeito negativo para todas as outras publicacdes relacionadas ao
rock.” (GENONI, 1994: 124. Tradugdo do autor.)

Além das duas proposi¢des sugeridas por Genoni, que esclarecem o valor
informacional de produtos relacionados ao estilo musical rock, poderiamos agregar um
ferceiro: trata-se também de seu valor como expressdo de uma cultura oral, dimensdo esta
esquecida na maioria das bibliotecas (convém contrapor essa afirmagdo com um dado: em

survey realizado em 1994 nas 33 principais bibliotecas australianas, apenas sete néo

am um acervo especifico de rock e musica popular).
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Em uma edigdo totalmente voltada para a investigagdo sobre a relagdo entre musica
popular e bibliotecas, a Drexel Library Quarterly apresenta textos sobre a histéria do rock,
mclusive do ponto de vista dos negros, sugestdes de aquisi¢io, armezanamento,
recuperagdo e catalogagdo dos mais diversos estilos - do jazz a folk music. E, na sua

introdugéo, o editor Tim LaBorie comenta que

“o0 papel da biblioteca como distribuidor e preservador de artefatos culturais tem sido objeto
de debates periédicos. Tais argumentos véem a biblioteca, em um extremo, como uma fonte
de materiais de passatempo e 'populares’ para as massas e, em outro, como um depésito
para produtos de investigacao intelectual. (O fato ¢ que) registros de misica popular sdo
apropriados para o acervo da biblioteca ndo importando qual extremo dessa argumentagfo
seja favorecido.” (LaBORIE: 1983, 13. Tradugdo do autor)

Como ja dissemos anteriormente, em um cenario onde quase todo o mainstream da
musica pop foi cooptado pelo rock e onde os suportes de registros sdo multiplos, John
Politis diz que:

“a disseminagdo de modernos processos de gravagdo levantou uma nova cultura oral,
distinta da tradigdo popular antiga, devido a semipermanéncia dos registros e de sua
distribui¢do (...) Enquanto bibliotecas sempre reconheceram a importincia da coleta e
preservagdo dos registros escritos da cultura humana, a cultura oral permanece sem essa
coleta, com excegdo da Biblioteca do Congresso. Enquanto ¢ relativamente facil para um
estudante encontrar um poeta ou dramaturgo fora de catdlogo em qualquer biblioteca, sera
bem mais dificil e frequentemente impossivel encontrar um trabalho fora de catélogo de
algum nome inovador do rock. Mais do que isso: um leitor que 1& uma critica favoravel de
ficgdo pode encontra-la na biblioteca local, mas aquele que busca uma obra da cultura oral
pode se desapontar (...) S6 porque o rock ocorre em sons, textos e expressdo oral para se
comunicar ndo significa que sua comunicagdo seja menos vélida ou importante, apesar de
sua avaliagdo ser mais dificil”. (POLITIS, 1983: 83,84. Traducéo do autor.)

Outro possivel fator de inclusdo apontado por Politis é o préprio fator de
globalizagdo alcangado pelo rock, que “se mostrou mais eficiente do que qualquer outro
meio para a difusdo da cultura norte-americana e ocidental, até mesmo a propaganda de
governo” (POLITIS, 1983: 86). Mas, segundo o autor, além de divulgar a lingua inglesa em
nivel mundial, o rock também foi diluido em formas de expressio locais, dos mais diversos
paises, em um fendmeno observavel desde a Unido Soviética até a América Latina, “onde
©s hits mundiais estdo longe de serem desconhecidos e onde os ritmos locais ainda exercem

um dominio musical.” (POLITIS, 1983.: 85)

Na mesma publicac¢do, Sheldon Tarakan constata que a exclusdo sofrida pelo rock
nos tempos atuais € parecida com a que ocotreu no século passado com a obra, por
exemplo, de Charles Dickens - que hoje tem lugar especial em qualquer biblioteca de
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lingua inglesa. “A musica, bem como a literatura, ¢, infelizmente, a class-conscious art.”
(TARAKAN, 1983: 126). Tanto para Politis quanto para Tarakan, a razio para esse
movimento de exclusdo do universo musical popular estaria na concepgéo artistica daqueles
que selecionam e organizam o material. Se anteriormente havia uma nitida divisdo entre a
cultura “alta” (high culture) e a cultura “baixa” (low culture), sendo a primeira ligada a
esfera da erudi¢do e a segunda a esfera popular, como os cénticos da corte € os cantos
profanos, hoje, lembra Tarakan, a divisdo procura apenas manter-se recaindo para “uma
elite” (culf) e “as massas” (masses) - embora possamos afirmar que mesmo o limite entre

essas duas categorias tornou-se excessivamente ténue.

De fato, Politis polemiza ainda mais ao lembrar que essa concepgdo é equivocada:
nem todas as formas de arte popular tém essa tendéncia para as massas. E, para voltar no
caso do rock, ele lembra que muitos dos melhores artistas de rock ndo vendem mais que os
classicos. De fato, basta, por exemplo, compararmos as vendagens de Bob Dylan nos anos
60 e hoje. Ou seja: o fato de pertencer a uma “esfera” cultural ndo exime a obra de seu
compromisso com a exceléncia. E, voltando as palavras de Tarakan, a analise dessa
gualidade reflete o compromisso do bibliotecario com sua época e sua biblioteca. Politis

completa:

“Hoje, em um tempo onde a pluralidade cultural é respeitada, a diversidade € valorizada e as
mudangas tecnoldgicas vém permanentemente alterando as formas comunicativas de uns
com os outros, restringir dinheiro e recursos para a preserva¢do do rock e de qualquer outra
forma de cultura oral ¢ cada vez uma perda vergonhosa e frivola (...) As bibliotecas nédo
podem alienar e excluir o grande niimero de pessoas que pelo mundo afora tém no rock a
sua forma dominante de expressdo cultural e artistica.” (POLITIS, 1983: 92. Tradugéo do
autor)

A cultura popular deve receber a mesma atengdo que a da elite, exatamente porque
ela ¢ uma das melhores formas de representacédo de uma época, de um evento ou de uma

reconhecida faixa cultural: somente o tempo pode definir o que permanece e o que €

esquecido (TARAKAN, 1983: 126,127).
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Até agora, procuramos tragar o painel de uma sociedade contemporinea que se
encontra altamente permeada pela produgio e disseminagdo de informag3o, em um
processo de escala global. Dentro desse espectro, procurou-se enfatizar a produgio,
circulagdo e consumo dos processos culturais, especialmente aqueles entendidos sob a
egide da evolugdo da industria cultural, recortando, por sua vez, alguns pontos de vista
associados & musica e, especificamente, & evolucdo do rock. Como vimos, além de ser
importante indicador desse processo de evolugdo do consumo cultural em escala mundial, o
rock, simultaneamente a esse processo (e em parte por causa dele), foi conquistando
também espaco junto a diversos centros de informacdo, notadamente as bibliotecas,
inclusive por suas ligagdes com a literatura (como ficou claro no caso do new journalism) e
como uma forma de expressdo da cultura oral, cuja importdncia também comeca a
encontrar um espago favoravel nesses centros. Apesar dessa correlagdo emergente entre o
rock e as unidades de informagio reforgar os objetivos deste trabalho, volto a afirmar que
os fatores de interrelagdo aqui expostos operam em uma esfera especifica de atuagio: os

pontos que justificam as possibilidades do rock ser incorporado pelas esferas institucionais

Ja existentes, como as bibliotecas.
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4 Rock: cenario & analise

Neste capitulo, vamos procurar contextualizar o carater do rock como manifestagdo
socio-cultural. Ao contrério do ocorrido nos anteriores, vamos tentar aproximar este

ferceiro item junto a um prisma brasileiro, estabelecendo alguns pressupostos locais para a

@nalise dos resultados obtidos com a pesquisa realizada junto aos grupos de rock em Belo
Horizonte. Para isso, convém contextualizar também o que ha de peculiar na indéstria

tural brasileira e apresentar uma rapida sintese histérica do género na capital mineira.

1 Rock e Brasil: a industria cultural e o lugar nacional

Somos os filhos da revolugdo

Somos joguetes sem religido

Somos o futuro da nagdo

Geragdo Coca-Cola

Renato Russo

Bosi reafirma uma das posi¢des ja tomadas nesta dissertagdo: o entendimento de

dialética da colonizago pela contraposi¢do local x global e ndo pelo nacional x
opolita.

“N@o ha condico colonial sem um enlace de trabalhos, de cultos, de ideologias e de
culturas (...) A dialética da colonizagdo (...) nio ¢ tanto a gangorra de nacionalismo e
cosmopolitismo (que se observa também em culturas européias), quanto a luta entre modos
de pensar localistas. espelho dos célculos do aqui-e-agora, e projetos que visam &
transformacdo da sociedade recorrendo a discursos originados em outros contextos, mas
forrados de argumentos universais.” (BOSI, 1992: 377.382)

Como complementa Renato Ortiz, o desenvolvimento da esfera cultural brasileira,
contrario da européia, ndo ¢é posterior ao crescimento das forgas produtivas, mas
ultaneo. Por isso, mediados por um capitalismo fragil, os pélos de produgio cultural
ileiros acham-se misturados, o que implica uma fraca divisio do trabalho intelectual
uma confusdo de fronteiras entre as diversas dreas culturais. Busca-se uma ruptura
literatura e investigagdo cientifica com Os SertGes, mas o advento do
ernismo procura, nos anos 20 e 30, unir as duas categorias, através de uma literatura
ersalmente vélida, caracterizada pela “harmoniosa convivéncia e troca de servicos

literatura e ciéncias sociais.” (ORTIZ, 1986: 25)
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Ainda na década de 40 essa falta de autonomizagdo corresponde a uma baixa
colaridade e um elevado indice de analfabetos (57%). Até a década de 30, lembra Ortiz, a
oducdo ¢ o comércio de livros eram inexistentes em termos de mercado — por isso o
itor ndo podia viver da literatura: tinha que ser funcionario do Estado ou professor e
disso, muitas vezes jornalista, contribuindo para que os meios de comunicagdo se
nassem o veiculo através do qual se poderia iniciar uma relagio entre intelectual e
olico. Ou seja, no Brasil, a cultura artistica e a de mercado ndo eram antagonicas.
Tocesso semelhante verificou-se na década seguinte, quando a literatura, o teatro e o
iema contribuiram para o inicio da televisdo. Ortiz vé como decorréncia desse fendmeno

ponto positivo - abertura de espago de criagio que em alguns periodos serd
oveitado por determinados grupos culturais — e outro restritivo: os intelectuais passam a
dentro da dependéncia da logica comercial: por fazer parte do sistema empresarial,
dificuldade em construir uma visdio critica com relagdo ao tipo de cultura que
oduzem (ORTIZ, 1986: 27-29).

Da mesma forma que o ideal liberal chega ao Brasil antes das forgas socio-
némicas que o originaram no continente europeu, o conceito de moderno também
e ser colocado como "fora do lugar": o da cultura ornamental, que aponta para uma
Isidade, a vontade da classe dominante de se perceber enquanto parte da humanidade
idental avangada, o que em principio asseguraria o pertencimento da burguesia
cional aos ideais de civilizagdo e acomodaria na consciéncia da classe dominante o
aso brasileiro em relagdo aos paises centrais. Da mesma forma como ha o termo "arte
ematografica" para as elites burguesas, “orgulhosas de seu contraste frente a
orancia da maioria” (XAVIER, 1978 apud ORTIZ, 1986:30), ha a euforia do urbanismo
ioca contrastando com a miséria das favelas e com o peso de uma heranca colonial
pérrima. A idéia de modernismo era perfeitamente associada & de progresso,
izagdo e a pergunta "o que os estrangeiros diriam de nos?", que esta perfeitamente
ociada a uma dependéncia dos valores europeus, revelando um retrato do Brasil

adizente com o imaginario civilizado’.

0 prefacio elaborado por Mauro Santayana em livro de Arthur José Poerner, ha um trecho que resume essa
a: “O movimento paulista de 1922 representara orgulhosa afirmacio da identidade nacional. Até entdo, a
a forma de ver o mundo e de expressar os sentimentos era dividida: as elites faziam de conta que eram
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O Modemismo acontece num pais sem modernizagdo - ndo é por acaso que o0s
criticos do Modemnismo dizem que ele antecipa mudangas de anos posteriores. O

descompasso ¢ um elemento da sociedade brasileira periférica e ndo da genialidade dos

Bomens da arte. O autor o compara com 0 Modemismo de um Baudelaire, feito numa
posicdo critica e num pais onde a modernizagdo ocorreu junto com a modernidade: preza
conquistas trazidas pela sociedade industrial, mas percebendo também a dimensdo que
o produz com relagdo a arte, por exemplo — argumento que ndo pode, por outro lado, ser

o0 para desmerecer 0 movimento de 1922:

"Nio tenho dividas de que historicamente esta forma de equacionar os problemas
desempenhou no passado um papel progressista; a luta pela construgdio nacional pode se
contrapor as forgas oligdrquicas conservadoras e ao imperialismo internacional. Pagou-
se porém, um preco: o de termos mergulhado numa visdo a-critica do mundo moderno."
(ORTIZ, 1986: 36)

Como vimos, foi nos anos 40 que uma cultura popular de massa iniciou-se no
il. Ortiz lembra que ja nessa década se consagraram o jornal diario, revistas
tradas e historias em quadrinhos, com um relativo aumento de circulagdo de jornais,
istas e livros. Mas, para o autor, ndo ¢ a realidade concreta dos modos comunicativos
institui uma cultura de mercado: ¢é necessario que toda a sociedade se reestruture
que eles adquiram novo significado e uma amplitude social através da combinagdo de
essos diversos como industrializagdo, urbanizagdo, transformagio do sistema de
tificagdo social, com expansdo da classe média e operaria. Analisando os diversos

0s de producdo de massa brasileiros na época, Ortiz tece rapidas consideragdes:

Radio: comegou em 1922 e, dez anos mais tarde, ja se estrutura sob bases comerciais:
anunciantes transformam-se em verdadeiros produtores de programas, aumentando
ainda mais em 1952, quando o percentual de publicidade passa para 20%. Nesse

interim, durante a década de 1940, ocorre a febre das radionovelas.

opeias, enquanto o povo jé assumia, com sua autenticidade, a face cultural brasileira, bem mestica, com a
nca preponderante dos ibéricos, dos africanos e dos amerindios no espirito nacional. Com a Semana, os
s de teatro abandonaram o acento lusitano, liberando as vogais; os artistas plasticos desprezaram a
iplina das linhas e os motivos académicos, em sua rebeldia tropical. Os pronomes mudaram de posi¢do na
. em franca insurrei¢do contra a purissima gramatica de Camilo e Garret. A aristocracia de Sdo Paulo se
na contingéncia de colocar a mesa a plebeissima banana, ao lado das peras e mag8s importadas da
=entina (...) Mas a iconoclastia dos semaneiros ndo recusava as modinhas, nem rejeitava o barroco.”
NTAYANA apud POERNER, 1997:09)
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» Cinema: torna-se um bem de consumo nas décadas de 40 e 50, resultado do dominio
americano no pos-guerra, fato que ndo é exclusivamente brasileiro, mas uma decisio
economica do mercado cinematografico americano em exportar ¢ uma decisio
politica do governo dos EUA. Mas ¢ também nessa época que acontece 0 momento
nacional de cinema: 1941 com a Atlantida e 1949 com a Vera Cruz. Entre 1951 ¢ 1955
séo produzidos 27 longas por ano no Brasil.

» Televisio: introduzida nas principais capitais a partir da década de 50, com a criagdo
da TV Tupi.

* Publicidade: criagdo de agéncias e associagdes de propaganda; relagdo intrinseca da

publicidade internacional com a midia.

No entanto, Ortiz lembra que a "industria cultural" e a cultura popular dessa época

caracterizam-se mais pela sua incipiéncia do que pela sua amplitude: o mercado de livros

expande-se, mas o indice de analfabetismo continua alto € o escritor segue a mesma linha
dita anteriormente, ou seja, ndo se torna um profissional. A propria producdo oscila no
mesmo patamar durante essa década, em parte devido ao papel de alto custo, importado e
subsidiado apenas para os jornais. O radio ndo possuia um desenvolvimento paralelo junto
2 populagdo: o indice de aparelhos por cabega do pais (62) era o 13° da América
Latina. O cinema brasileiro ndo se impde no mercado e em fins de 1950 ocorre a faléncia
Vera Cruz e da Maristela. A TV tinha problemas semelhantes aos do radio, como
ixo indice de aparelhos, possuia uma programagio marcadamente regional e uma

tura pouco compativel com a logica comercial.

Conforme vimos no Capitulo 2, se para os frankfurtianos a inddstria cultural é a
tensdo do processo industrial, fabril, para a esfera da cultura, com o objetivo do
o, fica dificil aplicar o conceito de industria cultural frankfurtiano no Brasil dessa
ca, na qual as empresas tentavam expandir suas bases culturais, mas tropecavam nos
taculos apresentados pelo capitalismo brasileiro. Faltava a cultura popular de
sa brasileira 0 trago mais caracteristico das industrias de cultura: o seu carater

grador (ORTIZ, 1986: 45-48).



94

“A padronizagdo promovida por e através dos produtos culturais s6 & possivel porque
repousa num conjunto de mudangas sociais que estendem as fronteiras da racionalidade
capitalista para a sociedade como um todo. Na verdade, todo o raciocinio de Adorno e
Marcuse procura mostrar que na sociedade moderna os espagos individualizados sdo
invadidos por esta racionalidade e integrados num mesmo sistema. A sociedade industrial
passa a ser um espaco integrador das partes diferenciadas da sociedade (...) Poderiamos
pensar que o governo Vargas ja promovesse isto, com toda a politica de Capanema. Mas,
na verdade, tratava-se de colocar o Estado como fator integrador da cultura, o espaco
privilegiado por onde passa a questio cultural. H4 causas econdmicas, onde o Estado
ndo poderia arcar com a construgio de uma rede nacional e acabavam por ser
eminentemente locais.” (ORTIZ, 1986: 49-50)8

Citando Fernando Henrique Cardoso, o socidlogo, Renato Ortiz diz que os
empresarios no Brasil sdo de dois tipos: o capitdo da industria e o manager. O capitdo da
industria € marcado mais pela usura do que pela exploracdo metédica e racional da forga de
trabalho: ¢ o empresario pioneiro, mas que atua na base do empirismo, buscando tirar
proveito das facilidades oficiais. O manager ¢ preocupado com a reorganizagio técnica
¢ administrativa dos empreendimentos ¢ com o aumento de sua eficicia. E aquele que
busca adequar a produgdo a situagio real de mercado. Para Ortiz, o tipo de empresario em
voga nos anos 40 e 50 € justamente o capitdo de indistria e cita como exemplo Paulo
Amaral Machado (TV Rio) e Assis Chateubriand (TV Tupi).

*O dr. Machado (...) passava no caixa, via quanto tinha, anotava cuidadosamente na
caderneta” (COSTA apud ORTIZ. 1986:56. Grifo nosso) Pratica que lembra mais uma
contabilidade de armazém do que a estrutura de uma grande empresa. Estudos provam
que esse irracionalismo empresarial foi uma das causas que levaram a TV Tupi a faléncia.
Basta olharmos para a figura de Chateubriand e, mais ainda, trechos de seu discurso
inaugural: *Esse transmissor foi erguido com as pratas da casa, isto é; com os recursos de
publicidade que levantamos das pratas Wolff (...) a Sul América é o que pode haver de
bem brasileiro, as lds Sams, do Moinho Santista, arrancadas do coiro das ovelhas do Rio
Grande e, mais que tudo isso, o guarand Champagne da Antdrtica, que é a bebida dos
nossos selvagens. (...) Atentai e verei mais fécil do que se pensa alcanc¢ar uma televisdo:
com Prata Wolff; lds Sams bem quentinhas, Guarand Champagne borbulhante de bugre e
tudo isso bem amarrado e seguro na Sul América, faz-se um bouquet de ago e pendura-se
no alto da torre do Banco do Estado, um sinal da mais subversiva maquina de mfluenciar
a opinido piiblica’." (SIMOES apud ORTIZ, 1986: 56. Grifo nosso)

O prefacio de Sergio Solmi para a edi¢do italiana de Minima Moralia. livro de Adorno, procura entender o
omeno da indistria cultural na Itélia, cuja industrializagio também foi tardia, se comparada aos casos
cés e inglés. Para Solmi, “0 nosso pafs apresenta, em mais de um aspecto, um panorama muito diferente
que esta sob os olhos de Adorno quando escreve estas paginas. Por outro lado, seria erréneo subestimar
0 0 que hd de comum entre uma sociedade monopolista avangada como a dos EUA e uma sociedade
rguesa sui generis como a nossa. Apesar de todas as diferencas de nivel estrutural, existe alguma coisa
0 um espirito do tempo. E isso € ainda mais verdadeiro hoje. quando o aparato técnico e os instrumentos
difusao da cultura de massa determinam uma koiné cultural que muitas vezes se antecipa ao
nvolvimento da economia. A exportagdo do american way of life americano encontra um terreno
icularmente favoravel justamente onde nio existem — e talvez ndo existam nunca — as condi¢des
nomicas onde se desenvolveu™ (SOLMI apud BOSI, 1992: 362).
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Citado por Ortiz, Perry Anderson sugere que 0 modernismo ocorre, no contexto
europeu, devido a trés pontos basicos: a) um passado classico, altamente formalizado nas
artes visuais e institucionalizado pelo Estado, que é fonte de tradigdo artistica e referéncia
obrigatoria para criticos do academicismo oficial; b) as inovagdes tecnoldgicas (telefone,
telégrafo, automovel, avido, fotografia), mas que ainda se encontram restritas a um
pequeno grupo da sociedade; c) proximidade imaginativa da revolugdo social; ou seja,
havia "no ar" uma esperanga de transformagdo politica que habitava diferentes setores

sociais (ANDERSON apud ORTIZ, 1986: 103).

Comparando-o com o caso brasileiro, Ortiz diz que: no ponto a) n3o ocorre, pois
existiu uma correspondéncia historica entre o desenvolvimento de uma cultura de mercado
incipiente € autonomizagio de uma esfera de cultura universal. Exemplos: a fundagio do
Teatro Brasileiro de Comédia e 0 advento da TV. Foi esse fendmeno que permitiu um
livre transito na aproximag&o entre grupos inspirados pelas vanguardas artisticas, como os
concretistas, movimentos de musica popular, a bossa-nova — aproximagio que pode ser
vista desde a incorporagdo de elementos do jazz, internacionalmente importavel até em
pequenas mudangas na apresentagdo grafica dos discos (capas bem produzidas, nomes

concisos - economia lingiiistica publicitéria — etc.)

O proprio Tropicalismo ¢ caracterizado pelo autor como uma manifestagao tardia.
Quanto a0 ponto b): possuiamos em demasia, mas ainda indeterminado pela
nsipiéncia do consumo e pela precariedade da indistria cultural e no ponto c) de fato,
Bavia algo “no ar”. O periodo em questdo é marcado por uma utopia nacionalista que busca
concretizar a saida de uma sociedade subdesenvolvida de sua situagdo de estagnacio.
Cientistas politicos afirmam que de 1946 a 1964 o Brasil realmente viveu um periodo
democratico. Cultura e politica caminhavam juntas, nas suas realizagdes ¢ nos seus

equivocos (ORTIZ, 1986: 103-110).

Assim, se para o autor os anos 40 e 50 podem ser considerados como momentos de
ancipiéncia de uma sociedade de consumo, as décadas de 60 e 70 definem-se pela

nsolidagdo de um mercado de bens culturais. Primeiro a TV, depois o cinema. O golpe
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de 64 foi fundamental para a concretizagdio dessa mudanga: de um lado, a sua
implicagdo politica, onde a censura era dirigida contra os livros, os filmes, as pecas de
teatro, mas ndo contra o mercado editorial, o cinema, o teatro. Um pacto de auto-censura,

assinado pelos diretores de TV ainda garante esse aspecto da censura politica.

De outro lado, podemos acrescentar que o regime militar implementa a politica
desenvolvida por JK, criando um mercado de bens de consumo nao-duraveis e, através
do "milagre econdmico", levando esses bens até a classe média. Ao mesmo tempo que
escondia a face repressora, autoritdria e censora do governo com uma explosio de
consumo, facilitava a superagdo de obsticulos necessérios para que  empresarios
estabelecessem empresas culturais — com a conseqiiente expansdo das vendas de discos,
fitas, aparelhos de radio e TV. Sem mencionar ainda que o empenho do regime militar em
patrocinar sistemas de integracdo, tinha como base o cardter nacional-integrador da Lei
de Seguranga Nacional. Os meios de comunicag3o de massa, como radio e TV, nas méos
certas, consolidavam-se como veiculo de manutengdo da politica proposta pela lei. Em
maos erradas, era obviamente perigoso — afinal, pergunta Ortiz, por que a Ultima Hora e a
TV Excelsior, que se modernizaram, ndo deram certo como industria no pos-64?
Motivo: estavam do lado dos derrotados do golpe. "Eramos viaveis economicamente,
mas ndo politicamente." (Walter Simonsen - TV Excelsior apud ORTIZ, 1986: 153)
Rene Dreifuss, em estudo sobre a articulagio entre empresarios e militares para o golpe,
incluiu também os empresarios da esfera cultural. Hallewel observa que, entre o grupo
de livreiros que financiaram o IPES, estdo a AGIR, a Globo, José Olympio, Vecchio,
Saraiva, Cruzeiro etc. (HALEWELL apud ORTIZ, 1986: 117).

Néo ¢ a toa que o papel, um produto de importagdo, recebe incentivos para sua
produgdo nacional, que inclui a importagdo do maquinério necessario. Mas é no Ambito
da televisdo que isto é mais marcante: em 1965 o Brasil integra-se a0 INTELSAT, em
1967 ¢ criado o Ministério das Comunicagdes € em 1968 inaugurado um sistema de
microondas que integra todo o territorio nacional (Amazonia-70). Para Ortiz, isto
significa que as dificuldades econdomicas da década de 50 podem ser resolvidas. O

sistema de redes, condi¢do essencial para o funcionamento da inddstria cultural,
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pressupunha um suporte tecnologico que no Brasil, ao contrario de outros paises como 0s
Estados Unidos, ¢ resultado de um investimento do Estado. Assim, enquanto os militares
propdem a unificagdo politica das consciéncias, os empresarios sublinham o lado da
integragio do mercado. E claro que a censura excessiva é certamente um incémodo
para o crescimento da industria cultural, mas esse ¢ o prego pago pelo fato de ser uma
ditadura militar a incentivadora do proprio desenvolvimento brasileiro (ORTIZ, 1986:
117-120).

Assim, o que caracteriza a evolugdo da industria cultural nos anos 60 e¢ 70 é o
volume e a dimensdo do mercado de bens culturais. Através de dados estatisticos, pode-se
perceber que a produc@o de livros triplicou; o mercado de revistas quadruplicou. No
periodo 1957-1966 chegou-se a 50 filmes produzidos contra aqueles 27 de 1951-1956. Em
1975, 89 filmes foram produzidos e em 1980, 103 (mas, como também reforga o autor, nio
esperemos qualidade. Em 84, por exemplo, 71% dos filmes produzidos eram de

chanchada e/ou pornografia).

A industria fonografica aumenta consideravelmente. O consumo de LPs multiplica-
se, atingindo até as classes mais baixas, através de estratégias de mercado, como a dos

albuns compilares - ou seja, uma selecfio de faixas de diferentes gravadoras, como foi

adotado pela Som Livre, da Globo para trilhas sonoras de novelas, comegando em 70 pela
vela O Cafona. Ha profuséo de agéncias e também a criagdo de escolas de publicidade.
radio nao fica para tras: acompanha as mudangas em vista da deslocagdo da verba
licitdria para a TV e também integra-se em redes, enquanto as revistas comegam a
urar publicos especificos. E a era dos managers culturais que, ao delegar fungdes a
os direitos (como Roberto Marinho fazia com Boni, Wallach, Arce e Clark)
sformam a relagdo de trabalho. Na TV, a questdo dos atores, por exemplo, era
ejada: para que ndo houvesse saturacio do artista, ele ficava de molho por trés ou

tro meses até outra telenovela.

“Planejamento da exposi¢do da aura, elemento fundamental para o funcionamento do
sistema de idolos do mass-media. Uma aura diferente da desejada por Benjamim,
mais se aproximando de uma estratégia para provocar no consumidor a ilusdo de unicidade
da “obra de arte'."(ORTIZ, 1986: 143)
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Como contrapartida ao processo de racionalizagdo empresarial, temos uma
crescente profissionalizagdo da produgdo cultural (cendgrafos, cabeleireiros etc.). A
discussdo proposta pelo autor refor¢a a idéia de uma releitura do caso frankfurtiano. Para
Ortiz, ao ver a ideologia exclusivamente como técnica, o que significa assimilar a cultura &

mercadoria,

“a perspectiva frankfurtiana tem o mérito de chamar a atenc¢do para certos problemas, mas
impede de compreendermos outros. Diria que a cultura, mesmo quando industrializada, nio
¢ nunca inteiramente mercadoria. Ela exerce um valor de uso que ¢ intrinseco a sua
manifestagdo. Ha4 uma diferenga entre sabonete e Opera-sabdo. O primeiro € sempre o
mesmo, e sua aceitagdo no mercado depende desta eternidade que garante ao consumidor
a qualidade de um padrdo. A segunda possui unicidade, por mais que seja um produto
padronizado (...) As esferas se revertem: se antes partia-se do teatro para a telenovela,
depois partiu-se da telenovela para o teatro. O que implica que, a criatividade,
anteriormente mais freqiiente, se torna mais dificil, encontra menos espago e agora estd
subordinada a logica comercial.” (ORTIZ,1986: 143-147)

Citando Habermas, Ortiz lembra que a burguesia perde seu carater politico-

libertador (século XVIII e primeira metade do XIX) a partir de meados do século

, justamente quando a transformagdo da cultura em consumo se acentua ¢ onde o
e é produzido se fundamenta na demanda do mercado, - exemplo tipico disso é o da
rensa, que passou de um jornalismo politico para um jornalismo empresarial. Para o
or, no Brasil essa despolitizagdo teve particularidades: foi o Estado militar quem
moveu 0 capitalismo em sua forma mais avangada. O processo do golpe e sua
emonia provocaram, na "geracdo AI-5",uma énfase no sujeito alienado, que busca
droga, no misticismo ou na psicanalise a forma de expressar sua individualidade, a
iculagdo do discurso, a reificacio da linguagem, o que equivaleria a uma

valorizagdo e a recusa em se encarar o elemento politico.

A partir das consideragdes de Ortiz ¢ interessante percebermos dois pontos.
eiro, o fato de que o cendrio do rock nacional se forma durante a transi¢do dos anos 60
os anos 70 — considerando-se aqui o papel da Jovem Guarda, Mutantes e, por que no,
Tropicalismo (sem desconsiderar precursores como Raul Seixas e Tim Maia) - anos em
a industria cultural brasileira comecga a se estruturar como tal, sendo capitaneada por
regime politico militar. Tais circunstancias locais, inseridas em um contexto
acional balangado pelo do it yourself do movimento punk - “mesmo quem nio ¢

ico pode fazer musica”, ou seja, propiciar a expansdo da expressdo musical aliada ao
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protesto politico - favoreceram a explosdo do rock no Brasil a partir da segunda metade
dos anos 70, cendrio que se consolidou nas décadas seguintes. Alves de Souza sintetiza com

propriedade essa trajetdria:

“‘a emergéncia de uma abertura e fortalecimento do sistema democratico; a organizagio de
eventos massivos com orientagdes empresariais (como o Rock in Rio, Hollywood Rock); um
certo esgotamento e conseqiiente abertura da cultura rock norte-americana e européia para
outras tendéncias musicais; implantagdo de uma rede de publicagdes nacionais; a existéncia
de movimentos culturais anteriores aos anos 80 (Jovem Guarda, Tropicalismo, Punk etc)
criaram condi¢des para a formagdo do que se pode se chamar de Rock Brasil. Como esta
delineado. ndo gosto da idéia segundo a qual foi um evento ou um movimento especifico
que pode ter gerado tal fendmeno. Prefiro observé-lo como um resultado de tensdes,
contradi¢des e acumulos de manifestagdes culturais, econdmicas e politicas ao longo dos
altimos 30 anos (...) a cultura rock € universal e, como tal, o Brasil tem algum direito sobre
ela, podendo mesmo renové-la. (...) Um rock com ‘sotaque brasileiro’, se € que isso tem
alguma importancia, vem justamente das misturas de sons e dos contetidos e da afirmagéo
da natureza internacionalista deste trabalho. E extremamente desnecessario saber se o som
de uma banda € mais ou menos integrado a realidade nacional porque sua natureza esta
integrada a um processo industrial, moderno e articulado aos segmentos jovens da
sociedade. que € ‘estrangeiro’ por exceléncia (e a cultura rock tem a ver com o Brasil menos
por sua temdtica e mais pela conquista desse processo de modernidade). O importante é
observar se uma pe¢a musical, nos limites da cultura rock, cumpre esse desejo de afirmagio
do divertimento, aliado ao rigor de uma critica qualquer, que conduziria essa cultura a
categoria benjaminiana de arte de massa.” (SOUZA. 1995: 129-130/77-80)

A anilise de Ortiz também nos revela, em segundo lugar, uma relagio intrinseca

tre contexto de época, a produgdo musical e a juventude. Apesar do protesto politico do

k, o autor nio hesita em caracterizar a juventude pés-regime militar como sendo a
¢do AI-5, caracteristica compartilhada por um dos representantes do rock nacional’.
portanto, uma necessidade de se compreender melhor essa relagdo antes de
sentarmos a anélise de nosso trabalho de campo, ou seja, como ela se configura em
a manifestagdo socio-cultural das mais significativas da atualidade. Assim, prefiro
dicionar um histérico do género no Brasil a esse aspecto, especialmente a partir dos
s 80, deixando a tradicional narrativa cronologica desse género musical limitada a nosso

po de atuagdo: a cidade de Belo Horizonte.

Mas antes mesmo de avangarmos nesse percurso, cabe relembrar outro conceito de
iz, que vincula essa relagdo a mundializag¢io da cultura (alcangada inclusive pelo rock),

vés do conceito de memoria internacional-popular Relembrando as instincias socio-

nato Russo, letrista e vocalista do grupo Legido Urbana, falecido em 1997 reitera: “Dizem que ndo temos
ater. Crescemos em meio a uma ditadura, vendo National Kid e os Trés Patetas. Como eles querem que eu
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cacionais de Berger e Luckmann (familia, escola), a memdria internacional-popular (e
tro dela, o ja quinquagenario rock) constitui-se e se consolida dentro delas como parte

um universo simbolico compartilhado por uma cultura que se planetarizou através das

idias.

“A memoria internacional-popular funciona como um sistema de comunicagfo. Por meio de
referéncias culturais comuns, ela estabelece a conivéncia entre as pessoas. A ‘juventude’ ¢
um bom exemplo disso. T-shirt, rock and roll, guitarra elétrica, idolos da musica pop e
posters de artistas (ou até mesmo de Che Guevara, hay que endurecer, pero con ternura) sao
elementos partilhados planetariamente por uma determinada faixa etdria. Eles se constituem
assim em cartelas de identidade, intercomunicando os individuos dispersos no espago
globalizado. Da totalidade dos tragos-souvenirs armazenados na memoria, os jovens
escolhem um subconjunto, marcando dessa forma sua idiossincrasia, isto €, suas diferencas
em relac@o a outros grupos sociais (...) No Brasil, o conflito entre rock x samba revela a
mesma contradi¢do [observada em outros paises, como a Franga ou o Japdo em que a pop
music supera as chansons e as enkas]. Enquanto simbolo da identidade nacional, isto é, um
valor aceito internamente, o samba vé-se ameacado por uma musicalidade estranha as suas
raizes histéricas. Na verdade, nos encontramos diante de um fenémeno mundial, no qual as
novas geracgdes, para se diferenciarem das anteriores, utilizam simbolos mundializados. A
idéia de sintonia surge assim como elemento de distingdo social. Escutar rock and roll
significa estar sintonizado com um conjunto de valores, vividos e pensados como
superiores. Preferir outros tipos de cangdes € sindnimo de descompasso, de um
comportamento inadequado aos tempos modernos. Samba, enka, can¢do francesa sdo desta
forma relegados ao pretérito, sinal de um localismo limitante da comunicagdo ‘universal’
(...) Néo se trata, porém, de uma mera preferéncia dos jovens, ela se associa a todo um modo
de vida — freqtiéncia as casas noturnas, concertos, shopping centers etc. As radios FM que
massivamente as veiculam, n3o sdo apenas um meio de comunicagdo, mas instancias de
consagracdo de determinado gosto.” (ORTIZ, 1994: 129, 202)

Esse contexto pode ser reforcado com um interessante depoimento do jornalista

Augusto Lemos:

“Quem ouve rock hoje, certo de que esta tendo acesso a uma musica inovadora, diferente da
careta MPB, pode n@o estar sendo tdo moderno assim. Mesmo porque, desde seus
primordios, os artistas mais avangados da musica brasileira sdo acusados, pelos puristas, de
fazer ‘musica americana’. O problema € que justamente nés, que ouvimos rock, ja ndo
temos mais acesso as iguarias emepebisticas que fizeram a cabega de outras geragdes. Nem
sabiamos das varias fusdes que ocorreram no passado, que poderiam indicar atalhos para um
futuro musical mais préspero. Nem sabiamos da comum identidade do Brasil com Cuba,
Caribe e Angola. Sdo informagdes importantissimas - fundamentais para quem quer se situar
num universo despojado de pudores ritmicos ou melédicos. A América Latina, por exemplo,
tem um imenso campo musical vazio - mantido improdutivo e ocioso pelos latifundiarios do
éter e do vinil - a espera de posseiros ousados. Ndo seria exagero afirmar que as novas
geragdes, apesar de terem crescido em clima de ‘distingdo’ politica, correm o risco de ser
mais alienadas e cerceadas do que as que foram a for¢a nas décadas passadas, gragas ao
desinteresse e as imagens borradas divulgadas pelos nossos meios de difusdo musical. A
MPB nao € ‘chata’, a musica latino-americana néo ¢ apenas ‘chorosa’ e a influéncia dos
ritmos negros pode ir muito, mas muito além do samba. O rock nacional estara vivendo um
novo periodo, se posicionarmos nossas antenas para outras regides e elas captarem os débeis
sinais que nos chegam” (LEMOS apud SOUZA: 1995, 91)

o que foi a Coluna Prestes etc? Quer dizer, nega-se o alimento para uma pessoa e depois reclama-se que
malnutrida.” (RUSSO apud SOUZA, 1995:108)
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Podemos retirar algumas consideragdes em consonancia com o que ja foi exposto no
capitulo dois: 1) apesar de ser um género movido por uma industria cultural poderosissima
e, portanto, estar submetido a todas as regras de produgdo industrial da cultura - e ai
percebe-se uma consonancia histérica da emergéncia do género no Brasil com a inddstria
cultural brasileira, ou melhor, com a consolidagdo das multinacionais fonograficas no pais -
o rock também pode ser entendido como um movimento que dialoga e captura, a0 mesmo
fempo em que ¢ capturado, por formas de expresséo locais; 2) nesse aspecto, é curioso ver
sua aproximagdo com o publico jovem, estabelecendo um interessante paradoxo: a0 mesmo
fsmpo em que 0s roqueiros sdo taxados de alienados, eles nao hesitam em afirmar que o
rock ¢ uma forma de protesto, inclusive politico; 3) nos termos de uma estética musical, ele
definitivamente rompe com a estética tradicional, tornando-se, como sugere Souza, uma
arte de massa, dentro de uma proposta de reformulagdo estética ja antevista por Walter
Benjamim na era da reprodutibilidade técnica da obra de arte. “A arte de massa, quatro
deécadas apés Walter Benjamin, nos autoriza a afirmar assim: encerra um carpe diem

fragico que sintetiza a critica e o consumismo, o divertimento, a pose.” (SOUZA, 1995 :89

Conforme dissemos, os itens 1 e 3 j4 foram analisados no capitulo 2 desta dissertagio. Cabe
mmvestigar, como também ja antecipamos, como e porqué o rock se sedimenta junto ao

ablico jovem (item 2), considerando-se inclusive as questdes suscitadas pelos dois outros

1.1 Rock e juventude: lugar e circuito sécio-cultural

Para entender o que se passa no cenario brasileiro, cabe introduzir esse item com
a abordagem paralela: trata-se de interessante estudo de Sergei Yerofeyev divulgado
la Internet no qual o autor procura entender como um produto da industria cultural, o
k, € recebido pela juventude russa. Para Yerofeyev, a esséncia do rock consiste
mente na exploragdo das necessidades dos adolescentes através de uma criagdo
ercial deliberada da cultura jovem. Citado pelo autor, Holbrook diz que “o publico de
k ndo ¢ uma massa passiva, que consume discos como quem consome sucrilhos, mas
a comunidade ativa que produz musica como um simbolo de solidariedade e uma

iragdo para a agdo0.” (HOLBROOK apud YEROFEYEV, 1998: 10. Tradugio do autor)
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Também em sintonia com o que foi disposto no capitulo dois dessa dissertagdo, Frith,
igualmente citado por Yerofeyev, afirma que “o que distingue mais claramente o rock de
outros-produtos da cultura de massa ndo é somente seu publico, mas sua forma. O rock é
uma forma de comunicagfo musical e sua ideologia como cultura de massa deriva ndo
somente da organizagédo de sua produgéo, ndo somente das condigdes de seu consumo, mas
também das intengdes artisticas de seus criadores e da estética de suas formas musicais.”

(FRITH apud YEROFEYEV, 1998: 10. Tradug3o do autor)

Segundo Yerofeyev, a populagdo russa jovem comegou a se interessar pelo rock ja
2 partir dos anos 50, com o declinio do stalinismo e o aumento de bens de consumo
eletronicos como o radio e a TV. No final dos anos 60, grupos como os Rolling Stones,
Deep Purple e os Beatles tornaram-se bastante conhecidos do publico jovem - embora seus
ntmos se tornassem execraveis para pessoas mais idosas - o que ndo impedia a proliferagio

de grupos locais.

Curiosamente, o inicio da expansio roqueira na Russia também se d4 na década de
%0 movido pelo menos por um elemento comum ao caso brasileiro: a abertura democratica.

Segundo Yerofeyev, a partir da perestroika vérios grupos compartilhavam o cenario

derground russo, com destaque para os grupos The Machine of Time e Aquarium. Aqui
autor observa um fendmeno interessante: para a maioria dos adolescentes desaa década,
0 0 heavy metal representava o rock genuino, ndo conformista. Através de uma pequena
quisa realizada junto a 200 estudantes da Universidade de Kazan, o autor constatou que
%o consideravam o rock como uma forma de entretenimento, 25% como uma linguagem
istica, 20% como uma forma de musica séria e 11% como forma de protesto. O estudo de
erofeyev levou a divisdo da juventude russa em trés grupos: intelectuais, politicamente
ivos ou delinquentes, ligados a grupos sociais diversos, desde a juventude operdria russa
¢ os filhos da burocracia estatal (nomenklatura). Em todos eles o rock exerce uma fungio
inta, seja como algo a ser criticado, uma forma de protesto politico ou um veiculo
rtario. Mas, segundo o autor, o limite dessas tipologias ¢ muito ténue e ainda

uficiente para explicar a complexidade de atitudes frente ao rock: sua conexdo
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permanece de um lado com os problemas da cultura jovem e, de outro, com o problema da

cultura de massa (YEROFEYEV, 1998: 15. Tradugdo do autor).

Verifiquemos o caso brasileiro. Em pesquisa realizada por ocasido do festival Rock
in Rio, em 1985, a agéncia McCann desenhou o perfil do que pensam os jovens roqueiros
brasileiros'’. Através de uma amostragem de 1.800 questionarios, a pesquisa apresenta
alguns pontos interessantes:

* apesar de uma visdo sonhadora, os roqueiros ndo perdem de vista a situacdo concreta de
suas vidas;

* 0s mais abastados reconhecem ter boas condig¢des de vida e os menos favorecidos tém
consciéncia de suas dificuldades. Ambos, no entanto, nio possuem a sensacdo de
minoria isolada: véem-se como membros de um grande grupo da sociedade;

* valorizam conceitos humanitarios: boa vontade, compreensio e solidariedade sdo

qualidades sentimentais que procuram estimular em si proprios; ambi¢do € posse, ao

contrario, sdo tidas como defeitos;

temperamento: mais alegres, afaveis e extrovertidos sdo bem recebidos, os mais

explosivos, impetuosos e agressivos ndo agradam. Como defeito também aparecem

pessoas com tragos autoritarios, intolerantes e intransigentes (AGENCIA McCANN,
1986: 31).

Entre os entrevistados, a posse de um instrumento musical é alta (47%), bem como
preferéncia pela musica e, nesta, pelo rock.

“Tudo sobre rock interessa. Por isso, estdo sempre atentos as noticias sobre musicos,
cantores, conjuntos etc. Jornais e revistas especializadas sdo avidamente consumidas.
Ressentem-se. no entanto, de mais espago para o rock nos jornais, revistas e TV, sendo esta
a principal fonte de informagdo dos roqueiros. Através dela os roqueiros tém acesso répido e
facil aos seus idolos nacionais e internacionais. E nela que eles encontram seu padriio de
vida e buscam suas identificagdes (...) principalmente as novelas, videoclips e programas
especiais (...). Livros e filmes sdo reconhecidos como formadores de opinido, mas nio
competem com a misica, nem com a TV. (...) O habito de assistir televisio [mencionado
por 64% dos entrevistados] independe da classe social ou idade e apresenta uma
caracteristica especial: a de que os roqueiros ndo assistem a TV. Eles a percebem. Isto €,

A pesquisa foi encartada na revista Rock in Rio, criada para divulgar o festival. 15.200 questionarios
ftaram respondidos. 78% dos entrevistados pertence a faixa etaria de 15 a 23 anos, 21% pertence a classe A,
3% (classe B), 28% (C), 18% (D/E). 70% sdo do sexo masculino. 39% moram em Sao Paulo, 37% no Rio de
eiro. 94% sdo solteiros, 82% moram com os pais e 48% trabalham fora de casa (AGENCIA McCANN,
36: 30).
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eles ndo se concentram diante da tela como num cinema, mas sim dividem a atengdio com
outras atividades. Eles nasceram com a TV. Portanto, tém percepgéo suficientemente rapida
para registrar tudo o que se passa na TV sem precisar entregarem-se a ela de corpo e alma.”
(AGENCIA McCANN, 1986: 31-32. Grifo nosso)

Segundo a pesquisa, as principais preocupagdes do jovem estdo relacionadas ao
dinheiro (47%), perspectivas para o futuro (44%), seguranga pessoal (27%), trabalho
(26%). E pouco relevante com relaggo ao sexo, drogas e saude. A inquietagio com o futuro
estd associada ao ganho financeiro, este por sua vez relacionado ndo s6 ao actimulo de
posses, mas, principalmente, “ao desenvolvimento pessoal e profissional (...) a imagem

profissional que eles tém de si mesmos no futuro esta ligada predominantemente a arte, ao

esporte e a0 mundo moderno.” (AGENCIA McCANN, 1986: 34)

Fora de casa, os roqueiros preferem freqiientar lanchonetes, boates ou danceterias,
locais onde hé concentragdo de pessoas. Nao é a toa que bater papo - seja com os pais, seja
com os amigos - ¢ apontado como uma das atividades que mais dé4 prazer aos roqueiros.
Com relagdo ao sexo, 58% disseram que “é a coisa mais intima e individual da pessoa, cada
um transa como quiser sem dizer nada a ninguém”. O uso de drogas independe da classe
social e seu consumo declarado inicia-se aos 17 anos e concentra-se entre 21 e 25 anos,

sendo a maconha a droga mais consumida (AGENCIA McCANN, 1986: 35). Ainda

segundo a pesquisa, uma das caracteristicas mais importantes dos roqueiros € a consciéncia
pal: 32% tem turma de até 5 pessoas; 28% de 5 a 10 pessoas, 22% com mais de 10

soas, 15% dizem variar, enquanto apenas 3% dizem n3o ter turma.

“Tudo, ou quase tudo, ¢ feito em grupo. Em turma, a grande curti¢do ¢ bater papo, fofocar e
curtir musica. Este comportamento grupal ¢ que determina as preferéncias e até mesmo o
vocabulario. Para falar em turma, é preciso sintetizar o pensamento em poucas e pequenas
palavras, dai as girias. (...) O comportamento grupal também se reflete na amizade. Poucos
tém apenas um amigo verdadeiro. A maioria tem trés, quatro ou mais. Amizade, para eles, €
pacto, afeto, amor um pelo outro. Quanto a familia, o ideal dominante ¢ o desejo de viver
bem com os pais. embora reclamem das broncas, das ordens, da falta de maior liberdade.
(...) E grande a troca de informagdes e, conseqiientemente, a influéncia do roqueiro sobre a
familia. Com relagdo a politica. metade dos entrevistados a considera importante. Mas a
outra divide-se entre suja, perigosa e complicada.” (AGENCIA McCANN, 1986: 36)

Outro apontamento interessante da pesquisa refere-se & forma como os roqueiros
m seus idolos.

“Néo existe mais o idolo como antigamente, que criava fidelidade e galvanizava multiddes.
Agora eles sdo muitos. E efémeros. Para os roqueiros, idolo é aquele que aparece mais vezes
nos videos e nas paradas de sucesso. 93% deles declaram ter varios idolos, sendo os
cantores e musicos de rock os mais focalizados. E tdo grande o numero de idolos que
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nenhum alcanca expressiva preferéncia. John Lennon foi o mais citado, mas obteve apenas
13% das respostas.” (AGENCIA McCANN, 1986: 36)

De acordo com a pesquisa, as principais caracteristicas dos roqueiros poderiam ser

resumidas nas seguintes:

atitude hedonista frente a vida;

* cosmopolitismo;

® convivéncia precoce com o mundo adulto;

» agilidade na captagdo de informacdes;

» valorizagio dos conceitos universais;

* predisposi¢do para aderir 4 novidade, produtos € modas internacionais;

* sintonia com os aspectos mais modernos da sociedade, como informatica;
® valoriza¢do das idéias grupais;

s forte predisposi¢do as mudangas (AGENCIA McCANN, 1986: 37).

A luz desta pesquisa, gostaria de retomar alguns problemas colocados até agora no
consumo/frui¢do roqueira pelos jovens. Vimos que, tanto no caso brasileiro quanto no
fusso, o forte carater do rock como um movimento aglutinador de expressdes da juventude,
especialmente aquelas expressdes de carater contestatorio, de diversdo e, principalmente, de
associagdo - muitas das quais determinados pela proliferagio e rotatividade em que
eirculam pela industria cultural. Dai o caréter politeista da relagdo entre roqueiros e seus
astros, conforme verificada pela pesquisa, e a notavel influéncia exercida pelos meios de

municacdo, especialmente eletronicos.

Gostaria de deter a analise em dois pontos: primeiro o de uma cultura politica,
arentemente alienada, em um género que se apresenta como contestatério e de protesto.
gundo, o carater grupal que caracteriza a maioria dos consumidores/fruidores do rock.
bre esse aspecto, vale buscar o conceito societal, trabalhado pelo socidlogo francés
ichel Maffesoli. A preferéncia do socidlogo francés por esse termo foi explicada através
seguinte formula: societal = social + imaginario. Em sintonia com o disposto no
pitulo 1 desta dissertagdo, Maffesoli diz que os séculos XIX e XX sdo séculos que

alizam a civilizagdo moderna e provocam um desafio epistemolégico. O vetor da cultura
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moderna ndo funciona mais. Os valores foram relativizados por outros valores. Dai a
preferéncia de Maffesoli pelo termo societal, que integra as praticas sociais 4 dimensdo do
imaginario, do onirico e as praticas grupais. Para Maffesoli, a sociedade moderna,
representada principalmente pela “ocidentalizagdo do mundo”, foi a responsavel pela
exclusdo desse fator imaginario e agora percebe a importincia da compreensdo imaterial
para entender o material. Maffesoli sugere o caminho do meio, o dionisiaco: nio é

confusdo, mas também ndo é fusdo. Seria uma espécie de equilibrio em permanente

nflito. (E aqui suas teorias estdo em consondncia com aquelas citadas por Edgar Morin

bém no Capitulo 1 desta dissertagdo. (MAFFESOLI e TACUSSEL, 1997)

A razdo do século XIX, prossegue Maffesoli, ¢ uma modulagfio da racionalidade,
racionalismo. Maffesoli defende que a saturagio da cultura moderna é a saturagdo do
ionalismo moderno, o que ndo quer dizer o fim de sua racionalidade: “significa que essa
ulagdo ndo funciona mais”. Para Maffesoli, toda forma de sentido implica em uma
ificagdo e que durante muito tempo foi “um projeto com uma finalidade bem definida”.
ndo o soci6logo, isso fez com que, durante muito tempo, consideramos insensato todos
eles atos que ndo tém finalidade - como a critica religiosa feita ao ato sexual que ndo
a reproducio, mas ao prazer. “Todas as coisas estdo integradas na vida social, mesmo
elas que consideramos frivolas”. Qutra contraposicdo deriva do social x sociabilidade. E
antagonismo identidade x identificagdo. A identidade estaria vinculada a uma expressio
social, sendo formada por diversas e conflitivas relagdes de identificagdo, produzidas
mais variados contextos sociais pelos quais trafega o individuo (MAFFESOLI e
CUSSEL, 1997).

Outro ponto emergente na teoria de Maffesoli é o presenteismo, que nfo pode ser
ndido com o hedonismo. O presenteismo tem consciéncia do presente na sua
sidade, mas, ao contrdrio do hedonismo, faz com que o presente fique cheio de
ido. “A interpretagdo para no mensuravel exigido pela realidade. Mas enquanto isso o
indrio ja permitiu identificar as pessoas e toda a sua pluralidade de versdes e gostos.”

FESOLI e TACUSSEL, 1997)
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A luz desses conceitos e retomando a analise sobre a juventude brasileira,
mteressante estudo do professor Teixeira Coelho aponta a cultura e a politica dos jovens

estudantes da USP. Para o professor,

“a idéia do politico, da coisa politica. ndo estd morta entre os jovens. Talvez se mostre
apenas sob outra forma - na verdade, uma forma entre eles recorrente. Estaria em declinio a
politica entendida tradicionalmente e, em ascensdo, um modo urbano da politica: a politica
enquanto relagdo de convivéncia na cidade (apesar da violéncia), a politica enquanto estar
junto, enquanto socialidade. A pesquisa com os estudantes da USP mostrou que, se é
expressivo o numero daqueles que em seu tempo livre optam pelas praticas culturais
tradicionalmente entendidas (ir ao cinema ou teatro, assistir a um espetaculo musical), um
nimero ainda mais significativo prefere as praticas societais, aquelas relacionadas aos
modos de estar junto: sair com 0s amigos, conversar com os amigos ou mesmo ficar em casa
com os amigos ou com a familia. E a distancia entre as praticas culturais e as societais, em
favor destas, torna-se mais acentuada entre os formandos, que se dedicam ainda menos a
‘cultura’ do que os calouros e bem mais & convivéncia.” (TEIXEIRA COELHO, 1996-97:
159-160)

Portanto, quando pensamos na juventude e em seus modos de expressdo
contempordneos, especialmente junto a cultura e & politica, temos que levar em conta
mstrumentos como seu carater presenteista e societal. Segundo Teixeira Coelho é essa

nova forma de socialidade e ndo mais o social, legado do século XIX que

“revela um trago importante para a compreensdo de um eventual ‘novo estatuto politico’: as
relagdes preferidas pelos jovens sdo as que se ddo de modo direto e imediato, sem a
mediacfo de alguma coisa ou objeto como a obra de cultura, eventual pretexto para a troca
simbolica, e sem a mediagdo de um agente, como no quadro politico-institucional
tradicional. O que parece interessar-lhes mais € o que esta ao seu redor imediato, ao alcance
da vista e do corpo. Esse trago do comportamento jovem esbog¢a outra tese com circulagdo
atual. a da decadéncia das idéias de delegacdo e representagdo, base da forma politica
republicana classica.” (TEIXEIRA COELHO, 1996-97: 160-161)

A pesquisa sugere que a entrada dos jovens para a cultura politica parece dar-se hoje
atamente pela porta da cultura. Os entrevistados foram perguntados a respeito do que
eravam da cultura. Dos calouros, apenas 5% afirmaram desconhecer aquilo que a cultura

e lhes oferecer, enquanto entre os formandos a situagao se alterou sensivelmente.

“Se mais de 50% [dos formandos] disseram esperar, de obras de cultura, apenas ‘prazer
estético’ (contra um indice de pouco mais de 10% entre os ingressantes, nesse quesito) — o
que pode ser um indice de maturidade cultural ao apontar para o abandono de um
entendimento funcionalista da cultura - 30% deles, ou seis vezes mais que os ingressantes,
disseram n@o saber o que esperar da cultura. Se tinham, quatro ou cinco anos antes, alguma
idéia clara quanto ao que a cultura poderia lhes dar, a passagem pela universidade derrubou
suas eventuais certezas. 1sso pode ser positivo, se considerada a hipotése de que mais tarde,
em suas vidas, esses jovens ndo mais tdo jovens reconstruirdio, por si mesmos e para si
mesmos um sentido para a cultura (...) mas também pode ser um sinal de alarme. Pode ser
que os jovens ndo saibam como retirar o que da cultura - problema de educagio. E pode ser
que a cultura que esta por ai pouco ou nada de relevante esteja dizendo aos jovens. (...) Mas
ndo ha no momento, no Brasil, uma politica cultural que caminhe no sentido da tendéncia
societaria dos jovens (o que ndo os impede de providenciar, ou tentar providenciar, para si
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mesmos, aquilo de que sentem precisar). O melhor que fazem as politicas existentes, as
politicas culturais remanescentes, é apoiar praticas culturais que podem talvez, mas nio
necessariamente, servir de pretexto indireto para a cultura societaria.” (TEIXEIRA
COELHO, 1996-97: 163-164)

Assim, podemos entender o rock ndo s6 como produto de uma industria cultural e
de uma nova estética, mas também como movimento e atitude incorporada as
caracteristicas € aos modos de viver e de se relacionar da junventude contemporinea.
Entender esse género musical sem compreendé-lo sobre esse tripé referencial sera cair em
um equivoco de andlise, ou pelo menos, em uma anélise incompleta. A compreensdo desse
tripé do rock, alias, sera fundamental para que possamos entender os motivos e as razdes
das dificuldades levantadas pela pesquisa de campo desse trabalho, a ser exposta
posteriormente. Antes da analise, cabe a descri¢do de um breve historico do rock na capital

mineira.

4.1.2 Belo Horizonte: um rock no meio do caminho

Ao contextualizarmos a discussdo cultural no Brasil, facilmente descobririamos um
cenario extremamente favoravel a uma politica cultural ampla e incisiva, dada a
diversidade cultural brasileira, cujas raizes historicas de festa, mas também de sangue,
dispersaram-se pelos quatro cantos desse pais de dimenses continentais. Minas Gerais ndo
foge a regra. Se considerarmos, apenas a titulo ilustrativo, os limites geograficos da agdo
cultural no estado, temos o Barroco colonial de um Aleijadinho & heranga afro-mineira nos
tos dos Negros do Rosario, passando pela influéncia de Guignard e Amilcar de Castro e
ias geragOes de artistas plasticos, pelos modernistas do Grupo da Estrela (como Carlos
mmond de Andrade, Pedro Nava, Emilio Moura), os aspirantes da Revista Verde
Guilhermino César, Rosario Fusco), de Cataguases (cidade que também nos apresentou
umberto Mauro) e outros escritores como Fernando Sabino, Otto Lara Resende, Murilo
ubido, pelo ntcleo de critica cinematografica do CEC (Centro de Estudos
mmematograficos) ao polo produtor de video que se tornou Belo Horizonte, sem
ncionar o0 movimento de teatro da capital, o estado aglutina, para si, uma cartografia

tural bastante diversificada.
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Na édrea da musica ndo poderia ser diferente: da veia colonial de Lobo de Mesquita
aos chorinhos inéditos do sr. Bellini de Andrade, do Clube da Esquina a musica
contemporénea da Fundag&o de Educagéo Artistica e & antropofagia do bandoneon de Rufo
Herrera - que une o tango ao chorinho - a vocagdo da “tradi¢do do novo™, apregoada pelos
modernistas, vive presente e convergente, especialmente em Belo Horizonte, inclusive no
campo do rock. O texto de apresentagio do BHRIF - BH Rock Independente Fest - &
primoroso ao resumir tais inquietagdes, incluindo aquelas produzidas pela relagdo entre o
global e o local, entre a industria cultural da musica e os grupos existentes em Belo

Horizonte:

“Um dos tragos mais caracteristicos da vida cultural de Belo Horizonte ¢ o aparecimento,
em varios momentos, desse primeiro século de existéncia da cidade, de um fenomeno que
alguém ja chamou de ‘a tradi¢io do novo’. Uma espécie de vocagdo profunda, no plano das
idéias, da cultura e da criagdo estética, para a invengio e a ruptura de cddigos. Como se aqui
o impeto e o apelo do novo fossem tdo permanentes que acabassem por configurar também
uma cultura, um clima espiritual, uma ‘tradigdo do novo’. (...) Uma das expressdes hoje
mais intensas, em Belo Horizonte, desse fendmeno é o rock independente. Ha aqui um
grande numero de bandas que, mesmo & margem das grandes gravadoras, conseguem ndo sé
retornar e reinventar a dimensio da celebrag¢fo e ao mesmo tempo critica da vida’ propria
do rock, mas também criar toda uma industria e mercado cultural com caracteristicas locais,
com gravadoras independentes, fanzines e um niimero impressionante de aficcionados. (...)
O rock independente hoje em Belo Horizonte € uma das expressoes culturais que traduzem
essa tradi¢do do novo entre nds (o que ja levou alguém a observar, referindo-se ao famoso
poema de Drummond, que se, seis décadas atras, havia uma pedra, hoje ha com iguais
direitos, e com o mesmo poder de embarago ¢ estranha ilumina¢do, um rock no meio do
caminho) (...) o rock independente hoje feito aqui, a exemplo de algumas outras
experiéncias estéticas desenvolvidas por ¢4, mais do que uma particularidade da cidade, €
um modo de inser¢do e participacdo desta cidade na experiéncia contemporéanea.”
(BHRIF/Comissao BH 100 anos: 1994, 04)

Em Belo Horizonte, como em todo o Brasil, o histérico da misica acompanha a
evolucdo da industria cultural, notadamente a partir dos processos de gravacdo e de
radiodifusdo - que na capital mineira teve inicio mais exatamente a partir de abril de 1931,
com a inauguragdo da Radio Mineira (PRC-7). Seguem-se a Radio Guarani (1936), ligada
as Emissoras Associadas de Assis Chateubriand, e a estatal Radio Inconfidéncia,
inaugurada pelo governador Benedito Valadares (DOLABELA, 1993: 2). Paralelamente a
difusio radiofonica que funciona como principal meio de divulgagdo musical até os anos 60
{quando surge a televisdo), um circuito de festivais de miisica popular era organizado em
arias cidades no interior do estado. Entre os principais intérpretes desta época estdo Celso
cia, Romulo Paes, Elias Salomé, Eunice Fialho, Nivea de Paula, Nadir Lima? dentre

tros, onde se destacam o samba, a marchinha, o chorinho e o samba-cango.
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De acordo com Marcelo Dolabela, com o surgimento da Bossa-Nova, cujo marco
principal € o disco Chega de Saudade (1958) de Jodo Gilberto, a musica brasileira ganha
uma versdo mais intimista e harménica, combinando a cadéncia do samba com o ritmo do
jazz e um vocal despretensioso. Em Belo Horizonte, Pacifico Mascarenhas & o Sambacana
foram os representantes desse estilo, especialmente a partir do langamento do album
Passeio Musical (1959). Também vale lembrar o papel de Célio Balona e Gilberto Santana
¢, na década de 70, Bob Tostes. A década de 70 também foi responsavel pela explosdo de
um dos mais importantes momentos da musica nacional: o Clube da Esquina, tendo como
expoentes os musicos Lo Borges, Toninho Horta, Milton Nascimento, Wagner Tiso,
Ronaldo Bastos, dentre outros, cujo album homénimo, de 1972, causa um impacto tdo
grande na MPB quanto “o disco de Jodo Gilberto e o Tropicdlia - ou Panis Et Circenses. Se
Joao Gilberto € um Mério Reis construtivista e zen, se a Tropicalia, um Oswald de Andrade
brutalista e pop; o Clube da Esquina é um Carlos Drummond de Andrade barroco e
beatlemaniaco multifacetado como os apdstolos de Aleijadinho.” (DOLABELA, 1993:19)

No campo do rock, a influéncia comega através da comercializa¢do de discos e
filmes dos principais cantores norte-americanos dos anos 50, como Elvis Presley, Fats
Domino, Jerry Lee Lewis e, posteriormente, Beatles e Rolling Stones. Alguns poucos
shows com os principais expoentes do movimento aconteceram na capital mineira, como

Bill Halley and His Comets (de Rock Around The Clock) no auditério da Secretaria de

Saude e Assisténcia (atual Minascentro) em 1958. Os filmes eram exibidos nos cinemas,
enquanto as televisdes traziam retransmissdes dos programas da Jovem Guarda paulistana
de Roberto e Erasmo Carlos e as versdes locais nos programas “Pare! Ha musica”, de
Sérgio Luis, “Brasa 4”, de Dirceu Pereira, o que acabou consolidando um disco com os
principais expoentes do movimento na capital mineira: Agitadores, Analfa Bitles, Jamal,
dentre outros - sem mencionar Vic Barone, The Wood Faces e Jungle Cats, que também

fomentavam a vertente belo-horizontina da Jovem Guarda (DOLABELA, 1993: 27-28).

A releitura do ritmo norte-americano continuou na década seguinte, na qual uma
nova geragdo de artistas belo-horizontinos ja incluia tendéncias musicais de origem inglesa

como experimentalismos sob a influéncia do rock progressivo (Marcus Vianna) e o
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movimento punk (Insolentes), combinando, em alguns casos, com a vertente melodica do
Clube da Esquina. A geracdo dos anos 80 teve uma forte influéncia dos chamados
movimentos pos-punk, especialmente da new wave (Sexo Explicito, Ultimo Namero) e do
heavy metal, género no qual a capital mineira apresentou varios grupos, notadamente

através do selo Cogumelo, como Sepultura, Witchhammer, Overdose, The Mist.

Nos anos 90 essa releitura de fontes externas sofreu um boom com a consolidagio
da MTV no Brasil, a facilidade em se importar e até se viajar para o exterior, a diversidade
de publicagdes, novas publicagdes e estratégias editoriais no jornalismo cultural e, por fim,
2 Internet. No cenario do rock nacional da segunda metade desta década, o principal p6lo

de produgdo roqueira ficou consolidado no Recife com o mangue beat de Fred 04 e mundo

livre S.A. e de Chico Science e Nagio Zumbi, que “colocando a parabélica na lama do
mangue” se antenou com novas possibilidades do rock a partir de uma confluéncia com

ntmos nordestinos como 0 maracatu.

Ao contrario do cenéario pernambucano, a capital mineira tém um perfil mais
fragmentado, apresentando releituras de varios estilos musicais, inclusive daqueles
consolidados pelo rock: do rockabilly de Jerry Lee Lewis (Baratas Tontas) ao disco (J.
Quest), passando por um experimentalismo pop (Pato Fu), pelo punk (Tia Anasticia), pelo
reggae (Skank, Omeriah) enquanto outras incluem, de maneira mais pontual, alguns ritmos
tipicos de Minas Gerais, como o congado (o ja extinto Virna Lisi), respectivamente
associados ao rock pesado e ao reggae, em um movimento recém-batizado pela midia
impressa nacional como sendo o Clube da Esquina 3, que retine grupos diversos, como,
além dos citados, Zippados, Concreto, Attack Epiléptico, No Hands, Pau de Arame, Zoom-

Bee-Doo, Cartoon, Charanga Vudu etc.

4.2 Analise dos dados

Uma vez percorrido os caminhos que possam fundamentar uma analise do objeto de
estudo desta dissertacdo, vamos aborda-lo de maneira mais direta, com o objetivo de
Jevantarmos junto aos grupos de rock de Belo Horizonte suas principais dificuldades de

informagdo junto a produgdo de shows e CDs.



112

.1 Universo da pesquisa: sumula descritiva

Os grupos entrevistados nesta pesquisa tém origem relativamente nova: em média,
co anos de existéncia. O mais antigo data de 1986, enquanto o mais recente ¢ de 1996.
universo de pesquisa foram considerados todos os géneros musicais possiveis (do punk
reggae), bem como as expectativas de relagdo com o mercado — desde grupos que
laradamente tém uma postura mais critica e “independente” até aqueles que admitem ter
mercado um horizonte de atuagdo e, em menor escala, mesmo os grupos que hoje estio
m um transito bem favoravel dentro do mercado fonografico nacional. Outro critério foi
de que os grupos entrevistados tivessem composigdes proprias e ndo trabalhassem
icamente com projetos covers, pois, nem sempre, necessariamente, estes desembocam
produ¢do de CDs. A diferenciagdo também foi feita para procurar estabelecer, a luz dos
oimentos, como os entrevistados enxergam e dividem com as bandas covers o mercado
shows em que atuam — no caso, o circuito de casas existentes na regido metropolitana de

lo Horizonte'".

Nas entrevistas foi ouvido um representante que pudesse falar pelo grupo com
lagdo as experiéncias e as dificuldades encontradas diante da produgio de shows e CDs.
alguns casos, dois integrantes participaram das entrevistas. Essa diferenciacio, contudo,
aparece ao longo dos depoimentos, que serdo creditados unicamente ao grupo. O préprio
me dos grupos aparece de forma codificada ao longo do capitulo, para preservar a
adentidade dos entrevistados. (A devida referéncia aos mesmos e uma lista geral dos
entrevistados pode, contudo, ser encontrada nos agradecimentos). Entre os grupos

entrevistados, a média de integrantes que constituem o grupo ficou em quatro pessoas.

Apesar de alguns integrantes dos grupos terem como residéncia fixa bairros na
periferia ou fora da mancha centro-sul da cidade, esta regiio de Belo Horizonte também ¢ a

principal referéncia para localizagdo dos grupos. Alguns, porém, tém sua “sede” em bairros

" O tratamento dado & linguagem, nas entrevistas, procurou manter a informalidade e as expressdes utilizadas
pelos entrevistados, procurando, sempre que possivel, manter-se fiel ao universo discursivo dos entrevistados.
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TOXimos a essa regido, como Caigara, Floresta ou Cidade Nova. Um grupo com sede no

0 Ouro Preto foi o mais distante dessa regido.

Apenas um dos entrevistados disse viver exclusivamente da renda obtida com o
po em que atua. Nos outros casos, todos afirmaram depender, inclusive o préprio grupo,
e outra fonte de renda. Mas mesmo nesse caso, trés entrevistados ressaltaram que esses
ndimentos provém de atividades ligadas a musica, como aulas de instrumentos, produgio

e jingles publicitarios etc.

A média de CDs produzidos pelos entrevistados nos tiltimos dois anos foi de um
D. Muitos estdo produzindo o primeiro album, enquanto outros j4 estdo no segundo ou
pesmo no quarto disco. Outro dado importante ¢ que mesmo entre aqueles que s
oduziram um CD existem grupos que ja possuem boa experiéncia em estidio, gravagio e
istribuigdo, pois gravaram em vinil, participaram de coletineas ou ainda produziram fitas-
emo. Os estudios belo-horizontinos mais citados foram o Génesis e o 108, com alguma
eréncia também ao Polifonia e a0 Bemol. A medida que o grupo possui maior recursos
financeiros, como serd revelado nos depoimentos, também possui maiores dominios de sua
odugdo no estadio (porque ndo precisa preocupar-se com os custos por periodo) e
ambeém pode diversificar as etapas de produgdo, realizando, por exemplo, a gravagdo em

estudio e a mixagem em outro.

Apesar de dois grupos ndo saberem precisar a data de inicio, verificou-se que nio ha
hiato muito grande entre o ano de origem do grupo e o ano de sua primeira
@presentagdo. Alids, muitos consideram essa primeira apresentagdo como sendo a referéncia
ara a origem do grupo, embora outros depoimentos apontem que essa origem estaria no
momento em que o grupo comega a apresentar suas primeiras composi¢des proprias. A
media de shows apresentada por ano pelos grupos desde o inicio de sua fundago foi de 25

hows/ano.

£2.2 Um panorama das dificuldades encontradas pelos grupos para a realizacdo de

shows em Belo Horizonte
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De acordo com as entrevistas realizadas, verificou-se quatro categorias de

dificuldades para a realizagdo de shows em Belo Horizonte. Elas sdo as seguintes (da mais

para a menos lembrada): local, producdo, auséncia de iniciativa entre bandas e apatia do
ablico. A divisdo aqui apresentada pretende apenas atender 4 tentativa do didatismo, uma
¥ez que as categorias estdo estritamente relacionadas entre si. Para reforar essa dimensdo
#nue dos limites entre essas quatro categorias, algumas subcategorias serdo fornecidas no
sentido de se identificar melhor o grau dessas dificuldades e, a0 mesmo tempo, tecer uma

@proximacao entre 0s quatro itens.
4.2.2.1 Local para realizacéo de shows

A maioria dos entrevistados fez algum tipo de mengdo a dificuldade de um local
para a realizacdo de shows. Essa dificuldade abriga duas acepgdes: 1) o local é inexistente,
isto €, ndo existe nenhum lugar adequado para a realizagdo de shows em Belo Horizonte e
2) os lugares existem, mas ndo oferecem condigdes que permitam uma realizacdo adequada.
Um dos entrevistados chega a lembrar que “um lugar-rock nio tem que ser um lugar-lixo”
{Grupo E). Alias, a nogéo de ser vendavel sem ser um vendido ao mercado é uma nogao
que perpassa praticamente todos os depoimentos. O grau dessa negociagdo com o mercado
€ que vai variar, saltando desde posturas mais radicais até outras, mercadologicamente,
mais abertas.

"4 principal dificuldade é o lugar, o espaco. Olha, isso é o mais dificil, sem divida
nenhuma. Uma banda, quando se forma, pelo menos possui uma bateria e a maioria dos
instrumentos. Entdo ficam faltando coisas faceis de conseguir: o amplificador, o P.A. Para
bandas que estdo comegando mesmo, nem esse tipo de coisa faz falta, porque elas fazem
shows para grupos de pessoas relativamente pequenos. Se a banda é uma banda que estd
iniciando, ai vale qualquer coisa.” (Grupo F)

"4 primeira dificuldade com a qual a gente se depara na hora de produzir um show em
Belo Horizonte é o local. Belo Horizonte é a tnica cidade do Brasil que ndo tem uma casa
noturna de tradi¢do rock, que é o estilo da banda, como o Rio de Janeiro tem o BallRoom
ou teve o Circo Voador ou Sdo Paulo, que tem o Aeroanta e o Tom Brasil e outras
casas.”(Grupo D).

“Sdo varias dificuldades, mas a principal ¢ a auséncia de um lugar bacana para se dar um
show. Em Belo Horizonte ndo existe um local especifico para isso. Os locais que existem
sdo descaracterizados porque misturam tudo.” (Grupo K)



Com relagdo a primeira acep¢do, o principal argumento ¢ a insuficiéncia dos

pacos fisicos para a platéia. Ou seja: dada a diversidade existente de géneros musicais na

adade seriam necessarias casas que pudessem receber um publico médio de show,
timado pelos proprios entrevistados como algo em torno de 700 a mil pessoas. Para a
aioria dos entrevistados, ndo existe hoje, em Belo Horizonte, uma casa com esse perfil -
m cenario diferente do que acontecia hd dez anos atras. Na opinido de um entrevistado, o
genario de casas que permitem a freqiiéncia de shows para um publico acima de 500
sssoas reduziu-se drasticamente. O cenario permitia acontecer shows conjuntos,

ilitando a troca de informagdes entre os grupos.

“Antes o cendrio era melhor, mas muitas casas, como o Drosophyla, fecharam. (..) E
preferivel tocar em lugares menores porque quaisquer 300 pessoas enchem o lugar e vocé
faz um show mais agraddvel.” (Grupo E)

“Algo em torno de 1500 a duas mil pessoas. (...) Um espago como a Estagdo 767, por
exemplo, inviabiliza shows para bandas pequenas porque ld cabem de quatro a cinco mil
pessoas - 0 que € muito para uma banda que esta comegando. (...) A producdo fica cara,
porque o espago é grande e ai tem que ser o som e a luz para esse espaco, para que vocé
tenha uma qualidade de show.” (Grupo 4)

Um entrevistado lembrou que uma possivel solug@io seria a criacdo de espagos
odulaveis para shows, “uma proposta semelhante ao que vocé tem na Pedreira Paulo
eminski, em Curitiba: a modulagdo do espago, dependendo do show.” (Grupo F). Alguns
mirevistados chegaram a mencionar que alguns desses espagos voltados para o publico
pédio existem em Belo Horizonte, mas seus proprietarios ndo estdo interessados em
estir em bandas de rock que tenham composi¢Ges proprias. Ao contrério, preferem trazer
andas que se pautam pelo modismo (do pagode, do forrd etc) ou mesmo bandas de rock
sover (cuja execugdo procura ser a mais idéntica possivel ao repertorio de grupos
aternacionais ou nacionais ja existentes) - dificuldade também lembrada por alguns
entrevistados como ndo sendo exclusiva de Belo Horizonte. Afinal, segundo os roqueiros
entrevistados, os donos das casas tém maior retorno com bandas desse tipo - o que nos leva
o segundo ponto: lugares existem, mas nio sdo adequados. Ai podemos destacar trés

mbcategorias de dificuldade: ingressos caros; equipamento precario; caché inexistente.

a) Ingressos caros. De acordo com os entrevistados, alguns fatores fazem com que o pre¢o
jos ingressos fique extremamente elevado e possa dificultar a realizagdo do show,

fastando o publico. O que os entrevistados chamam de caros sdo ingressos situados a partir
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da faixa entre R$ 12,00 e R$ 15,00'%. Entre os fatores identificados pelos entrevistados
estdo: repasse do valor do aluguel da casa, custos tributarios, custos de preparo do local
(equipe para montagem de palco, som e luz e respectiva alimentagdo). Mas aqui se
estabelece um curioso paradoxo, que se relaciona com a terceira subcategoria — o caché
inexistente: um ingresso muito baixo pode significar também um prejuizo para os grupos,

uma vez que a maioria deles ganham a partir do que é arrecadado com a bilheteria.

“Ndo adianta vocé ter um lugar legal, um publico legal, se vocé tem que pagar caro por
iluminagdo, seguranga e repassar tudo isso para o ingresso: custo caro, ingresso caro, ai
fica inviavel. Cobrar RS 15,00 é deixar o show fora do alcance do pessoal que gosta,
infelizmente. Mas também ndo dd para ser mais barato, porque ai ndo da para produzir (...)
Mas dificuldade tem que existir mesmo para que a gente possa quebrar a cabega,
reformular e romper com esses padrées, sacou?” (Grupo J)

“Aparelhagem de dificil acesso, casa de dificil acesso, pagamento de vdarios impostos,
especialmente se for um show internacional, Ecad, OMB, ISS para a casa, legislagdo
impede que menores vdo ao show (...) O puiblico de hardcore, punk, metal, é constituido em
torno de 40% de menores (...) Prego de ingresso tem que ser acessivel, popular (...) Publico
é jovem, formado por gente que ndo trabalha ou que ndo tem grana.” (Grupo J)

b) Equipamento precario. Outro fator que dificulta a realizagdo de shows em espagos ja

r

existentes é a precariedade dos equipamentos, apesar das facilidades de importacao
verificadas nos ultimos anos. Se no comego é consensual uma espécie de vale-tudo, a
medida em que o grupo progride e se aproxima de uma posigio mais profissional diante do
mercado, também aumentam os niveis de exigéncia. Mas existem grupos que afirmam ser

“o tesdo de tocar” maior do que qualquer aparelhagem.

“Quem entende mesmo diz que depois de todo show vocé tem que fazer wma verificagdo
porque sempre queima um fiozinho daqui, estoura um twiter ali e eles ndo fazem essa
manuten¢do, entdo sempre dd problema de som (..) E outro problema sério, porque além
de ja ndo ter espago, quando tem vocé chega ld e com um som ruim, passa uma impressdo
ruim também.” (Grupo E)

“Ndo acho que isso seja estrelismo, mas uma maneira de mostrarmos o nosso trabalho.
Néo pedimos nenhum efeito especial: usamos luz branca e nosso mapa é bem simples:
mostra onde ficam os amplificadores, onde ficam as pessoas, onde ficam oS retornos.
Bandas que estdo comegando na musica é que ainda ndo tém essa experiéncia e essa
postura por um trabalho melhor.” (Grupo F).

= Apesar do Primeiro Diagndstico Cultural de Belo Horizonte, em sondagem junto ao publico consumidor,
' declarar que o fator prego ndo € empecilho para os consumidores, ter entrada gratuita e/ou cobrar entre R$ 5 a
RS 10 pela entrada (para 83% dos entrevistados) s@o fatores significativos para freqiiéncia. Aqui deve-se
lembrar que o quesito shows foi tratado de maneira genérica pelo diagnostico e ndo exclusiva ao rock).
{SECRETARIA MUNICIPAL DE CULTURA/VOX POPULLI, 1996: 51)
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“Para nuisica em geral a aparelhagem tem que ser boa, o equipamento tem que ser bom,
até mesmo para a anti-musica, que é 0 nosso caso (...) Mas o que vale mesmo é o tesdo de
tocar: af qualquer aparelhagem que aparece na nossa mdo ja estd legal.” (Grupo J)

“"Hoje em dia s6 tocamos [por exemplof] com um tipo determinado de amplificador. Se ndao

for esse tipo, ndo tocamos. A gente jd conquistou, em termos de experiéncia e
conhecimento, um know-how para pedir algumas coisas. Isso varia muito com a
experiéncia da banda: afinal, ela ndo vai ficar tocando eternamente em garagens”. (Grupo
F)

“Hoje estd mais facil porque os recursos estdo mais disponiveis. Lembro que, quando fui
comprar minha primeira guitarra, tive que ir aos Estados Unidos comprd-la, porque ndo
existia aqui no Brasil e hoje as facilidades de importacdo sdo enormes, os equipamentos
ficaram mais baratos. Hoje vocé pode montar um pequeno estidio em casa. Dificulta vocé
as vezes achar quem opere isso, como dissemos, mas, em termos de equipamentos ficou
mais facil.” (Grupo B)

“E a mesma filosofia para os shows: depois que vocé fez um otimo trabalho, como vocé vai
dar shows em lugares onde ndo se tem cuidado com a microfonia ou com amplificadores?
Entdo é isso: a medida que vdo aumentando as complicagdes, aumentam também as
prioridades dentro da banda. Planejamento, portanto, é crucial. Ndo é sair e apostar tudo
de uma vez. (...) Falta as bandas conhecerem toda essa infra-estrutura: as possibilidades de
gravagdo, de um show, release, ou estar com uma fita para fazer. E ai, s6 o muisico ndo da
conta” (Grupo C)

c) Caché inexistente. Como a maioria dos grupos dependem do que ¢é arrecadado na
bilheteria, muitos criticam a postura de produtores e/ou proprietarios de casas de show em

Belo Horizonte que ndo investem em remuneragio ao grupo.
“As vezes os donos acham que estdo fazendo um favor para a banda. A porcentagem de
bilheteria quase ndo adianta nada. A casa deveria pagar o caché e arcar com o prejuizo em
caso de pouco publico. Hoje sempre o prejuizo recai sobre a banda.” (Grupo B)
Para entender melhor como os grupos enxergam essa postura dos produtores e dos
proprietarios das casas é necessario detalhar ainda mais outras dificuldades referentes a

producdo de shows na capital mineira.

4.2.2.2 Producdo de shows

Os entrevistados também relacionaram algum tipo de dificuldade quanto a produgdo
de shows. Aqui os proprietarios das casas e os produtores artisticos recebem as maiores
criticas, sendo seguidos de perto pela dificuldade em se alocarem recursos para uma

produgao.

a) Proprietarios das casas/Produtores artisticos. Nesta subcategoria as criticas aos

proprietarios das casas e aos produtores artisticos misturam-se no quesito investimento em
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bandas novas. Espécie de complemento do item A, essa falta de investimento se caracteriza
por uma preferéncia explicita as bandas cover e ritmos da moda e ainda pela auséncia de

bandas locais na abertura de shows de bandas mais famosas em Belo Horizonte.

“Muitos produtores, quando trazem bandas de fora para cd, nio colocam uma banda nova
para abrir o show delas. Preferem uma banda cover, quando colocam. Ou seja, banda para
animar a festa.” (Grupo B)

“E dificil manter um cendrio com bandas de BH com misicas proprias, misicas novas,
porque vocé tem que investir um tempinho: tocar um dia, ai volta, toca de novo — é o
contrdrio das bandas cover, que todo mundo ji conhece. E uma coisa de longo prazo.”
(Grupo B)

Além da falta desse investimento, dessa aposta de proprietarios e produtores
atuantes no cenario com as bandas locais, uma critica decorrente ao produtor artistico (e
estendida aos empresarios das bandas) é que as vezes ele assume o papel de mero
agenciador ou atravessador da banda, quando deveriam desempenhar um papel semelhante

a0 de um sécio, reforgando o espirito de investimento.

“Esse € outro problema que existe em Belo Horizonte: aqui ndo tem produtor musical,
produtor de estiidio.” (Grupo 4)

“Muitas vezes o produtor encarece o caché de uma banda, que poderia tocar por muito
menos.” (Grupo J)

Muitos grupos vio além e apontam a propria auséncia de produtores na capital, Uns
véem esse dado como ponto positivo e outros véem como ponto negativo. Alguns
entrevistados explicam que, como ponto positivo, a auséncia de produtores permite maior
conhecimento das necessidades de uma produgdo, aumentando a experiéncia das bandas

para quando se confrontarem com um mercado mais freqiiente e profissional. Outra

vantagem (detalhada mais adiante) ¢ que essa auséncia permite maior intercAmbio e maior

parceria entre as bandas para a viabilizagdo de shows comuns. Além disso, em menor grau,

2 auséncia desses produtores € vista por alguns grupos como garantia de independéncia:

ceder as exigéncias de um produtor significa ceder as pressées do mercado e perder o valor

artistico. Como ponto negativo, alguns entrevistados (em paradoxo face ao primeiro ponto

positivo) criticam exatamente o acamulo de fungdes entre os membros da banda.

“Quando o objetivo da banda passa a ser ndo mais sé ganhar dinheiro ou se encontrar com
os amigos, mas sim a nmuisica, vocé come¢a a ficar mais exigente com relacdo a infira-
estrutura. Entdo as principais dificuldades sdo essas: organizagdo e infra-estrutura.”
(Grupo C) "
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“Fazemos tudo aquilo que seria papel do produtor, que geralmente vira as costas para as

bandas daqui. Por isso que eu acho que a unido das bandas é o Juturo. Deve-se tirar o
atravessador do negocio, sacou? " (Grupo G)

“Em BH, entdo, 99% ¢ lugar. E 1%
que tenham trabalho préprio. Po
publico, néo tem muito apelo m
etc. "(Grupo F)

é vocé dividir a vontade de produzir shows com bandas
rque a banda que tem trabalho proprio néo chama
assivo, como tém outros grupos como “E o Tchan”

“Quando a gente vai tocar em algum lugar, a gente deveria atuar somente como muisicos.
Mas a gente acaba atuando como produtor, divulgador etc” (Grupo B)

"Isso é contato. S6 existe duas maneir,
As duas envolvem, claro, talento e um
Se vocé ndo tiver conexdes, ter como
invista na banda como produtor
que voce passe os dois primeiros
dois trabalhos: e ai a miisica ndo

as de uma banda independente de uma banda chegar.
som bacana. Tirando isso, vocé tem que ter conexdes.
se manter sem ganhar dinheiro na banda. Alguém que
executivo. (..) Se vocé ndo tiver alguém bancando para
anos correndo atrds, ai fodeu. Ou entdo tem que manter
chegou a ser profissdo, é hobby.”" (Grupo D)

“Sempre vamos bater em algum ponto: se temos o lugar,
Sua acustica é péssima. Tem-se luz,
existem pessoas de fora da banda qu
organizador do evento. Geralmente
ou algum integrante.” (Grupo C)

acontece que o som é bom, mas
mas ndo hd ninguém adequado para operd-la. Nao
e estejam pensando nisso, como o dono da casa ou o
quem pensa nisso sdo os proprios membros da banda

A “ganancia” e o “desencontro de informagdes” também foram lembrados:

“Produtores de BH pensam primeiro no dinheiro e depois em Jazer uma coisa legal. Acho
que isso atrapalha. Tenho certe=q que quase 100% das bandas que vocé entrevistou
produziam o seu préprio show e néo chamavam produtores. Eles querem saber primeiro da

grana e ndo se é um projero duradouro, para se investir.(...) Mas estd aparecendo uma
safra nova ai...” (Grupo D)

“As vezes acontece de ter dois shows em lugares diferentes que visam o mesmo tipo de
publico.” (Grupo )"

b) Alocaciio de recursos. Além da critica aos produtores, proprietarios e empresarios,

outra dificuldade indicada pelos grupos refere-se a obtengdo de recursos para a viabilizagio

"~ Como mediador de mesa-redonda com produtores e proprietdrios de casas de shows de Belo Horizonte,
realizada durante o festival de producéio independente Vibez no dia 23 de setembro de 1998 no Sindicato dos
ornalistas Profissionais de Minas Gerais tive a oportunidade de apresentar alguns resultados deste capitulo e
vbter a opinido do “outro lado™. Para os produtores, quem reclama por €spagos que comportem um publico
<dio esta fora da realidade. “J4 ¢ difici] manter uma casa para 150 pessoas que apreciam o género”, revelou
mento de estilos musicais nas casas como forma de ajudar no aluguel,

€M quer um espago s6 para o rock. Mas reconhecem a presenca de
ue as bandas busquem referéncia e principalmente procurem se inteirar




120

de shows. Alguns entrevistados lembraram a importéancia das leis de incentivo e o papel
fundamental que elas tém desempenhado para a solugdo desse problema. Mas, em
compensagdo, apontaram duas dificuldades com relagdo a este ponto: o excesso de
burocracia, a desinformagdo ou mesmo o desinteresse de potenciais empresas da cidade
para o patrocinio da produgdo de um show. Um entrevistado lembrou que os recursos
também devem ser investidos para a capacitagdo de bandas e produtores, para saber como
obter maior apoio e realizar uma boa divulgagdo “mal explorada e mal elaborada pelas

bandas independentes.” (Grupo K)

“Para vocé produzir um show legal e que esteja a altura do seu trabalho, vocé tem que ter
grana e tem que arrumar dinheiro de alguma forma. O publico ja apdia e vai aos shows.
Mas, para vocé produzir uma midia e uma divulga¢do adequada, bate no dinheiro. Tudo é
dinheiro hoje, né? Infelizmente, uma coisa que eu insistia em ndo acreditar, mas...” (Grupo
D)

“Na alocagdo de recursos, a burocracia é a dificuldade niimero um. A gente estd na lei
estadual e federal de incentivo a cultura hd trés ou quatro meses para fazer uma gravagdo
de CD e uma excursio as principais capitais do Brasil. E uma lei superlegal, a banda é
séria a ponto de ter o respaldo de empresas grandes, o projeto foi aprovado, mas ainda nédo
podemos ir captar patrocinio, ainda estamos dependendo de uma espécie de homologagéo.
Agora, as leis de incentivos de cultura sdo uma grande sacada (...). Entdo, se vocé chega
com uma certa coeréncia no que vocé estd falando e com um bom material, o pessoal te
recebe de maneira mais interessante.” (Grupo D)

“Apesar da demora da lei, penso em uma loja como a Vide Bula, por exemplo, que trabalha
com um segmento totalmente urbano, com a cara das bandas de rock e deve pagar uma boa
grana de ISS que vai para o governo sem nenhwma garantia de nada. Se ela quisesse
investir em wm festival de rock com um produtor interessado, seria um sucesso.” (Grupo K)

Conforme os depoimentos abaixo, quase todos relativizaram as criticas, ndo se
colocando frontalmente contra as bandas cover, mas contra a postura de proprietarios e
produtores com relagio a elas. Os entrevistados também lembram-se das excegdes junto aos
proprietarios e produtores. Ao mesmo tempo em que criticam, muitos reconhecem o risco
de uma produgdo e antecipam outra dificuldade a ser demonstrada adiante: a
imprevisibilidade do publico mineiro.

“Hoje é um risco vocé fechar um lugar e cobrar RS 10,00 a entrada. Nao ha garantia de
publico (...) Veja bem, ndo é uma concorréncia com outras bandas cover, mas é a
dificuldade de se garantir um evento que custa RS 5 a 10 mil que pague e gere lucro para o
produtor. Hoje, por mais midia que vocé faga, vocé corre esse risco (...) Ndo adianta vocé
contratar um artista por RS 20 mil e colocar mais R$ 3 mil de produgdo para que mil
pessoas assistam pagando R$ 10,00. Vocé vai estar tomando um prejuizo de RS 15 mil.
Entdo vocé tem que colocar 3 ou 4 mil pessoas. E, hoje, em Belo Horizonte, aconteceu um
Jfenomeno que é dificil explicar. Esse piiblico tornou-se dificil - a menos que vocé faca um
show na rua ou fora da cidade.” (Grupo H)
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“Eu acredito que muitas dificuldades surgem da prépria postura das bandas com relagdo
aos donos das casas de shows. A gente reparou que, aqui em Belo Horizonte a gente sempre
conseguin um lugar para tocar. E claro que ndo da forma como a gente gostaria. Ndo é que
eu esteja defendendo as casas, mas acho que existe uma certa apatia das bandas com
relagdo ao mercado (...) Entdo a gente prefere correr atrds, mas também é claro que os
produtores daqui poderiam arriscar mais.” (Grupo B)

4.2.2.3 Auséncia de iniciativa entre as bandas

Conforme antecipado, uma produgido propria de bandas que se reimem para a

r

produgdo de um evento em todas as suas etapas é vista positivamente. Mas muitos
reclamam que essa ainda ¢ uma excegfo a regra: falta iniciativa junto as bandas que possam
reuni-las. Para alguns entrevistados, a auséncia de casas adequadas ndo inviabiliza uma
produgdo: é possivel alugar um espago e fazer um show sem tomar prejuizo. Além do
problema do espago, iniciativas como a cobranga do caché (“sem caché, sem show”)
poderia ser mais efetivada se houvesse uma decisdo undnime por parte das bandas da
capital.

“Isso é em todo lugar: a gente liga para Sdo Paulo, Rio e estd mal também. Mas espago a
gente tem que criar.” Grupo G)

“Falta um festival independente que retina todas as dreas além da musica, mas, nesse caso,
que o povo possa ir para ld entendendo que véo escutar coisas que niio conhecem. E meio
como querer que voltem os anos 70, que volte aquela surpresa toda, o que é dificil nos dias
de hoje com essa detonagdo de informagdes. Te garanto que, se tivesse uma viagem desse
tipo ia aparecer muito mais talentos do que aparecem hoje.” (Grupo L)

“O Rockforte [movimento por uma unido das bandas de BH proposto apés o BHRIF] ndo
deu certo por falta de uma clareza nos objetivos e no papel que cada um iria desempenhar.
Falrou articulagdo. Uma vez tentou-se, no CurrdZine, estabelecer um sistema de
distribuigdio de fitas demos. A idéia era trocar demos: [por exemplo] o grupo Ragnarock
mandava uma fita para o Dead Fish. O Dead Fish mandava para o No Hands - sabe, um
circulo - com a obrigagio de que cada um teria que fazer dez cépias de sua fita demo com a
demo do outro [juntar a gravagdo de duas fitas numa so], devolveria para o CurrdZine, que
se incumbiria de redistribuir. Mas ai comeg¢am os problemas: como se assume isso? Serd
possivel fazé-lo? E para quem vamos entregar [as fitas]?" (Grupo C)

“Até que os mineiros estdo aparecendo, mas é uma coisa que explode daqui, explode dali,
como acontece agora no Recife. Mas ndo adianta chegar e falar que o estilo de miisica
dagui fica delimitado como sendo BH Beat. Nio é isso. E cada um, com sua formagdo rer a
possibilidade de mostrar isso para o Brasil de uma forma maior. E que isso ndo seja uma
coisa feita em escritorios (...) Ndo, que isso seja uma coisa espontdnea, propria, mas que
exista a iniciativa. O problema é que... bem, a desonestidade é muito grande no ser
humano. Entdo vocé fala num negécio desses e ele acaba descambando.” (Grupo L)

“Acho que uma palavra que resume tudo isso é respeito. Mas para que vocé exija respeito,
vocé tem que saber respeitar, entdo eu acho certo que vocé tome uma atitude dessas, mas
outras 30 bandas continuam a desrespeitar e queimar o filme de todo mundo (...) Acho que
espaco tem, mas falta entrosamento: todo mundo esta querendo a mesma coisa: todo mundo
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estd querendo que a casa encha, que dé dinheiro e que se movimente o cendrio de rock.”
(Grupo B)

“4 maioria das bandas daqui ndo tém proposta musical, ideolégica, politica. Hardcore é
atitude, é questionar, é fazer, ndo é sé falar (...) Aqui é meio coisa de menininho: o pai paga
o estiidio para ele, ele vai I, depois o pai vai buscar ele de carro. E incoerente. Falta
personalidade (...) Acho que as bandas deveriam cuidar do aluguel da casa, arrumar os
instrumentos, cobrir as despesas e render uma grana.” (Grupo J)

“A banda tem que fazer um certo investimento, sendo fica dificil. Se os caras ndo
trabalham, ndo tém grana nenhuma, ai fica dificil (...) Entd@o se os caras vivem sé de
musica, o grupo tem que dar dinheiro (...) Conhego casos de bandas em que um ou dois
integrantes ndo querem investir, enquanto outros ja investem mais. Entdo ou esses outros
carregam aqueles que ndo investem ou vdo arrumar outros para colocar no lugar. Entdo as
pessoas tém que estar sintonizadas com a mesma idéia” (Grupo A)

4.2.2.4 A sazonalidade do publico

[

Muitos elogiam, chegando a creditar o sucesso ou o potencial sucesso
receptividade do publico. Mas, a0 mesmo tempo, afirmam que essa receptividade ndo é
facil de ser conquistada e que a freqiiéncia (e o gosto) do publico de shows em Belo
Horizonte é extremamente sazonal. Este item complementa 4.2.2.1-A, quando se discutiu

como a natureza do publico-alvo interfere no preco do ingresso (ver também 4.2.2.2-B).

“O publico busca uma coisa que estd na moda, que ja estd consagrada pela midia e pelo
gosto popular (...) a noite de Belo Horizonte tornou-se uma concorréncia de pagode nos
tltimos dois anos (...) E interessante um piblico que tenha uma opinido propria, um estilo,
que escuta, compra disco e vai ao show para ver uma banda tocar. Porgue a gente vé ai
wma faixa etdria que sai para a noite, vai para uma casa onde se tem muisica ao vivo e
pouco se importa com quem estd tocando. Importa se estd cheio o local, se tem paquera.”
(Grupo H)

“Qutra coisa estranha de BH é que a cultura daqui faz com que a galera va aos shows ndo
para ver bandas com muisica propria. Vocé vai aos shows para tomar uma cerveja ou dar
uns beijos. O pessoal ndo tem essa cultura musical. Ndo quero generalizar (...), mas no
comego foi bastante desgastante tocar para 50 pessoas ou s6 para uma mesa do bar, como
Jjd nos aconteceu. A gente ja passou por muita roubada mesmo. Acho que ja temos uma
estrada boa. (...) Essa coisa do publico é interessante e até renderia uma pesquisa: o
piiblico mineiro é fiel, s6 que ele precisa de alguma coisa para ser fiel (...) Fiquei um tempo
no exterior e vi que ld ndo existe banda cover. Existem bandas diferentes que tocam na
quinta, sexta, sabado e domingo e o ptiblico vai e curte. Ai voltei com essa idéia de fazer
muaisica propria e enfiar a cara.” (Grupo D)

“Vdo sempre as mesmas pessoas, os mesmos grupos, um mundinho onde todos se
conhecem.” (Grupo K)

“Hoje ndo se pode prever quantas pessoas vdo a um show: se vocé faz shows em locais
grandes, vocé pode ter prejuizo. Se fizer em locais pequenos, corre o risco dos locais
ficarem pequenos e acontecer a superlotagdo do espago.” (Grupo K)

“A efervescéncia poderia ser maior. Nada contra as covers, mas poderia surgir uimn
movimento pelo entendimento e pela paciéncia em se escutar o novo.” (Grupo L)




4.2.2.5 Outras dificuldades

Trés dificuldades, menos citadas, mas de relevante lembranga, emergiram durante
algumas entrevistas. A primeira delas refere-se ao papel do Festival BHRIF de 1994 na
minimizagdo dessas dificuldades de realizagdo de shows e na movimentacdo do cenério
local. A outra diz respeito a alguns problemas apresentados por grupos locais para a
realizacdo de shows em outras cidades. Uma terceira pode ser interpretada como
dificuldade comum ao CD (cujas dificuldades especificas de produgdo serdo apresentadas
em seguida): trata-se da falta de um local para ensaios do grupo, crucial para aqueles que
estdo em inicio de carreira ou prestes a gravar um disco.

a) BHRIF. Na opinido de alguns grupos, o BHRIF foi uma experiéncia interessante e
necessaria ao cendrio belo-horizontino, mas pecou por sua descontinuidade. Houve também

criticas aos critérios para selecéo e apresentagdo das bandas no festival.

“E légico que ajudou, mas ndo foi periédico. Falta mais espontaneidade e menos armacdo
nos movimentos daqui.” (Grupo L)

“Foi legal, mas faltou continuidade. Poderia até ter sido uma coisa menor, que garantisse
essa continuidade.” (Grupo B)

b) Realizacio de shows fora de Belo Horizonte. Dentre as principais dificuldades
apontadas por alguns entrevistados para a realizag@o de shows fora da capital mineira estdo:
1) o conhecimento das condigdes técnicas e do espago da cidade anfitrid; 2) a organizagio e
o envio prévio das informagdes referentes a apresentagiio; e 3) uma boa divulgagio. Houve
também quem se lembrasse até das condigdes das estradas mineiras: “elas sdo terriveis.”

(Grupo H)

o O conhecimento das condicdes técnicas e do espaco da cidade anfitrid. O

desconhecimento desses aspectos geralmente implica maiores custos para o evento,
representado pelo deslocamento de equipamentos da capital. A solugdo para o problema
estaria menos na aquisi¢do de equipamentos por parte da cidade solicitante (um
entrevistado lembra que hoje o acesso a tais equipamentos ¢ bem mais facil que

antigamente), mas sim na caréncia de mao-de-obra especifica nesses locais nfo s6 para

dar o suporte, mas também para se detectar e evitar falhas nos equipamentos
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disponiveis no local, para que isso futuramente, ndo surpreenda a banda em sua

apresentac¢ao.

“Quira maneira é trabalhar em cima de limita¢des: certa vez, fomos convidados a dar um
show na Bahia. Otimo, mas qual a aparelhagem de som que existe ld? As passagens estdo
inclusas? Ndo ou nio se sabe, entdo ndio fomos tocar na Bahia.” (Grupo C)

e O cumprimento de quesitos necessarios & apresentacdo. Conectada a anterior, aqui se

pontua um procedimento comum em diversos grupos: o envio do mapa de palco e dos
equipamentos necessarios a apresentagio. Descuidar-se € ndo cobrar pelo cumprimento

desse ponto pode comprometer o trabalho do grupo.

“Mandamos mapa de palco, luz... E eles sabiam exatamente como a banda se colocaria no
palco, que tipo de luz usa, instrumentos e que tipo de amplificacdo precisa. Chegamos ld e
tudo estava certinho.” (Grupo F)

o Divulgacéo. Para um entrevistado, obter prévia divulgagdo na cidade em que se vai

apresentar ¢ essencial para, por exemplo, estipular a cobranga de caché.

“O principal problema é ndo ser conhecido.(...) A partir do momento em que vocé ndo é
conhecido, vocé também ndo consegue bancar um caché. Entdo vocé tem que tirar uma
grana do bolso para pagar uma viagem etc. (...) O problema é grana: uma banda de miisica
propria ndo tem uma receita que uma banda de cover tem.”(Grupo D)

¢) Lugar para ensaios. Para um entrevistado, ¢ importante ter-se o proprio espago para
ensaio. A falta de espago também pode se configurar em dificuldade, porque vai implicar

alocacdo de recursos financeiros para pagar o aluguel de estudio.

4.2.3 Um panorama das dificuldades encontradas pelos grupos para a produgdo de CDs

em Belo Horizonte

O objetivo inicial desta seg@o era detectar quais as dificuldades encontradas pelos
grupos no processo de produgdo dos CDs, aqui entendido como a etapa de gravagio,
mixagem e masterizacdo do mesmo. Nas entrevistas, porém, o leque abriu-se, revelando,
em linhas gerais, que hoje estda muito mais facil gravar um CD do que, por exemplo,
distribui-lo. Outras dificuldades ligadas as questdes juridicas e, em alguns casos, a

produgéo artistica, também aparecem nos depoimentos coletados.

Assim, de acordo com as entrevistas realizadas, identificou-se quatro categorias de

dificuldades para a produgdo de CDs em Belo Horizonte: produtores, estidios, questdes




juridicas e processos pos-gravagdo (prensagem, divulgacio e especialmente a distribui¢éo).

Da mesma forma como nos shows, a divisio aqui apresentada visa apenas a didatizar a
leitura, uma vez que também aqui as categorias estdo muito relacionadas entre si, e, como
veremos adiante, em muitos pontos as proprias dificuldades de shows e CDs aproximam-se.

Para facilitar a compreensdo, também aqui algumas subcategorias serdo fornecidas.

4.2.3.1 Produtores

Apesar de alguns entrevistados notarem uma certa movimentagdo e mudanga, a
caréncia ou mesmo a auséncia de produtores, especialmente aqueles com visdo
independente ou mais voltados para um investimento no grupo do que para um rapido
retorno financeiro, sio novamente apontadas pelos entrevistados no cenario de Belo
Horizonte. Bssa caréncia acabaria retomando a situagdo exposta anteriormente: a
acumulagdo de fungdes dentro da banda. Ou seja, além da musica, deveriam cuidar do
acerto com o estidio, da divulgagdo (produgéo de releases e contato com a midia), com o0s
responsaveis pela produgdo etc. De novo, uns véem nisso um ponto positivo - refor¢a a
experiéncia € uma compreensdo ampla da banda sobre os processos - € outro negativo:

actimulo de problemas.

“No exterior tem gente que vive do mercado independente. Falta um produior nesse perfil
aqui e com o tempo vai aparecer. Acho que a gente também poderia dar conta de fazer tudo
sozinho, se tivéssemos condicdes. (...) Faltam mais pessoas para trabalhar em cima disso,
mas € o tempo que vai mandar. Aos poucos mais gente vai estar interessada e vai trabalhar
nisso.” (Grupo I)

Essa caréncia de produtores aumenta a preocupagdo do grupo em fazer um trabalho
de qualidade. Afinal, conforme lembram alguns entrevistados, uma vez ultrapassado o
momento de composigdo e escolha do repertorio, falta exatamente a defini¢éo de alguém
que possa auxiliar a banda no trabalho de gravacdo, alguém que possa oferecer maior
seguranga. Se o produtor executivo (conforme visto anteriormente para shows e CDs) se
torna uma figura as vezes dispensavel em alguns depoimentos, aqui o produtor artistico €
visto como uma presenca quase essencial. Ter boas referéncias ou conhecer bem o produtor
e 0s técnicos que o acompanham sdo condigdes essenciais para a realizagdo de um bom

trabalho.
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“Cada problema ¢ resolvido no seu tempo. Cada membro do grupo vem com sua
informagdo. Por exemplo, no caso de um produtor, eu prefiro alguém daqui mesmo, como
alguém do Virna Lizi [banda de BH muito elogiada por publico e critica, mas que acabou no
ano passado]. Jd outro integrante da banda prefere alguém de fora para produzir, como o
Herbert Vianna [vocalista e guitarrista do Paralamas do Sucesso]. " (Grupo L)

“Se vocé estd em uma gravadora, ela se encarrega de fazer tudo. A primeira dificuldade,
acho que é compor, escolher o repertério com outro compositor, o parceiro e criar as
miisicas. Depois vem a pré-produgdo, na qual vocé precisa de um produtor para a
produgdo musical do disco, definir os timbres a serem utilizados, instrumentos para compor
melhor os arranjos da miisica. Esse processo, de produgdo executiva, uma gravadora
também se encarrega: uma sala de estidio, agenda de gravagdes, o produtor define o que
vai ser gravado primeiro. metais etc, a voz por ltimo... (...) A produc¢do executiva também
cuida de coisas como capa, GRA, autorizagées, editoracio, coisas que tém que ser
Jeitas.”(Grupo H)

“Acho que o mais importante é a banda ficar pronta para gravar. Pronta é esiar com tudo
pronto mesmo: muisica, material (...) 4 dificuldade basica é que, a gente vai conquistando
espaco e algumas sofisticagdes sdo necessdrias (...) mas hoje em dia estd muito facil gravar
um CD (...) é claro que vocé tem escalas na gravacdo e a propria gravadora sente isso e
procura investir. (...) E sempre legal ter alguém que dé uma dire¢do as bandas que estéo
comegando. E legal quando alguém diz alguma coisa, mas a banda tem que ter a
curiosidade também. Acho que é o que mais falta em uma banda que estd comecando: a
propria curiosidade, correr atrds, perguntar. Vocé vé bandas boas com idéias equivocadas
sobre como atingir uma determinada meta.” (Grupo A)

"0 problema nosso é mais na hora de gravar mesmo, porque ndo estamos em um mercado
que exija muitas cdpias. Estamos em um mercado pequeno, tipo mil copias, entdo a idéia é
distribuir nos proprios shows ou correio. O problema estd ai: a gente compoe as muisicas e
demora uns dez meses para gravi-las e, quando vende, vende rapido, porque o pessoal
conhece a gente. (...) Se a gente tivesse condi¢do, em dez meses a gente faria uns dez
discos.” (Grupo I)

2.3.2 Estudios

Conforme antecipado no item anterior, além de se ter um conhecimento sobre o

dutor e os técnicos que vdo operar no trabalho, conhecer o estudio, suas condigdes
usticas e, principalmente, fazer algum tipo de planejamento minimiza as dificuldades de
vagdo - planejamento crucial em virtude dos gastos com o estiidio. Ndo segui-lo implica
ntratacdo de maiores periodos de estidios, o que algumas bandas em inicio de carreira
¢em como uma desvantagem em relagdo a tranqiilidade oferecida pelas grandes
vadoras. Por outro lado, como se vera adiante, as gravadoras também sero criticadas

lo tratamento ndo adequado a distribuigdo de CDs e na formulagéo de contratos.

“Hoje um CD sai pra gente por RS 4,00 ou RS 3,00. Se a gente estivesse na mdo de uma
Sony sairia por RS 1,00 - um CD que é depois vendido a RS 20,00 ou 23,00 nas lojas. O
maior problema e dificuldade é o dinheiro mesmo, porque a gente ndo tem como fazer
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sozinho, entdo vai acabar tomando muito tempo. Ja estamos enrolando com o CD jd hd uns
dois meses.” (Grupo 1)

"0 CD tem um valor de produ¢do. As gravadoras ddo um suporte do tipo: ‘vocés tém 200
mil para fazer o CD. Af vocé pega e faz o or¢amento com tudo. No caso nosso, de bandas
independentes que ndo tém ligagdo nenhuma com gravadoras, evidentemente é o recurso
que pesa. Em nosso primeiro CD, levantamos recursos proprios, sem incentivo de empresa
nenhuma e, no segundo CD, que pretendemos gravar ano que vem, estamos com essa lei de
ISS da PBH e estamos negociando com uma empresa patrocinadora. (...) Tendo a grana no
bolso a nossa primeira dificuldade a ser resolvida seria a escolha de um bom produtor,
como referéncia de fora e... na realidade, tendo dinheiro vocé ndo tem dificuldades. E o
proprio astral do negocio: chegar no estudio e gravar. (...) Se o estudio for bom, o técnico
bom, vai e grava. Na época da produgdo e masterizagdo tivemos maior seguranga com os
produtores Alexandre Lopes e Marcelo Sussekind, mas todo o resto fomos nés quem fizentos
ou contratamos. Entdo com essa experiéncia hoje em dia vocé ja é capaz de fazer uma coisa
bem mais sélida e consistente. Vocé teve a experiéncia de como foi.” (Grupo L)

“0 CD, hoje em dia, esta muito facil para gravar. Vocé gasta RS 1,50 por cada cépia
prensada em lote de mil copias, capa quatro cores, com oito paginas. Pacote de empresas.
Vocé entrega o fotolito e eles fazem. Em Belo Horizonte vocé encontra estitdios muito bons
nos quais vocé pode negociar parcerias.” (Grupo K)

"Uma coisa a gente aprendeu: cada estiidio tem um som. Entdo é importante demais pegar
um CD que vocé ouve muito e gosta para ver como ele vai soar no estiidio que vocé vai
gravar, porque é a partir dele que vocé vai ter toda a referéncia. Levamos um CD do Rage
Against the Machine ld no Génesis e de cara a gente falou: “nossa, o CD ta agudagco!”.
Entdo sabiamos: vamos meter agudo, porque o estudio daqui puxa o grave. Entdo a
gravagdo nossa tem que soar como esse CD estd soando. (...) E ai a gente ficava alternando
a escuta do nosso som com o do CD por bateria, voz, até achar a freqiiéncia certa.
Perdemos dinheiro porque ndo tivemos essa sacada antes em outro estidio e o trabalho
ficou muito grave. " (Grupo G)

Alguns grupos chegaram a fazer uma leitura comparada entre a gravagdo em CD,
em vinil e em fita demo (fita de demonstragdo), tentando explicar porque os processos de

gravagdo no CD tornam-se mais complexos que os outros dois.

“Basicamente, ndo hd diferencas entre as dificuldades técnicas encontradas para produgdo
de um CD, vinil ou fita-demo. Uma vez dentro do estudio, direcionar o trabalho para um
CD, vinil ou fita-demo é a mesma coisa. Detalhes vdo orientar a gravacdo para esse tipo de
op¢do. Porque, se vocé for gravar por guia ou ao vivo, tanto faz. Se puder fazer
masterizagdo com a fita-demo e vinil, maravilha. Mas com o CD, é quase obrigatdrio.
Entdo ceitos aspectos técnicos ndo sdo imprescindiveis para uma  fita-demo,  sdo
inquestiondveis para o vinil e sdo imprescindiveis para o CD (...) Essa plataforma final
vai diferenciar o custo. Se vocé for fazer uma fita demo, com um real vocé compra uma fita
e em quinze minutos vocé grava. O vinil ndo. Mil vinis estdo custando ai em torno de RS
500,00. Ji o CD, mil CDs, hoje, no Brasil, estdo a R§ 1500,00 a RS 2000,00.” (Grupo F)

“Olha, hoje as coisas estdo mais faceis: tem grupo que jad faz CDs-demo. Mas eu continuo
pensando nas wrés instancias: demo, vinil, CD. Porque ai o publico que vai atingir, o
compromisso e mesmo o descompromisso sdo coisas completamente diferentes. O processo
se torna mais complicado a medida que vocé exige mais na tecnologia, na qualidade de som
- isso demanda grana ou um companheirismo muito grande. Gravar demo é muito facil:
vocé aluga o periodo do estiidio, dali ja sai a matriz, cada membro da banda compra dez
fitas, um colega faz uma arte, tira xerox, e ai vende, distribui. Com vinil e CD ja é mais
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complicado.(...) Entdo comegamos a depender de outras figuras: quem faz vinil no Brasil?
Quem pode fazer CDs? Vai fazer ld fora? Entdo vocé precisa ter prego para isso e comegar
a pensar na qualidade e no compromisso para fazer um CD. Vai ter que ir pro estiidio,
pagar varios periodos de gravagdo. Isso é caro. Um periodo de gravag@o hoje estd RS
100,00 e vocé ndo vai matar tudo em menos de dez dias. E ai quem estd envolvido é o dono
de estidio, o mesdrio. Tudo bem, tem estidio que é mde, mas tém outros que sdo

madastras.” (Grupo C)

“O periodo é caro e varia de estidio para estidio: pode chegar a quatro ou seis horas.
Entdo, se uma banda tem quatro musicas, ele pode gravar uma fita-demo, um cassete, um
vinil ou wm single CD. Para gravar essas quatro miisicas, dependendo do mimero de
integrantes, do produtor, do tipo de miisica, vocé vai ter que gastar um certo tempo dentro
do estiidio. Se for uma banda experiente e que tem um relacionamento bom, vai querer um
produtor. Se tiver um relacionamento bom com esse produtor, ele vai de graga. Se nio, tem
que pagar. Se a banda tiver um relacionamento bom, ela ndo vai ter que pagar pelo técnico
de som, se ndo, também vai ter que pagar. E os gastos vdo sé aumentando.” (Grupo F)

A necessidade do planejamento estd associada ao custo e, principalmente, as
possibilidades oferecidas pelos estadios. Os recursos técnicos durante a gravagio

aumentam as perspectivas de trabalho sobre a misica do grupo.

“Tivemos problemas no estidio, porque planejamos que o CD iria ficar em RS 8000,00.
Planejamos 20 periodos de estidio, duas semanas diretas. S6 que af o perfeccionismo da
banda falou mais alto. No estidio a gente quis colocar mais instrumentos, viajar em
detalhes e, como foi a primeira grava¢do nossa, a nossa inexperiéncia em participar de
gravagao também contribuin.” (Grupo D)

“Aivem o estiidio. Vocé tem a gravag¢do e a mixagem. Duas coisas distintas. Em nosso total
deu uns RS 2500,00. Uns 20 periodos de quatro horas. E esquema corrido, porque tempo é
dinheiro. Se tivesse uma gravadora bancando, ndo estariamos com tanta pressa assim. Uma
das coisas que fizemos foi o seguinte: o batera, que geralmente é o mais lenio de gravar
porque ndo tem jeito de emendar, levou uma fita cassete tocada dentro de um walkman
como guia. Nessa fita, tinha a ordem das musicas todas, com metrénonto em cima,
marcando o compasso certinho e, ao fundo, violdo e voz para servir de guia para ele. Entdo
ele apertou o PLAY [tecla reproduzir] dele ld no walkman e o cara do estiidio apertou o
REC [tecla record: gravar] e gravou as 17 muisicas direto, em dois periodos. S6 voltou em
uma ou duas miisicas (...) Outra coisa: planejamos essa gravagdo toda uma semana antes
de entrar no estiidio. Colocamos tudo no papel para ndo chegar no estiidio sem saber o que
fazer. E ja conheciamos o estidio Génesis, o cara de ld, o Rui. Entdo, mesmo se vocé for
gravar em um estidio que nunca viu na vida, deve pegar o cara que vocé conhece aqui e
levar para ld, porque ele jd conhece o nosso som e sabe como é o esquema. E o cara do
outro estudio vai fazer de tudo para enrolar. Nem é por sacanagem ndo, mas se um carda
estd ganhando por hora, até para pegar um cabo no chdo ele vai mais lento. Entdo, o ideal
é vocé gravar em um estidio que vocé ja tenha gravado antes. (...) Depois de gravado a
outra etapa é a masterizagdo, que geralmente vocé faz em estidios recomendados pelo
estiidio em que vocé fez a gravagdo [nem sempre o mesmo estudio cobre as duas etapas].
Nunca pegar um cara sem referéncia. Gastamos RS 400,00 para masterizar tudo, choramos
com o cara e conseguimos pagar em dois cheques de RS 200,00 - pré-datados.” (Grupo G)

"4 gente gravava sem saber se ia dar conta de pagar: foi uma corrida contra o tempo e o
dinheiro. Ndo tivemos tempo para ficar experimentando sons e tivemos que fazer o melhor
possivel no tempo possivel. A gente tinha medo do dinheiro acabar e a gravagdo ficar pela
metade. Entdo é um negdcio meio chato vocé mexer com criagdo dependendo de dinheiro. E
que, por mais que vocé pensa que jd estd tudo meio que preparado, ensaiado, quando vocé
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chega no estiidio ele te da muitas possibilidades: vocé quer fazer mais arranjos, fazer um
solo melhor, botar uns efeitos... Vocé fica tentado a experimentar alguns recursos que o
estiidio te oferece. Bandas maiores podem se dar ao luxo de chegar em um estidio sem
tempo determinado para sair, podem experimentar tudo, inclusive o canto da sala em que
se obtém um som melhor. Nos entramos no esttidio em dezembro de 1997 e saimos em
Jjaneiro de 1998. Devemos ter gastado uns 20 periodos (periodo de quatro horas), contando
tudo: gravagdo. mixagem, que toma um certo tempo e masterizagdo.” (Grupo E)

Criticas também sfo feitas a uma certa padronizagdo e a pouca ousadia de

produtores e técnicos de estidio no trabalho com os grupos.

“Se a gente tivesse fazendo um tipo de rock mais tradicional, eles teriam maior facilidade.
Mas a gente ndo segue essa linha, entdo ndo tem essa facilidade. (...) O pessoal é muito
padronizado. Falta gente que queira experimentar, explorar. (..) Também porque as
bandas mais pops sdo muito parecidas, ndo tém muita ousadia.” (Grupo B)

4.2.3.3 Alocacao de recursos

O problema dos custos de produgéo de um CD também fez com que as bandas
mencionassem a dificuldade de alocagdo de recursos como um dos empecilhos a produgdo.
De novo as leis de incentivo s@o consideradas como forma de resolugdo do problema, mas
ai aparecem de novo o desinteresse de potenciais empresas patrocinadoras e a demora para

a aprovacao do projeto.

“Quando a gente estava com tudo escolhido, o repertcrio todo ajustado para gravar o CD,
nds precisavanios de patrocinio. Ndo chegamos a usar as leis de incentivo, fizemos um
sistema de cotas e tentamos vender, mas sé conseguimos apoio de uma escola de inglés no
sentido de fazer camisas etc. Patrocinio financeiro, nenhum. Ai a gente adiou essa
gravagdo, conseguimos fazer uma série de shows com um caché legal e entramos no
estidio. Mas o dinheiro ainda era pouco (...) Na questdo de incentivos, acho que as leis tém
Sfuncionado bem e eu tenho um livreto sobre a lei, mas ndo fui por ela porque a gente estava
meio apressado e a lef demorava uns quatro meses para ser aprovada e, em caso positivo, a
gente ainda tinha que ter um prazo para correr atrds da empresa.” (Grupo E)

“As leis de incentivo sdo importantissimas, mas deveriam ser de fdcil acesso e rigorosas.
Eu diria o seguinte, se ndo fosse essa lei, nosso grupo estaria em sérias dificuldades. A
gente ndo saberia o que fazer, sendo que jd existe muita gente que conhece 0 nosSo
trabalho. (...) Qutro problema que impede o pessoal ter acesso a lei é o excesso de
burocracia. No caso do patrocinio, ja temos a carta da PBH que autoriza o nosso projeto,
mas esta dificil de arrumar empresas! Olha, elas ndo vdo ter que pagar nada, isto é, ao
invés de pagar imposto para o governo, poderiam investir em um projeto cono o nosso. {(...)
Todo mundo paga ISS, s6 as construtoras é que ndo. Curioso, né? A nossa empresa, eu ndo
vou nem te falar qual é, porque é até engragado (risos) Mas nés seremos patrocinados
pelos bordéis de Belo Horizonte (risos), sdo alguns ‘hotéis’ ali na rua Sdo Paulo ou
Guaicurus. E dai? Vamos receber como se fosse de wuma outra empresa qualquer. (risos)
Vamos gravar cont o dinheiro do sexo e do prazer (risos).” (Grupo L)

4.2.3.4 Producdo artistica
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No quesito produgdo artistica, aqui abordando a produgdo de fotos da banda,
producdo da capa e fotolitos para a confec¢iio dos CDs, muitos lembraram a presenga de
amigos artistas, fotografos ou publicitarios que fazem o trabalho por um preco bem mais
acessivel que o vigente no mercado ou de graga, por amizade ou mesmo por um simples
crédito no encarte do CD. Alguns apontam a auséncia desses contatos como um fator que
dificulta a produgdo de um CD, porque a contratagdo de profissionais da area para todos os
itens da produgdo certamente ird encarecer o produto. Muitos, porém, também lembram que
algumas gravadoras oferecem pacotes com o servigo completo de confec¢do de capa,
fotolito, encarte, o que é visto como um facilitador pelas bandas.

“Com o CD vocé tem que produzir foto, cuidar da capa, do silk interno do CD e também
tem que entregar tudo isso sob fotolito para quem estiver editando. Entdo, se a banda nio
conhecer ninguém - porque aquele amigo do xerox da esquina ndo vai mais dar conta do
recado - vai ter que pagar muito.” (Grupo F)

“Nosso CD todo poderia ter custado RS 30.000,00 mas vai sair por RS 12.000,00, porque o
artista que fez a arte grdfica da nossa capa, entrou no projeto de coragdo e confianga. O
cara que estd fazendo o projeto grdfico também ndo estd cobrando, entrou de coragdo.
Todas as participagdes especiais do CD tocaram sem cobrar caché. A unica coisa que a
gente pagou foi estitdio, produ¢do musical, nosso técnico de som e prensagem das cépias. O
resto, desde fotolito, alimentagdo, equipamento a gente conseguiu apoio.” (Grupo D)

“Paralela [a etapa de pos-produgdo], vocé tem que estar com a idéia da capinha.
Passamos o nome do CD para um amigo meu ld de Jodo Monlevade e fizemos permuta com
ele em troca da divulgagdo no CD. Al vem fotégrafo, amigo nosso, foto com desconto,
mais uns RS 150,00. Depois a gente entregou isso para um pessoal conhecido que mexe
com arte grdfica e computador e mais uma revisdo de portugués (minha mde é professora).
OK para tudo isso, entdo colocanos o CD em um disquete.” (Grupo G)

“No que se refere a producdo artistica, vocé realmente tem esses pacotes que incluem isso.
Acho que o custo disso para um CD ndo é exorbitante. (...) Tem um monte de CD
independente com capas superbonitas (...) Acho que a grande dificuldade ndo é produzir -
isso também ndo é ficil - mas o pior é o que vem depois do CD.” (Grupo B)

“No caso de producdo artistica, ndo ¢ dificil vocé arrumar uma pessoa para fazer um
trabalho grdfico, um fotolito. Passamos por isso com nosso primeiro CD.” (L)

“No que se refere a producdo artistica, mesmo para os CDs foi ficil. O pacote inclui a
prensagem grdfica. E a criagdo da capa fizemos a parte, ndo houve problema, alids, o

problema foi decidir qual idéia seria a melhor. Um amigo publicitdrio fez a capa e ndo saiu
muito caro para nos.” (Grupo E)

4.2.3.5 Questées juridicas

Todos citaram com maior ou menor énfase os problemas financeiros e burocraticos

enfrentados para a soluggo de questdes juridicas como o registro do nome do grupo no INPI

(Instituto Nacional de Propriedade Industrial), no cartério e na OMB (Ordem dos Musicos




do Brasil), registro das letras e partituras na Biblioteca Nacional (através da Biblioteca

Publica), editoragdo das musicas e arrecadacg@o de direitos autorais.

“Nessa coisa juridica, a gente registrou as letras no cartrio e na biblioteca piiblica.
Agora, a gente conversou com algumas figuras que disseram que, para vocé regisirar as
miisicas, ndo é tdo complicado como todo mundo acha. Com o CD pronto, vocé pode
mandar para a Ordem dos Miisicos do Brasil que eles batizam o fonograma. Néo precisa de
mandar partitura ou letra. Eles pdem o ‘CPF da misica’ (GRA) e batizam. Isso nds vamos
Jazer depois da masterizagdo, 1d no Rio. Jd vou sair de ld e vou direto na OMB para fazer o
processo. O cuidado tem que ser tomado com a editora, porque é ela que vai te dar o
royally. A editora quer tirar o mdaximo de vocé. Vocé tem que ficar ligado no contrato que
vocé assina com a editora. Se no contrato estiver I que a editora tem 80% e vocé tem 20%
ai vocé danga. (...) Também ja registramos o nome da banda ld no INPI. Pagamos uns RS
RS 50,00 ou RS 60,00 para eles registrarem efetivamente.” (Grupo D)

“Para quem quer fazer um CD independente, sem depender de gravadoras, apresentar um
produto pronto e ver o que acontece a primeira dificuldade é o registro das misicas no
cartorio. Depolis registrar todas as partituras na OMB para assegurar a sua obra e, antes
disso, registrar o nome da banda I no INP[ (esse foi um processo que a gente acompanhou
durante meses). Ai tivemos o direito de uso do nome por dez anos. Mas s6 para fazer essa
busca foi uns RS 300,00. O registro no cartério é como uma obra, as poesias cifradas com
as letras, outros RS 50,00. O registro das miisicas na Biblioteca Nacional pode ser feito
pela Biblioteca Piiblica, onde se cobra uma taxa simbélica de uns RS 10,00. (.. ) Para
registrar as partituras, vocé, que ndo tem a manha de fazer essa transferéncia, rem que
chamar um cara que geralmente cobra RS 50,00 por partitura. Se fizer um pacotdo sai por
menos. Mas tivemos um amigo que fez pra gente. Proximo passo: o mimero das miisicas, o
GRA, que € por onde vocé vai receber o direito autoral. Para se ter acesso a esse negocio,
o Ecad, vocé tem que ter um produtor Jfonogrdfico, sendo vocé ndo entra no negocio de jeito
nentum. Eles nem atendem ao telefone se vocé nio tiver um produtor fonogréfico. E porque
produtor fonogrdfico di dinheiro. Eles querem arrecadar de coisas grandes. Entdo, para
registrar cada nnisica tivemos que chamar um produtor fonogrdfico que cobra por cada
miisica registrada. Gastamos RS 400,00 para registrar tudo.” (Grupo G)

“As miisicas de nosso grupo estdo registradas. A dificuldade que deve acontecer ¢é que
muitas pessoas, para editar a misica, tém que editar a letra junto com a partitura. Entdo, o
que pode trazer complicacdes é que algumas bandas 1ém que fazer essa transposicdo para
partitura. E ai tem que ter formacdo musical, sendo vao ter que pagar para fazer isso. No
nosso caso isso ndo é problema porque a gente tem essa Jormagdo (...) Vamos gravar o
nosso primeiro CD agora, mas pelo que ougo junto as pessoas e leio por ai é que essa
questdo dos direitos autorais no Brasil é horrivel, As pessoas ndo recebem, a coisa néo
Sunciona e, pra falar a verdade, essa acaba sendo uma questdo menor diante de tantos
problemas do CD. (...) Uma vez levamos uma proposta de contrato que veio de Sdo Paulo
ao Hildebrando Pontes Neto [especialista em direitos autorais no Brasil, com escritério em
MG] que nos aconselhou a ndo aceitar uma cldusula sobre editoragdo, em que eles
praticamente ficariam com os direitos sobre nosso trabalho. (... ) Ele nos aconselhou a
suprimir a clausula e, caso o pessoal de ld insistisse, a gente deveria argumentar dizendo
que nos ja haviamos editado as miisicas pela Amar (Associagio dos Maestros e
Arranjadores).” (Grupo B)

“No caso dos direitos autorais, é uma dificuldade, mas te di uma “seguranga” (em aspas
porque ndo recebemos nada ainda). Mas o miisico tem que estar filiado a uma associacio
que protefa os seus direitos, como somos a Amar. Entdo todo mundo que participou do
nosso CD tem wma porcentagem a receber. Hoje estd mais complicado, porque néo existe
mais o escritorio da Amar em BH. O registro também é importante junto a Biblioteca




Piiblica, apesar da gente ainda ndo ter feito. Quira coisa importante é editar a musica, e a
Amar foi nossa editora.” (Grupo L)

“Se vocé for langar wma banda no mercado, vocé tem que passar por diversos
procedimentos burocrdticos, como aquela pesquisa de nomes pelo Brasil inteiro - uma
pesquisa que custa acho RS 200,00. Depois, os miisicos tém que ter habilitagdo, ou seja,
carteira da Ordem dos Musicos. As pessoas ndo sabem, mas isso é sério: se a OMB vai em
um show e um musico ndo tiver carteira, ela pode apreender o instrumento e cobrar multa.
O que eu ja vi de bandas pagando multa... Mas hd os beneficios: pela lei, todo
estabelecimento é obrigado a pagar um lanche aos miisicos apés o show. Entdo se alguém
der um show ld na Trash, eles tém que dar lanche. S6 que pra tirar carteira ten que saber
ler partitura - a carteira profissional, que é a melhor. Existe uma carteira de amador, que
& muito restrita e vale apenas por cinco meses. Jd o registro da letra e da misica pode ser
feito pela Biblioteca Piiblica, que sai muito barato” (Grupo K)

Alguns entrevistados também lembram que, no mercado independente pode nao
haver problema, embora outros reconhegam que, ao se gravar um CD, o cuidado tem que

ser maior do que no caso de uma simples fita demo.

“A gente registrou nosso nome, mas dentro do mercado independente ndo tem muito
problema ndo, até porque é caro.” (Grupo I)

“Na lei norte-americana, o préprio disco torna-se uma espécie de editora da miisica, em
termos de direito autoral. No Brasil, a lei ndo admite isso: entdo o pessoal grava a fita,
coloca dentro de um envelope, lacra, registra em cartério e manda a fita para vocé mesnio.
Fica sendo a prova que vocé tem, o famoso jeitinho. Se bem que, para editar ndo é muito
caro. Em Belo Horizonte, para se editar dez musicas cobra-se RS 4,00. O problema é
passar isso para pauta, porque a maioria dos musicos de banda de rock ndo sabem. Ja é um
dinheiro a mais. (...) S6 para transpor uma miisica, cobra-se RS 75,00. Uma pesquisa de
registro e patentes, hoje custa o equivalente a cinco saldrios. Com a fita demo, com o vinil
esse jeitinho até acontece, mas com o CD néo pode” (Grupo F)

De novo, criticas as gravadoras também séo incluidas na questdo de contratos que

envolvem a editoragdo das musicas de um grupo:

“A4 tendéncia que vejo é que as gravadoras se pulverizem em termos de contratos. Acho que
vocé poder usar a maquina da gravadora para chegar a uma coisa mais importante, mas o
trabatho, a base de tudo, é sempre o artista que vai ter, porque acho que a era dos
produtores vai acabar. O artista deve ter cada vez mais o poder de trabalho dele e seu
direito na mdo. Porque, por onde é que o artista ganha dinheiro hoje? E em show. Royalty
de CD, eu acho que é o Skank que detém o maior no Brasil das bandas: algo em torno de
12%! Quer dizer, se eles vendem 600 mil cdpias, cada integrante do Skank leva pouco mais
que 2%. Imagina quanto que as gravadoras ndo devem ganhar nisso!” (Grupo D)

“A parte de editorag¢do é mesmo um problema, porque ninguém edita suas nisicas (...) E
um problema serissimo {(...) E caro. No contrato que eu vi de uma gravadora, vocé assina
dois contratos: um para editora (por cinco anos) e outro para a parte musical (com rés
anos). Ela contrata os miisicos e ndo a banda: entdo, se a banda acabar, todas as musicas
feitas pelos integrantes pertencerdo & gravadora. O direito do artista é dela. Esses
contratos sd@o renovados automaticamente apos o prazo final. Entdo, se uma banda ndo se
organiza para detalhes como esse - se a banda ndo mandar uma carta para o dono desta
gravadora um més antes do prazo expirar, ele se renova e para rescindir tém que pagar w
wuna multa carissima.” (Grupo K)
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“Entdo se essa gravadora é a editora de uma banda, se uma musica deles for executada nas
rdadios, as rddios s@o obrigadas a pagar o direito autoral ao Ecad que deve repassar as
editoras das muisicas. Ai a gravadora pega essa grana e divide junto com o artista. Mas é
tudo mesmo: capa de revista que sai com 0 nome da musica ete. S6 que o Ecad brasileiro
ndo funciona. O dono da Cogumelo [uma gravadora local], reconhece que, se ele ganhasse
todos os direitos dos trés primeiros discos do Sepultura, editados pela gravadora, estaria
miliondrio. O mercado musical é uma palhagada geral.” (Grupo K)

4.2.3.6 Prensagem

Além dos custos maiores de prensagem de CDs aqui do que no exterior, os grupos
reiteram a necessidade de entregar 0 méaximo de material possivel, evitando novos custos.
Um entrevistado lembrou que o grupo dificilmente tem controle das cOpias prensadas, o
que pode prejudicé-lo na arrecadagdo. Outro lembrou que a vantagem maior surge com a
reprensagem e nova tiragem do material, pois a matriz ja esta pronta e ndo h4 mais todas as

despesas com estudio, registro, masterizagao etc.

“Aqui mil copias pela Sonopress saem a RS 2000,00. Ld, a mesma quantidade e com uma
produgdo grdfica e sonora bem mais legal sai a US$ 800,00.” (Grupo 1)

“Aivem a hora de prensar. Contatamos o pessoal para prensar, que foi a Sonopress. Vocé

entrega o material pronto para eles e... Ah, tem mais um cddigo que deveria sair no CD. A

mulher da Sonopress disse que estd faltando um cédigo e ai pensamos que seria mais

codigo para ser comprado. Mas ela disse que ndo, que era mais para controle de gravadora

e, como a gente ndo estava em gravadora nenhuma, a gente poderia colocar o que quiser.

(...) Entdo vocé pode chegar nessas empresas com o seu material de estidio que eles fazem

tudo no pacote. Mas ai fica em RS 2600,00. Como entregamos ja tudo pronto, pagamos RS

1000,00. Ai eles mandaram para Sdo Paulo, conferiram tudo - a ndo ser por um detalhe que

o0 nosso intervalo de miisicas ndo respeitava o padrdo de trés segundos, entdo tivemos que

pedir isso ainda, sem custo algum, [categorizando] o disco ‘conceitual’. Aprovado, foi

levado até Manaus, porque ld fica 15% mais barato por causa da isen¢do de IPI da Zona

Franca. Em compensagdo, demoram mais 15 dias, mas estamos esperando. Querenios

vender esse nosso CD, com 17 musicas, a RS 10,00. Cada CD saiu para gente por R 3,00 a |
RS 6,00, com tudo, para prensar mil CDs. Acho que a gente vai reembolsar algum. Agora, o
bicho é a reprensagem: vocé paga os mesmos R$ 1000,00 sé que ai sem os custos
anteriores de estidio, masterizagdo. Ai cada CD sai por RS 1,50 e vocé vende por RS 10,00.
Ai é lucro.” (Grupo G)

“Outro problema estd na quantidade de prensagem de CDs. Muitas gravadoras apresentam
no contrato uma quantidade “x”, mas acabam fazendo mais. [Quer dizer, eles acabam
recebendo por um lote inferior ao que joi verdadeiramente prensado].” (Grupo J)

"Entregamos entdo o master e o fotolito da arte - outros R$ 400,00. O detalhe é que o

pessoal das prensadoras oferecem pacotes com tudo isso: arte, masterizagdo, fotolito. Mas

nos resolvemos fazer tudo separado. Acho que esse é o canal, a ndo ser que vocé ndo tenha

nenhum amigo que possa fazer, por exemplo, a arte. Entdo, optamos em so pagar para essa

empresa a prensagem. A gente também ndo editou com ela porque futuramente pensamos
| em fazer isso. Geralmente cada artista tem sua propria editora.” (Grupo G)

4.2.3.7 Distribuicdo




Neste item, a principal dificuldade é a auséncia de uma rede de distribuigao
eficiente no pais, especialmente independente, reforcando de novo a critica as gravadoras,
especialmente 4s multinacionais, que detém os sistemas de distribui¢do fonograficos no

Brasil.

“Acho que o CD hoje tem como principal problema a distribuicéo e a divulgag¢do. O CD
independente hoje tomou um espago que era das fitas demo: toda banda que estd
comegando e jd se preocupa com uma iniciativa, ja grava o seu CD e manda para fanzine,
para as pessoas etc. Como a demanda aumentou muito, tornou-se necessdrio criar wina
rede de distribui¢do legal e uma divulgacdo legal. Os fanzines tém leitores muito exigentes,
jd sdo pessoas que se preocupam com mitsica. Tem que divulgar com outras publicagaes,
com rddios, lojas. Ndo adianta vocé fazer o CD e ndo vender. Hoje eu acho que a melhor
Jforma é vocé fazer o CD, botar debaixo do brago, sair na estrada, fazer os shows e vender
os CDs depois. Muitas bandas estdo fazendo isso [outra possibilidade de ag¢do: onde essas
bandas irdo se apresentar em cidades que desconhecem?] O Little Quail fez isso. Ele fez um
roteiro e os lugares escolhidos pagavam a gasolina e a hospedagem. Eles tocavam e
vendiam 30 cdpias, em média, por apresentagdo, chegaram a vender quase seis mil copias
de seu primeiro CD, sendo que isso, em loja, ndo se vende wnunca, para um CD
independente. Entdo, se a banda se propde a fazer um CD, ela tem que se preocupar com
essas coisas. E o que o Ragnarock estd fazendo: jd tocou o Brasil inteiro. Faz o show, toca,
ai sempre tem alguém que gosta do som e quer comprar o CD.” (Grupo K)

“Hoje quem detém essas estratégias sdo as gravadoras grandes, multinacionais, que ndo
tém uma prioridade com relagdo as bandas. (...) E a questdo do retorno rdpido. Entdo, para
que vou investir nelas? Antigamente acho até que era diferente. Quando as gravadoras
investiam em um Chico Buarque, sabiam que ndo estavam investindo em um “verdo”, mas
para uma vida. Hoje se investe em um grupo de pagode ndo se importando muito cont isso:
afinal, ganha-se uma boa grana com um “verdo”. A gente sente que ndo se tem mais
interesse em se investir muma coisa mais duradoura. E a busca por um retorno que
acontega de wma hora para outra, arrebatador e ndo um processo mais lento. (...) Existem
selos aqui que tém essa visdo, mas que ndo ddo conta da distribui¢do. Nos EUA, por
exemplo, existem varias gravadoras independentes e um distribuidor de selos
independentes. Aqui tem-se um monte de gravadoras independentes sem distribuicdo. Entdo
fica s6 tudo em cima das grandes. (...) Os selos independentes poderiam ter uma fungdo
maravilhosa, mas ndo conseguem. Ndo tém muito dinheiro. Entdo existem ai uns 200 mil
selos, todos fraquinhos... Ndo tém muita for¢a no mercado. (...) Entdo pode até ser meio
radical o que eu vou dizer, mas eu prefiria como era antigamente: existiam “x” gravadoras
fortes, ndo tinha uma democratiza¢do da coisa, mas quem caisse nessas gravadoras tinha
wma garantia que ia estar no mercado. (...) O problema ndo é s fazer o CD e distribuir,
falta toda uma paraferndlia de marketing em cima disso e as pequenas ndo tem dinheiro
para fazer isso. Entdo ndo adianta o meu CD chegar no Amapd, se o cara de ld ndo
conhecer a gente.” (Grupo B)

“Muitas vezes as gravadoras ndo aceitam que as bandas andem com as proprias pernas.
[Fazem pacotes obrigando produtores a levar outros artistas de quebra além do que foi
solicitado]. (...) Olha aqui, isso aqui é um disco produzido por uma iniciativa que veio ld do
Japdo. Tem bandas do Japdo, Crodcia, Canadd, Dinamarca: pediram que as bandas
enviassem miisicas e depois elas receberiam 15 CDs desse para vender. Sdo 80 miisicas.
Nada com multinacional, com gravadora. Comprei por RS 15,00.” (Grupo J)

“A diferenga bdsica das grandes gravadoras para um selo como o nosso € que elas tém um
poder de midia, de divulgagdo, muito maior e, dependendo da gravadora, de distribuicdo.
(..) Em nosso caso, temos parceiros que fazem a divulga¢do, a assessoria de imprensa,
promogdo de produtos. E estamos oferecendo esse servi¢o para as bandas: visual, diretrizes




de marketing, releases (...) A dificuldade entd@o estd mais nessa produ¢do executiva, nessa
papelada, providenciar toda a documenta¢do, a escolha da empresa que vai fazer a
prensagem, a questdo da capa, como vai ser. Porque hoje vocé tem facilidade de gravar o
CD. O problema, para o artista, é essa pos-produgdo e o posicionamento desse produto no
mercado. (...) Por isso que usamos nossa pequena muni¢do de maneira forte, eficiente.”
(Grupo H)

“Sdo gravadoras multinacionais. Os filhos dos donos ndo estdo aqui, ndo estdo
preocupados com a cultura do pais, estdo preocupados com dinheiro rdpido. Mas existem
gravadoras como a 44D, a Dischord que gravam bandas estranhas e que até hoje existem.
Conseguiram montar uma rede de distribui¢cdo para vender aquelas bandas em que
acredita. O Fugazi, banda da Dischord, é o ciimulo do alternativo: ja receberam propostas
miliondrias de grandes gravadoras, mas ndo assinam. S@o alternativos, mas se preocupam
com as vendas. (...) O conceito de alternativo ndo esta dissociado do conceito de qualidade,
do conceito de ser comercial. Aqui no Brasil as pessoas acham qite ser alternativo é ndo ser
comercial, é ndo ser venddavel. (...) A gente quer ser alternativo ao mercaddo, alternativo ao
“E o Tchan!”, a gente quer ser alternativo a isso - o que ndo quer dizer que a gente ndo vai
vender, vai fazer show com qualidade horrivel... (..) E o alternativo como ndo-comercial,
ndo-venddavel, ndo-profissional, acho que ndo é por ai (...) Acho que vocé so pode ser
alternativo a uma estética-padrdo.” (Grupo B)

Por outro lado, os entrevistados também enfatizam a necessidade de identificar
contatos e pessoas que fagam a ponte entre o CD e o publico: de representantes comerciais
a amigos no exterior. O que importa é que nessa escolha, a distribui¢fo seja ndo so eficaz,
mas também eficiente, ou seja, que o CD possa chegar & mio desse intermediario e
realmente ser divulgado. Como mediadores também aparecem aqui as agéncias de
comunica¢do, além da necessidade de a propria banda se profissionalizar para uma
divulgag@o bem sucedida. Outra alternativa apontada seria a realizag@o de turnés nas quais,
logo apos os shows, os CDs seriam vendidos diretamente ao piblico interessado, sem os

atravessadores.

"Depois tivemos a idéia de gravar um CD por ano juntando uma faixa de cada banda. Mas
é o mesmo problema: para quem vamos entregar esse CD? Eu ndo sei, mas tem gente que
sabe. (...) Mas o misico ndo tem tempo para assumir isso, acho que ai desgasta demais.
Mesmo quando assume, assume de maneira muito precdria: vocé ndo vai vender mil cépias
de um CD independente com a mesma facilidade do que se vocé passasse para alguém que
ganhasse uma comissdo sobre esse trabalho.” (Grupo C)

“Vocé tem que ter contato, saber quais sdo os agitadores de cada cendario musical e
distribuir por essas pessoas. No Rio a gente conhece a Elza Cohen que tem uma
distribuidora, é uma figura que ajuda e é onde a galera do independente vai procurar. Em
Sédo Paulo tem o Turco Louco, vereador, sécio da griffe do Grupo C Cavalera (do
Sepultura), tirando isso tem as pessoas daqui: Jodo Eduardo, da Cogumelo, que falou que
vai mandar para as lojas dele 1d no Recife. E aquela coisa: ndo é complicado. Se fosse, os
Racionais ndo teriam vendido 800 mil copias. Ndo pode achar que é sé mandar o CD e
pronto.” (Grupo D)

“Af vem a distribui¢do. Chamamos um cara que tem acesso a lojas, tem nota fiscal e tudo.
E nds vamos vender em show, que é o melhor negécio. Se vocé vende 100 CDs a RS 10,00,
vocé embolsa RS 1000,00, sem atravessador. Teve uma banda ai, a Chaparral, que fez 500




CDs e s6 no primeiro show venderam 300 CDs. Ja mandaram reprensar. Muitas bandas
estdo fazendo isso, bandas que tinham gravadoras antes e agora optaram pelo
independente. Eu prefiro fazer esse trabalho de base antes de ir para um gravadora
grande.” (Grupo G)

“CD? Vocé tem uma grana vai la e faz o CD. Vocé esta com o CD na mdo. E ai? Bom,
entdo é o que vem depois. Muitas pessoas recebem o CD, mas ndo valorizam. (...) Entdo
isso rola: vocé fazer o show e depois vender o CD. " (Grupo J)

“Hoje as coisas chegaram a um tal nivel de facilidade que ndo é mais de responsabilidade
de um selo a gravagdo de um CD, mas sua distribui¢do. E ai a gente jd cai em outro
problema, que é distribuir. Hoje, com certeza, fazer um CD ficou muito facil. Claro que ha
CDs e CDs, mas chega uma hora que vocé ndo consegue chegar no mercado, mesmo com o
CD sendo independente ou ndo. Acho que hoje é mais facil fazer o CD do que distribuir,
porque ndo é sé distribuir. Chegar e deixar o CD em Manaus ou no Rio Grande do Sul.
Deve estar acompanhado de uma estratégia de marketing para ele chegar la.” (Grupo B)

“No que se refere a distribui¢do, fizemos 1000 CDs. No nosso caso, ndo fizemos o pacote,
mas fizemos cada item - produgdo, arte etc - separado. Foi bom assim. Quando vocé faz
isso tudo por meio de uma gravadora, vocé fica mais largado. E participar desse processo
Joi importante para nosso aprendizado, aprendemos com isso. Bom, teoricamente, distribuir
1000 CDs ¢ facil. Mas a nossa distribui¢do, por ser independente, teve que ser bem
direcionada. Contratamos um divulgador carioca, que divulgou nosso disco na ExpoCD no
ano passado, rddios no Rio, interior de Minas e BH. Nas lojas, tivemos um apoio da Sem
Nome. S6 em BH ele foi vendido em lojas. Assim, quem tem o nosso cedé fora de BH
adquiriu de outra forma. Em lojas s6 foi vendido aqui. (...) Com a distribui¢do é o seguinte:
a gente viaja e deixa o disco em algumas radios do interior. Dai a gente volta a trés, quatro
meses e eles estdo tocando ld.” (Grupo L)

“Bom, depois que o CD chega até vocé, vocé tem que resolver o problema do lan¢amento,
da divulgagdo. E é dificil para o musico falar de seu proprio trabalho, mas a gente acaba
tendo que fazer essa parte de divulgacdo e, depolis, ficar na dependéncia e na expectativa de
que alguma gravadora possa te dar um retorno.” (Grupo E)

“S6 porque é um CD alternativo, ndo quer dizer que tenha que ser de qualidade ruim {...).
Vendemos camisas, fitas-demo, fizemos shows, juntamos grana de nossas outras fontes de
renda e conseguimos o dinheiro para essa primeira etapa. Vamos vencendo etapas sem
saber se vamos vencer. A etapa de masterizacdo a gente ndo conseguiu e o CD ficou parado
quase seis meses porque a gente ndo tinha grana. Afinal, se vocé for levar um produto néo
masterizado em um radio, vocé pode ir embora.” (Grupo C)

4.2.4 Principais fontes de informacdo mencionadas pelos grupos para solucionar os

problemas referentes a producdo de shows, CDs e mercado fonogrdfico.

Antes de mais nada, foi curioso perceber em quase todas as entrevistas a associagdo
imediata da busca de fontes de informac@o para solugdo de problemas com os veiculos
potenciais para divulgagdo. Uma primeira explicagdo deve-se a vinculagfo inevitavel entre

as fontes de informagéio e midia, almejadas pelo grupo para os propositos de divulgacdo dos i

trabalhos do mesmo, propositos nem sempre bem sucedidos. Outra explicacdo se da




exatamente porque as mesmas midias que apresentam programas ou se¢des para divulgacio

dos trabalhos, apresentam outros programas ou se¢des para o esclarecimento e orientagdo

das bandas.

4.2.4.1 Shows

Neste item podemos agrupar as fontes de informagdo mencionadas em quatro

grupos: fontes pessoais, impresso, radiofonico, televisivo ou eletrénico-digital (sites na

Internet). Alguns entrevistados apresentam uma preocupacdo explicita com a auséncia de

circulagdo de informacdes mais sistematizada para se minimizarem essas dificuldades.

Referéncias a um mercado potencial no interior do estado também sdo lembradas.

“Entdo sobram como fontes, as rddios comunitérias, lojas de discos, mas ai eu acho que a

produgdo local pdra em um padrdo e ndo consegue evoluir. Tevés, rddios, publicagdes, ndo
acho que tem nada que elucide isso. Existem programas em algumas radios comunitdrias,
existe a loja de discos Motor, mas, assim, um lugar onde vocé vai procurar uma
informagdo, um centro de referéncia. A idéia do Motor era mais ou menos ser isso. (...): uma
série de etapas burocrdticas que a banda precisava saber ou romper para se afirmar [no
mercadof: desde as novidades do mercado independente até como se fazer um release para
a imprensa.” (Grupo K)

“0 que acho que pode resolver esse problema é Juntar essas pessoas que se interessam por
esses assuntos e criar um espago, ainda que pequeno, porém periédico, para essa
divulgacdo nos meios de comunicagdo. E que os fanzines fossem melhor divulgados. Muitas
vezes o que mata por completo esse movimento é que vem uma montanha de informacdes,
um festival e af acaba-se o festival, acaba-se tudo. O proprio [fanzine] Currd foi criado
depois do BHRIF: tomamos essa decisdo quando ouvimos uma das palestras do festival.
Todo mundo que consumiu o BHRIF iria consumir o Currd, Consumir no sentido literal:
era preciso esgotar aquelas informagdes para que outras pudessem aparecer e ndo ficar
naquela maresia. O excesso de informagdo fugaz demais, mata por completo.” (Grupo C).

“Olha, na verdade, existe um monte de gente querendo discutir isso. A gente fez um show no
Butecdrio que foi no mesmo dia em que estava tendo lé um encontro de fanzines que
estavam discutindo essa questio do mercado, o que se podia fazer para se fortalecer o
cendrio, essa coisa das bandas poderem trabathar juntas. Mas, na verdade, é complicado
vocé conseguir reunir todo mundo. Entéo as coisas acabam ficando isoladas: nosso grupo
acaba resolvendo essas questées isoladamente, a banda X isoladamente. Talve se existisse
uma manelira de concentrar os interesses de todo mundo em um lugar pudesse methorar. Eu
tenho medo de dizer o que poderia ser feito, porque posso falar coisas que sdo lindas de
sair nos papéis, mas que ndo funcionam (...)Em termos de lugares disponiveis para shows e
troca de idéias vocé tem o Butecdrio, a Obra, o Calabougo.” (Grupo B)

a) Fontes pessoais. O conhecido contato boca-a-boca com empresarios, donos de casas,

amigos e/ou colegas, seja pessoalmente nos locais de realizagdo dos shows, lojas de disco
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ou seja via telefone, carta ou e-mail, foi um dos recursos mais utilizados para resolver as
dificuldades referentes aos shows: desde a obten¢do de um local apropriado até mesmo a

indicacdo de técnicos, produtores € equipamentos.

“Esse circuito underground é formado por pessoas que se conhecem e as pessoas trocam
informagdes entre si. A rede de informagdo gira no boca-a-boca e atraveés de pessoas que
ém facilidade de alcangar essa informagdo. Entdo, se alguém faz um show em lugar
bacana, me liga aqui: ‘olha, vamos fazer um show em tal lugar’. ‘Mas como voceés
conseguiram?’. ‘Ah, é s6 falar com tal pessoa...” Entdo a informagdo circula dessa forma.
Néo existe nenhum veiculo oficial, nenhum programa de televisdo, nenhuma publicagdo que
resolva isso. " (Grupo F).

"Mas é mais no boca-a-boca que vocé conhece operador, iluminador, roadie, porque a
maioria é auténomo e firee-lancer (...) A parte de divulgagdo também acaba que a gente faz.
Eu acho que as casas de show tinham obrigacdo de fazer.(...) Entdo a gente corre atrds e
consegue alguma coisa, mas acho que, para conseguir mais, deveriamos contratar um
Jjornalista ou um assessor.”(Grupo E)

"E o boca-a-boca, ligar para o pessoal, unir as bandas. As vezes rola umas picuinhas entre
bandas, de ndo fazer shows. Tem que acabar com isso. O mais importante é vocé ter uma
outra banda junto com vocé que esteja disposta a trabalhar mesmo. Nédo tenha aquela visdo
romantica do miisico, do cara que sé fica ld trancado, tocando. Hoje o mercado traz uma
concorréncia muito maior: além de fazer o seu trabalho de musico, no comego de sua
carreira vocé tem que fazer seu trabalho como produtor, empresdrio. Se eu fizer um show,
ndo vou chamar uma banda fodida, pior que a minha com medo deles roubarem nosso som.
Tem que se pensar o oposto, pensar o evento, estourar o negdcio para que as pessoas
paguem para ver as bandas. Isso é dificil.” (Grupo G)

“Conversando. E o boca-a-boca. com pessoas que trabalham no meio, batendo nos locais
que julgdssemos se aproximar mais ou menos de nosso perfil de banda de porta em porta.”
(Grupo K)

“Tocando, muita gente falando com vocé. Nao é questdo de levantar a bandeira e sair
atrds. E ir cavando espago. " (Grupo L).

“Gravamos o nosso primeiro disco em um estidio [de outro grupo, jd com nome no
mercado] e ld ja buscavamos as primeiras informagdes. Eu vivia la pedindo ajuda ao
empresdrio desta banda (...) Entdo é no boca-a-boca. (...) Acho que a midia local sempre
deu apoio, no que concerne & divulgagdo (...). Mas ndo adianta voce estar s6 na midia e a
banda nédo conseguir viabilizar um show. E eu ndo sei até que ponto elas estdo sentadas,
chorando sobre o leite derramado e sobre até que ponto elas estdo trabalhando. A gente
ndo tinha tempo ruim: faziamos qualquer show, show de graga. Além da experiéncia desse
empresdrio, que nos ajudou a dividir o que é fazer um som pop de um som underground,
havia também a experiéncia do guitarrista, que veio de uma banda cendrio underground
de BH [dos anos 80] (...) Essa troca de informagdes também acontecia nos shows e nos
balcdes de lojas, como a Cogumelo, que hoje, por exemplo, ja estd sumindo. Tudo muda, o
mercade muda, mas as pessoas tém que queimar fosfato para buscar saidas. Deve-se
procurar algo para poder oferecer aos donos de estabelecimentos.” (Grupo A)

b) Impressos. Muitos também lembraram o papel dos fanzines, sites € guias (muitos deles

aglutinam as duas fungdes mencionadas acima: divulgacdo e informagdo). Um guia |

bastante citado foi o Underguide, de circulagdo nacional. Outras fontes impressas bastante
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citadas foram os fanzines. Alguns jornais foram esparsamente lembrados, bem como outros

guias e/ou catalogos especializados no mercado cultural.

"A gente continua fazendo o que sempre fez: ligando para as casas, mandando material,
consultando guias, como o Underguide, que cobrem inclusive outras cidades. (..) Tem o
Rock News, que é mais ou menos novo, que parece que vai abrir esse espago: onde estd
rolando espago para rock. Néo vi o segundo mimero, mas no primeiro eles deram algumas
dicas.” (Grupo E)

“Fanzines, freqiientar os espagos, ligar pra outras bandas, trocar demo tapes. Nada de
MTV ou midias do tipo. E trocar cartas, manter contatos (...) O underground, por ndo estar
na midia, ele anda com muito maior velocidade. (...) Ai, quando cai na midia, para o
underground ji estd ultrapassado. E pouca grana e muita criatividade. (... ) Ser
underground é o jovem ter posi¢do politica no mundo em que vive.” (Grupo J)

“Tem fanzines, guias como o Underguide que traz até projeto de trabalhos para as bandas
colocarem no papel esses formatos de como propor um show, fazer um contrato. E alguma
coisa da Internet. "(Grupo G)

“O Guia Cultural de BH, recém-publicado, traz uma lista com produtores.” (Grupo K)

“Acho que os fanzines ainda sdo uma méo na roda. Trabalhei no Currd-Zine e chegdvamos
a receber uma média de quatro fitas demo por més. Além da experiéncia do Currd, acho
que a Underguide veio com uma proposta boa, mas que ndo tem funcionado. E porque no
Jundo o seu objetivo é ganhar dinheiro e ndo divulgar as bandas. Acho até que, se tivesse
mais dinheiro o trabatho da publicag@o poderia ser melhor, mas ele estd investindo em um
puiblico que ndo tem grana. E as bandas grandes ji tém outros meios e ndo estdo
interessadas em investir nisso. E acho que a idéia dos fanzines é fundamental. O Guia do
BHRIF foi uma idéia muito boa, mas acabou virando endereco de mala direta para muita
baboseira.” (Grupo C)

“Existe até uma publica¢do de Sdo Paulo, a Underguide, que traz uma relagdo de lugares,
tanto de ld como aqui, mas os dados ndo sdo atualizados e, pior, ndo sdo adequadamente
indicados. Tem lugares que a publicagdo indica para vocé fazer shows que, quando vocé
chega ld com sua fita demo, eles nem te ouvem falar. Entdo é no boca-a-boca mesmo. Eu
vejo isso da seguinte forma: se vocé quer ter uma publicagdo, um programa ou um veiculo
qualquer para falar desses lugares, esses lugares tém, primeiro, que existir. Entdio é mais
ou menos o problema do ovo ou da galinha: quem nasceu primeiro. O que serd que é
preciso ter primeiro: ter uma publicagdo para que os lugares possam existir ou vice-versa?
Creio que é o segundo caminho, porque é mais ébvio.” (Grupo F)

“Essa troca de informagdes acontece por fanzines, como o Muitas Palavras (ndo musical,
mas que inclui misica) ou o Friendship e enderegos. Falta mais apoio da midia, apesar de
estarmos muito proximo das radios comunitarias.” (Grupo I)

“Acho que fanzines, apesar da divulgacio pequena, ajudam bastante, como o Needle, o
Lacucaracha, o What’s Up.(...) Lembrando que o zine é mais para divulgagdo do que para
Jomentar essa discussdo em busca de uma postura unificada das bandas.” (Grupo B)

“Mas aqui vocé ainda tem O Tempo, Estado de Minas, Hoje em Dia, quer dizer, o cara que
conversa direito consegue qualquer coisa em termos de midia. Se vocé chega em um Hoje i
em Dia e ndo conhece ninguém e tem um prospecto legal da banda, deve procurar
conversar com o cara, ligar, nunca pode ter medo de correr atrds (...) Eu estou com um
projeto pelo Espago Livre que é de langar, no final do ano, um fanzine que contivesse todas
as informagdes basicas para a divulgag¢do de uma banda ou show. Por exemplo: Estado de
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Minas. Ai vem enderego, telefone, fax, a pessoa que vocé tem que fazer contato, o que vocé
precisa de mandar e por ai vai. Um fanzine que também traga o nome das bandas. E um
catdlogo com um aspecto de fanzine. (...) Acho que também uma enciclopédia com termos
necessdrios que ele pudesse consultar, algo do tipo spot. Ai aparece la: “inser¢do em uma
rddio comercial de 30 segundos a um minuto no formato tal e tal...”, quer dizer se o nuisico
tivesse isso nas mdos ele perderia um pouco mais 0 medo de fazer as préprias produgdes.”
(Grupo D)

¢) Radiofénico. Neste item, houve uma referéncia muito grande as radios comunitarias da

cidade

“Falta mais apoio da midia, apesar de estarmos muito proximo das rddios comunitarias.
Outras midias, s6 mesmo as radios comunitdrias de BH." (Grupo 1)

“Tem a Radio Savassi (100,5 FM), formada pelo pessoal que trabalhava na Radio 107 e
que tém um programa chamado Espago Livre LTDA, apresentado inclusive por um
roqueiro, o Ziller, dos Zippados, e que é um programa que divulga tudo isso.” (Grupo E)

“Radio comunitdrias, tem-se que assunir isso. Ninguém ¢é proprietdrio do ar. Fazer uma
rddio pirata, TV pirata, fazer panfletos.”(Grupo J)

“Nosso grupo é tocado em algumas radios, apesar de ser independente, como nas radios
Inconfidéncia e Gerais, que acabam apoiando a gente. (...) Muitas radios tém boa vontade
para nos tocar, inclusive no interior e também nas radios comunitdrias.” (Grupo L)

“Entdo, sei ld4, acho que as radios comunitdarias, como a radio Santé ou Savassi, poderiam
ajudar, fazendo grupos de discussoes, pelo menos para unificar o discurso das bandas, por
exemplo: a partir de hoje nenhuma das bandas vai tocar de graga.” (Grupo B)

d) Televisive. Programas de emissoras locais e especialmente a MTV (ja criticada no item

A e muito freqiiente nos itens posteriores) foram mencionados pelos entrevistados.

“Hoje em dia, as empresas querem gastar menos dinheiro com retorno maior. Exemplo: a
MTV BH tem um escritério grande, elaborado que pode abrigar produgdes locais
superbacanas, mas a unica coisa que a MTV BH faz ali é produzir publicidade local para
ser veiculada aqui. Quando quisemos fazer um show para langar um selo, fomos até ld,
explicamos que queriamos criar uma espécie de cooperativa de rock em BH, que pudesse
divulgar os shows, botar a banda no estiidio, gravar o disco, distribuir os discos dessas
bandas, botar a banda na estrada, trazer outras para cd, fazer intercambios... A MTV ndo
se interessou porque teria que desembolsar dinheiro em uma coisa que ela nio acredita e
prefere desembolsar dinheiro e festas com som mecdnico, com DJ’s, techno, festas
mirabolantes, caras, com divulgacdo nacional, para cerca de mil pessoas. Ela prefere se
vincular a um piiblico jovent - espero ndo ser agressivo aqui - desinteressado por produgdo
musical, do que investir em projetos como esse. As grandes midias ndo ddo muito
apoio.”(Grupo K)

“Belo Horizonte tem algumas coisas interessantes. Por mais que o pessoal negue, o C anal
23 e o Canal 30 sdo essenciais para divilgagdo de uma banda. Muita gente diz que ndo ¢é
bom, que néo gosta de Fulano ete, mas o rabalho deles é digno de se bater palmas. Porque
abrir as portas como elas fazem, depois da perda da Rdadio 107, so mesmo esses canais
mais o programa Alto-Falante (TV Minas). Também hd um programa na radio comunitaria
Savassi, Espago Livre, com a mesma idéia de se apresentar bandas novas.” (Grupo D)
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¢) Eletrénico-digital (sites na Internet). Aqui muitos citaram o proprio site da banda,

ainda movidos, evidentemente, pela relagéo fontes de informagéo = divulgagao.

“Internet? O cara ndo tem acesso. Ndo tem dinheiro para comprar nem CD. (..) E
interessante manter uma pdgina para divulgacdo da banda. Mas o piblico ndo tem
condi¢do.” (Grupo J)

“Temos um site na Internet para divulgar o grupo, enviamos material para a radio” (Grupo
E)

“Tem a Internet, inclusive com um site nosso através do qual até queremos usar para
vender nosso futuro CD.” (Grupo G)

"Tem o site do Currd Zine, que falam de lugares, mas sdo lugares que ja aconteceran e
acabaram.” (Grupo F)

“Fanzines na internet, como o czine eletronico Incision, também ajudam a movimentar o
cenario.” (Grupo B)

4.2.4.2 CDs

Podemos agrupar igualmente as fontes de informagdo mencionadas em quatro
grupos: pessoais, impresso, radiofénico, televisivo e eletronico-digital (sites na Internet).
Apesar de algumas semelhangas facilmente verificadas com o item anterior, aqui a
referéncia a locais e a cobranga é maior junto a midia. Isso talvez explique também porque
alguns apresentam preocupagdo explicita com a auséncia de circulagdo de informagdes
mais sistematizada para minimizar essas dificuldades. Referéncias ao mercado potencial no

interior do estado também sdo lembradas.

a) Fontes pessoais. O boca-a-boca com empresarios, técnicos, donos de estidios, amigos
e/ou colegas seja pessoalmente ou nos estudios, lojas de disco, gravadoras, prensadoras ou
seja via telefone, carta ou e-mail, também foi um recurso utilizado para resolver as
dificuldades referentes a produgio de CDs: desde a obtengdo de um local apropriado até
mesmo a indicagdo de técnicos, produtores € equipamentos. Aqui também percebe-se uma
recorréncia maior aos estudios, gravadoras, associagdes e instituigdes que possam, de
alguma maneira, prestar maior orientagio em alguns aspectos relacionados & produgdo de

CDs.

"Para obter os GRAs foi uma indica¢do da empresa que iriamos prensar que indicou.
Entdo é uma coisa que leva a outra. Telefonar, ligar para as pessoas. {...) Produgdo
artistica foi na base do boca-a-boca, na amizade, na permuta. Vocé tem que procurar gente
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que estd a fim de te ajudar, que fazem um bom trabalho e, a partir disso, tocar o trabalho.”
(Grupo G)

“E essa parte de pos-producdo é aquilo: ou vocé tem que ter um contato muito bom ou
conhecer alguém que tenha esse contato, sendo fica sem suporte.” (Grupo K)

"O Squat era um lugar que tinha bebida, miisica, estidio e um lugar para tocar. Era um
lugar onde as idéias circulavam e onde bandas grandes e pequenas tocavam.” (Grupo C)

“Nessa parte de apoio temos a OMB e a Amar (Associagdo dos Musicos, Maestros e
Regentes).(...) E, mas nunca fizeram nada pela gente ndo, ndo ddo suporte. O suporte é um
desconto para fazer um tratamento de dente, um curso de misica.” (Grupo L)

"Cada problema é resolvido no seu tempo. Cada membro do grupo vem com sua
informagdo. (...) Outra coisa importante sGo mesmo os amigos que compram da gente,
divulgam.” (Grupo L)

“E 0 boca-a-boca. E perguntar para quem jd fez, para quem estd fazendo, as pessoas irem
aos shows, trocar informagdes, fora a propria pesquisa: procurar nos catdlogos telefonicos,
por exemplo, esttidios. ‘Ah, mas eu ndo entendo nada de estidios’, entdo vai procurar quem
jd fez pra tocar uma idéia. Tudo se resume nessa iniciativa, de correr atras.(...) Vocé pode
pegar também capas dos CDs. Ld tem o nome das pessoas que fizeram a capa, a produ¢do,
onde foi gravado, também é um caminho (...) Com quem que o Skank edita? E com a Sony?
Deixa eu ligar pra la para saber como é2? Quer informagdo maior, procurar a Ordem dos
Miisicos (...) E se informar, reciclar, pesquisar, estudar (...) Estd tudo ai, Internet (...) Acho
que o termo é esse: ser profissional. Sejam bandas pop ou independentes, essa preocupagdo
com a qualidade é essencial.” (Grupo A)

“Sdo amigos que vocé nunca viu a cara, mas que estdo ld no exterior e vdo dando dicas,
distribuindo nossos discos, tudo via carta, e-mail, telefone. Conhego poucos, mas dd tudo
certo. Rola wma honestidade porque eles também tém bandas, fanzines ld e precisam de
mim aqui para distribuir o material. (...) Para encontrar esse pessoal precisaria de um
esfor¢o seu mesmo. Hoje ja tenho um nitmero legal de correspondentes no mundo inteiro,
até na Africa do Sul. (...) S6 que aqui em Belo Horizonte ndo tem muita gente trabalhando
no mercado independente, como tem em Sdo Paulo.” (Grupo 1)

“Associagdes, como a OMB deveriam cumprir essa parte juridica, mas ndo fazem. (...)
Entao é o boca-a-boca, um amigo, ouvir um CD" (Grupo B)

b) Impressos. O papel de fanzines, revistas especializadas, cartazes e guias (de novo, as
vezes trazendo em si a dupla funcionalidade de divulgagdo e informagdo) foram novamente
bastante citados. Contudo o recurso a cada uma dessas fontes varia muito de acordo com o
interesse do grupo. Um deles, por exemplo, mesmo encontrando a informagdo de que
precisava - a melhor prensadora de CDs - em um dos guias mais citados - o Underguide -
preferiu ficar com a referéncia de um cartaz visto no estiidio em que gravavam e, a partir
dali, trocaram o critério custo baixo - que balizara a escolha anterior - pelo critério que

chamaram de alta qualidade - que estaria implicito através dos niimeros e dos titulos dos

CDs impressos pela gravadora escolhida.




“Underguide, Showbizz (se¢do Democracia), RockNews.” (Grupo E)

“Para essa questdo de registro, vimos no guia ShowBusiness, que chamava a atengdo para
o fato de que as bandas deveriam registrar-se no INPI. Ai pegamos o catdlogo, verificamos
e fomos ld.” (Grupo G) :

“No caso das empresas que prensam, consultamos o Underguide, mas acabamos ficando
com a Sonopress descoberta em um panfleto no estudio. Aqui a referéncia é ver quais os
CDs que essa empresa produziu. Até o orgamento ndo era tdo barato, havia outro mais em
conta, mas preferimos ficar com esse controle de qualidade.” (Grupo G)

“Uma associagdo municipal editou uma cartilha sobre esses pontos todos, produzida por
duas advogadas com esses detalhes sobre direitos autorais: o que se precisa e o que ndo se
precisa. Todo mundo tinha que ler isso. Explica inclusive como os préprios misicos podem
editar suas proprias misicas, sem depender da gravadora para isso. E muito interessante.
Ja a parte mais pesada de producdo, ndo existe. Nao existem publicagdes voltadas para
essa questdo do ponto de vista do musico. Existem do ponto de vista do técnico, do
mesario(...) O Guia do BHRIF também era interessante para se fazer divulgagdo, mas estd
totalmente desatualizado. O Guia Cultural também pega um pouquinho disso, da endereco
de produtores etc. E iiril, mas ¢ muito diversificado: é mais um catdlogo do que
propriamente um guia.” (Grupo K)

“Nem sempre um fanzine pode ter a melhor informagdo. Mas afinal é aquela historia: se
vocé tem um CD, um disco, mas ndo tem onde tocar, o que vai fazer? Mas, enfim esses
veiculos alternativos ddo muito certo, como os fanzines, a propria Underguide, funcionam
precariamente, mas funcionam. Falam sobre festivais etc (...) Uma critica se faz as revistas
internacionais que se transformaram em nacional, perdendo muito em qualidade na
transigdo.” (Grupo C)

“Olha, por incrivel que parega, em termos de equipamentos, sdo jornais e publicagdes
evangélicas... esses caras vao dominar o mundo... Tem também uma publica¢do da Ordem
dos Miusicos e ainda tem O Correio Musical. Mas a gente [é mais para buscar uma eventual
informagdo, dicas em termos de conhecimento musical, estidios em promog¢do. No dmbito
internacional, as publica¢bes sdo melhores, trazem tudo: desde o prego de um periodo no
estidio até contatos, precos de prensagens, editoracdo, os lugares que fazem shows. A
Kerrang é um exemplo. Olha, fora do Brasil sdo os lugares que fazem show que colocam
amincio pedindo banda para tocar. Ndo é a banda que sai correndo atrds ndo.” (Grupo F)

“Hoje existem cartilhas sobre direito autoral, associa¢des, sociedades que cuidam dessa
parte.(...) Tem a Unido Brasileira de Compositores, mas existem outras, conmo a Amar. Ndo
vejo muita divulgacdo na midia sobre esse aspecto da produgdo executiva.” (Grupo H)

s

“Guias como o Underguide. Recebemos telefonemas do sul ao norte do pais porque
aparecemos na Underguide. " (Grupo B)

“Mas, publicacdo nacionalmente falando existe a Underguide, que acabou, a ShowBizz, a
Rock Brigade, o Rock News e o Boca-a-Boca, que circula aqui, os jornais gratuitos que
circulam (Jornal da Pampulha, Jornal de Casa, Jornal da Cidade Nova) - e s6 chegar com
um trabalho sério que eles ajudam - alguns fanzines sdo legais.” (Grupo D)

¢) Radiofénico. Neste item, também houve uma grande referéncia as radios comunitarias

da cidade.
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“Programa Espago Livre e a propria rdadio Savassi, rddio Santé, radio Favela. Elas
informam e, também, divulgam. Afinal, essas radios sdo tdo independentes quanto as
bandas que elas ajudam a divulgar.” (Grupo E)

“Programa de radio existe na Radio Santé (102,5 FM), que é o RadioRock, toda seguinda-
feira, de oito as dez da noite, voltado para a distribuicdo e produgdo de shows de bandas
independentes brasileiras.” (Grupo K)

“Com a distribuicdo é o seguinte: a gente viaja e deixa o disco em algumas rddios do

interior. Dai a gente volta a irés, quatro meses e eles estdo tocando la.”" (Grupo L)
d) Televisivo. Programas de emissoras locais e especialmente a MTV (ja criticada no item

A e muito freqiiente nos itens posteriores) foram mencionados pelos entrevistados.

“Programas da MTV, como Democlipe, apesar de ja ndo ser tdo fucil como era anies.”
(Grupo C)

“Agora, uma coisa que vocé tem que fazer hoje e que é uma porta de entrada é o videoclip.
Se vocé faz um videoclip na raga, qualquer que seja o formato, e manda para a MTV e ela
roda o clipe la, ai pronto. A MTV é uma poténcia para fazer ou destruir uma banda. E igual
& rede Globo. Entdo videoclipe te abre contrato para shows em outros estados, para ser
conhecidos. E basta que o videoclipe tenha uma idéia legal, de vanguarda, ndo é necessdrio
uma super-produgdo. E ai produtores vdo te ver... Entdo, por mais que a MTV tenha muita
bobeirada, é a emissora que dita o comportamento da mogada jovem, que estd antenada em
misica. (...) Nosso clipe rodamos em Super-8.”" (Grupo D)

¢) Eletrdnico-digital (sites na Internet). Aqui muitos também citaram o proprio site da
banda, sempre associando-o a uma ferramenta para divulgacio das musicas e venda de
CDs. Mas um grupo chegou a apontar o site cOmo sendo também um potencial instrumento

para a troca de informagdes e orientagdo entre as bandas de rock em BH:

“Acho que se rolasse uma organizagdo e menos rivalidade entre as bandas a gente poderia
ter mais espago. Uma organizagdo que, sei lg, resultasse mesmo num site que trouxesse
pdginas de vdrias bandas, que frouxesse um cast com ds bandas daqui, ja seria um
comego.” (Grupo E)

“Temos um site que queremos tentar vender nosso CD através dele também.” (Grupo G)

“Na prépria Internet tém sites que tém essas informagdes. Nada que aqui uma [loja] como
a Urban Cave ou o Motor tenham.” (Grupo F)

“Ndo sei se hd sites na Internet sobre esses esclarecimentos de produgdo. " (Grupo H)

4.2.4.3 Mercado fonogrdfico (precos, novidades, lancamentos etc)

Aqui gostariamos de manter as referéncias pelos grupos e ndo através da

classificacdo das fontes possiveis, para permitir maior visualizagdo de como as fontes de
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informagdo em seus mais variados suportes sdo exploradas e priorizadas pelos grupos. As
posi¢des apresentadas de maneira genérica ao vislumbrar o “mercado fonografico”
praticamente reforcam as posturas e as referéncias anteriormente citadas pelos grupos na
busca de informagdes para situagoes mais especificas, como produgdo de shows ou CDs. O
destaque vai para a MTV, as revistas especializadas (importadas e nacionais) e, por outro
lado, a timida referéncia a alguns jornais diarios de circulag@o nacional.

"Guitar Player, MTV, algumas poucas rddios, jornais como Folha de S. Paulo, Estado de
Minas, Rolling Stone”.(Grupo E)

"ShowBizz, RockBrigade, revistas especializadas. Vale fuxicar acervo dos estidios como
Guitar Player, MTV (MTV no Ar, Banda Antes), sites da Internet e intercambio com outras
bandas - isso é fundamental. Uma banda sempre tem uma coisa pra te passar e vocé ndo
sabe. As vezes vocé ndo dd nada pela banda dele e o cara te liga e te dé uns toques, te abre
um canal. Tem que investir nessa troca de informagaes entre as bandas.” (Grupo G)

“Gravadoras, fanzines e respectivos sites na internet. Existe um site carioca bastante ativo,

feito por um cara que trabalha na MTV e tem uma radio comunitaria no Rio. Tem a
Maximum Rock’'n’'Roll, um fanzine que comegou com dez pdginas, que hoje, depois de 15
anos tem quase 200 pdginas. Entdo ja ndo é nem um fanzine: é uma cepa bimensal de tudo
o0 que acontece na produgdo independente mundial, tudo o que saiu em disco, em todos o0s
géneros e da muitas dicas de produgdo: como colocar o CD na roda” (Grupo K)

“CDSucesso,International Magazine,ShowBizz, MTV, jornais de maneira geral.” (Grupo H)

“Sdo os amigos, como o Lobdo [ ndo é o roqueiro...], que esta aqui do meu lado e conhece
todas as novidades de equipamentos e. quando sobra um dinheirinho, a gente compra at a
Guitar Player, o programa do Tutti Maravilha fala das novidades, radio Inconfidéncia.”
(Grupo L)

“Guitar Player (nacional), Backstage (nacional) que fala sobre equipamenios de som,
estiidio, fora os técnicos de som que a gente tem aqui em BH, Bruno, Dénio Costa, Fabrizio,
gente que vem, dd uns toques e troca informagdes. Mas as revistas sdo faceis. Tem a Bass
Player, o Correio Musical, uma publicacdo mais voltada para esclarecimentos técnicos
s para atingir grupos que tocam em baile e a International Magazine, jornal carioca, que é a
versdo mais voltada para técnicos mesmo. Alguns documentdrios no Multishow trazem
algumas informagdes sobre o making of de discos de bandas internacionais.” (Grupo A)

“Fanzines, boca-a-boca e shows. Se ougo falar de uma banda, vou e compro o CD, vinil.
Exemplo: pego um fanzine da Inglaterra onde ndo conhego ninguém, vejo um nome, leio o
comentario de um cara que fala umas ondas que eu gosto e fala de uma banda que ndo
conheco. Mando a grana e ele me manda o disco para eu ouvir. Se ndo gostar, passo para
alguém conhecer. No caso de instrumentos, equipamentos, a gente tem que procurar por
diversas midias.” (Grupo 1)

“ShowBizz, Guitar Player, MTV (MTV no Ar/Banda Antes), lojas como a Motor, Urban
Cave, daqui de BH - ld eles ndo sé atendem, mas dao assessoria ao cliente, falando do que
estd acontecendo - fanzines, outros programas no Eurochannel e Multishow sobre o tema.
A rddio 89, ld de Sdo Paulo, também nos deu uma boa repercusséo.” (Grupo B)
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Apbs consolidados o cenario e 0s parimetros que balizam nossa analise sobre o
rock, bem como expostos 0s principais resultados de nossa pesquisa de campo junto ao
universo da pesquisa, vamos fazer a conexdo com 0 disposto nos capitulos anteriores
propondo as diretrizes para o que poderia se configurar em um servico de informagao para

o campo artistico-cultural de Belo Horizonte, ou, mais propriamente, para 0s grupos de

rock da capital mineira.
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5 Convergéncias e perspectivas

De um lado, temos a acep¢do de que o desenvolvimento exclusivamente econdmico
ndo é sinénimo de progresso, assim como progresso técnico ndo € sindnimo de progresso
humano. De outro, notamos a auséncia de indicadores para politicas de planejamento e
gestdo culturais, bem como de projetos e iniciativas que fomentem a produgéo cultural local
em meio & relagdo, ora incisiva, ora antropofigica, com as influéncias globais.
Paralelamente a essa exposi¢do inicial, percebemos como a abordagem sistémica
proporcionou melhor entendimento no processo de reconceitualizagdo cientifico, ele
proprio também inserido no meio das mudangas globais (processo erroneamente
interpretado por muitos como sendo o “fim da ciéncia”). Procuramos entender os ecos
desse processo de reconceitualizagdo cientifico junto ao termo sistemas e ai vimos que, de
um modelo genérico e inflexivo (Sistemas-modelo) passou a caracterizar por uma estrutura
particularista e reflexiva (Modelos de sistema) — conforme se apreendeu no Quadro 1 (ver
péagina 28). Creio que essa disposi¢do inicial possibilitou uma assimilagdo mais clara de
como a evolugdo da contraposi¢do Sistemas-modelo x Modelos de sistema terminou por
resvalar para os fundamentos da ciéncia da informacdo, contribuindo para o deslocamento
do eixo de referéncia dos sistemas com foco nos dados (Data Centered Systems) para
sistemas de informagdo com foco no usuério (User Centered Systems), conforme abordado

por autores como Bryce Allen no Quadro 2 (ver pagina 42).

De acordo com o exposto no capitulo 1, a segunda nogdo de sistema, apresentada
pelo Quadro 1, é a que se aplica de maneira mais adequada aos propoésitos desta
dissertagio, que ¢ estabelecer diretrizes para um sistema de informagdo voltado para os
segmentos artisticos-culturais. Uma primeira caracteristica, ji reforcada anteriormente, € a
extrema interacdo entre os mesmos. O campo da cultura, devido a sua notoria mutabilidade
e o seu dinamismo, exige um sistema que reflita, ou pelo menos procure acompanhar essa
transitoriedade. Por isso dissemos que modelos de sistemas permitem com maior facilidade

o desdobramento, a interagdo e uma representagdo mais coerente € continua do que os

sistemas-modelo, que procuram atingir a globalidade de uma dada situacdo cultural,




evitando a sua localidade e procurando imprimir uma categoria geral a partir da

particularidade.

Outro aspecto importante confirmado pela pesquisa de campo ¢ a necessidade de
que todo sistema deve focar o usuério e as fungdes desempenhadas pelo mesmo. S6 diante
dessa contextualizagio um modelo de sistema de informagio em arte e cultura pode ser
mais eficiente. Lembramos ainda que, nesso caso, ha notoria auséncia de centros
semelhantes em Ambito nacional, o que ndo permitiu estudo mais aprofundado também
sobre 0 acervo desses sistemas - embora alguns apontamentos ¢ a importancia dos mesmos
ndio tenham sido desconsiderados. Vamos analisar cada um desses itens a partir do
relacionamento dos capitulos 3 e 4, considerando-se as diferencas apresentadas no Quadro

2.

Cabe relembrar que foi justamente atraves de uma abordagem sistémica e
transdisciplinar que conseguimos estabelecer o tripé para analise de nosso segmento
artistico-cultural: o rock. Assim, ao retomarmos o tripé estabelecido no capitulo 3 - ou seja,
o rock como produto da industria cultural; fendmeno estético-musical e manifestacdo
sécio-cultural - vimos uma interrelagéo evidente entre cada um desses trés itens. Por
exemplo, a0 mesmo tempo que O acesso relativamente facil a equipamentos e artigos
através e da industria cultural encontra amplo terreno no rock, seus musicos independem (a
principio) de um conhecimento mais profundo sobre instrumento, proporcionando uma
explosdo de artistas e grupos que s€ expressam através desse género musical. Também
pode-se estabelecer correlagao entre 0s dois itens anteriores ¢ o terceiro: enquanto produto
de uma industria cultural, tem-se empréstimo de discos, gravagdo de fitas, 0 “programar-se”
para ir a um show ¢ enquanto fendbmeno estético observa-se uma discussdo sobre a
originalidade das bandas, da “natureza do som”, a performance, o ritmo. Todas essas
situagdes se configuram em experiéncias compartilhadas por grupos, principalmente
jovens. Vimos que exatamente a necessidade dessa experiéncia compartilhada, desse “estar
junto” - apontado por Maffesolli como fendmeno societal — vem caracterizando, para o bem

ou para o mal, muitos dos conglomerados urbanos contemporaneos.
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Mas o trabalho de campo desta dissertagio demonstra como 0s €cos do tripé se
manifestam justamente nas dificuldades e nas fontes de informagdo reveladas pelos
entrevistados. Correndo o risco de uma divisdo inadequada, podemos entdo associa-los da

seguinte forma as categorias apresentadas no capitulo 4:

- Produto da indistria cultural: associado ao problema de gravagdo, distribuig&o,
prensagem, divulgagdo, casas e produtores;

- Fendmeno estético-musical: ensaios (busca do timing da banda, da performance),
questdes juridicas que envolvem, por exemplo, o registro em partitura € o fato de a maioria
dos roqueiros serem musicos “de ouvido™;

- Manifestacio sécio-cultural: o problema da sazonalidade do publico, o “boca-a-
boca” e o circuito de informagdes com base na amizade ¢ na correspondéncia, tendo os

shows e algumas lojas como ponto de encontro.

Portanto, o percurso realizado até agora mostra como a abordagem sistémica foi
crucial tanto para embasarmos 0 nosso conceito de sistema de informag¢@o como também
para estabelecer nossa estratégia de abordagem junto ao fendmeno do rock. De fato, s este
entendimento amplo permitiu que se vissem refletidos, na pesquisa, todos os itens
estudados. Cabe agora direcionar o disposto até aqui para a proposigdo de um sistema de

informagdo artistico-cultural destinado aos grupos de rock em Belo Horizonte.

Assim, prosseguindo em nossa anélise, retomaremos 0 esquema proposto por Bryce
Allen no capitulo 2. A proposta de Allen ndo s esta em consonancia com os objetivos de
nosso trabalho - foi criada justamente a partir do deslocamento da énfase dada pelos
sistemas de informagdo ao usuario e ndo aos dados (ver Quadro 2), mas também apresenta
uma série de etapas cujo cumprimento acredito necessdrio para se estabelecerem diretrizes
para um sistema com maior foco no usuario. Além disso, a proposta de Allen permite a
aproximagdo com o campo da cultura justamente porque considera a particularidade do
usuério na complexidade do ambiente no qual esta inserido. Ou seja, Allen propde um

sistema de natureza flexivel, que permite acompanhar de perto as variagdes e mudangas dos

grupos de usuarios que atende. Vamos retomar entdo os pressupostos e etapas apontadas




pelo autor para a criagdo de sistemas de informagio com foco no usudrio (ver paginas 42 e

43):

a - identificac@o de um grupo de usuarios;

b - investigacdo das necessidades de informagéo do grupo escolhido;

¢ —identificag@o de fun¢Ges desempenhadas por esses usuarios diante de suas necessidades;
d - investigagdo das fontes que os usudrios recorrem para completar estas tarefas;

e — sintese dos passos anteriores numa espécie de guia que possa criar modelos para os
usuarios, servindo de referéncia para a construcdo do sistema;

f - acompanhamento permanentemente das necessidades dos usuarios.

Os itens de a até d ja foram contemplados no capitulo anterior. Cabe agora
buscarmos justamente uma sintese dos resultados, tendo em vista a proposta de um guia, ou
melhor, algumas diretrizes para um sistema de informag&o voltado para o segmento de rock
da capital mineira. Desde ja uma primeira concluséo torna-se evidente: a pluralidade de
solucdes e alternativas possiveis para a criagdo desse sistema. Os resultados nos levam a
proposicdo de um servigo de informagdo que, diante das necessidades, dificuldades e agdes
apontadas, acaba por abrigar, na verdade, mais de um sistema de informagdo.
Curiosamente, da mesma forma que o termo cultura deve ser entendido em sua pluralidade,
um sistema de informagdo voltado para essa area deve acompanhar e considerar a fundo
essa peculiaridade dindmica do processo de (re)organiza¢do da cultura e de seus grupos.
Veremos como uma analise meticulosa dos resultados apresentados no capitulo 4 nos leva a
essa acep¢do. No campo das dificuldades apontadas pelos grupos na produgdo de shows,
observamos quatro dificuldades bem distintas: falta de locais para shows, relagdo com
produtores e proprietarios das casas, problemas com o publico. No campo dos CDs,
algumas dessas dificuldades reaparecem, enquanto outras novas surgem — muitas reforgam
o que foi demonstrado pelo Primeiro Diagnostico Cultural de Belo Horizonte (ver pagina 9)
— 0 que mostra que pouco ou nada foi feito nos tltimos dois anos para minimizar os

problemas — enquanto outras dificuldades surgem como novidades ou como

complementares, desvelando a possibilidade de agdes mais efetivas.
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No que concerne ao problema do local, o primeiro sistema de informagéo deve
considerar a necessidade urgente de se catalogarem todos os espagos existentes, tanto em
nivel comercial (casas habituais) como potenciais (galpdes, espagos alternativos). Esse
processo deve envolver ndo s6 os responsaveis pelo primeiro grupo (proprietérios,
gerentes), como também as proprias bandas de rock e que se tornam ainda mais
fundamentais para o levantamento de espagos pertencentes ao segundo grupo apresentado.
Esse levantamento deve levar em consideragao:

- o nome do responsavel pelo espago;

- endereco;

- CEP,

- telefone, fax, e-mail (sempre que possivel)

E, o mais importante, incluir um campo que contenha as condigdes de apresentagio

oferecidas pelo espago, como:

Condig¢des fisicas:

- dia da semana, horario;

- a capacidade de lotagdo do local;

- 0 ambiente (se o local da apresentagio ¢ independente ou conjugado com o bar);

- equipamentos existentes e periodicidade de manutengao (som, luz etc);

e ainda como itens adicionais decorrentes, poderiamos acrescentar possibilidade de

estacionamento e condi¢do dos banheiros.

Condicdes financeiras:

- valor do caché e/ou porcentagem de bilheteria;

- valor do aluguel;

- valor dos impostos (Ecad, ISS, OMB etc);

- bar: preco chopp, prego cerveja, preco refrigerante, preco porgéo mais cara e

prego da por¢do mais barata.

Uma listagem incluindo locais para ensaios tambem pode ser proposta pelo sistema

de informacao.
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Creio que um trabalho mais profundo poderia ser realizado junto ao grupo de
produtores, tendo como base as mesmas perguntas feitas pelo autor desta dissertagdo junto
aos grupos de rock: quais as dificuldades para produgdo de shows e CDs em Belo
Horizonte? A quais fontes de informagdo recorrer para tentar soluciona-las ou minimiza-
las? Algumas consideragdes dos produtores foram apresentadas de maneira muito
incipiente no capitulo anterior. Assim, de acordo com os resultados obtidos junto aos
grupos de rock, algumas posturas precisam ser melhor trabalhadas pelos produtores e quica

investigadas nesse trabalho:

- critérios para escolha de grupos que fazem abertura de shows;

- visdo empresarial que tenha a banda como um sécio e um parceiro de negdcio € ndo como
um produto;

- maior sintonia com a programag¢do de outros produtores para que ndo se produza um
choque de calendarios de apresentagdes;

- maior transparéncia ao se estabelecerem valores de precos de ingressos;

- visdo holistica do evento, que combine som, luz e local de qualidade;

- pagamento de cachés aos musicos;

- modelos para contratos de apresentagéo.

Os entrevistados deixam claro que essa postura depende muito da unido dos grupos
e da necessidade de criagdo de uma espécie de férum no qual se possa compartilhar as
experiéncias. Sem mencionar aqui o paradoxo mencionado pelos grupos de que atuar como
produtor € bom porque traz experiéncia, mas ¢ ruim porque ocupa um tempo que poderia

ser dedicado a musica.
O quesito alocagdo de recursos apareceu como dificuldade comum tanto para a
produgao de shows como para a produgdo de CDs. Aparentemente, portanto, suas solugdes

também sdo bastante comuns:

- maior conhecimento das leis de incentivo, de suas possibilidades de uso e dos canais

institucionais necessarios para se ter acesso as mesmas;




- levantamento e¢ mapeamento de empresas interessadas em patrocinar projetos e/ou
grupos de rock da capital através da rentincia fiscal;

- cobrar do poder publico iniciativas nesse sentido, uma vez que a agdo do mesmo
também ndo pode ficar restrita as leis de incentivo culturais e, mesmo com relagdo a

essas, aprimorar o atendimento e a facilidade de compreensao das leis.

No que se refere a sazonalidade do publico, de novo se constata a necessidade de
produgdo maior de indicadores culturais para o planejamento e a gestdo nessa area. Mas
além dos instrumentos tradicionais — como as pesquisas de opinido - creio que se deva
fazer também um investimento maior por parte da midia, capacitando os veiculos e, nesses,
potencializando o jornalismo cultural, o qual, além de exercer papel crucial na informagéo e
na divulgagdo dos trabalhos, também ndo pode descartar sua importancia como formador

de opinido, tanto sob o ponto de vista da reportagem, quanto o da critica cultural.

Da mesma forma como foi apresentado com relagdo aos produtores de shows e
proprietérios de casas, com os CDs ¢ necessario trabalho semelhante de pesquisa e
levantamento junto aos  produtores artisticos e executivos — que muitas vezes
desempenham o mesmo papel. Mas o trabalho também aponta caréncias elementares na
capital mineira, como uma necessidade de um levantamento e listagem atualizada dos
produtores e dos estudios. Nesses também importa saber as condigdes técnicas, o valor e a

duragio dos periodos, além das condi¢des de pagamento.

Sem cair no mérito da distribui¢do, que mereceu destaque, as gravadoras precisam
deixar mais claro quais sdo os critérios para entrada no cast. Também seria interessante a
obtengdo e discussdo dos contratos apresentados pelas gravadoras junto a especialistas.
Com relagdo aos locais para prensagem, muitas bandas querem saber o diferencial, as
vantagens de cada um antes de optar por determinada gravagdo. Em ambos, hd tambeém
uma demanda por um mapeamento permanente € periodicamente atualizado. Cartilhas que
orientem os musicos, incluindo pregos e locais para efetivagdo de todos os procedimentos

legais necessarios para a produgdo de um CD tornam-se necessarias. Também ha uma

cobranga por retorno maior dos 6rgdos responsaveis pela arrecadagdo dos direitos autorais.
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Criar roteiro de distribui¢do baseado nos shows foi uma idéia bastante mencionada,
mas que carece de maior troca de experiéncias entre as bandas para se mapearem as
possibilidades e as condigdes para a criagdo desse roteiro de apresentagdes pelas capitais e
pelo interior do pais. A questdo da distribuigdio também deve ser mais efetiva e direcionada.
Devem-se verificar experiéncias semelhantes e bem-sucedidas tanto dentro quanto fora do
Brasil para se criar uma rede de distribuicdo que possa ndo depender tanto das grandes
gravadoras. Alids, um item que deriva do que ja foi exposto até aqui € a necessidade de um
trabalho de midia e contato com agéncias de comunicagdo que possam fornecer desde a
infra-estrutura necesséaria para a produ¢do de fotos, releases e contatos junto a imprensa,
gravadoras e patrocinadores potenciais até o desenvolvimento de estratégias de midia mais

complexas, como o posicionamento de marketing, monitoramento ambiental etc.

Até agora, percebemos que, dentre as solugdes apontadas pelos grupos para as
dificuldades encontradas, algumas podem ser abrigadas por um sistema de informagdo,
outras ndo necessariamente - como politicas plblicas para cultura mais eficientes -
dependeriam mais de uma postura unificada dos grupos, embora se houvesse uma
referéncia institucional por detréas, esse processo poderia ser facilitado, ou seja, um servigo
de informagao para os grupos de rock em Belo Horizonte néo sé teria que abrigar diversos
sistemas de informagdo, mas também atuar, sempre que possivel, como um porta-voz dos
grupos diante de suas dificuldades. Muitas referéncias foram feitas com relagdo a
necessidade de criagdo de um servigo como esse que, somado ao que foi apresentado acima,
poderia abrigar sistema(s) de informagdo(Ges) artistico-cultural (is) voltado(s) para os

grupos do rock em Belo Horizonte sintetizados nas seguintes diretrizes:

a) deve funcionar como local de esclarecimento as bandas sobre todas as etapas e as

dificuldades que devem ser superadas para que o grupo possa fixar-se no mercado;

b) deve buscar espaco periédico na midia para reiterar o aspecto apresentado acima - ja

tém, por exemplo, o apoio das radios comunitérias, “t3o independente quanto as bandas™ -

além, ¢é claro, de procurar criar € promover 0s seus proprios veiculos;
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¢) deve concentrar os interesses das bandas, buscar uma postura unificada diante de alguns
problemas comuns e, para isso, também deve proporcionar a troca € o compartilhamento

de experiéncias;

d) deve funcionar como um nucleo de consulta de fanzines e publicagdes, (especialmente
daquelas mencionadas pelos grupos nessa dissertagso, que incluem desde revistas
importadas até capas de CD), mas também abrigar a possibilidade dessa troca de

experiéncias;

e) deve fornecer dados constantemente atualizados e completos sobre shows, gravadoras,
locais para prensagens, contatos de produtores, musicos, advogados e vérias institui¢es

Juridicas, culturais, jornalisticas, produtoras de video-clips etc;

f) deve manter um site na Internet, reunindo todas essas informagdes e também

funcionando como vitrine da produ¢io de rock local;

g) se possivel, seu espaco fisico poderia abrigar também um local para shows, estudio para
ensaios e gravagdes, acompanhado de especialistas, que - juntamente com uma infra-
estrutura de bar e loja de discos e afinidades - poderia constituir o coragdo financeiro que
pudesse bombear projetos diversos identificados por uma espécie de cooperativa entre os

musicos locais.

Considerando-se os servigos de informagao apresentados pela tipologia institucional
exposta ao final do capitulo 1, poderiamos dizer que a biblioteca poderia incorporar
perfeitamente alguns itens listados anteriormente as suas estratégias de agdo politica,
cultural e de acervo, como os itens d e e. Considerando-se a provavel inexisténcia, no
Brasil, de iniciativa semelhante de servigos de informagdo voltados para um segmento
como esse, talvez um servigo de informagdo institucional que permita uma estratégia de
incorporagdo gradativa e modular dos itens a até g (ndo necessariamente nessa ordem,

podendo inclusive apresentar simultaneidade) mais proximo seja o centro de referéncia,

uma vez que ele nasce de uma preocupagio comunitaria e, ao privilegiar tanto a posse do




156

documento quanto o seu acesso (indica onde estdo fontes ja existentes), facilita uma
estratégia modular - pode comegar como um site na Internet, de baixo custo e retorno

rapidos - e, aos poucos, ir incorporando novas atividades.

Parece-nos claro que tudo pode ndo passar de uma mera questio semantica: diante
de um projeto eficaz de planejamento e gestdo da informagdo, qualquer uma das ‘tipologias
institucionais’ dos servicos de informacfo apresentados poderia abrigar iniciativa como a
que est4 sendo aqui desenhada. Trata-se, portanto, de uma questao de adequagdo e interesse
dos centros ja existentes ou da predisposi¢do (inclusive financeira) em se criar um centro
especifico voltado para a area, que possa (por que ndo?), ser conjugado com outros servigos

comerciais afins (como estidios, lojas de discos, espagos de apresentagdo etc).

A propria estrutura de um site, por exemplo, pode ser modulada. Pode apresentar,
no inicio, acesso ou a indicagdo das varias publicagdes, levantamentos e listagens sugeridos
por essa dissertagdo - a comegar pelas bandas de rock existentes na cidade - para, aos
poucos, ir agregando outras iniciativas como a criagdo de um férum de discussdo, a
indicagdo de fontes (eletronicas ou ndo, de acesso remoto ou ndo) para a resolucdo de
problemas relativos as leis de direito autoral, incentivo fiscal, registro etc. Aos poucos
poderia indicar locais para realizagdo de encontros para troca de experiéncias, além de
funcionar como uma agenda que forneceria todos os roteiros musicais da semana,

divulgando os grupos e, a0 mesmo tempo, mostrando novos espagos de apresentagao.

Depois da sintese, as lacunas, os horizontes. Todo esse percurso foi necessario para
que, no fim, percebamos que o rock nio é s6 um meio de expressdo, mas ¢ também
construcio, invengdo. Por isso, um sistema de informagao artistico-cultural recebe esse
nome ndo so6 porque serve a um determinado grupo artistico, mas porque acompanha sua

evolugdo e seu dinamismo.

Tal sistema, como vimos, nem sempre ¢ constituido de informagdes artisticas, isto

é, ndio tem sempre a ambigdo de trabalhar com partituras, discos ou videoclipes, mas de

facilitar a produgdo dos mesmos num jogo de polivaléncia que, a0 mesmo tempo em que
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deve incluir a interlocug@o entre diversas areas, como o Direito, a Antropologia, a Estética,
deve abrigar a mais simples informagéo de catalogo telefonico. Mas ai outra posi¢édo tem
que ser lembrada: um sistema de informagéo artistico-cultural esta sempre conectado a essa
dimenséo de servico. Ele ndo est - e nem poderia estar - interessado em oferecer ao artista,
pelo menos diretamente, fontes de inspiragéo para seu trabalho poético, criativo, demolidor
e sensorialmente artistico. Seria um contrasenso e uma missdo impossivel, como provou o
trabalho citado de Susie Cobbledick: ao se enveredar por esse caminho, a autora perguntou
para os artistas plasticos entrevistados quais seriam as fontes de inspiracdo de sua obra.
Resposta? Nuvens, um passeio de manhi sobre os trilhos desertos de um trem, o final da

tarde, memorias pessoais...

Um sistema dessa natureza, portanto, deve ter bem claras suas possibilidades de
atuagio: deve funcionar como um instrumento a mais para a potencializagdo dessa idéia
criativa junto aos seus pares (compartilhar diferentes abordagens em torno de uma mesma
experiéncia estética), junto ao mercado (compartilhar diferentes experiéncias profissionais),
0 que ndo quer dizer que quanto mais informagio obtida maior o grau de boa qualidade no
trabalho. Quantidade de informagdo absorvida, por si s6, ndo determina um nivel de
qualidade estética maior. Este tipo de analise, alids, ficou ausente em nosso trabalho
justamente porque os caminhos para uma analise estética dos grupos aqui apresentados
serdo outros. Certamente, a abordagem fornecida no capitulo 2 sera de muita utilidade, mas
ela foi usada principalmente para se entender melhor por que algumas dificuldades
apresentadas pelas bandas de rock mineiras - como por exemplo, o alto custo de
transposi¢do das musicas para partitura - estavam relacionadas a um aspecto estético de um
género musical recente e de alcance mundial, e ndo como cada grupo entrevistado segue ou
ndo os passos determinados e indicados por essa estética. Esse € um trabalho cuja

investigagdo futura me parece bastante interessante.

Outro percurso igualmente interessante sugere um aprofundamento da conexio
entre a estética, o rock e sua relagdo com a indistria cultural. Trata-se de um exame mais

minucioso entre ambos a partir de uma andlise, igualmente minuciosa, da obra de Adorno

(que por ser musico e tedrico da industria cultural domina os dois temas) e de estudiosos
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ainda mais contemporaneos, como Jean Baudrillard, Gilles Deleuze e Felix Guatarri. Uma
abordagem igualmente interessante estaria no entendimento mais profundo do
relacionamento entre a obra de Berger e Luckmann acrescido das idéias de Maffesoli para
uma compreensdo do espaco juvenil e suas manifestagGes - como o rock - na sociedade

urbana contemporinea.

Reconhecer tantas perspectivas de agdo em um trabalho cujo objetivo final ja era
justamente a proposi¢do de um elenco de diretrizes parece ser a confissdo de possivel
inconsisténcia ou coletivo de insuficiéncias, quase uma combina¢do monstruosa como o
Minotauro de Dante: meio homem, meio touro, porém nem homem, nem touro. Ou, em
sintonia com a ja velha critica ao pensamento complexo: o que se tem, diante de tanta

transdisciplinaridade ndo € mais uma disciplina, mas uma boa colcha de retalhos.

Contudo, creio que, em nosso caso, tamanho leque de possibilidades reflete também
os (duros) limites impostos a esta dissertacdo ao longo dos recortes de sua construg@o e do
percurso de seu objeto de estudo. Pretensdo seria apontar o caminho contrario: de que este
trabalho encerra-se em si mesmo. Jorge Luis Borges costumava dizer que, mais terrivel do
que o Minotauro era a prépria imagem do labirinto: uma invengdo humana criada para a
perdigdo dos proprios homens. No labirinto da ciéncia e da cultura contemporaneas, tecer a
relagdo entre ambas, seja pelo fio da informag8o ou néo, parece ser uma interessante linha
de trabalho, cuja tessitura pode produzir, de fato, uma colcha de retalhos, mas, como sugere
Mario Quitana - todos eles da mesma cor. Afinal, somente segurando firme o vértice
impedimos que o leque ndo se feche, e nos permitimos enxergar e decidir que outras

escolhas e decisdes necessarias nos sejam colocadas em novas e oxald dificeis

encruzilhadas, cujos caminhos espero poder rever e recruzar um dia.
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