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Resumo

Este trabalho defende que as redes apresentam-se enquanto sustentagdo para a produgdo
musical independente. Compreendemos que as conexdes entre os agentes possibilitaram
o crescimento deste tipo de produgdo apds a “crise” da industria fonografica em meados
da década de 1990. Tais redes — presenciais e virtuais — foram criadas e sdo expandidas
pela apropriacdo crescente feita pelos agentes dos recursos tecnologicos que outrora
serviram para fortalecer as empresas fonograficas, e hoje potencializam a produgédo
independente. Tais redes sdo estabelecidas tanto entre os musicos e seus parentes e
amigos — que constituem o publico inicial das bandas — quanto entre musicos e
produtores — gerando trocas de servigos e informagdes — € entre musicos € um publico
desconhecido atingido pelo internet. Estas redes funcionam através da ldgica do
compartilhamento e da solidariedade, tdo aclamada como a forma que rege as relagdes e

negdcios no ambiente web.

Palavras-chaves: musica independente, redes sociais, novas tecnologias.

Abstract

This research asserts that social networks are a support for independent music
production. It is understood that connections among different agents enhanced this type
music production after the crisis of the phonographic industry in the mid-1990. These
networks — both real and virtual- have been created and they are expanded by the
increased use of technological resources that were used in the past to strengthen record
companies and now empower independent production. Such networks are established
between musicians, their relatives and friends — usually bands’ first audience - as well
as musicians and producers - causing services and information exchanges — and between
musicians and an unknown audience reached through the internet. These networks are
oriented by the logic of sharing and an acclaimed solidarity as a way of managing

businesses and online relationships through the web.

Keywords: independent music, social networks, new technologies.
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1. Introducio

Finalizando este trabalho, nos chega o seguinte fweet' de uma revista e portal de
cultura independente de Sao Paulo: Radiohead lanca disco novo no sdabado ("King of
Limbs"). De novo, digital. De novo, sem gravadora. A noticia logo se espalha e
compete com o anincio da aposentadoria do jogador Ronaldo. Radiohead ¢ a banda
inglesa que em 2007 causou burburinho ao langar seu sétimo album em seu site e
disponibiliza-lo para download pelo prego que o fa quisesse pagar, o mote era “It’s up
to you” (Cabe a vocé€). Apods sair da EMI — um dos maiores conglomerados da industria
fonografica mundial — o Radiohead lanca um disco e passa a responsabilidade da venda
para seu publico e permite a ele pagar o quanto quiser, inclusive nada. Menos de quatro
anos depois, a banda retoma a férmula que deu certo e anuncia hd cinco dias do
lancamento que as vendas seriam feitas on line tanto do material virtual quanto do
fisico. Com quatro anos de diferenga, a noticia ainda surpreende: uma das maiores
bandas do mundo ndo tem gravadora e aposta no album virtual.

Esta noticia e sua repercuss@o colaboram na constatagdo de que o objeto de
nossa pesquisa encontra-se no bojo dos debates emergentes sobre as reconfiguragdes
sofridas pelo mercado cultural, especialmente o musical, nos ultimos quinze anos. E,
para além de um tema contemporaneo, trata-se de um assunto em plena movimentagao,
bastante dindmico e em constru¢do no cotidiano das pessoas que atuam diretamente na
producdo dos conteudos musicais e para todas as outras que consomem musica de uma
maneira muito diversa da praticada até meados da década de 1990.

O nosso trabalho elege as novas tecnologias de informag@o e comunicacdo como
0 eixo central para o entendimento das reconfiguragdes no interior da produgido musical,
mas nao considera essas tecnologias em si mesmas, € sim as insere no cotidiano dos
agentes e as aborda tanto como produtoras quanto como produtos do atual momento
socio-econdmico.

Os estudos de John Thompson acerca do desenvolvimento histérico da midia
auxilia-nos na ponte entre esta e a vida social, correlacionando ambas. O
desenvolvimento dos meios de informac¢do e comunicacdo estd intimamente ligado ao

desenvolvimento de uma série de formas da modernidade. Thompson nomeia tal
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Tweets sdo as mensagens curtas com no maximo 140 caracteres criadas no microblog Twitfer que sdo
recebidas pela rede de seguidores de um determinado usuario.



desenvolvimento de “organizagdo social do poder simbdlico” (1998, p.12) e acredita
que as mudangas produzidas pela apropriacdo de novas técnicas estimulam novas
interacdes e novas maneiras do individuo significar o mundo. O homem em toda a sua
histéria gerou conteudo simbolico e o compartilhou, inicialmente com seus préximos e
com o passar do tempo esses proximos se tornaram cada vez mais distantes
geograficamente e as mensagens ja podiam ser transmitidas além do tempo em que
eram produzidas, o que foi potencializado com o advento das telecomunicagdes (mas ja
era possivel com a publicagdo de livros, por exemplo). A institucionalizacdo dos meios
de comunicacgdo ocorrida a partir do século XV transformou-os em produtos e sua larga
distribui¢@o fez quebrar gradativamente as barreiras espaco-temporais na transmissao de
mensagens.

Ainda de acordo com Thompson, comunicagdo ndo ¢ apenas um relato de
informagdes, mas forma de ago e por isso deve ser entendida como fato social dotado
de mecanismos de poder direcionados a objetivos com potencial de alteracdo do
cotidiano. Assim, para cada individuo hda um numero e qualidade de recursos
disponiveis para alcangar os objetivos, o que o aproxima de Pierre Bourdieu e da nogédo
de circunstancias no campo de interacdo. O autor distingue os poderes (como o
econdmico, o politico, o coercitivo e o simbolico) e atribui a cada um objetivos,
recursos e instituigdes paradigmaticas. No caso do poder simbdlico, ele se configura
como uma atividade de producdo, transmissdo e recep¢do de mensagens que tem o
potencial de alterar paradigmas. Os meios de comunicagdo sdo seus recursos € existem
as instituicdes paradigmaticas, como a igreja, a escola e a midia. A midia necessita de
meios técnicos para a producdo e transmissdo de conteudos simbdlicos, na verdade até
mesmo na interagdo face-a-face € necessario um meio que € fisiologico: o mecanismo
fisico da fala. Assim, a mediacdo por um recurso ¢ comum ¢ ndo estd restrita as
atividades midiaticas.

A “organizacdo social do poder simbolico” se transformou com a modernidade,
seja pela secularizagdo do conhecimento, seja pela passagem da escrita para a impressao
e, ainda, o aperfeigoamento das industrias da midia, como veremos no decorrer do texto
0 caso especifico da musica.

A busca pela invengao tecnoldgica é recorrente na nossa historia, da criagdo de

armamentos de guerra passando pelos utensilios domésticos. Os objetivos desta busca



se alteraram com o tempo: da necessidade de sobrevivéncia para a necessidade de lucro.
Morin (1977) afirma que na sociedade moderna as novas técnicas sdo desenvolvidas em
func¢do do lucro e que a producdo cultural que visa o lucro — a da industria cultural - esta
espremida entre o “poder burocratico e o poder técnico” (p. 301) gerando produtos
despersonalizados, ndo individualizados. O que contraria a prdpria légica do consumo
cultural que se ampara na novidade, no “acontecimento” Unico. Para Morin, a industria
cultural vive na gangorra entre a busca do lucro que gera produtos padronizados e a
logica do consumo que exige sempre 0 Novo.

Desta forma, para o autor, o0 movimento da industria transita entre a reprodugao
de modelos e a invengdo, em um ciclo constante de concentragdo e competicdo
comercial. A competi¢do ¢ gerada naqueles momentos nos quais a industria se vé
forgada a buscar a inovagao - para contemplar o consumo cultural — fazendo emergir
novos produtos mais oxigenados e mais livres do ponto de vista da criagdo. Dai, a
conclusdo de Morin: a criagdo cultural ndo se integra totalmente na forma da produgéo
industrial. A industria busca no novo o individual que se perde nos produtos
padronizados, ela opera uma juncdo do “arquétipo ao individual” e integra os
inovadores ora “sufocando-os, ora desabrochando-os” (1977, p.303) na medida em que
necessita de reproducdo ou de oxigénio.

Na cultura da informagdo, o lucro n3o deixou de ser o fim do avanco
tecnologico, mas € vivido um processo intenso de mudangas sdcio-politico-economicas
que desestabilizou o ‘“antigo equilibrio de forcas” fazendo surgir novas formas de
aliangas (Lévy, 1993). Estas novas aliangas tém como fundamento a conectividade, os
processos criativos sdo operados através do compartilhamento que embaralha as antigas
fronteiras do produtor, do intermediario € do consumidor. Para Santini e Lima (2009)
ainda ¢ cedo para afirmar que a industria cultural foi totalmente abalada pela era da
informagdo, mas ndo ¢ cedo para constatar que ela enfrenta desafios que coloca em risco
um modo tradicional de funcionamento, o que tem favorecido o usudrio/consumidor que
pode ser ativo, tanto no seu consumo do produto quanto na sua propria produgao.

Neste sentido, o presente trabalho visa gerar alguma contribui¢do para os
recentes debates sobre produgdo cultural no interior da Sociologia da Cultura. Boa parte
desses trabalhos dedicam-se a industria fonografica e sua perda de representatividade e

poder na ultima década, debrucando-se sobre as questdes emergentes trazidas pelas
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novas tecnologias de informagio e comunicagdio. E nestas diregdes que este trabalho
caminha. Pretendemos demonstrar como as novas tecnologias de informagdo e
comunicac¢do alteraram o modo como os musicos produzem sua obra e como esta ¢
levada ao publico, focando no fato de que esses novos modelos sdo o suporte para a
producdo mais vigorosa da atualidade: a da musica independente.

Afirmamos que a musica independente € possibilitada pela apropriac@o cotidiana
dos recursos tecnoldgicos — especialmente os digitais — por parte dos agentes. A
tecnologia que até o inicio da década de 1990 servia a industria fonografica como uma
forma de potencializar o seu controle, passa a definir outras formas de producdo no
mercado da musica. Inicialmente podemos considerar que haja apenas o conflito entre
as empresas de tecnologia e as grandes gravadoras, as primeiras querendo vender
tecnologia e as segundas querendo vender musica, as primeiras incitando o maior
nimero de acessos ao seu conteido, enquanto as segundas focam nos “direitos relativos
a esse acesso” (NETTO, 2008, p.142). Em andlise mais apurada este autor chega a uma
“zona solidaria” na qual ambas atuam em parceria, com a tecnologia ndo mais como
meio para as gravadoras, agora ela se posiciona enquanto um agente - nos nos
apropriamos de tal argumento.

Essa tecnologia que atua permite que novos musicos possam produzir e fazer
circular seus trabalhos com facilidade e velocidade nunca experimentadas
anteriormente. Os meios tecnoldgicos que fortaleceram a industria fonografica foram
transformados e apropriados de forma tdo intensa que retiraram desta a exclusividade na
produgdo de conteido musical, tornando possivel para um numero gigantesco de
profissionais e amadores tanto a gravagdo de musica como a sua circulagdo.

Algumas obras sdo essenciais para a compreensdo deste tema. Destacamos
inicialmente a dissertacdo de mestrado de Eduardo Vicente - A musica popular e as
novas tecnologias de produgdo de 1996 — na qual o autor analisa quais os impactos da
tecnologia digital na produgdo da musica popular focando o avango técnico como
racionalizagio desta producdo. E importante salientar que o trabalho foi produzido
enquanto a internet era vista apenas como uma possibilidade de distribuicdo de
conteudo, e ndo uma realidade como ela se apresenta na atualidade. De certa forma, o
nosso trabalho propde uma atualizacdo dos estudos de Vicente na medida em que se

situa em uma €poca na qual o autor vislumbrava grandes transformagdes.
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O segundo trabalho que destacamos ¢ Os donos da voz de Mércia Tosta Dias,
publicado inicialmente em 2000. A obra analisa, sob a dtica adorniana, o modo de
funcionamento da industria fonografica nas décadas de 1970, 1980 ¢ 1990 e como esta
centralizou a produg@o musical no periodo. Por fim, a obra Industria Fonografica — um
estudo antropologico de Rita Morelli de 1991 na qual a autora se dedica as relagdes de
producdo entre artistas e gravadoras no decorrer da década de 1970, fase de maior
expansao dessa industria.

Neste sentido, o referencial para a compreensdo do funcionamento da industria
fonografica pode ser encontrado nessas trés obras de grande importancia para o estudo
do tema e que nos serviu como base para o estudo de uma produgdo aparentemente
“avessa” a industria fonografica e que ndo foi trabalhada nesses estudos de forma
exclusiva.

A produg¢do musical independente € o cenario privilegiado deste estudo,
acreditamos que este tipo de produgdo € possivel por conta das sucessivas invengdes
tecnologicas que possibilitaram aos agentes tomar para si os recursos de producdo
anteriormente centralizados nas empresas fonograficas. Entretanto, ndo compreendemos
essas novas tecnologias como redentoras desses artistas desamparados pela industria
fonografica. Para este trabalho, as novas tecnologias criaram uma rede de interlocugéo
tanto virtual como presencial fundamentada pelo principio da solidariedade e do
compartilhamento, e ¢ esta rede que mantém a producdo independente e a potencializa.
As redes virtual e presencial de agentes criam um modo de sustentagdo ainda fragil para
muitos, mas vigoroso no sentido do numero de producdes e das alteragdes
empreendidas.

Para sintetizar a nossa abordagem, definimos a nossa pergunta de pesquisa:
como a producio independente se mantém e cresce a cada dia’, visto a diminuicdo
consideravel dos recursos financeiros apds a crise da industria fonografica? Desta forma
nosso objeto foi delimitado da seguinte maneira: as redes sociais virtuais e presenciais —
on line e off line — que possibilitam e amparam a produ¢do de musica independente. E o
nosso argumento ¢: as redes se configuram como suporte soliddrio que minimiza as
diferengas e fortalece o interesse “comum”. Propomos, ainda, que as redes on line e off

line se retroalimentam em uma relagdo de correspondéncia entre elas.

% S3o 157 gravadoras independentes no Brasil, enquanto existem 4 grandes conglomerados fonograficos
(NOGUEIRA, 2009, p. 5-6).
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E importante esclarecer que focamos nosso estudo na chamada musica
“alternativa” que ¢ uma definicdo genérica para o rock mais experimental produzido a
partir da década de 1960. Essa escolha se faz porque detectamos que € esse estilo
musical que capitaneia o maior crescimento dentro da musica independente: o que
produz o maior nimero de trabalhos e o que melhor se adaptou as novas configuragdes
do mercado musical. E comum no meio musical ouvirmos a expressio “rock
independente” quase como a definicdo para um estilo musical, mas ndo ouvimos
“samba independente”, “MPB independente” ou “jazz independente”.

Para respondermos a nossa pergunta de pesquisa nos utilizamos de duas fontes
de informagdo: a primeira delas vinda de musicos e produtores de Belo Horizonte
através de onze entrevistas semi-estruturadas realizadas entre dezembro de 2009 e julho
de 2010 com 12 agentes (parte delas encontra-se em anexo); € a segunda através de
pesquisa e andlise de ferramentas virtuais destinadas a divulgacdo musical como redes

sociais e blogs’. Nossa pesquisa pretendeu:

- Levantar as praticas mais freqiientes no meio musical independente para a producdo e
distribui¢do dos trabalhos.

- Compreender como estas se diferenciam das anteriores — da época de ouro das
empresas fonograficas — e de que modo elas possuem seus pontos de convergéncia.

- Detectar como os agentes se entrelagam e como se relacionam com os recursos

disponiveis.

A populagdo de agentes que se dedicam a esta musica independente é em grande
maioria composta por jovens com até 28 anos, oriundos de classe média e com curso
superior completo, constituindo, assim, um grupo bastante especifico de pessoas com
acesso a bens e produtos culturais como shows, cinema, internet, viagens, discos,
equipamentos e instrumentos. Portanto, este estudo deve ser considerado a partir da
especificidade da populacdo estudada, ndo servindo para ser aplicado a outras
manifestagdes culturais ou até mesmo géneros musicais.

Quanto a divisdo do trabalho, no primeiro capitulo pretendemos langar algumas

discussodes exclusivamente tedricas que envolvem o nosso objeto. O conceito de rede

* Contragdo de web log (log em inglés significa diario).
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necessita, no nosso ponto de vista, de um debate anterior sobre a formag¢do do sujeito na
sociedade moderna, entendido enquanto entidade autébnoma e auto-centrada. Pois, o
conceito de rede opera o que podemos denominar como um religamento deste individuo
a trama social, entretanto ndo mais submetido a ela, mas produtor ativo de suas teias.
Para isso, utilizaremo-nos brevemente da discussdo sobre a constitui¢do do sujeito em
Michel Foucault e partiremos para o debate sobre as redes sociais.

Este mesmo sujeito produz e ¢ objeto das reconfiguracdes que trataremos no
segundo capitulo. Este ¢ dedicado as reestruturacdes pelas quais passou a industria
fonografica nos ultimos anos e a entender como estas de encontram no bojo de
transformagdes sdcio-econdmicas mais amplas. Esta é uma sessdo que se dedica, ainda,
a demonstrar as diferencas e as semelhangas entre a produgdo industrial de musica e a
producdo independente.

No terceiro capitulo, faremos uma tentativa de expor alguns debates que
norteiam o conceito da independéncia, para depois, nos dedicarmos ao novo produtor e
a forma como estes vem atuando. Interessa-nos nesta se¢do levantarmos os modos de
produzir, as estratégias mais utilizadas e recorrentes no meio musical para se lancar um
trabalho. Esta parte do trabalho se pretende descritiva para que possamos tragar um
padrdo de comportamento e agdo desses agentes, identificando, ainda, o que escaparia a
este modelo.

No ultimo capitulo, o foco serd na transi¢do da mediagdo convencional partindo
do conceito de intermediario cultural em Pierre Bourdieu, chegando ao novo mediador
que habita tanto o universo da web quanto o universo das relagdes face-a-face e, ainda,
compreender, como este tipo de mediacdo on line possui limites ténues com a recepgao
ja que muito do conteido compartilhado provém de ndo profissionais, um publico-

mediador diletante.
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2. A metafora da rede

2.1. O individuo “solitario”

O sujeito nd3o ¢ uma entidade natural, ¢ um atributo historico. Durante longo
tempo o referencial do humano era a coletividade, exemplo disso sdo as obras artisticas
que ndo eram instantaneamente relacionadas a um produtor individual. A familia, a
religido, o espaco ocupado eram as marcas do humano que se encontrava em meio a
uma massa na qual as especificidades eram coletivas. O homem como ser auto-
referendado comeca a despontar a partir do século XVI com o Renascimento e se
constroi efetivamente no século XIX.

Mircio Fonseca (2003) sugere que € preciso diferenciar os termos individuo e
sujeito para compreender melhor o que Foucault pretendia empreender com os estudos
sobre a constru¢do do sujeito. Nog¢des de individuo teriam sido produzidas desde a
Antiguidade, ja o sujeito sé foi inventado no século XIX e designa um tipo de individuo
conectado a uma identidade prdépria e que se construiu a partir de processos de
subjetivacdo (2003, p. 26). Desta forma, o trabalho de Foucault opera a partir de duas
espécies de genealogia, a “genealogia do individuo moderno enquanto objeto” que
demonstra como o homem se tornou um corpo docil e util através das praticas
disciplinadoras e a “genealogia do individuo moderno enquanto sujeito” que sugere que
este novo individuo esta agora ligado a uma identidade que se constrdi pela consciéncia
de si. Assim, a abordagem da genealogia serve para ndo permitir a compreensdo do
individuo enquanto entidade prévia, mas como entidade possibilitada pelas relacdes
sociais e somente no interior destas o individuo pode cumprir seu papel.

Elias em As estdtuas pensantes, texto que compde o livio 4 sociedade dos
individuos, se dedica ao estudo do momento inicial da constru¢do do individuo
cartesiano que se firmou como um dos individuos possiveis na historia. O autor trabalha
a criagdo deste homem em concordiancia com um movimento de
interiorizacdo/psicologizacdo/racionalizacdo ocidental no periodo renascentista, o
sujeito do conhecimento ¢ possivel porque o homem ¢ levado para dentro de si e,

consequentemente, ¢ sugerida uma oposi¢ao ao que estd no exterior.
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O Renascimento est4 ligado a criagdo de uma imagem do homem como aquele
capaz de ter consciéncia de si mesmo, um sujeito auto-referendado. Desta forma, Elias
expde como o sujeito do conhecimento € paradigmatico da mudanga na balanga nds -
eu, na qual a sociedade se encaminhou para uma consolidagdo da individualidade. “O
cogito cartesiano, com sua énfase no eu, foi também um sinal dessa mudanga na posi¢ao
da pessoa singular na sociedade” (ELIAS, 1994, p.162). A partir desta mudanga, a
Unica realidade possivel € aquela que estd dentro do individuo, sua razdo; assim, o
sujeito conhecedor deve desconfiar do que estd de fora de sua razdo, o objeto. E
essencial neste pensamento a existéncia de um ser isolado, inteiro, sem amarras sociais
e que duvida da existéncia das coisas do mundo; a realidade ¢ exclusivamente interior e
o exterior ¢ apreendido por representagoes.

A mudanca do individuo conhecedor liga-se a outras mudancas que reunidas
demonstram que tipo de questdes se colocava o homem com a reconfiguracdo do
mundo, pensemos, por exemplo, na perda da centralidade do terreno religioso. Sobre

Descartes, Elias acredita que

seu pensamento reflete a crescente conscientizagdo, em sua época, de
que as pessoas eram capazes de decifrar os fendmenos naturais e dar-
lhes uma utilizagdo pratica simplesmente com base em sua propria
observacdo e pensamento, sem invocar autoridades eclesiasticas ou
vetustas (1994, p. 84).

Um movimento possibilitado por este “redescobrimento” € a transi¢do de uma
imagem do homem proveniente do exterior (religido, familia, espago habitado...) para a
constru¢do da auto-imagem. Isto implica em uma autonomizag¢do dos homens que se
reconhecem inteiros e auto-conscientes. Elias enfatiza que Descartes construiu um
pensamento porque “comecou a se perceber como pensando e observando sem depender
das autoridades, mas apenas de si mesmo” (1994, p. 89) e que, com os meios de que
dispunha naquele momento, ele ndo poderia refletir com profundidade a sua condigdo
de observador e observado, “sujeito e objeto do pensamento” (a mudanga posterior
estara justamente na construgdo do sujeito enquanto objeto). Enquanto sujeito, o homem
esta isolado e inteiro e relaciona-se com sua parte “mente”’; enquanto objeto, o0 homem
esta associado a uma parcela mais natural, € a parte “corpo”.

Neste processo de subjetivacdo, Foucault tratou em suas obras de trés formas
que tornaram o homem um objeto e, consequentemente, um sujeito. A primeira delas

seria a producdo de conhecimento pela ciéncia (as investigacdes sobre o sujeito que fala
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feitas pela filologia e a linguistica, o sujeito que produz, feitas pela andlise das riquezas
e economia e que o sujeito que existe, pela biologia). A segunda forma estd na
diferenciagdo do homem em relagdo aos outros homens e em relagdo a si mesmo (o
doente e o sadio, o infrator e o disciplinado, o louco e o s30). E a terceira forma oriunda
da discussdo do homem como sujeito que possui sexualidade (FOUCAULT, 1984, p.
297).

Com a operacionalizagdo de uma genealogia desta no¢do de homem, Foucault
demonstra que tipo de identidade ¢ destinada a ele: “objeto ddcil-e-util e sujeito”. Nao
que ele estivesse pensando em uma identidade fixa, a-temporal e universal, mas uma
condi¢do moderna, portanto, histérica, dindmica e mutavel. Dai, esta no¢do de homem
poderia desaparecer da mesma forma como foi inventada (FOUCAULT, 1981, p. 404).
O syjeito €, portanto, um enunciado social (PEZ, s/d, p. 2)

Ao analisar o lugar do homem nos séculos XVI, XVII e XVIII (apesar de ser um
periodo comumente conhecido como ja antropologico) Foucault enfatiza que o sujeito
ndo tinha lugar, era uma entidade ausente. As referéncias eram Deus, as coisas do
mundo, os afetos, o corpo. “Nao € tanto porque se teve um cuidado moral com o ser
humano que se teve a idéia de conhecé-lo cientificamente, mas € pelo contrario porque
construiu-se o ser humano como objeto de um saber possivel que em seguida
desenvolveram-se todos os temas morais do humanismo contemporaneo”
(FOUCAULT, 1966, p. 1/2).

Enquanto o homem da Idade Média era constituido, na definicdo de Pez, de uma
subjetividade vertical, o homem moderno ¢ formado por uma subjetividade pontual. Ou
seja, a identidade do homem medievo estava ligada a sua conexdo com Deus, ele era
produto deste tipo de relagdo de poder. J4& o homem moderno rompe sua ligacdo
epistemologica com o infinito e sua identidade ¢ formada por relagdes de poder nas
quais ele esta diretamente envolvido enquanto produtor das mesmas, ele “se reconhece

enquanto limite e poténcia de si mesmo” (PEZ, s/d, p. 3).

2.2. As redes sociais

Se a no¢do de rede inicia-se vinculada a tecelagem, posteriormente ela se une ao
corpo na medicina de Hipocrates, dos fios externos ao corpo para as conexdes intra-

corpdreas. Da rede corpdrea natural para a rede construida socialmente a partir do
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século XVIII com o avango das comunicagdes. O conceito de rede foi construido com a
contribui¢do de diversos saberes, mas foi nas Ciéncias Sociais que ele ganhou maior
prestigio. E a razdo disso ¢ a conexa@o constante entre pessoas e lugares na modernidade,
a interlocug@o entre um numero cada vez maior de pessoas em lugares cada vez mais
distantes (MUSSO, 2010).

O conceito de rede comega a ser utilizado nas Ciéncias Sociais na década de
1930 como uma metafora para explicar as relagdes entre os agentes. Entretanto, ¢ na
segunda metade do século XX que a rede passa a ser um modelo analitico baseado no
estruturalismo. Focamos nosso trabalho no entendimento da rede como a metafora mais
apropriada para compreender como se ddo os fenomenos sociais e para explicar como
uma produgdo artistica se mantém a despeito das adversidades e até mesmo por conta
dessas — ja que o discurso independente ¢ fundamentado em um certo elogio as
dificuldades.

Georg Simmel langou mio do argumento bdsico para o entendimento e a
operacionalizagdo do conceito de rede: o individuo € produto e produtor da realidade
social. E esta conexdo individuo-estrutura que fundamenta a noc¢do de rede, nem o
individualismo, nem o estruturalismo, a realidade social esta ali no encontro entre
ambos e na forma como os homens se conectam entre si compondo a teia social.

Na década de 1950, Barnes em seu estudo sobre uma comunidade da Noruega
dedica-se as interagdes e utiliza-se do termo “rede social” pela primeira vez — como
indicam alguns estudiosos. Em 1957, Elizabeth Bott defendeu que a estrutura familiar
dependia tanto das relagdes entre seus membros quanto da relagdo da familia com
outros grupos sociais (a familia com outras familias, vizinhos, parentes...).
Simultaneamente, a obra de Simmel inspirou socidlogos americanos que
operacionalizaram o conceito de rede em um método quantitativo a partir da sociometria
e dos grafos da matematica, surge a andlise estrutural das redes (PORTUGAL, 2007).

Sonia Acioli (2007) distingue trés formas de abordagem em relagdo as redes: a
metaforica, a analitica e a tecnologica. A primeira indica uma aproximag¢ao conceitual
inspirada na filosofia de rede mas nao implica o uso de uma metodologia de analise de
redes; a analitica centra-se na utilizagdo de métodos que operacionalizam o conceito ¢ a
tecnoldgica indica o estudo das interacdes através das redes eletronicas. Este estudo

encontra-se no bojo da primeira forma de abordagem enquanto também se interessa
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pelas redes tecnologicas, ja que se dedica a estudar o acesso a informagdo através da
rede de computadores. Para esta autora, as redes tecnologicas operam uma intervengao
nos “fluxos de poder”.

A nocdo de rede adverte para o protagonismo das relagdes nas pesquisas sociais,
langando luz para como os individuos estdo envoltos no tecido social e como,
simultaneamente, eles transformam esta teia. S3o relagdes processuais que se
constroem, se desconstroem e se reconstroem (WAIZBORT, 1999, p. 92). Adverte,
ainda, para a descentralidade dos nds — agentes — pois a igualdade entre as partes que
compdem a rede ¢ atributo bésico da teia, mesmo que para alguns agentes o espago para
a acdo seja menor enquanto para outros seja maior. A idéia basica dessa igualdade esta
na afirmacdo de Elias de que tanto o rei como o escravo estdo igualmente enlacados
pela trama social que ajudaram a construir (ELIAS, 2001). A diferenga esta no acesso
dos agentes aos recursos da rede (muito maior para um rei que para um escravo), que
faz como que individuos em situacdes semelhantes tenham acesso as mesmas
possibilidades. A rede ndo desconsidera o poder, mas o distribui em maior ou menor
grau para todos os agentes envolvidos, assim como também distribui a subserviéncia a
estrutura.

Assim, a rede ndo € capaz apenas de integrar, como também de excluir. Neste
sentido, Simmel (1955) distingue lagos de identificagdo e lagcos de diferenciagdo, os
primeiros se configurariam enquanto lacos positivos que fazem com que os individuos
se sintam parte de uma comunidade; ja os segundos sdo negativos e demarcam a
diferenga fazendo com que os individuos se sintam fazendo parte de entidades
diferentes.

Um dos pontos mais centrais do conjunto da obra de Elias € a correspondéncia
entre a formagdo da sociedade ¢ a do individuo, no encontro entre 0s processsos
civilizadores social e individual. Ou seja, ndo ha uma precedéncia ou predominancia do
individuo ou da sociedade, mas uma conexdo tamanha que faz com que a formagio
moderna de ambos seja constituida de forma correspondente. O processo civilizador se
resume a uma alteracdo nos sentimentos € no comportamento que faria com que o
controle destes, que inicialmente € externo, transfira-se para o interior do individuo, em

um processo continuo de individualiza¢do do individuo e, obviamente, da sociedade.
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O autor questiona “como pode acontecer que surjam no mundo humano
formagdes sociais que nenhum ser isolado planejou?” (1998, p. 94). Estes movimentos
da sociedade acontecem quando as pessoas estabelecem “metas idénticas” e algo ndo
planejado ocorre: as mudancas sdo fruto da intera¢do das pessoas, mas ndo sio previstas
por elas, ou seja, a dindmica social ndo ¢ intencional (ELIAS, 1998, p. 288). Neste
aspecto, Elias afirma que a ordem constituida neste movimento ndo ¢ nem racional nem
irracional, ou melhor, ndo ¢ planejada, mas também ndo € incompreensivel, assim, as
configuragdes sociais sdo dotadas de regularidade, como a mente humana (1998, p.
194). De que regularidade esta tratando Elias? A complexificagdo da vida leva a uma
reorganizagdo, quanto mais os individuos se ligam a outros individuos, mais teias de
relagdes sdo constituidas forgando uma reestruturagdo das condutas individuais e das
conexdes entre individuos que sdo, afinal, conexdes entre funcdes sociais®. Elias
exemplica esta reestruturag@o partindo do movimento do controle externo para o auto-
controle, ou seja, conforme o homem passou a conviver com mais pessoas, aumentando
seu ciclo de relagdes e expandindo para regides mais distantes de sua origem, mais ele
teve de controlar seus impulsos e adequar seu comportamento a esta nova realidade. Se
antes era um dominio externo, o controle estava no meio social, com a vida moderna, o
controle ¢ exercido pelo prdprio individuo como uma “segunda natureza” (1998, p.
197). Expandindo-se as teias relacionais, expande-se a interdependéncia, que marca o
“ritmo de nosso tempo” (1998, p. 207) — quanto mais atividades temos a desenvolver,
mais pessoas estdo envolvidas, maior a interdependéncia.

Importante salientar dois pontos inicialmente incongruentes acerca das
conseqiiéncias desta maior interdependéncia: o processo civilizador ndo ¢ indolor, ele
deixa suas marcas no individuo, mas, concomitantemente, ¢ esta limitagdo que propicia
a a¢do individual, € a constituicdo da trama — mais elastica ou menos flexivel — que
confere maior ou menor grau de acdo (1998, p. 288). Trata-se, portanto, da constituicdo
da individualidade e de seu espago no interior do mundo social. No processo social de
constituicdo deste individuo, o outro se torna uma ameaca, a0 mesmo tempo, que esta
ameaca estd sujeita a um controle rigoroso: o auto-controle. O que permite o

entrelagamento dos individuos sem o perigo constante da a¢ao incontrolada do outro.

4 ~ . . o~ . ., ~ ~ ~ .
Fungdo em Elias denomina a posi¢do ocupada pelo individuo em relagdo, ¢ nfo uma fungdo cuja
finalidade seja a integragdo social (como no funcionalismo).
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A despeito da polarizagdo classica operada pela ciéncia moderna no que diz
respeito ao individuo e a sociedade, Norbert Elias criou um campo no qual ndo ha
distancia entre individualidade e coletividade, ou subjetividade e objetividade. Ou seja,
ha em Elias uma correspondéncia entre os processos individuais e os sociais, o
individuo se insere em uma estrutura constituida antes dele e contribui nessa
constitui¢do, enquanto forma a si mesmo. Desta forma, ndo se torna mais possivel
pensar nas escolhas e destino das sociedades como frutos da racionalidade humana, os
caminhos que a histéria toma independem das vontades individuais, sdo imprevisiveis e
dotados de elasticidade suficiente para representarem ndo apenas avango, COmo
retrocesso e estagnagao.

A rede, para Elias, configura-se como a metafora mais adequada para o
entendimento das formas relacionais: os individuos estdo conectados entre si como fios
que se apertam ou se afrouxam criando espacgos de a¢do de amplitudes diferenciadas.
Algumas redes possuem nos mais flexiveis fazendo com que os fios possam se
movimentar em um espago maior, em outras redes os nds sdo mais apertados,
aproximando os fios e diminuindo seus espagos de a¢do. Entretanto, estariam todos os

fios conectados entre si.

A sociedade pode ser percebida como uma rede de individuos em
constante relagdo, sugerindo a idéia da interdependéncia. Numa
palavra, cada pessoa que passa por outra, como estranhos
aparentemente desvinculados na rua, esta ligada a outras por lagos
invisiveis, sejam estes lacos de trabalho e propriedade, sejam de
instintos e afetos. Os tipos mais dispares de fungdes tornaram-na
dependentes de outrem e tornaram outros dependentes dela. Ela vive,
e viveu numa rede de dependéncias (ELIAS, 1998, p. 22).

Para Alvarez Arzate (1999) existem algumas tipologias de redes que podem ser
diferenciadas como: redes de amizade, redes didlicas (sem ser necessario o vinculo de
amizade, as pessoas se unem por objetivos em comum), redes de clientelismo
(fundamentadas nas trocas de favores), redes de reciprocidade (fundamentadas no “dar,
receber e devolver”) e redes de compadrio (a transferéncia de responsabilidade sobre as
criangas em caso de morte dos pais). Dentro dessa perspectiva, podemos categorizar as
redes de solidariedade entre musicos e produtores independentes como redes que se
iniciam baseadas na amizade e se transformam em redes dialicas, de clientelismo e de

reciprocidade.
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Nas redes de relagdes entre os musicos criam-se mecanismos de contato que
ligam ndo so6 os individuos entre si, mas estes e as institui¢des sociais, estamos falando
de “redes de solidariedade” que se configuram como um “ ‘colchdo’ amortecedor das
situagdes de crise, em um receptaculo de suportes ndo normalmente oferecidos pelos
tradicionais espacos de alocag@o de recursos” (FONTES, 2004, p. 60). A solidariedade,
portanto, se apresenta como uma resisténcia as dificuldades, unindo os individuos em
funcdo de seus interesses em comum objetivando a “sobrevivéncia social, econdmica,
politica e cultural dos diversos grupos sociais” (BARRETO ET ALLI, 2009). As redes
de solidariedade se alteram de acordo com o momento sécio-histdrico e se adaptam as
transformagdes. Veremos como estas se constituiram no atual momento da producdo
musical, mas anteriormente exporemos quais as transformacdes das quais estamos

tratando.
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3. As consequéncias imprevisiveis da tecnologia:

reconfiguracoes na industria da musica

Afirmar que a sociedade ¢ dinamica e que seus movimentos sdo imprevisiveis,
apesar de soar repetitivo € 0bvio, ndo nos parece improficuo. O entendimento de que a
vida social estd em constante reestruturacio e que, muito provavelmente, esta seja a sua
unica constancia, auxilia este trabalho a tragar seu percurso em direcdo a compreensao
das reformulagdes pelas quais vem passando o mundo neste segundo milénio.
Reformulagdes estas que alteram toda a cadeia de setores da vida social moderna (da
economia ao lazer) e que, por sua riqueza, poderiam ser estudadas a partir de enfoques
diversos: a nossa opcdo ¢ a producdo artistica e o nosso ponto de partida sdo as
inovagoes tecnoldgicas.

O escopo deste trabalho ¢ conduzido pela constatacdo anunciada por Manuel
Castells (2005) de que a informacdo ¢ uma das dimensdes que contribuiram para a
ultima estruturagdo social que vivenciamos e que, por ela ter inser¢do na vida de todas
as pessoas, criou mudancas que afetaram a todos, em maior ou menor grau. O que o
autor denomina como sociedade informacional ¢ fruto de uma série de invengdes
tecnoldgicas que retiraram gradativamente o foco da industria para a informagdo’. Tal
movimento indica alteragdes que Castells sistematiza da seguinte maneira: (i) a
passagem da producdo em massa industrial para a produ¢do flexivel, (ii) a crise da
organizacdo vertical das grandes empresas, (iii) a passagem desta organizacdo vertical
para a organizacdo em rede e, por fim, (iv) a horizontalizacdo das relagdes empresariais.
Nao anuncia-se ai o fim do capitalismo, mas a sua reestruturacdo, a passagem do
capitalismo industrial para o pos industrial ou, como prefere o autor, o informacional®.
Ao contrario da crenga irrestrita no poder libertario da informagao, Castells julga que “o
informacionalismo esté ligado a expansao e rejuvenescimento do capitalismo™ (2005, p.
55), desta forma, diante da auséncia de recursos para o avango do capitalismo industrial,
este fora oxigenado pela informag¢do. Em tempo, entende-se informagdo por um dado

processado e organizado que ao ser transmitido altera quem ou o que o recebeu.

> Nio trata-se de determinismo tecnoldgico, mas da constatagdo anunciada por Castells: “Tecnologia é a
sociedade” (2005, p. 43), constituindo um jogo no qual a tecnologia incorpora a dindmica social e a
sociedade se utiliza da tecnologia de modo a alterar ambas.

6 Ainda denominado de capitalismo cognitivo (COCCO et al (org). Capitalismo Cognitivo. Rio de
Janeiro: DP&A, 2003).
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As tecnologias da informacdo — advindas de pesquisas iniciadas ainda na década
de 1960 — sdo geradas a partir de um paradigma que possui algumas caracteristicas
essenciais que nos auxiliam no seu entendimento: as tecnologias atuam na informagao e
ndo apenas a informacdo age na tecnologia; as tecnologias tem a capacidade de se
reconfigurar constantemente; elas integram sistemas diferenciados e elas se organizam
em rede (2005, p. 109). A unidade do capitalismo informacional deixa de ser o coletivo
ou o individuo, e passa a ser a rede: um emaranhado composto de individuos e coletivos
(organizagdes) que se torna um ‘“codigo cultural comum™ (2000, p. 258). A rede ¢ a
arquitetura privilegiada para o processamento e a transmiss@o da informacgdo, assim, o
invento de novas tecnologias potencializa a inveng¢do de outras.

Esta alteracdo macro na vida social originada e origem da reestrutura¢do do
capitalismo na contemporaneidade nos dirige a constatagdo de que as inovagdes
tecnoldgicas constituem trilhas importantes para a andlise da reorganizagdo da vida
social em suas diversas dreas. Pretendemos que este caminho nos leve a compreensio da
reformulacdo nos modos de produzir e disseminar os conteudos musicais e, ainda, como
a arquitetura da rede auxilia na manutencao e no fortalecimento da musica produzida no
exterior das organizagdes verticalizadas: conhecidas como grandes gravadoras. Para tal,
faremos um breve percurso histdrico parcialmente linear que demonstra as sucessivas
criagdes tecnologicas desta industria; nosso intuito maior nesta apresentagdo € explicitar
como todas essas inovagdes — em suportes, formatos, gravagdes, aparelhos —
inicialmente fortaleceram as grandes gravadoras, mas, em contrapartida, foram sendo
apropriadas e transformadas pela sociedade em um processo que Castells denominou
como “consequéncias sociais involuntérias da tecnologia” (2005, p. 55).

Em meio a complexificacdo das relagdes sociais, 0 modo como o homem
consome musica foi alterado significativamente no decorrer dos tempos. Entendemos
que tanto os formatos e suportes como os aparelhos para a reprodug¢do musical ndo sdo
passivos, eles constréem as relagdes dos individuos com as praticas de criagdo e frui¢ao
musicais. Dai, a necessidade de um pequeno panorama do historico de suas criagdes.

H4 pouco mais de um século atrds, a musica era experimentada, quase
exclusivamente, na esfera publica da vida social. Concertos, saraus, musicos de rua
fomentavam este cendrio no qual para se ouvir musica era necessario estar fora de casa,

a nao ser que houvesse no circulo familiar um instrumento ¢ um instrumentista, o que
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era bastante comum. Para alimentar essa vivéncia musical nos ambientes familiares, a
circulag@o de partituras e o comércio de livretos de modinhas eram praticas constantes
(TINHORAO, 2005). Ainda assim, fruir musica era fruir coletivamente, seja nas ruas,
nos saldes, bares ou no interior das casas. A execu¢do musical tinha um carater de
apresentacdo publica, mesmo sendo feita no interior de casa com parentes na platéia em
uma festa familiar.

A industria da musica inicia-se com as gravag¢des e tem impacto grande sobre a
“cultura da musica popular” — como denominou Frith (2006) — e esta seria mais ampla
que a indudstria da musica, a comportando em seu interior. A cultura da musica ¢ uma
rede de comunicagdo que contém as “relacdes diretas entre consumidores/aficionados,
membros de um coro religioso ou laico, entre fas-clubes e bandas, mediacdes entre
companhias fonograficas, emissoras de radio ou empresas de midia e pessoas influentes
no universo musical” (HERSCHMANN, 2007, p. 165-166). Desta forma, a cultura da
musica ndo responde de forma determinista a indudstria da musica, entretanto esta ultima
tem um grande poder de altera-la e, através de suas invengdes podemos identificar tais
alteragdes e como estas foram acolhidas pela trama cultural.

O invento do fonodgrafo no final do século XIX e as primeiras transmissdes
radiofonicas no inicio do século seguinte operaram o inicio do que podemos identificar
como experiéncia individual da musica (FRITH, 2006) a partir das gravagdes. Isto ndo
significa que anteriormente a isto as pessoas ndo tivessem suas preferéncias, ndo
cantarolassem cangdes enquanto se dedicavam a outras atividades nem que os
instrumentistas ndo se sentassem a sds com seus instrumentos e executassem um
repertorio com suas cangdes favoritas. E sim que a musica ao comegar a ser gravada foi
levada aos ambientes mais intimos e resguardados da vida social, para a vida intima.
Ainda assim, ¢ evidente que mesmo que o consumo ¢ a fruicdo de musica foram, no
decorrer da histdria, invadindo os espagos mais privados, a musica por ter uma fungio
social resguarda seu poder de identificagdo com a coletividade (HERSCHMANN,
2007).

A histéria das gravacdes no Brasil inicia-se em 1902 com o registro da musica
Isto é bom, um lundu gravado na Casa Edison no Rio de Janeiro, mas o fondgrafo — cuja
invencdo foi destinada a utilizagdo nas telecomunicagdes — foi criado em 1877 por

Thomas Edison. A utilizagdo do fondgrafo para fins musicais foi uma alternativa ao
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fracasso de seu uso nas telecomunicagdes; ele foi pensado inicialmente para gravar e
reproduzir voz, mas logo passou a ser utilizado para gravar e reproduzir musica através
de seus cilindros. O fonografo marca o inicio do comércio de musica e da emergéncia
do individuo como seu consumidor.

Dez anos mais tarde, a invengdo do disco plano (substituindo o cilindro do
fondgrafo) e do gramofone por Emile Berliner permitiu que a capacidade de gravagdo
aumentasse ¢ que se expandisse, ainda, a durabilidade dos discos. O gramofone
funcionava mecanicamente e possuia uma manivela para que o usuario acionasse a
corda metalica que permitia a agulha ler o conteudo do disco. O gramofone foi
intensamente consumido e sua difusdo impulsionou o crescimento do nimero de
gravagoes. Ja a partir da década de 1920, o motor mecanico foi substituido pelo motor
elétrico, e também nesta mesma €poca iniciaram-se no Brasil as gravagoes elétricas. A
utilizagdo do meio elétrico para as gravagdes e a reproducdo permitiu o aumento da
velocidade desta ultima e o barateamento da producdo dos discos e dos aparelhos
(GONCALVES, s/d, p. 3).

Com o crescimento do radio e do cinema falado, as industrias fonograficas
foram incorporadas a grandes empresas desses dois ramos resultando no que
conhecemos atualmente como as grandes gravadoras. Selecionamos as maiores
inven¢des criadas ou acolhidas pelas gravadoras em relagdo aos suportes e formatos e
que determinaram o futuro desta industria. Ndo nos parece limitador optar pelos
inventos de suportes e formatos ja que a partir destes, aparelhos de reprodugdo sdo
criados e comercializados e eles possibilitam, ainda, demonstrar como houve outras
altera¢des na industria, como formas de gravagao, estratégias de difusdo e expansio ou
retrocesso nos lucros deste mercado.

A primeira delas foi a inven¢do do disco; o primeiro, o disco tocado a 78
rotagdes por minuto, definiu a duragdo da cang@o comercial. O 78 rpm comportava duas
faixas, uma de cada lado, cada uma com, no maximo, quatro minutos: impacto sentido
ainda na atualidade pela convenc¢do da musica de trés minutos, podemos perceber a
estranheza causada quando entramos em contato com musicas demasiadamente “curtas”
(menos de dois minutos) ou “longas” (acima de cinco minutos).

O long-play — LP — criado em 1948 e langado pela Columbia, empresa norte-

americana, substituiu rapidamente o disco de goma laca. Este vinil que operava em 33
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1/3 rotagdes por minuto tinha trés vantagens consideraveis frente ao anterior: ele era
suporte para um nimero maior de musicas, permitia a criacdo de capas e livretos que
acompanhavam o disco se tornando um objeto colecionavel (o album) (DE MARCHI,
2009), além de reproduzir as cangdes em alta fidelidade (mesmo com os famosos
“chiados” advindos da acumulagdo de poeira nos sulcos do disco e dos arranhdes). A
alta fidelidade ¢ permitida pela gravacdo estereofonica na qual sdo utilitizados dois
canais de audio distribuidos de modo a captar os sons dos lados direito e esquerdo da
banda ou orquestra posicionada como em uma apresentacdo ao vivo dentro do estudio.
O disco que operava em 45 rotacdes por minuto foi introduzido na mesma época que o
33 1/3 rpm, e ambos coexistiram no mercado por atenderem a produgdes diferentes, ja
que o 45 rpm permitia pequenas gravagdes e foi muito usado para venda de poucas
cangdes e distribuicdo de singles’ em radios.

Segundo Peterson e Berger (1975) do periodo que se inicia em 1955 e se estende
a 1959, a industria do disco aumentou suas vendas em 261%, ilustrando como a
incorporagdo do LP por esta industria significou em grande faturamento. Inclusive pelo
acervo gerado dentro dessas empresas que permitiu o relangcamento de albuns em
diversos formatos sem os custos de produgdo. Estes autores no artigo Cycles in Symbol
Production: The Case of Popular Music em muito contribuiram para a compreensdo das
alteracdes pelas quais passou a indudstria fonografica norte-americana no intervalo
temporal estudado, de 1948 a 1973, objetivando entender a relacdo entre concentragdo
mercadoldgica e produgdo homogénea e, ainda, como ambas se alterariam no tempo. Os
autores estudaram os rankings semanais dos dez primeiros lugares da revista Billboard
e relacionaram os singles mais tocados e os selos que estes representavam para
chegarem ao numero de novos artistas que alcancaram popularidade. Segundo os
autores, a concentracdo em algumas gravadoras permitia que apenas alguns artistas ja
reconhecidos chegassem ao topo do ranking, ou seja, ocorria homegeneizacdo da
produgdo. Mas, estes periodos de concentragdo seriam seguidos por periodos de
competitividade que abririam espago para novas empresas e artistas (como algumas
gravadoras independentes como a estadunidense Motown em 1959, especializada no

género soul). Os periodos de desconcentragdo seriam, de acordo com os autores,

7 Musicas langadas individualmente que podem ou ndo estar incluidas em um “disco cheio”.
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substituidos por uma reconcentragdo, em um ciclo intenso de entrave e estimulo a novas
produgoes.

O segundo dos momentos decisivos na histéria dos suportes se encontra em
1963 quando a empresa holandesa Philips langa a fita cassete que com o tamanho
pequeno de sua caixa plastica facilitava o manuseio e permitia a reprodugdo e a pausa
em qualquer ponto da fita sem precisar rebobind-la. A fita cassete permitiu também
trazer a musica para uma dimensdo ainda mais intima da vida com a possibilidade do
usudrio gravar suas proprias sequéncias através de aparelhos que além de reprodutores
eram gravadores. Muitos LPs e K7s foram pirateados para uso pessoal, além da
gravacdo da programacdo de emissoras de radio. Este procedimento demonstra uma
apropriacdo da produ¢do musical pelo usudrio que comeca a criar sua playlist na
sequéncia em que deseja, a presentear o conteudo pessoal, além da portabilidade que os
walkman possibilitaram - aparelho portatil para reproducdo de fitas cassete e execugdo
de radios criado em 1979 pela Sony. Acreditamos que este foi apenas um primeiro
passo na apropriagao feita pelo consumidor dos conteudos musicais que verificamos na
atualidade, ja que a fita cassete apesar de ja denunciar este processo de individualizagdo
do consumo musical, ndo chegou a diminuir as vendas dos LPs. Muito pelo contrario, o
que foi constatado ¢ uma potencializagdo das vendas nas décadas de 1960 e 1970
consolidando um periodo de ouro da industria do disco (DE MARCHI, 2009).

Este momento de ouro ¢ resultado da intensa moderniza¢do no campo cultural
pela qual passou o pais. Configura-se neste momento a industria cultural no Brasil,

consolidando

(-..) um mercado cultural no qual livros, revistas, filmes, discos,
telenovelas (...) circulam de forma massiva. Criam-se, paralelamente a
isso, espacos culturais — editoras, redes de televisdo, produtoras de
cinema, gravadoras — que se transformam em grandes empresas,
definem um padrio de producdo, caracterizando diversidades e
fragmentagdes, compondo o perfil do publico receptor e revelando
tracos de modernizac@o da cultura no Brasil (BORELLI, 1996, p. 14).

A venda de disco no Brasil cresce cerca de 1.375% entre 1970 e 1976 (ORTIZ,
1996). Muitas das grandes gravadoras que desenvolviam suas atividades no Brasil eram

de capital internacional — as chamadas majors — o que justifica, em parte, a divulgagdo

massiva de conteudos internacionais pelas emissoras de rddio e televisdo. Em
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contrapartida, com o a criagdo da Lei de Beneficio Fiscal da Musica Brasileira e do
Escritorio de Arrecadagdo dos Direitos Autorais (ECAD), a produgdo nacional foi
potencializada juntamente com o aumento do poder de compra da classe média
brasileira e com o discurso de integragdo nacional proferido pelos representantes do
governo militar. Neste cendrio favoravel a industria fonografica, a nacional alcangou no
ranking de arrecadagdo, a quinta melhor posi¢do do mundo, isto com o suporte € com os
recursos das majors internacionais que apostaram no mercado brasileiro da época (como
a WEA - Warner Elektra Atlantic ou Warner Music Group, a Polygram, a Capitol ¢ a
Ariola) (DE MARCHI, 2006, p. 170). Para este autor, apesar das empresas brasileiras
buscarem a concorréncia, 0 mercado nacional se concentrou nas transnacionais, fazendo
com que apenas uma empresa de capital nacional se mantivesse no periodo.

Retomamos Peterson e Berger (1975) para tentar explicar o aumento vertiginoso
do lucro das majors: o fator essencial para este fendmeno de acordo com os autores é
devido ao que denominam como integracdo vertical, que possibilita a uma empresa
deter todas as etapas da produg¢do musical dentro de sua estrutura ou de empresas
terceirizadas: desde a triagem e contratagdo de artistas até procedimentos de difusdo do
conteudo.

A terceira grande invencdo desta industria aconteceu em 1982, com a reunido de
duas grandes corporacdes (Sony e Philips) para a criagdo do compact disc — o CD — que
logo se transformou no produto que substituiria o LP. O CD possibilita um alto nivel de
fidelidade ao som original por conta da tecnologia digital empregada, a PCM (Pulse
Code Modulation) que transforma o sinal sonoro em nimeros e codigos. Na década de
1980 e metade da década de 1990 observou-se uma intensa concentracdo entre as quatro
maiores majors do mundo: Universal, Sony, BMG (Bertelsmann Music Group) ¢ WEA.
O CD acrescenta muito ao consumo individual de musica, pois, com sua intensa
disseminag@o, se tornou um suporte mais barato, gerou a criagdo de novos
equipamentos como o discman (aparelho portatil) e possibilitou as copias das unidades
originais.

O MP3 (MPEG 1 Layer 3 — Moving Pictures Expert Group) €, sem duvida, o
quarto grande momento da historia dos formatos e suportes musicais. Sua configuragio
¢ basicamente a compressdo dos dados retirando da musica os sons que o ouvido

humano teria dificuldades para identificar, permitindo que o arquivo se torne menor. As
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pesquisas sobre compressdo de dados com perda foram iniciadas antes do langamento
do CD, ainda na década de 1970 pela Universidade de Erlangen na Alemanha. Reza a
lenda que a industria ao fazer um grande investimento no CD e vislumbrar neste suporte
grande potencial de venda, “segurou” a publicizacdo da compressao de dados. Em 1991,
o MP3 ¢ apresentado e hoje € patenteado pela Thompson & Fraunhofer IIS. Em 1998
surgem os primeiros MP3 players portateis. Neste mesmo ano, criou-se o DVD-audio
(Digital Versatile Disc) com a mesma tecnologia do CD e a mesma capacidade do
DVD-video.

Depois do MP3, surgiram outras tecnologias de compressdao de dados com ou
sem perda, dentre elas, 0 WMA (Windows Media Audio da Microsoft), Wave (da
Microsoft e IBM), Ogg Vorbis (livre, com codigo-fonte aberto), MP3 Pro (também da
Thompson), Real Audio (da Progressive Networks), AIFF (Audio Interchange File
Format, muito comum em plataformas Apple) e MIDI (Music Instrument Digital
Interface).

Estas ultimas inovagdes coincidiram com a queda do faturamento das majors,
que pode ser compreendida partindo da jungdo de alguns fatores como a utilizagdo da
Internet para a difusdo dos conteudos musicais a partir dos sites de compartilhamento e
do formato MP3, além da dificuldade dessas empresas tradicionais em se adequar as
regras emergentes do mercado digital e a mudanga macro no capitalismo que vive uma
renovacdo com a vigorosa inovacdo dos meios tecnoldgicos que sdo “mais flexiveis,
permitindo o desmembramento da cadeia produtiva (...), continua diminui¢ao nos custos
de produgio (...) portanto, prescindindo da tecnocracia corporativa — seria o fim da ‘méo
visivel” do capitalismo industrial” (DE MARCHI, 2009).

Buscamos esclarecer como as empresas fonograficas investiam macigamente em
inovagdes tecnoldgicas que pudessem aumentar as suas fatias no mercado e
potencializar as vendas dos produtos. Citamos os exemplos que consideramos os mais
determinantes da histdria da fonografia: o LP, as fitas cassetes, os CDs, DVDs e MP3
(estes suportes deram origem ainda a aparelhos como o toca-discos, o 3 em 1 - micro-
system, o walkman, o discman, os leitores de CDS e de DVDs, o MP3 player). Todos
estes suportes e aparelhos garantiriam o dominio do mercado por tais empresas, mas o
que percebemos ainda a partir da década de 1970 é como tais inovagdes foram utilizadas

de modo diferenciado pela sociedade que se apodeirou dessas novidades e as
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transformou em potencialidades para uma produg¢do mais auténoma. Hardwares,
softwares, instrumentos e produtos mais baratos, consumo massivo destes, crises
econOmicas e inflagdo motivaram a industria fonografica a estabelecer novas conexdes
no mercado, conexoes estas que possibilitaram maior horizontaliza¢do na producdo de
discos. Muitas empresas comegaram a terceirizar algumas etapas da producdo, a mais
comum era a de gravagdo, etapa ja bem executada por uma série de gravadoras e selos
independentes® que se multiplicaram no pais a partir de meados da década de 1970.
Outras iniciativas ofereceram suporte a esta producdo como a criagdo de entidades como
a Associagdo de Produtores Independentes de Disco — a APID - e a Distribuidora
Independente de Discos e Fitas. Desta forma, o contra-efeito do investimento em
tecnologias que expandiriam o mercado das grandes gravadoras foi sentido por estas e
exigiu uma reestruturacdo de seus procedimentos € uma adequacdo ao novo mercado
que emergia — a “destruicdo criativa”, conhecida expressdo de Joseph Schumpeter,
economista austriaco.

Ja no final da década de 1970, a industria fonografica dava indicios de um
pequeno enfraquecimento se compararmos aos momentos anteriormente vividos por ela.
Ainda assim ndo podemos configurar tal periodo que se iniciava ali como uma crise,
mas como uma queda de vendas oriunda do embrido que viria a forgar a reestruturagio
desta industria quinze anos mais tarde. Neste mesmo momento, um grupo diluido de
artistas comegava a produzir suas obras com recursos proprios. No Rio de Janeiro em
1976, o musico Antonio Adolfo langa seu disco Feito em Casa pelo selo criado por ele
mesmo, o Artesanal. Em Belo Horizonte em 1979, o Grupo Muda langa, com recursos
da banda, seu primeiro disco gravado no estidio Bemol. O Jornal Didrio de Minas® da
época noticia que a banda se inspirou em Anténio Adolfo € em uma série de artistas que
vinham produzindo de forma independente das grandes gravadoras e o quanto este fato
representava um avanco. Em Sao Paulo em 1981, o Lira Paulistana — um pordo onde
aconteciam apresentagdes € que se transformou em uma produtora e selo fonografico —
lancava artistas desconhecidos como Arrigo Barnabé, o grupo Rumo e Itamar

Assumpg¢ao.

¥ Aos quais denominaremos a partir de agora apenas de indie, no intuito de diferencia-los da produgo
musical independente e dos musicos independentes.
? Jornal Didrio de Minas, 5 de janeiro de 1980.
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Em contrapartida, as gravadoras e selos indies ndo tinham ainda estrutura
suficiente para gerir todas as etapas da produc¢do de um disco. Se os custos para a
gravacdo diminuiram substancialmente e os musicos conseguiram facilmente se
capacitar na utilizacdo de novos equipamentos e softwares, os custos de prensagem
ainda eram grandes e as etapas de distribui¢@o e difusdo dos contetidos eram empecilhos
para os artistas independentes, pois além de serem as fases mais caras do processo,
necessitavam de uma articulacdo e capilaridade no mercado consumidor que apenas as
majors possuiam. Permitir que um disco chegue a todas as lojas de uma determinada
marca, inserir um artista em programas de televisdo, fazer com que a musica toque
insistentemente em radios de todo o pais eram tarefas que apenas as grandes gravadoras
conseguiam cumprir, € sdo as unicas que ainda conseguem. Desta forma, muitos artistas
independentes conseguiram contratos com grandes gravadoras para que estas
cumprissem apenas estes estagios da produg¢do de um album.

Neste periodo de reconfiguragdo do mercado fonografico, notamos como a
pirataria € a justificativa principal, do ponto de vista das gravadoras, para a queda no
faturamento e no prestigio. Ja citamos como a pratica da copia ja existia com o uso das
fitas cassetes, mas como esta foi fortalecida com as invengdes do CD e, posteriormente,
do formato MP3, surgindo dai os debates sobre os direitos autorais e o fervoroso
combate a pirataria em campanhas ilustradas por grandes idolos da musica brasileira.

Mas, a pirataria € apenas um dos fatores que contribuiram para a queda na venda
de discos. Salientamos como o modelo de produg@o dessas corporagdes ndo se adequa
as novas configuracdes do mercado digital. Para ilustrar tal afirmativa, tentaremos
demonstrar como um disco era produzido nas fases dureas da industria fonografica e
como estes processos foram se alterando com a incorporagdo de novas tecnologias que
foram criadas para fortalecer o mercado tradicional da musica.

Para tanto, serve-nos uma breve exposi¢do a partir da obra de Otto Jambeiro
(1975) para descrever como a producdo de um disco era feita no auge da industria
fonografica. O autor considera trés condigdes para a producdo musical industrial:
comerciais, industriais e legais. As primeiras estavam relacionadas a escolha dos artistas
aptos a gerar maior lucro ao serem campedes de venda, para isto estes tinham sua
autonomia criativa reduzida a ndo ser que ja fossem reconhecidos pelo publico. Desta

forma, os artistas ainda sem reconhecimento ndo podiam escolher o género musical a
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que se dedicariam nem as estratégias de sua carreira. Cabia ao produtor artistico o
planejamento do disco que estava em consonancia com as inten¢des do setor comercial,
assim tanto a forma quanto o conteiido da obra eram destinados a satisfazer demandas
do mercado.

As condigdes industriais sdo aquelas relacionadas a confec¢do do produto, o
disco. Nem sempre as gravadoras tinham a estrutura para contemplar todas as etapas da
producdo, o que levava a terceirizagdo de fases como a prensagem (producdo de copias).
A divisdo do trabalho nesta fase € intensa, o produto ndo depende apenas dos artistas e
profissionais presentes no estidio, mas dos técnicos e maquinas que finalizardo o
produto.

As condigdes legais dizem respeito aos contratos com os artistas € o
licenciamento das cangdes, que regia as relagdes entre as instituigdes produtoras do
fonograma: gravadora, editora, artistas. Em linhas gerais, esta é a base da produgdo
industrial da musica, criticada pela auséncia de autonomia criativa do artista, esta
subordinada aos setores comerciais das gravadoras, mas igualmente vigorosa no retorno
dado aos artistas que conseguiam sucesso: grande inser¢do nas radios e televisoes,
sucesso com o publico, dinheiro e status de celebridade na midia.

A produgdo independente de musica ¢ gerada como uma alternativa ao modelo
industrial e alterou alguns destes aspectos sistematizados por Jambeiro. A industria na
atualidade se esforga para acolher algumas surpresas oferecidas por esta nova
configuragdo, enquanto luta judicialmente contra o compartilhamento de musicas pela
internet através dos sites peer-fo-peer’’ e contra a pirataria. Podemos afirmar que
comercialmente, o cendrio ¢ marcado pelo sucesso repentino feito por alguns artistas na
internet, varios sdo contratados apds a “explosdo” em redes sociais como o MySpace e
sites como o YouTube. Ao estourar na internet estes artistas se tornam potenciais meios
de faturamento, principalmente através do publico jovem. Alguns chegam a ser
contratados pelas majors, outros permanecem na independéncia. As majors possuem em
seu cast — catdlogo de artistas exclusivos - um numero cada vez menor de artistas

consagrados ¢ alguns oriundos das comog¢des via internet.

' Par a par, sistema de organizagio horizontalizada na qual cada centro §é tanto servidor como usuario,
entre os mais conhecidos na atualidade esta o Torrent, um sistema de compartilhamento de arquivos em
pedagos, cada pedago vem da colaboragdo de um usuario, que também fornece conteudo para outros
USUArios.
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Quanto a condi¢do industrial, a terceirizacdo se intensificou ainda mais nas
etapas de produgdo e distribui¢do. Grandes gravadoras atualmente podem ser
consideradas como grandes difusoras e distribuidoras, potencializadas por se
constituirem como “conglomerados globais de entretenimento integrado, que incluem a
televis@o, o cinema, as cadeias da industria fonografica, as redes de concerto e mais
recentemente a internet, ¢ a difusdo por cabo e via satélite” (YUDICE 1999, p. 116).
Seu potencial de disseminacdo da informagdo € inquestionavel, um produto acolhido
por estas corporagdes tem entrada em grandes veiculos de comunicagdo e elas dominam
a grande maioria das radios de todo o pais. A producdo ¢ uma etapa comumente
terceirizada, realizada em estidios independentes e a distribui¢do tem sido cada vez
mais efetuada por empresas especializadas nesta etapa — mas ainda ¢ realizada de modo
eficaz pelas grandes corporagdes. Como vimos, os suportes ¢ formatos se alteraram, os
trabalhos sdo comumente lancados em compact-disc e disponibilizados para streaming”’
em MP3 via web. Neste sentido, major e indie entram em uma relacdo de
complementaridade e ndo mais de oposi¢do, ja que as majors possuem capital
financeiro, e as indies, capital sociocultural (HERSCHAMNN, 2007, p. 171). As indies
representam para as majors a oxigenagdo e a possibilidade de flexibilizagdo que estas
ndo possuem, pulverizando seu trabalho de forma localizada.

A condi¢do legal permanece sob as mesmas estruturas, toda musica para ser
registrada necessita do codigo ISRC (International Standard Recording Code) retirado
através da vinculagdo feita a algum orgdo representativo de compositores. Os direitos
dessa musica permanecem sendo fiscalizados pelo ECAD (Escritorio de Arrecadacio de
Direitos Autorais). As transformagdes ficaram por conta dos diferenciados vinculos com
os selos que possuem flexibilizacdo suficiente para manter contratos distintos em cada
situagdo especifica. Existem selos que lancam o trabalho no formato fisico e alguns que
se dedicam também ou exclusivamente ao langamento virtual.

Nos selos indies, os contratos se alteram de acordo com a proposta da empresa e
também do pacote contratado pelo artista. Normalmente, ele entrega o material pronto
ao selo que pode custear a prensagem ou ndo, caso este custo seja da responsabilidade

do selo, o artista tem direito a 20% da tiragem; caso seja da responsabilidade do artista,

11 . . , . , .. , . . ,
Tecnologia para envio de dudio e video pela Internet, permitindo ao usudrio ver e ouvir o conteudo a
medida que o arquivo é transferido. Fonte: Dicionario da Web no enderego http://dicweb.com/ss.htm.
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esta porcentagem ¢ mais equilibrada. A distribui¢@o e a difusdo sdo as etapas as quais os
selos costumam se dedicar, estes podem disponibilizar para download pago ou gratuito,
em lojas virtuais, postagens e em lojas fisicas; além de realizar a assessoria de imprensa
que difundird o trabalho por todo o pais e fora dele. Alguns selos oferecem ainda
assessoria juridica e a producgdo de eventos do artista. A grande aposta dos artistas ao se
unir a selos € a chancela simbdlica que estes fornecem, um trabalho pode ser langado
sem vinculo a um selo, mas no interior do mundo da musica isto representa um certo
desamparo, algo como “se nao tem selo, alguém ndo gostou”. Na auséncia de um selo
que aposte no trabalho ou na convic¢do de que este ndo trard grandes beneficios, o
artista ou banda pode optar por lancar seu trabalho por conta propria. Os passos
burocraticos sdo 0os mesmos € muitos artistas criam empresas para facilitar o processo
legal.

A gravagdo, com ou sem os selos, ¢ feita normalmente pelo proprio artista, e
muitos possuem estudios caseiros. Nesta estratégia de barateamento do processo,
amigos e conhecidos configuram mao-de-obra privilegiada. Fotografias e arte para o
encarte, criagdo de paginas na internet e perfil em redes sociais, divulgacdo de shows,
criacdo de panfletos, producdo musical, entre outras fung¢des sdo normalmente
desenvolvidas pelo préprio artista, por membros das bandas ou por amigos que
investem no trabalho.

Alguns langamentos s3o financiados com recursos publicos, muitos com
recursos proprios. A iniciativa privada tem pouca atuagdo a ndo ser via editais publicos
de renuncia fiscal. A elaborac¢do de projetos para tais editais também ficam a cargo do
artista e da banda, em muitos casos ha alguém da banda com perfil mais administrativo
ou um amigo que se torna produtor e se encarrega das fungdes administrativo-
financeiras.

A “brodagem”, termo que uso constante no meio cultural inspirado na palavra
brother (irmio), financia, ainda, viagens das bandas e a prensagem de discos. Instaura-
se no campo uma troca intensa de servigos e favores que se configura enquanto
protagonista deste cendrio ndo mais movimentado apenas pelo individuo (o artista) ou
pelo coletivo (uma gravadora, um selo ou grupo restrito de pessoas organizados em uma
banda ou em uma produtora), mas por uma rede que entrelaca individuos e coletivos, os

fazendo colaborar, trocar, incluir e excluir. A organizacdo em rede esta tanto entre os
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desconhecidos sentados na frente de seus computadores recebendo, compartilhando,
trocando, criando e gerindo conteudos on line, quanto esta entre os conhecidos, amigos
ou colegas, parceiros, parentes que nesta rede off line constroem uma base de
sustentagdo e disseminacdo de trabalhos musicais, doando, vendendo a baixo custo ou
trocando servigos nos quais sio especializados (assunto para os dois proximos topicos
deste trabalho).

Desta forma, podemos afirmar que a industria do disco vive uma reestruturagao,
enquanto que a industria da musica cresce vigorosamente: ampliando suas estratégias,
seu campo de atuagdo, conquistando agentes, criando formas organizacionais
diferenciadas, gerando novos conteudos e se remodulando a partir das transformagdes
tecnologicas.

Nos proximos topicos, tentaremos expor como os agentes dessa nova produgdo
musical se relacionam com tais alteracdes e como eles proprios reestruturaram essa

configuragdo.
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4. O novo produtor

Das novas configuragdes que citamos no texto anterior, emerge um novo agente
que caracteriza-se pela oposi¢do a nocdo de artista que vinha sendo construida desde o
Renascimento e que ganhou for¢a no século XIX: o artista como ser quase divino, que
produz isoladamente e encontra-se alheio ao seu contexto social (WOLFF, 1982). Este
novo produtor surge das sucessivas aberturas a outras dreas, como a tecnologia e a
economia, que se apresentam como dimensdes fundamentais na organizagdo do grupo
social ao qual nos dedicamos. O musico consumidor de tecnologia € o musico
empreendedor — duas atividades que ndo se excluem — constituem a face dessa nova
identidade do produtor. Partimos do pressuposto de que “estas tecnologias [digitais] tem
sido predominantemente empregadas (...) como meios de racionalizagdo produtiva do
fazer musical e, a0 mesmo tempo, como novas mercadorias de consumo em si mesmas”

(VICENTE, 1996, p. 3).

4.1. Producdo (in)dependente

Conceituar produ¢do independente nido ¢ uma tarefa facil. Desde que o termo
passou a ser estudado na década de 1980, nunca houve consenso entre autores e atores
diretamente envolvidos na cena. No intuito de auxiliar a compreensdo do conceito,
exporemos alguns direcionamentos que demonstram como o independente foi e ¢
abordado sem pretendermos esgotar a discussdo ou contemplarmos todas as nuances
possiveis que engendram a idéia da independéncia. Desta forma, salientamos trés
possibilidades de se pensar o independente: (i) o independente como um momento no
interior da carreira de um musico, (ii) como resisténcia ideoldgica de carater estético e
(iii) como estratégia objetiva dos musicos. Interessa-nos igualmente elucidar como os
agentes diretamente envolvidos definem a independéncia, a contestam e a redefinem, e
como os pesquisadores vem contribuindo para este debate. Desta maneira, tentaremos
promover o intercambio entre estas duas tentativas de defini¢@o.

Quando os primeiros artistas comegaram a produzir de forma independente, os
que se destacaram eram absorvidos quase imediatamente pela induastria fonogréfica.
Como foi o caso do grupo Boca Livre em 1980, o primeiro a vender um grande numero

de copias de um disco independente — cerca de cem mil (VICENTE, 2005, p. 6). Por um
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tempo, ser independente significou ser iniciante, estar na primeira fase da carreira a
espera do reconhecimento de algum produtor que pudesse oferecer melhor estrutura e
condigdes de trabalho. Com a crescente crise da industria do disco, tanto os iniciantes
ndo foram acolhidos pelas grandes gravadoras, como varios veteranos tiveram de se
iniciar na independéncia para manter seus trabalhos. Dentre estes retirados das
gravadoras, além de intérpretes e musicos, estavam técnicos e produtores musicais que
comegaram a montar seus estudios particulares e aumentar as tramas da rede de
possibilidades da producdo musical independente. Por este motivo, ndo nos serve a
compreensdo desta producdo como um periodo temporario na carreira que, se bem
sucedida, sera logo substituida por uma carreira no mainstream, justamente pela
incapacidade das grandes gravadoras em acolher a todos os candidatos.

E recorrente nos debates sobre independéncia a perspectiva da “op¢do” movida
por questdes ideais de autonomia. O distanciamento em relagdo as grandes gravadoras,
estaria para estes musicos como a possibilidade de uma criagdo livre e ndo submetida as
estratégias comerciais, assim, esta musica seria qualitativamente superior. Nesta
perspectiva a musica € independente e ndo apenas a sua producdo (VAZ, 1988). Em
oposic¢do a esta no¢do da musica fruto da criagdo livre, vejamos como o musico paulista
Hélio Ziskind demonstra este antagonismo: “o fato da producdo independente permitir
uma maior liberdade ndo significa necessariamente que a musica por ela veiculada seja
mais livre, mais avangada ou incompativel com as grandes gravadoras. Ser
independente ndo ¢ qualidade musical, pode ser apenas uma contingéncia...”
(VICENTE, 2005, p. 5).

Tais discussdes sobre a definicdo do independente que produzem uma
polarizacdo entre o discurso da op¢do por um caminho mais livre de criacdo ¢ a
necessidade visto a crise gradual da industria fonografica ndo nos ajuda a pensar o
fenomeno na atualidade. Temos hoje no Brasil quatro gravadoras que sobreviveram a
queda brusca do faturamento desde os meados da década de 1990 e, em
complementacdo, um numero crescente de estudios e selos indies que possuem seus
sistemas proprios de distribui¢do e/ou parcerias. Ou seja, quantitativamente temos uma
avalanche de conteudo independente sendo produzido e um esvaziamento da produgio
industrial de musica, ja& que sdo poucos os artistas/bandas que sdo acolhidos pelas

gravadoras e que conseguem se manter por mais de um ano no “topo da parada”.
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Percebemos, ainda, como os artistas mainstream subitamente comegam a produzir seus
trabalhos com o suporte de gravadoras independentes e discurso igualmente
independente. Sendo assim, a defesa do independente pela via da opgdo estético-
ideoldgica caducou, ja que a “opgdo” passa por uma auséncia de escolha, uma vez que
as grandes gravadoras ndo assediam artistas como anteriormente e ndo conseguem dar
suporte a estes. O independente, para muitos casos, pode ser compreendido como a
Unica opgao.

Mircio Monteiro defende que o “independente se refere ao mesmo tempo: a) a
uma caracteristica de bandas que ndo teriam sido lancadas por grandes gravadoras; b) a
gravadoras independentes, pequenos selos com relativa autonomia no processo
produtivo e criativo, contrata¢do e promogao dos artistas; e ¢) a uma condi¢do especifica
de produgdo, que diz respeito a um estilo musical alternativo, associado a um conjunto
de valores musicais, como a autenticidade” (2008, p. 2). Temos ai uma tentativa de
objetivar e definir o independente a partir da jung@o de condi¢des materiais e estéticas.
O critério estilistico direciona o entendimento para uma concepg¢do de que alguns estilos
musicais sdo mais independentes que outros. Isto se deve muito a ligagado histdrica entre
0 género “alternativo” e os selos indies, iniciada a partir do final da década de 1980
(SHUKER, 1999, p. 172); pois estes selos sdo mais flexiveis a novas sonoridades e
resistentes aos géneros mais comerciais. Dai, o independente passou a ser compreendido
como um som mais cru, menos “industrial” € mais auténtico e intolerante em relagdo ao
cover, ou seja, musica independente — ao mesmo no discurso dos agentes - ¢ musica
autoral.

Notamos, ainda, uma defini¢do da independéncia carregada por uma certa
mistica que podemos definir como uma “atitude independente”: para Luiz Gabriel,

12
7 Uma

musico de Belo Horizonte “o independente ¢ um estado de espirito talvez
disposicdo a produzir apesar das adversidades, como encontramos na fala do musico
Mini'*: “ser independente & fazer musica. Independente do que aconteca. Se tem
dinheiro faz, se ndo tem faz, se tem um estudio top na mao maravilha, se tem o 4-

14 . : : .
track’”, maravilha também. Isso ¢ pensamento independente".

12 Conforme entrevista realizada no dia 25 de abril de 2010 (em anexo).
" Da banda Walverdes citado por Fabricio Nobre no blog Clube de Jazz.
' Fita magnética de 4 pistas, tecnologia analdgica.
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Em uma tentativa de objetivar o conceito, Bruno Nogueira acredita que a
defini¢do de Micael Herschamann (2007) para o independente se mostra como uma
tentativa interessante: “todas produ¢des das pequenas empresas fonograficas e de
circuitos culturais que ndo sdo promovidas exclusivamente pelas majors”. Para Bruno
Nogueira, Herschamann ndo enfatiza a questdo da independéncia, pois “encontramos os
artistas mais dependentes entre todos os agentes de uma cadeia produtiva, ja que ndo
tem um grande maquinario da industria fonografica a sua disposic¢ao (...) Estar do lado
da alternativa, neste mercado independente, ndo significa sob hipotese alguma estar so,
por mais que isto contrarie a visdo romantizada do artista excluido e incompreendido”
(2009, p. 3). E possivel a esta altura perceber que o termo independéncia gera o
inconveniente de sua associacdo a autonomia e auto-direcionamento da carreira, ja que
o independente so se torna possivel quando o numero de agentes e institui¢des cresce
neste cendrio e quando a conectividade entre estes se torna uma exigéncia. Tal assertiva
contraria o produto da constru¢do da individualidade moderna, aquela do ser auténomo,
auto-centrado, em contato nem sempre harmonioso com o outro, com o externo. A
busca por conectividade subverte “as nocdes de soberania e auto-suficiéncia que
serviam de ancora ideoldgica a identidade individual” (CASTELLS, 2005, p. 58) e que
auxiliaram na fundacdo da nocdo de artista ainda vigente na atualidade, mas
amplamente contestada: a de um ser posicionado diferenciadamente no cendrio social,
cujo trabalho ¢ feito de uma outra matéria que ndo a dos outros oficios (WOLFF, 1982).

O desamparo frente a crise das grandes estruturas fonograficas, fez este musico,
antes um ser autonomo, a-social (como o artista historicamente engendrado), necessitar
de outros conhecimentos que fossem além dos empregados na criagdo artistica, € o
colocou em contato direto com duas instancias: a tecnologia € a economia, ambas
necessarias para que ele desenvolvesse seu trabalho. Veremos a seguir o resultado desta

alteracdo.

4.2. Arte e seu encontro com a economia e a técmnica: o produtor empreendedor e

consumidor de tecnologia

A arte se constituiu enquanto campo no distanciamento em relagdo a alguns

outros campos, entre eles o religioso, o politico € o econdmico. Em As regras da arte
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(1996), Bourdieu demonstra a luta na defesa da arte pela arte travada no campo da
literatura francesa no final do século XIX contra as relagdes mantidas por alguns
literatos com a aristocracia, contra a literatura engajada socialmente e contra, ainda, os
folhetins comerciais. Neste sentido, a literatura francesa possuia vinculos fortes com os
saloes da aristocracia, com a realidade social e com o mercado, ou seja, era dependente
destes campos e sua producdo estava direcionada a satisfazer demandas externas: a troca
de favores que rondava os saldes, a expressdo das misérias do povo e a necessidade das
vendas. A literatura constituiu-se enquanto campo — cujo principio € do atendimento de
suas proprias demandas através das regras que sdo criadas internamente — com o
posicionamento contrario a estas trés instancias efetuado por Charles Baudelaire e
Gustave Flaubert. Bourdieu trata da constituicdo de um campo especifico na Fran¢a do
século XIX, entretanto, serve-nos como referencial para entendermos como o campo
artistico, de maneira geral, torna-se relativamente autbnomo ao criar um espago que o
distingua de outros campos e passe a funcionar de acordo com suas proprias regras.

Isto nos ajuda a explicar porque a arte se diferenciou da economia e da técnica,
ja que ela se constituiu autonoma a partir desta denegagdo, “ignorando as condigdes
sociais de possibilidade” (BOURDIEU, 2007, p. 284). Desta forma, a arte que se
mantém conectada com outros campos perderia a sua finalidade ultima: a de nfo ter
funcdo. Uma arte engajada social ou politicamente, uma arte com vistas para o mercado
ou afeita a tecnologia é, para o proprio campo, uma ndo-arte, arte dependente e
submetida a outras regras que nao as proprias.

Percebemos como esta luta se desenvolve no campo musical na atualidade que
se divide entre aqueles que desejam a manuteng@o dessa espécie de distancia, pois ela
garantiria a musica o status de arte, enquanto outros créem que a musica deva se engajar
e conhecer os procedimentos mercadoldgicos e tecnoldgicos. Com finalidade ilustrativa,
selecionamos dois breves relatos de musicos de Belo Horizonte que demonstram tal
conflito. O primeiro defende a distdncia entre a musica e a técnica: “Sé que o musico
ndo entende da tecnia (...) O produtor musical ja ¢ um engenheiro de som, entdo o
trabalho ¢ tao simples que ele ndo precisa dessa esfera, entdo ele mesmo ja faz a ponte
entre o artista € a tecnia”'>. Ja o segundo, novamente o musico Luiz Gabriel, defende a

proximidade entre a musica e outras atividades como carregar caixa (trabalho de

' Conforme entrevista realizada em 08 de dezembro de 2009 (em anexo).
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roadie'®) e produzir arte para material grafico (trabalho de designer): “O principal é a
mudanca de paradigma da figura do artista, dentro desse termo [independente], o que
isso abrange, que ¢ o cara que carrega a caixa, mas que também faz o cartaz, que no

final das contas ¢ o fim da especializacdo especifica em uma coisa™".

Enquanto no
primeiro trecho, a artista sugere que um profissional especializado faz a ponte entre dois
universos distintos — a arte e a técnica - o segundo indica que ¢ o fim das
especializag¢des, ser musico € também ser roadie e designer.

Este artista comega a partir de entdo a lidar com a parcela burocratico-
administrativa do meio musical, a planejar suas agdes sistematicamente e a desenvolver
uma série de fungdes antes exclusivas de especialistas. O mesmo musico que faz shows,
¢ 0 que opera uma mesa de som, ¢ o designer da peca grafica que divulga o show, o
negociador que lida com o contrato com uma casa noturna, que publica novidades do
trabalho nas redes sociais virtuais, que masteriza seu disco e que o vende pessoalmente
ao final da apresentacio.

O independente expressa, ainda, uma intensa interiorizagdo da racionalidade da
industria, do know-how industrial. Ele traz para si justamente aquilo que imagina-se que
ele despreza: a sistematizacdo do trabalho, a técnica, os procedimentos comerciais. O
novo independente ao invés de se opor aos mecanismos criados pela industria
fonografica, se apodera deste conhecimento e o utiliza em seu beneficio.

Nesta mistura entre campos, a oposi¢do entre indie € major — que tem
correspondéncia com a distancia entre arte e mercado - deixa de ser central para o
debate - como ja foi salientamos anteriormente. Para os independentes da década de
1970 era uma polarizagdo que fazia mais sentido do que para os novos independentes,
assumidamente dependentes. Como arte e mercado se uniram apds algum tempo de
litigio? Muitos profissionais afastados das majors nos sucessivos cortes dos quadros,
montaram seus selos indies ou se associaram a empresas jd constituidas, levando
consigo todo o conhecimento técnico e de administracdo que adquiriram nas grandes
gravadoras. Além deste fator, os musicos independentes tiveram que lidar com
tecnologias e procedimentos burocrdticos na gestdo de suas carreiras (como na

montagem dos home studios € na sua utilizagdo, bem como no registro de musicas, ou

' Roadie é o profissional encarregado dos trabalhos de assisténcia em shows, preparando o palco para os
musicos.
'7 Conforme entrevista realizada em 25 de abril de 2010 (em anexo).
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na elaborac@o de projetos para editais publicos e empresas financiadoras). Juntamente a
estes dois fatores, a associacdo entre majors e as indies na terceirizagdo de etapas de
producdo aproximaram seus procedimentos (VICENTE, 2005, p. 8-9), diminuindo,
assim, as diferencas.

Leonardo de Marchi (2006) define esse novo musico independente como um
“agente de inovagdo comercial”, que se envolve em um processo no qual haveria, ao
invés de uma negagdo do sistema produtor vigente, uma tentativa de democratizar a
producdo musical. Empreendendo, uma aproximagdo com os mecanismos industriais e
econdmicos que regulam a industria fonografica, gerando um mercado proprio, muitas
vezes de nicho: “eu ndo vou adaptar o trabalho que eu fago ao mercado, eu vou tentar
adaptar o mercado ao meu trabalho”'®, diz Lucas Mortimer, musico e gestor cultural de
Belo Horizonte.

O independente de ontem seria, portanto, aquele que estaria em confronto direto
ndo sé com a industria do disco, mas com os efeitos da censura do governo militar e
toda a castragdo a criatividade artistica operacionalizada por ambos (DE MARCHI,
2006). Para este autor “aquela geragdo (a das décadas de 1970 e 1980) compreendia a
questdo artistica a parte de sua condicdo de produtores culturais, entendida como
temporaria, excepcional”. Assim, o independente se apresentava como uma das etapas
da carreira de um musico até este alcangar sucesso e reconhecimento e ser acolhido pela
estrutura oferecida pela industria fonografica, como demonstramos anteriormente.

Nos anos de 1990, com a crise desta industria, os musicos se perceberam
desamparados e, em contrapartida, ancorados pelo avango das tecnologias digitais,
surge portanto uma posi¢do e um discurso diferenciados dos independentes da década
de 1970. Este novo musico independente ¢ um empreendedor que administra sua obra,
cria canais para distribui-la, negocia e se coloca na rede do mercado na tentativa de ser
competitivo (DE MARCHI, 2006). Desta forma, podemos afirmar que este musico ndo
¢ mais independente, agora se reconhece dependente de toda uma teia de parcerias
cultivadas com intensa articulagdo com o mercado, como se tem dito recorrentemente
no meio musical: este musico € interdependente.

E certo, todavia, que esta aproximagio dos artistas com os meios técnicos de

produgdo - uma das condi¢des da produgdo independente - pressupde certa disposicio

'8 Conforme entrevista realizada em 09 de fevereiro de 2010 (em anexo).
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destes agentes para lidar com esses meios. E implica algo mais: “um novo patamar de
importancia para o saber técnico ante o artistico” (VICENTE, 1996, p. 54). Neste
sentido, € possivel vislumbrarmos, por exemplo, o completo embaralhamento das
fronteiras que separam as esferas técnicas e artisticas, o que implica uma mudanga na
formagdo do musico, que passa a ter de lidar com o aparato tecnologico de produgio
(TOLEDO, 2006, p. 5). O conhecimento musical integra-se a compra de equipamentos,
constituindo um programa de formagdo no qual ¢ indissociavel dos saberes musical e
técnico e do consumo.

Diante de tal expansido do campo de atuacdo do musico independente, aliada ao
aumento do nimero de pessoas envolvidas com producdo musical, a rede de conexdes
dos agentes ¢ potencializada e, podemos notar, que ¢ esta rede que mantém o trabalho
conhecido como independente. O campo se expande na medida em que os musicos
passam a ter contato mais direto, a se articular com produtores, empresarios, politicos,
além do numero crescente de técnicos, designers, fotografos, cinegrafistas,
webdesigners, contadores, advogados que passam a se dedicar a area musical. Toda essa
rede ¢ composta tanto por profissionais contratados, quanto por amigos que cedem seu
trabalho a baixo custo ou gratuitamente.

Vera Borges (2002), ao se dedicar a grupos teatrais portugueses, defende que as
redes sdo muito eficazes para reduzir custos, além de permitir que as informagdes sejam
rapidamente passadas. Desta forma, esta articulacdo constituiria redes de confianga que
ligariam diversos agentes de diversas dreas artisticas ligadas ao teatro. Na musica,
podemos pensar em algo bastante semelhante ja que os grupos/bandas/artistas/empresas

se associam por lagos de proximidade — estética, ideologica ou pessoal. Para a autora,

assim se da conta de uma das varidveis chave do mundo do teatro e da
arte em geral: o artista que mobiliza, por si proprio, os recursos
espaciais, materiais e simbdlicos necessdrios para desenvolver e
promover a sua actividade. Estes artistas funcionam como pequenas
empresas de producdo, micro-organizagdes, capazes de controlar todo
0 processo artistico, desde a criagdo a produgdo e divulgacdo de um
espectaculo ou projecto artistico (2002, p. 95).

Essa rede formada por pessoas proximas impulsiona o inicio da carreira de uma
banda, entretanto ndo € o suficiente para que ela se mantenha, o que impulsiona a banda

a se estruturar e se articular com agentes mais distantes. Os lagos fortes — amizade,
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parentesco — sdo para Mark Granovetter (1973) menos relevantes na permanéncia de
uma rede social, pois estas pessoas participando de um mesmo grupo social ndo
possuem o mesmo potencial de irradiacdo de uma informagdo se as compararmos as
redes conectadas entre si por agentes que circulam por outros grupos sociais. Na
auséncia desses interlocutores, os clusters passam a existir como grupos fechados, o que
diminui o publico, as possibilidades de se tocar em casas de shows, de circular por
outras cidades e de conseguir auxilios de todo tipo.

Eduarto Vicente em seu artigo A Musica Independente no Brasil: uma reflexdo
aponta para o que denomina como circuitos autdbnomos que sdo “aqueles que, sem a
presenga de grandes gravadoras ou redes de midia de alcance nacional, fornecem
condigdes para as apresentacdes musicais, producdo, divulgagdo e venda de discos dos
artistas que os integram” (2005, p. 11). O autor considera trés caracteristicas destes
circuitos: (i) produgdo pulverizada e redug@o de custos por conta das novas tecnologias;
(i1) surgimento de TVs locais e radios comunitarias que acolhem essa producio e (iii) a
comunicac¢do com o restante do mundo por intermédio da internet.

Os circuitos autonomos de Vicente caminham no mesmo sentido da produgao
em rede, tema central do nosso trabalho, sendo assim, seus apontamentos sdo de grande
importancia, entretanto estamos apontando para algumas consideragdes ligadas ao nosso
objeto especificamente. Vicente esta tratando de circuitos, muitas vezes, destinados a
atender géneros musicais ou identidades €tnicas ou religiosas. Acrescentamos a isto a
integragdo frequente entre estilos diferentes, desde parcerias entre grupos musicais
estilisticamente diversos até entre manifestacdes artisticas distintas como a musica e as
artes visuais ou o teatro. E mais, o autor ndo chega, no curto espaco de um artigo, a
tratar de como esses circuitos partem, ainda, de relagdes pessoais que auxiliam na
manuten¢do da produgdo independente. O musico esta em contato com redes locais de
comunicagdo, com donos de casas de show de sua regido, com um blogueiro
reconhecido em sua cidade, mas, inicialmente, conta com o amigo de faculdade para
criar um panfleto de divulgagdo, com o irmao para divulgar nas redes sociais, com a
namorada para registrar a apresentacdo em fotografia e com um grupo de amigos na
platéia.

Ainda para este autor, a histéria da musica pop ¢ conduzida, dentre outros

fatores, pelos recursos tecnoldgicos que alteram a formacdo musical e norteiam o
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consumo. Para ele “o musico ¢ submetido a uma estrutura de produgdo/consumo na qual
0 espaco para agdes ndo voltadas diretamente ao mercado torna-se cada vez mais
restrito” (1996, p. 58). Assim, o musico empreendedor e o consumidor de tecnologia,
cujos papéis dividimos por questdes diddticas, encontram-se e constituem um novo
perfil para a producdo de bens simbdlicos: ‘“desauratizada” pela técnica e pelo
pragmatismo comercial e, desta forma, democratizada e possivel tanto para os
profissionais quanto para os amadores.

Desauratizada a producdo, desaurautizado o autor. A pergunta que se langa neste
contexto é: o que € o autor? Se aquele que cria ndo o faz mais sozinho, ¢ acompanhado
de outros — pessoas € maquinas — como o conceito de autoria se abala?

Eduardo Vicente (1996) postula trés fungdes da nogdo de autoria. A primeira
delas diz respeito a propriedade intelectual, a qual, de inicio, j4 nos coloca um
problema. Em muitos casos, aquele que cria uma obra n3o corresponde aquele que
detém os direitos de uma obra, como no caso das grandes empresas fonograficas que
regulam os direitos da criagdo de seus contratados. A segunda func¢do ¢ o poder do
conceito de autoria de individualizar o bem cultural. Aquele que produz uma obra a
singulariza por ser ele proprio um individuo singular. Afirmativa que nos leva a terceira
funcdo: a individualidade do produto leva a sua legitimidade. Esta legitimidade ¢
conferida aos produtos unicos, dotados de especificidades que ndo podem ser replicadas
por qualquer outro. Desta forma, a idéia de autoria esta imbricada nas discussdes acerca
do artista, sua unicidade e seu papel singular na estrutura social.

Quem ¢ o autor de uma obra criada a partir de bases ja existentes? Ou de uma
musica feita como colagem de outras tantas? Quem executou um instrumento, o musico
ou a maquina que o auxilia? S3o perguntas para as quais ndo pretendemos ter respostas
fechadas, mas langamos os debates que circundam a questdo, principalmente aqueles
que nos remetem a uma nova forma de autoria e ndo ao seu fim. Alemar Rena (2009)
defende que na contemporaneidade experimentamos uma nova forma de agenciamento,
o microagenciamento dos individuos que reunidos em coletivos subvertem ao mesmo
tempo em que se apropriam da ldgica tradicional para a producdo de bens simbdlicos.

Para o autor esse

“ciberagenciador ndo ¢, de forma alguma, sinénimo de ‘usuério da
Web’ ou ‘cibernauta’, e sim um tipo especifico de cibernauta que
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apenas aponta rupturas e novos caminhos para a produgdo,
distribuigdo e acesso a conteudo e conhecimento no mundo volatil em
que estamos vivendo” (2009, p. 16).

Este produtor estd ligado a outra logica produtiva e mercadoldgica, ja que
renuncia — quase inconscientemente - a posi¢do de centralidade, “a fim de fazer espago
para um agenciamento em que sua propria imagem enquanto autor-proprietario se torna
tao fragil quanto a propria obra presente em forma de bits nos discos rigidos (HDs) das
maquinas” (2009, p. 17). Compondo juntamente com outros ciberagenciadores uma teia
fluida de “nos descentralizados, temporarios e moveis”. Teia esta composta por agentes
diversos, inclusive os nao-profissionais, operando uma abertura impossivel de ocorrer
em outros tempos. O mercado continua a ndo abarcar todos os agentes, mas estes,
mesmo os amadores, conseguem chegar a etapas de produgdo avangadas — como gravar

e distribuir seus discos.

4.3. As escolhas dos produtores

As bandas comecam por diversos motivos. As autorais, que sio as que nos
interessam, geralmente ndo sdo a primeira experiéncia de um musico. Antes, ele passa
por bandas covers, para dai comegar a produzir mais conteiddo autoral ou mesmo ser
convencido pelo discurso de que banda que se preza produz suas proprias musicas. E a
postura de musico autoral ¢ marcada, algumas vezes, pela militdncia na repressdo ao
cover.

As apresentagdes ao vivo sdo o ponto inicial das carreiras das bandas, tanto pela
vontade em tocar e se integrar ao meio, quanto pela facilidade se comparadas a
gravacdo de um disco. Neste percurso, as bandas tocam em lugares os mais diversos,
com pouca ou nenhuma estrutura e mais diretamente para um publico préximo de
amigos e conhecidos. A banda Graveola e o Lixo Polifonico, composta por estudantes
universitarios, tocou inicialmente em diversos shows no campus da Universidade
Federal de Minas Gerais, onde foi gerado o embrido de seu publico. Essas apresentagdes
sdo tidas como o momento de experimentagdo para a constituicio de um show
aperfeicoado e para a gravagdo de um disco. Em oposi¢do a essa estratégia, o Dibigode,

uma banda de post-rock instrumental, passou dois anos ensaiando em um estudio
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caseiro até fazer sua primeira apresentacdo; o que € visto com surpresa por outros
musicos.

A musica ao vivo ¢ de grande importancia pois apresenta um grande vigor nos
ultimos anos, perdendo sua ligagdo original com a musica gravada (HERSCHMANN,
2007). As vendas de disco sempre foram um negdcio de risco, a despeito do
pensamento de que os produtos sdo fabricados com a certeza do sucesso. Ainda assim,
na maioria da histéria da musica gravada, o disco significou o eixo da carreira do artista
e todo o investimento da industria era para a produgdo desse bem. As vendas, mesmo
com os riscos, conseguiam manter a industria. Atualmente, o status do fonograma foi
alterado e é amparado pelas apresentagdes ao vivo, ou seja, o show € o eixo do
investimento do artista e ¢ este momento que potencializa a venda dos albuns.
Inicialmente, a musica gravada tinha tamanho poder que “passou a usar a musica ao
vivo praticamente apenas como forma de promover a musica gravada, invertendo a
situacdo de centralidade que a musica ao vivo gozava na atividade musical, até pelo
menos as primeiras décadas do século XX” (HERSCHMANN. 2007, p. 170).
Atualmente, a musica gravada ganhou uma posi¢ao periférica em relacdo aos shows,
“um complemento, uma forma de reconhecer e rememorar uma experiéncia vivida”
(idem, ibidem). Para este autor, hd um aumento grande na demanda pela experiéncia da
musica ao vivo aliado ao entendimento dos artistas de que sua maior fonte de
rendimentos esta na venda de ingressos e ndo de albuns. Esta reestruturagdo esta no bojo
de uma série de tendéncias do mercado que investe na promog¢ao de sensacdes frente a
homogeneidade dos produtos — desde o cheiro do carro novo até a criagdo da ambiéncia
de uma loja, como cita o autor.

Ap0s vérias apresentacdes ao vivo e algumas demos'’, a banda se “sente” pronta
para gravar. Algumas possibilidades s3o langadas para esta etapa, principalmente no que
se refere aos recursos técnicos e financeiros, que possuem ligacdo intima entre si.
Quanto menos recurso financeiro para se gravar um disco, menos recursos técnicos
estardo ao dispor da banda em questdo, o que ndo implica menos recurso inventivo. As
bandas apostam com freqiiéncia no AID*’ que contempla algumas possibilidades de
ajuda para a produ¢do de um disco como apresentagdes ao vivo, venda de produtos ou

mesmo um patrocinio informal. Os AIDs funcionam como uma aposta do publico no

19 LY ~ . ;. . ~ .
Abreviagdo de demonstragdo, uma ou mais musicas reunidas com fung@o promocional.
20 4. . A .
Aid do inglés ajuda
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trabalho da banda, bastante motivado pelas relagdes pessoais que constituem uma rede
de contatos que sustenta empreitadas como esta. As bandas se apresentam e destinam
todo o recurso para um fim especifico, ou mesmo vendem produtos — além dos CDs,
comercializam camisetas, bottons e adesivos — e buscam patrocinio de amigos,
familiares e conhecidos. Os eventos AID sdo fonte de recursos, ainda, para as viagens
de circulacdo, demonstrando como as apresentagcdes ao vivo s@o, neste momento, o

maior foco de investimento das bandas.
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Figura 1: Cartaz de show destinado a arrecadagdo de recurso para viagem

da banda Festenkois de Belo Horizonte para Londrina em 2010.

Outras possibilidades utilizadas pelas bandas s@o os editais de leis de incentivo,
entretanto a forma mais freqiiente para financiar as gravagdes e a prensagem do disco ¢
a utilizacdo de recursos proprios, o que, consequentemente, limita o investimento em

horas de estudios e em estidios mais qualificados, fazendo com que a maioria das



49

bandas gravem em estidios caseiros ou semi-profissionais. Os valores, muitas vezes,
abaixo do preco do mercado cobrados por estes estidios semi-profissionais, aumenta o
tempo na produgdo do disco da banda que opta frequentemente por langamentos virtuais
ou mesmo a gravacao de EPs (extended play — um disco que tem de cinco a oito faixas).

O langamento virtual € pratica corrente e as bandas se utilizam de seus espacos
nas redes sociais para divulga-lo, disponibilizam para download em sites proprios e de
outras iniciativas. Mas os musicos preferem, ainda, o formato fisico, ja que este
legitimaria o trabalho da banda, como nesta fala de Léo Moraes, musico e sécio de um
estidio?’: “Vocé é reconhecido quando vocé tem um CD, vocé existe como artista
quando vocé tem um CD, nio adianta ter musica na internet”. Em contrapartida, o disco
ndo oferece certeza de retorno financeiro com sua venda, assim o mesmo musico

resume o processo pos-gravagao:

Depois que ta tudo pronto, masterizado e¢ tudo mais, ai comega o
trabalho que hoje em dia ¢ bragal, que ¢ fazer as pessoas conhecerem
esse trabalho, como faz isso? Tem varios caminhos, tem internet que
tai, tem esses movimentos, esses coletivos, ¢ acho que o mais
importante ¢ tocar ao vivo também. Isso hoje em dia é fundamental,
ninguém vai ganhar dinheiro vendendo disco hoje né? Entdo ¢ circular
mesmo, tocar e, ndo sei, na minha opinido, musica, arte de uma forma
geral chegou num ponto que é muita gente fazendo e muita gente que
ja fez, entdo muito experimentalismo, a gente praticamente ja ouviu
todos os sons, todos os ritmos possiveis que o computador permitiu
depois, ritmos que ndo tinha como fazer manualmente, o computador
permitiu isso tudo, coisas que antes eram inexeqiiiveis.

Por que ainda a for¢a e a importancia de se ter um CD? O disco fisico eleva a
imagem da banda para o patamar do profissionalismo, bem demonstrado na fala do
musico Luiz Gabriel” sobre o primeiro disco da banda “foi uma coisa que possibilitou a
afirmacdo, a auto-afirmacgdo da banda, ‘entdo a gente é uma banda mesmo, a gente vai
gravar um disco e num sei o que’. Eu vejo assim, o CD foi o que oficializou a banda e
tornou ela uma coisa incontornavel na vida de todo mundo™.

A importancia do disco pode, ainda, ser ilustrada pela escolha da mesma banda,
o Graveola, do nome que intitulou seu segundo disco: Um e Meio. O segundo disco da
banda que ¢ um apanhado de musicas gravadas ao vivo em um periodo de férias que ndo

foi lancado fisicamente, a ndo ser por uma reproducdo caseira, sem encarte e

*! Conforme entrevista realizada em 02 de margo de 2010 (em anexo).
2 Conforme entrevista realizada em 25 de abril de 2010 (em anexo).
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comercializada por um baixo prego, ou seja, ndo ¢ disco suficiente para ser o segundo, ¢

apenas meio.

COLETANEA BOOTLEG CARAVANA HOLIDAY

Figura 2: Capa do disco virtual do grupo Graveola e o Lixo Polifénico langado em 2010.

7

A importancia do disco fisico é acompanhada de perto por uma valorizagdo
constante do vinil — e das tecnologias analdgicas no geral. O alto custo da prensagem
em vinil inviabiliza esse empreendimento para muitas bandas, mas para varias ha o
desejo de se ter o LP. O que se reflete, ainda, em um consumo de nicho voltado para os
LPs e os aparelhos de reprodugdo do formato. Simone Pereira de Sa (2009) esclarece
esse retorno do LP a partir de trés exemplos: o trabalho dos DJ’s que fizeram do toca-
discos seu instrumento de trabalho, o Sleeveface, pratica de aficionados por LPs que
espalharam pela internet fotos com capas de discos fazendo uma mistura de seus corpos
reais com as faces registradas nestas capas, e a mudanga comportamental,
principalmente de jovens que véem nos LPs um objeto de consumo coo!l e sofisticado.
Para além das explica¢des fundadas na nog¢des de nostalgia e de materialidade que tanto
acompanham as discussdes sobre o vinil, a autora propde um argumento de bastante

serventia para o nosso trabalho:

a apropriacdo cultural tem razdes que a propria industria desconhece,
conforme traduz muito bem a nog¢éo de remediac@o (...) que enfatiza a
relagdo de mutua provocagdo, didlogo e apropriacdo entre diferentes
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midias, em que a sugestdo ¢ a de que um meio atua sempre em relagio
aos anteriores a partir de uma dupla logica de conservagdo e ruptura
(2009, p. 52).

Figura 3: Exemplo de Sleeveface.

Nesta reapropriacao do vinil, mesmo apos todas as inovagdes digitais, o discurso
se firma nas caracteristicas materiais do LP e dos aparelhos de reproducdo. Baseando-se
nos estudos de Ferreira (2004) e de Yochim e Biddinger (2008)>, Simone Pereira de S4
langa algumas descrigdes feitas por DJs e colecionadores de vinil sobre a dupla LP e
toca-discos. Para os DJs enquanto o LP ¢ mais “natural”, “caloroso”, “bonito” e
“adequado”, o CD ¢ mais “artificial”, “frio”, “feio” e “inadequado”. Para Luiz Valente,
DJ e proprietirio de um selo exclusivo de vinis** de Belo Horizonte, o prazer em

discotecar com LPs esta em:

Todo o lance de poder fazer scratch®, manipular os discos, dobrar as
batidas com duas copias do mesmo LP, picotar pedacos de musicas e
tudo mais me atrairam muito (...) além de todo o lado do
colecionismo, garimpar em selo, sujar a méo e sentir a alegria de se
achar algo que vocé procurava ha tempos ... Fora a relagdo mais lenta
e pessoal que se tem com a musica quando se ouve os discos em vinil

3 FERREIRA, P.P. O analégico e o digital: a politizagio tecnoestética do discurso dos DJs. Anais da
XXIV reunido da Anpocs. Caxambu, MG. 2004 ¢ YOCHIM, E. C.; BIDDINGER, M. “It kind of give
you that vintage feel; vinyl records and the trope of death”. In: Media, culture and society, v. 30(2), p.
183-195. Los Angeles, London, Nova Delhi, Singapore, 2008.

* Conforme entrevista realizada em 12 de julho de 2010 (em anexo).

% Técnica dos DJs para movimentar os discos para frente e para trds enquanto tocam.
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... Enfim, ¢ meio que questdo de gosto, ndo tem muita explicag@o, ndo
acho que seja melhor ou pior que CD ou MP3 (alids, baixo muita
musica também...)

Para os colecionadores do estudo de Yochim e Biddinger o vinil é “especial”
pois os remonta a experiéncias vividas no passado, por manter a fidelidade do som,
possuir capas grandes e com qualidade artistica, além de ser mais fragil o que os obriga
a serem mais cuidadosos. A aposta dessas pessoas estd no que a autora denomina de
uma “experiéncia diferenciada, ndo massiva, de escuta” (2009, p. 64) advinda da relagdo
material que esses consumidores tem o disco, ndo na forma da nostalgia, mas como uma
ressignificagdo do objeto.

Outras possibilidades de producdo dos trabalhos sdo lancadas na atualidade
como a integragdo a selos e coletivos. Muitos selos trabalham de forma mais flexivel,
integrando bandas e artistas sem deter seus fonogramas e oferecendo servigos como
acompanhamento juridico, assessoria de imprensa € producdo de eventos. Nestes casos,
as bandas chegam com seus trabalhos ja gravados e solicitam ao selo uma melhor
distribuicdo do trabalho, mas, principalmente, a chancela simbdlica. No caso dos
coletivos ou quaisquer outros tipos de organizacdo formal ou informal (como
sociedades e cooperativas) a busca ¢ pelo modelo de gerenciamento das carreiras e dos
produtos e pela articulagdo com outros artistas e produtores, facilitando a contratacdo
para shows e potencializando a venda dos discos.

Tanto a integrag@o a selos como a coletivos, implicam para alguns agentes uma
amarra ou filiagdo a um modelo de trabalho. O vinculo com selos para alguns passa por
solicitar a aprovacdo de um curador que ira aceitar ou ndo o seu trabalho, revivendo
ainda que de forma minimizada as experiéncias da industria da musica. Ja o vinculo
com coletivos para alguns agentes indica o monitoramento de seus trabalhos.

Desta forma, podemos sistematizar as escolhas dos agentes no interior do campo
de possibilidades a partir das trés atividades que analisamos: gravagao, distribui¢do do
trabalho e integracdo com a cena. Para cada atividade, selecionamos as opg¢des mais
freqlientes e os pontos negativos e positivos na perspectiva dos agentes a partir de
quatro categorias: escolhas econdmicas, comerciais, estéticas e ideologicas. As
primeiras dizem respeito ao maior ou menor custo, as comerciais estdo ligadas as
possibilidades de inser¢do dos trabalhos no mercado, as estéticas dizem respeito ao

cuidado artistico e as ideoldgicas, a inser¢do desses agentes em discursos que dizem de
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tabela®’:

Tabela 1: As op¢oes dos agentes e seus pros e contras

Acio Opcoes Pontos positivos na visdo | Pontos negativos na visao
dos agentes dos agentes
Gravacdo - Raridade * - Maior custo ***
Analdogica - Retorno a qualidade
Gravar do artesanal **
Gravacdo - Menor custo ***
Digital
Gravagdo em - Baixo custo *** - Qualidade mais baixa **
estudio - Maior flexibilidade de
caseiro negociacdo financeira e horarios
kokok
Gravagdo em - Cuidado artistico ** - Maior custo ***
estudio
profissional
- D4 legitimidade ao trabalho * - Maior custo ***
Distribuir Langar disco | - Possibilidade maior de vender - Dificuldade de escoar *
fisico shows *
- Baixo custo ***
Lancgar - Melhor escoamento * - Pouco retorno *
Virtual - Quando gratuito, vinculado ao | - Numero enorme de produgdes,
discurso do compartilhamento concorréncia por espago *
livre de contetido ****
- Vendas personalizadas *
Vender em - Baixo custo ***
Shows - Autonomia ****

%6 A tabela foi montada a partir das entrevistas realizadas com agentes diretamente ligados ao campo
musical em Belo Horizonte e das observacdes feitas em campo. Inicialmente, levantamos as
possibilidades para se gravar e distribuir um trabalho e correlacionamos as impressdes dos agentes acerca
dessas possibilidades. Apos essa distribuicdo de pontos positivos e negativos de cada “escolha”,
percebemos que elas se limitavam a quatro caracteristicas: comerciais, estéticas, econdmicas e
ideologicas.
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- Maior custo ***
Selos - Chancela do trabalho * - Sujei¢do a aprovacdo de

Integrar-se curadores ****

- Facilidades para circulagdo
Coletivos/ dos shows * - Idéia de monitoramento
associagoes - Articulagdo com outros /filiagdo ideoldgica ****

agentes ****

* escolhas comerciais
** escolhas estéticas
*** escolhas economicas

*Ex* escolhas ideologicas

Tais escolhas néo sdo feitas de modo aleatdrio, elas indicam uma posi¢do e um
discurso de determinado agente no interior deste campo. De acordo com Bourdieu,
escolhas sdo fruto do habitus do agente, ou seja, de um conjunto de disposi¢des que dao
origem as praticas e as ideologias. O habitus como um sistema socialmente estruturado
¢ constituido a partir das vivéncias familiares passando por todo o tipo de experiéncia
social. Desta forma, as escolhas dos individuos advém de seu histdérico posto em pratica
a partir do habitus. Acrescentamos a esta assertiva, a contribui¢do do entendimento das
praticas que se tornam convencdes em um meio € passam a ser vistas de forma
naturalizada, como € o caso do uso da tecnologia digital. Inspirados por Howard Becker,
pensamos que aliado as disposi¢cdes dos individuos estd o qudo normatizado um
procedimento se torna em um cendrio social a ponto de se configurar como um padrio.
Para Norbert Elias, na teia formada por eles “a ordem invisivel dessa forma de vida em
comum, que nio pode ser diretamente percebida, oferece ao individuo uma gama mais
ou menos restrita de fungdes e modos de comportamentos possiveis” (1998: 21). As trés
contribui¢des nos auxiliam no entendimento das escolhas desses agentes.

Eduardo Vicente seguiu este mesmo caminho quando analisou as diferentes
opgdes dos individuos que estudou em relagdo ao uso da tecnologia na etapa de
gravacdo. Salientamos que seu estudo foi produzido em meados da década de 1990 —
momento no qual algumas questdes que tratamos aqui apresentavam-se de modo

embrionario — ¢ que o pesquisador ndo se dedicou a um cendrio musical especifico,
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como ¢ o nosso com o que denominamos musica independente ou alternativa.
Entretanto, parece-nos interessante averiguar o que de sua contribui¢do nos cabe neste
trabalho e o que podemos acrescentar.

Eduardo Vicente constatou trés estratégias de agdo no uso das tecnologias. A
primeira delas é o ndo uso baseado na legitimidade ao trabalho que essa recusa
representa e a afirmagcdo do musico como “executante” e ndo “operador de
equipamentos”. Tal escolha demonstra como para certos agentes ocupantes de posi¢des
distintas dentro desse campo o digital ¢ um simulacro do analdgico, do “real”, do “cru”
e “verdadeiro”. No universo de nossa pesquisa, essa op¢ao pela recusa se mostra quase
inexistente, apesar do desejo de alguns em produzir de forma analogica — vide o
“retorno” do vinil como ja trabalhamos anteriormente. A producdo analdgica € bastante
cara para a maioria desses jovens musicos, muitos deles encantados pela tecnologia e
grandes conhecedores dela.

Uma outra estratégia para Vicente é o uso das tecnologias como recurso de
producdo, ou seja, uma opcdo guiada tanto pelos aspectos econdmicos no sentido de
gerar um menor custo para a producdo de um trabalho como pela facilidade em
incorporar elementos a musica. Em nosso universo, percebemos que esta segunda
estratégia ¢ a mais corrente dentre os produtores e no interior desta opcdo, a escolha
pelo barateamento € mais comum. Parece-nos que essa estratégia configura-se enquanto
uma auséncia de opg¢do, produzir de forma digital tornou-se o modus operandi
privilegiado dos musicos atuantes no cenario ao qual nos dedicamos ja que a ndo
utilizag@o das tecnologias digitais demanda grande investimento financeiro.

Por fim, a terceira estratégia sinaliza para o uso da tecnologia digital enquanto
constitutiva da musica produzida, como ¢ o caso do rap ou da musica eletronica. Neste
sentido, constatamos que cada vez mais bandas se apropriam dos elementos digitais
para criar e ndo apenas para produzir, ainda que ndo em grande numero.

Quanto a etapa de distribuicdo (fase ndo estudada por Vicente), as estratégias sao
regidas pelo poder de legitimagdo que o material fisico ainda possui aliado ao custo
cada vez mais baixo para a sua producdo. O langamento so virtual de um album ¢
utilizado, mas ¢é recebido com menos entusiasmo pelo campo se comparado ao
langamento fisico. Enquanto que vender em shows é estratégia comum pelo seu baixo

custo e retorno imediato.
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Na integracdo das bandas a selos ou organizagdes, as estratégias estdo bastante
vinculadas ao discurso ideologico. Apesar do selo ainda representar uma chancela ao
trabalho produzido, os selos que possuem um formato mais tradicional representam para
as bandas um resquicio da industria fonografica por conta de um certo ajustamento a
proposta estética do selo. E em relagdo as organizagdes como associagdes, coletivos,
cooperativas, as estratégias sd3o comumente orientadas pela disposi¢cdo do agente em se
envolver com a parcela burocratico-econdmica da atividade. A posi¢do contraria diz de

uma crenga no artista enquanto alheio as dimensdes praticas da vida cotidiana.
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5. A Nova Mediacao

Parece-nos interessante iniciarmos com as definicdes de mediagao, distribuigao,
circulacdo e divulgacdo que aparecerdo no decorrer no texto. Nos debates da Sociologia
da Arte, os estudos seguem uma categorizagdo: sdo eles trabalhos sobre a producdo, a
mediagdo, a recepc¢do e, ainda, sobre a obra de arte em si. Trata-se de uma divisdo
didatica pelo fato da realidade ndo corresponder a esta segmentacdo. A mediacdo foi

assim definida por Roy Shuker em seu Vocabudrio de Musica Pop:

O ato de interpretar, produzir e influenciar o relacionamento entre dois
elementos; o ato de canalizar conhecimento social e valores culturais
para o publico por meio de uma instituicdo. A mediacdo € considerada
como um dos atributos fundamentais dos meios de comunica¢io de
massa, mediadores empresariais entre os diversos grupos, classes e
hierarquias fragmentadas da sociedade moderna (1999, p. 188)

Nathalie Heinich desenvolveu em seu livro Sociologia da Arte (2008) o termo
mediacdo a partir da distin¢do entre algumas categorias no interior do conceito: como as
pessoas, as instituicdes, as palavras e as coisas, essas ultimas com a caracteristica da
invisibilidade, entretanto com a presenca forte dos simbolos e imagens que se interpdem
entre “‘uma obra e os olhares postos sobre ela” (94).

Deste modo, consideraremos o termo mediagdo de uma forma mais ampla como
tudo o que se coloca entre a producdo de uma obra e a recepg¢do dela, mesmo que estas
etapas se encontrem embaralhadas na realidade — como veremos no decorrer do texto. E
para os termos distribui¢do, circula¢do e divulgacdo, que se encontram sob o guarda-
chuva do conceito mediagdo, faremos a seguinte distingdo: consideraremos o primeiro
como distribui¢do de produtos, o escoamento de albuns tanto fisicos como virtuais, o
segundo como circulagdo de bandas e o terceiro como um trabalho prévio para tornar
publica uma banda ou um album.

Na realidade, a mediagdo ¢ uma etapa da producdo musical bastante dificil de ser
dissociada da produgdo e da recep¢do, como Nathalie Heinich afirma que os produtores
sdo, por diversas ocasides, mediadores de sua obra, as imagens criadas para si auxiliam
na construcdo da obra e na forma como o receptor a consumird. No mesmo sentido,
onde situar o critico de arte? No limiar entre mediagdo e recep¢do? Quanto o proprio

critico auxilia na producdo de um trabalho? Enfim, sio questdes pertinentes para



58

evitarmos a total dissocia¢do entre as etapas da cadeia produtiva cultural, mesmo que,
para fins didaticos, tenhamos que considera-las em separado. Pois, a separagdo dessas
instancias nos levaria para a distdncia entre arte e sociedade — debate ja& bastante
ultrapassado no interior da Sociologia — que necessitaria de uma intermediacdo entre
estes dois mundos (a distdncia arte e sociedade foi transposta por “arte como
sociedade”). Deste modo, entendemos a mediagdo “como tudo o que se interpde entre a
obra e seu espectador, pondo em xeque a idéia pré-socioldgica de um confronto entre
uma e outro” (HEINICH, 2008, p. 100).

Em suma, a mediagdo ¢ um processo de familiarizagdo com o objeto, para
Passeron isso ¢ feito através de estratégias como formas distintas de criar uma
mensagem ou ofertar algo e uma sucessdo de exposi¢do a uma determinada experiéncia.
Para o autor, “o mediadores sdo especialistas da montagem artificial de dispositivos que

pdem em contato obras e publico” (1995, p. 347).

5.1. O fazer ver: profissionais da mediagdo

Intermediar uma obra de arte e o publico que ela alcanga ¢é trabalho para
especialistas e iniciados na arte de produzir ou desvendar os segredos da criacdo. O
intermediario € aquele que, como o criador, conhece de arte e que, mais que o criador,
detém os instrumentos de decodifica¢do de uma obra.

Para Bourdieu (1992), os intermediarios sd3o agentes da interlocug¢do entre o
campo artistico € o espago social. Nathalie Heinich (2008) destaca a fun¢do dos
marchands, dos colecionadores, dos criticos, dos historiadores, dos restauradores que
asseguram um lugar no publico para uma obra. A autora trabalha na perspectiva da
criagdo de valores que auxiliam na recep¢do de um trabalho artistico (o que pode ser
consagrado, o que ficard para a posteridade, o que ¢ raro, o que ¢ caro, o que ¢
inovador). Estas pessoas muitas vezes se encontram enquadradas em institui¢des com
formas especificas de atuag@o, podem ser desde casas de shows até emissoras de radio e
TV, nos quais sua logica e interesse proprios sdo sobrepostos as analises dos individuos
nelas integrados. Mas a mediagdo ¢ feita, ainda, pelas “palavras, os numeros, as
imagens, os objetos” que produzem um tipo de relagdo do publico com o trabalho

artistico. Uma biografia sobre um artista, uma marca que chancela um trabalho, as
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imagens geradas para a sua distribuicdo, dentre outras medidas, compdem o percurso
que organiza o olhar do publico.

Esta organizac¢do do olhar ¢ garantida pelo capital cultural que o intermediario
acumulou estudando arte e/ou vivenciando intensamente o ambiente criativo para estar
apto a nomear e dividir as obras por categorias, classificando-as entre o que deve chegar
ao publico e o que ndo deve a partir de critérios rigorosos ndo compartilhados com os
“laicos dos instrumentos de producdo simbolica” (BOURDIEU, 2007, p. 13). Tais
especialistas tem a capacidade de se fazer crer no que pronunciam, ja que o lugar de
onde falam ¢ consagrado para valorar pessoas e suas produgdes. Seu empreendimento ¢,
ainda, o do fazer ver, criando formas do publico acessar os produtos que ele — o
intermedidrio — acredita que mereca espaco.

Este tipo de mediacdo (“mediagdo do jornalista” como em Paulo Vaz) implica
centros de informagdo dos quais os canais de dissemina¢do desta s@o fixos, nos quais
sdo poucos a emitir conteudos, restringindo a variedade. Esses intermedidrios tém seu
lugar garantido nos veiculos tradicionais de comunicagdo, pois funcionam na légica do
um-todos, um nucleo emissor para diversos destinatarios. Esse mediador tem o poder de
criar um mito acerca de seu gosto, se ele vé valor, apoia e disseminada é porque ¢ bom e
verdadeiro. O mediador do tipo jornalista é “especialista no interesse geral” (Paulo Vaz,
2001).

Os jornalistas, criticos e curadores s@o, ao lado dos musicos, criadores da musica
ao tragcar os caminhos que esta percorre até o publico, ao definir se ela chegard ao
publico e, principalmente, como chegard. André Midani?’ foi, ao lado de Jodo Gilberto,
Roberto Menescal e outros, o criador da bossa nova, como Nelson Motta®® foi criador
das interpretagdes de Elias Regina e de Marisa Monte. A crenca em Midani e Motta ¢
gerada dentro do proprio campo musical e reproduzida pelos agentes através do poder
magico que suas assinaturas carregam (como “a confianga nos sistemas especialistas”
de Giddens que é a mesma que nos faz andar de elevador sem questionar — ou mesmo

pensar - a capacidade de quem o projetou).

" Andre Haidar Midani ¢ uma das personalidades de maior prestigio na industria fonografica brasileira se
consagrando como descobridor de potenciais fonograficos. Foi pioneiro da bossa nova na década de 1960
pela Odeon Records e do rock nacional em 1980 pela Warner.

¥ Nelson Candido Motta Filho é jornalista e produtor musical, trabalhou em grandes gravadoras e jornais
brasileiros. Foi produtor de discos de Gal Costa, Elias Regina ¢ Marisa Monte, dentre outras cantoras.
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A estes agentes ¢ reservado um lugar diferenciado no campo artistico, ¢ o lugar
do confidvel, a crenca em suas escolhas ¢ o espelho de todas as lutas pelo poder de
consagragdo existentes antes deles (e que os produziram). A garantia de suas escolhas
esta em todo o capital simbdlico acumulado e que pode ser comprometido caso fagam
uma op¢do mal sucedida (BOURDIEU, 2004, p. 22), entretanto, todo o universo do qual
fazem parte os “criadores dos criadores” opera no sentido de sacramentar e legitimar
suas escolhas ja que em seus atos estd toda a tradi¢cdo construida pela crenca no proprio
campo e nas regras geradas por ele.

Estes “novos intermediarios culturais” para Bourdieu (1984) s3o avidos pelo
novo, pelas descobertas de novos criadores e legitimam um modo de vida de vanguarda.
Enquanto os intermedidrios econdmicos tendiam a manutengdo do mesmo e do
economicamente vantajoso, os novos intermedidrios culturais empreendem uma busca
pela novidade apoiada na denegacdo econdmica. O capital simbdlico acumulado ¢ como
o capital economico “denegado, irreconhecido e reconhecido” (BOURDIEU, 2004, p.
20), legitimado enquanto poder de valorar: consagrar ou profanar.

Para Bourdieu essa nova classe de intermedidrios opera a estilizacdo da vida,
possui carreiras em areas como comunicacio ou design € cria ensinamentos acerca da
fruicdo artistica (e do modo de viver), além de transporem a barreira que divide alta
cultura da cultura de massa (FEATHERSTONE, 1995). Featherstone insere neste
debate sobre os novos intermedidrios culturais, a crescente valorizagdo da arte na
contemporaneidade e no aumento do numero de pessoas que se dedicam a ela de alguma
maneira, o que tem propiciado uma “artificacdo” da vida e de diversas ocupagdes. O
deslocamento que ¢ produzido nesta nova intermediagdo € a democratizagdo do estilo
(mais pessoas podem ter uma vida estilizada, mas ndo todas) e a legitimagdo de
expressdes mais populares (como os esportes, a moda). Para Bourdieu, estes seriam os
“novos intelectuais” e a informagao gerada por esses intermedidrios chega a um numero
grande de pessoas: leitores dos maiores jornais do pais, espectadores de programas de
televisdo consagrados, ouvintes de radios, consumidores de discos, leitores de revistas

sobre temas gerais ou especializadas.

Bourdieu apelidou de “novos intermediarios culturais”, com um papel
central na produg@o, manuseamento e difusdo da cultura e da
informagao, substituindo 0s notaveis mas restritos
repertdrios cldssicos por  universos eclécticos, tendencialmente
modernos e permedaveis & moda, a novidade e a mobiliza¢do em torno
da  sociabilidade. Encontram-se, alids, em situacdo de
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intensa sintonia perceptiva com os produtores e criadores das obras de
que sdo publicos, acionando uma recep¢do propriamente artistica,
conhecedora dos canones legitimos da criagdo e da consagracdo
culturais contemporaneas (LOPES, s/d).

Este mediador tradicional ndo foi extinto, sobrevive nos meios de comunicagao ¢
direciona o gosto de uma parcela da populagdo, principalmente em cendrios especificos
da musica, como ¢ o que caso da Musica Popular Brasileira. Entretanto, em nichos
denominados como “alternativos” sua voz € pouco ouvida e, por varias vezes,
contestada. O novissimo mediador ao qual nos dedicaremos a seguir engrenda-se em um
universo especifico da musica, aquele que possui pouco espacgo nas midias tradicionais e
que busca alternativas para gerar visibilidade apostando na comunicag@o entre os pares

e na dissemina¢do de conteudo personalizado e, muitas vezes, pessoal.

5.2. O compartilhar: a desprofissionalizacdo da mediagcdo

A nova intermedia¢do de Bourdieu cria uma base para que possamos pensar na
emergéncia de uma novissima intermediag¢@o mais horizontalizada, percebida nas midias
organizadas em rede. Os novos mediadores crescem exponencialmente no ambiente
web, produzindo informagdo direcionada para muitos outros receptores sem rosto. Estes
novissimos intermedidrios produzem ao mesmo tempo em que recebem as informagdes
geradas por seus pares: sdo produtores e receptores.

Como afirmamos anteriormente, ndo constantamos que o intermediario cultural
nos moldes da sociedade industrial deixa de existir como em um passe de magica, em
muitos setores da cultura ele € ainda vigoroso, mas tem cedido espago - a contragosto -
para os mediadores em rede, cujo alcance tem a dimensdo da capilaridade da internet. E
nos setores artisticos menos inseridos nos grandes veiculos de comunicagdo ou estilos
menos difundidos (como ¢ o caso da musica independente ou “alternativa”), seu papel ¢
de grande importancia para a disseminagdo desses conteidos ndo divulgados
massivamente.

Estes novissimos intermedidrios culturais, os quais a partir deste momento
denominaremos como mediadores em rede, tem um papel fundamental na disseminagao
da musica alternativa independente. Eles sdo responsaveis pela difusdo dos contetidos a
um publico enorme e pela formagdo do gosto para esta musica. O mediador em rede ¢

desinstitucionalizado, através da internet mantém a funcdo que estd no DNA da
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mediacdo (organizar e direcionar o olhar do publico), mas sem gozar de um lugar
legitimado pelas instituicdes dos media, desta forma, acompanhamos a emergéncia de
um publico mediador (da recepgdo para ela mesma).

Para Pierre Lévy, a distribui¢cdo das obras que dependia de uma estrutura grande
— armazenamento, transporte, representantes nas localidades — agora pode ser feita pela
internet que permite que uma musica seja tocada em qualquer computador pessoal

(1999, p. 141). O autor afirma que

A partir de agora os musicos podem controlar o conjunto de produgio
da musica e eventualmente colocar na rede os produtos de sua
criatividade sem passar pelos intermediarios que haviam sido
introduzidos pelos sistemas de notacio e de gravaciio (editores,
intérpretes, grandes estudios, lojas). Em certo sentido, retornamos
dessa forma a simplicidade e & apropriagdo pessoal da producgdo
musical que eram préprias da tradigdo oral. (1999, p. 141, grifo
nosso).

Esta passagem de Lévy demonstra como as novas tecnologias tém sido
entendidas como redentoras dos artistas ja que estes podem distribuir seus trabalhos sem
mediadores rigidos e sem barreiras para sua criatividade. E certo, todavia, que a internet
ndo conseguiu extinguir todos os gargalos da distribui¢do e divulgagcdo de conteudo,
entretanto, ela ofereceu recursos preciosos para criar plataformas baratas e eficazes para
difusdo musical para um nimero maior de pessoas e a possibilidade para um numero
maior de produtores, configurando um novo tipo de concorréncia neste ambiente.

Esta aproximagao de artistas e produtores com os meios técnicos de produgao -
uma das condi¢des da produgdo independente - pressupde certa disposi¢do destes
agentes para lidar com esses meios.

As alteragdes podem chegar a implicar a criagdo de um novo género musical (a
musica tecno, por exemplo), como pode reorganizar o modo como os agentes produzem
seu trabalho e lidam com ele. Assim, a compreensdo das inovagdes deve contemplar a
mobilizacdo que gera adesdo ao novo modo de cooperar, novas formas de produzir,
distribuir e de consumir.

Trata-se de uma transformagdo intensa na vida das pessoas que trabalham com
musica, uma mudanga que nem todos conseguiram acompanhar, mas, em contrapartida,
as novas tecnologias, principalmente a internet, foram incorporadas quase com o status

de uma nova etapa da cadeia musical. A fala de Xis, rapper de Sdo Paulo, presente no
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documentario We.music — Como a web revoluciona a musica?, consegue expressar a
transformag@o ocorrida: “Eu fui criado ouvindo musica e as musicas que eu sempre
gostei, Rage Against, Public Enemy, NWA, Bob, sempre falavam de revolucdo,
revolugdo, € ndo s6 na musica, mas no planeta. A unica revolugdo que eu vi mesmo, de
costumes e tudo, foi quando chegou a internet”.

Como exemplos privilegiados dessa apropriacdo da mediacdo feita pelo publico
temos os blogs de musicas, varios deles dedicados a musica independente. Seus
conteudos se diversificam, mas na maioria dos casos, sdo resenhas de albuns, noticias
de shows e albuns inteiros ou musicas para baixar, além de uma mixtape feita pelo
blogueiro com seu repertorio favorito. S3o musicos, jornalistas, publicitarios,
advogados, enfim, pessoas com diversas formagdes que se dedicam a ouvir tudo de
novo que ¢ lancado, comentar e disponibilizar aquilo que gostam. Apesar de varios
blogs serem comandados por pessoas com formacdo em comunicagdo, ¢ interessante
uma passagem pela secdo do “nds”, “quem somos”, “quem faz” e perceber as auto-
descricdes bem pessoais, com brincadeiras internas que apenas o0s amigos
compreenderiam, como esta encontrada no blog Musicoteca: “Ligada 24h em musica,
aventura-se nas artes plasticas e é blogueira. Acredita que na vida tudo pode ter mais de
uma explicagdo, ama ver as pessoas sorrindo e adora divulgar os novos talentos. Se
fosse uma musica: “Seria escrita por Chico Buarque e interpretada por Maria Bethania.”

Os blogs em geral tem um formato leve, de leitura facil e sem pretensdo em
empreender uma critica “séria”. E esta ¢ uma discussdo presente nestes espagos, a
reclamagdo da “figura do critico ‘full time™ e a constatacdo de “que ndo existe ainda
uma geracdo de criticos 100% da internet” (Rodrigo Ortega, Pilula Pop, Jornal do
Brasil). Muitos blogs funcionam como agregadores, reunindo /inks das informagoes
mais significativas sobre um tema, uma banda, um album.

Além dos blogs ha diversas redes de compartilhamento herdeiras do Napster®
(como o BitTorrent, eMule, Kazaa e SoulSeek). Estes programas possibilitam o acesso a
musica de forma rapida e barata e permite, ainda, o compartilhamento do conteudo ja
que um usuario tanto acessa quanto gera informacao, “baixando” e “subindo” musicas.

Estas possibilidades acrescidas das redes sociais sociais virtuais como Twitter,

* Programa de compartilhamento pioneiro com primeira versio em 1999. Foi processado por empresas
da industria fonografica ja que permitia download de musicas em MP3 protegidas por copyright.



64

Facebook, Orkut e MySpace expandem o potencial de distribuicdo musical para um
publico grande de desconhecidos em todo o mundo.

Para Lawrence Lessig existem quatro objetivos na busca por conteido musical
na internet: adquirir musica sem compra-la, ter uma amostra antes de adquiri-la, obter
musicas fora de catdlogo e distribuir conteudo ndo registrado e/ou seu proprietario tem
interesse em distribuir de forma gratuita (LESSIG, 2005, p. 87). No nosso caso, estamos
tratando de musicos que voluntariamente desejam distribuir sua musica de modo
gratuito, € mais que isso: reconhecem na distribui¢do gratuita um modo de fazer a
musica circular e gerar ganhos indiretos — como nas apresentagcdes ao vivo. Neste
sentido, o musico que disponibiliza seu trabalho livremente na internet compreende o
consumidor desse conteido como um divulgador espontineo. O musico Esdras
Nogueira da banda Mdveis Coloniais de Acaju relata “No primeiro disco, em 2005,
colocamos apenas o streaming das musicas. Depois do éxito do Mombojé (banda
recifense), vimos que era bom colocar tudo pra download. Em pouco tempo isso
impactou no aumento da venda do cd, nos shows que faziamos™’.

Esse novo mediador nasce do ambiente valorizador da liberdade existente na
plataforma web. Castells (2001) ao falar da cultura da internet define a liberdade como
um “valor fundamental”, ¢ a liberdade de produzir informagdo, compartilhéd-la, absorveé-
la e transforma-la. E esta liberdade que sustenta os debates do software livre, das
plataformas de compartilhamento peer-to-peer e das formas alternativas de

. . . 3]
licenciamento de obras (como o Creative Commons” ).

Nesse ambiente, o upload ¢ o download sdo a nova face da maxima
franciscana “dar para receber”: quem tiver mais a oferecer tem mais
acesso. Se todos os participantes da rede s6 baixassem arquivos, a rede
ndo existiria. Aqui, a generosidade ressurge como valor, sendo
inclusive estimulada. (STANGL & PAMPONET FILHO, 2008, p.
124, apud OFUGI, Fabrico, 2010, p. 69).

Entretanto, as corporagdes do entretenimento continuam a dominar o mercado

fonografico: a Universal em 2005 detinha 25,5% do mercado, a Warner detinha 11,3%,

30 Declaragio presente na pagina 59 da dissertagdo de Fabricio Ofugi de 2010 intitulada 4 Internet livre
como meio da auto-gestdo do musico independente. Sdo Paulo, 2010. Faculdade Casper Libero, mestrado
em Comunicagéo.

3! Um projeto de flexibilizagdo das formas de licenciamento de obras intelectuais, ele permite que o autor
defina o que sera protegido e o que pode ser liberado em cada obra licenciada.
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a Sony-BMG, 21,5% e a EMI, 13,4%2. Ainda assim, ndo conseguem impedir o
agenciamento da sociedade sobre as tecnologias digitais (HERSCHMANN, 2007, p.
168). Este autor afirma que este empoderamento das tecnologias operado pela sociedade
gera uma cultura que desvaloriza o fonograma. Nosso estudo vai de encontro a esta
afirmag@o, ja que a despeito do “fim do CD” (que foi antecedido pelo fim do vinil), a
cultura do fonograma persiste e movimenta também o ambiente virtual. O que
percebemos € que a cultura do fonograma divide espago com a cultura do MP3 e das
apresentacdes ao vivo. Em tais instrumentos como os blogs, encontramos a musica em
seu formato virtual, entretanto encontramos ainda o culto da materialidade: nas
informagdes sobre como encontrar aparelhos toca-discos, vinis e CDs, na
disponibiliza¢do de encartes para “baixar” e imprimir, no respeito a discografia de
artistas consagrados e na exposi¢ao do acervo pessoal dos blogueiros.

Em sua grande maioria, estes mediadores ndo possuem vinculos institucionais
com veiculos de midia tradicional e ndo retiram seus rendimentos mensais dessa
ocupacdo, e sim exercendo outras atividades, muitas vezes diretamente ligada a
prestacdo de servigos culturais. A recompensa pelo servigo de informagao oferecido esta
no prestigio que se pode atingir quanto mais os conteudos sdo disponilizados, com
maior velocidade e nimero de detalhes, definindo a popularidade do veiculo que
administram. Este prestigio é resultado da acumula¢do do capital simbdlico (que
também regia a pratica nos intermedidrios culturais) que para Bourdieu representa um
“crédito capaz de garantir, sob certas condigdes e sempre a prazo, ganhos
‘econdmicos’” (2004, p. 20, grifado no original). A pratica sem fins econdémicos
imediatos garante a recompensa pelo “desinteresse”. A recompensa estd, ainda, na
confianca depositada na informacao produzida e em quem a produziu, esta credibilidade
se constroi pela velocidade com que se produz uma informacdo: a “informagdo
confiavel” passou a significar “informag¢ao confidvel muito recente” (HEWITT, 2007, p.
121)

O mediador em rede ainda se faz confidvel por estar inserido no mesmo
ambiente que o receptor; ele fala a seus pares e dialoga com estes, legitima-se por ser
um deles (SANTOS, 2010). Poderiamos pensar, portanto, em uma desmediacdo ja que a

internet parece ndo impor barreiras na comunicag@o entre as pessoas € estas seriam os

32 Dados da IFPI (Internacional Federation of the Phonographic Industry) em 2004 (disponiveis no

endereco www.ifpi.org).
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proprios mediadores de suas mensagens e conteddos? Para Paulo Vaz (2001), do
determinismo tecnologico se origina a afirmacdo de que a internet ndo possibilita a
permanéncia dos velhos poderes em seu territorio € ndo invesstiga a conexao entre a
ordem social e a tecnologia.

A mediag@o em rede ndo tem um carater Unico, descentralizado e fragmentado
como disseminado pelo determinismo tecnoldgico. Certas mediacdes podem ser
centralizadas (como no caso dos blogs nos quais se mantem o centro irradiador da
informacao) e outras podem, ainda, se caracterizar pela horizontalidade e o estimulo a
livre participagdo (como € o caso de miniblogs como o Twitter, no qual em diversos
casos o centro se dilui em inumeras mensagens distribuidas por diversos canais).
Entretanto, a internet, em ambos os casos, desestabiliza o mediador do tipo especialista
que encarna o interesse geral. Ainda assim, o ambiente web € um espaco de luta por
espago na medida em que mantém certas distdncias, aquelas provenientes do
conhecimento e tempo de cada individuo para acessar as informag¢des (Paulo Vaz, 2001)
e para dissemina-las, quando este individuo se coloca como agente de comunicacao.

Para Adriana Amaral (2008) as ferramentas utilizadas por esses mediadores se
configuram enquanto meios de comunicagdo e divulgagdo, “entre-lugares” que unem o
on line e off line e como artefatos culturais que organizam as experiéncias. Neste
sentido, a autora aponta para a categorizagdo de um fa-usudrio e do fa-produtor. O
primeiro ¢ aquele préximo ao colecionador de outrora que se dedica a buscar contetidos
(musicas, videos, reportagens) desejados, € muitas vezes raros, para disponibilizar ao
maior nimero de usuarios possivel. E o usuario que se liga a outro pelas preferéncias
musicais e que se utiliza de ferramentas como o Last.fim ou o Hype Machine™, ou ainda,
aquele que alimenta as redes sociais € microblogs de conteudos sobre musica em forma
de noticias (como o Facebook ou o Twitter). O fa produtor € aquele que habita as
plataformas especializadas para a divulgacdo de seus trabalhos e o compartilhamento de

conteudos como é o MySpace, o Bandcamp ou o SoundCloud **. Utilizamo-nos desta

33 Last.fim ¢ um site no qual os usuarios constroem seus perfis adicionando referéncias sobre seus gostos
musicais, além de funcionar como radio online. Através do sistema de tags, ele agrupa artistas
semelhantes para facilitar a busca do usudrio e indica amigos com gosto musical semelhante. No Hype
Machine, o usudrio também possui um perfil com suas cangdes favoritas, mas seu diferencial ¢ a fungéo
de agregador de musicas postadas em blogs, sites e twitter, gerando assim uma espécie de ranking dos
artistas, musicas e discos mais populares, além de funcionar como radio online.

* O Myspace ¢ uma rede social muito popular usada macigamente para divulgagio de trabalhos musicais,
em sua plataforma ha a possibilidade de criar um perfil de usudrio e um perfil de muisico. Bandcamp ¢
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categorizacdo ndo para argumentarmos que estes tipos de usudrios se excluem (ja que
podemos notar que essas identidades se misturam), mas para servir de ilustragdo para o
entendimento de que as diversas ferramentas disponibilizadas cumprem uma fungéo e
dao contorno a uma espécie de uso.

Este contexto de acessibilidade do receptor as ofertas de conteudo musical ¢
marcado pelo que Michel Nicolau Netto (2008) define como uma desoneragdo do
consumidor, fazendo com que o objetivo mercantil do processo seja “mascarado em
prol de uma imagem de acesso livre e diverso ... a oferta cultural” (140). Dai a queda
brusca na venda dos discos fisicos, enquanto a venda de musica digital cresceu 15% de
2004 para 2007. Neste cendrio o autor distingue trés formas nas quais a articulagdo entre
industria fonografica e empresas de tecnologia se evidencia no que diz respeito a
distribuicdo de conteido musical: os sites de download gratuito ou financiado por
anuncios, as promogdes de grandes empresas que oferecem download gratuito e, por
fim, os sites com conteudo gerado pelo usuario como € o caso da Lastfm que fechou
acordo com as quatro majors — Sony/BMG, Warner, EMI e Universal —
disponibilizando um determinado nimero de audi¢des para o consumidor (142).

O modelo participativo que rege o ambiente virtual é motivado pela abundancia
de informacgdes e as possibilidades de apropriagdo dos conteudos, como também pela
dissemina¢do da cultura do hacker. “O momento atual de mudanca mididtica esta
reafirmando o direito das pessoas comuns de contribuir ativamente com a sua cultura.
Em uma cultura da convergéncia, todos sdo participantes, ainda que com diferentes
status e graus de influéncia” (JENKINS, 2006, p. 138). Podemos notar, ainda, a intensa
troca de informagdes entre o que é criado e langado na internet e a imprensa tradicional.
Desta forma, a internet é geradora de contetidos oxigenados e vigorosos, dos quais 0s
jornais impressos, a TV e revistas se apropriam e se mantém conectados com uma fonte
de informagdo rdpida e, em muitos casos, em tempo real. No universo da cultura
independente, a dominag@o cultural de certos veiculos informacionais é contestada e
seus conteudos tidos como pouco legitimos, ja que envoltos por um emaranhado de

contingéncias que levariam a um filtro do que € publicizado ou ndo. Neste universo, os

uma plataforma de divulgacdo de artistas independentes na qual o usudrio ouve suas musicas e também
pode compra-las. O Soundcloud funciona basicamente da mesma forma que o Bandcamp, mas ndo possui
o servigo de venda de musica. Ele foi inicialmente projetado para permitir a troca de idéias entre os
musicos enquanto se encontravam em processo de criacdo de seu trabalho.
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agentes operam uma contraposicdo se comparados ao da cultura hegemonica: a
informagdo langada pelo seu igual é mais confidvel que a difundida pelos grandes
meios. Aqui, a competéncia do mediador estd dissociada de sua legitimidade.

Esta nova forma de intermediagdo gerou habitos automaticos no publico, que
quase inconscientemente se propde a compartilhar, motivados pela prépria estrutura da
rede e pelos seus recursos. “O que as praticas de compartilhamento de arquivos digitais
e de criagdo recombinante colocaram em questdo nas redes informacionais foi a
legitimidade da privatizacdo dos bens culturais construidos pelas industrias de copyright

na era industrial” (SILVEIRA, 2009, p. 45).

A transmissdo de arquivos musicais pela internet muda as relagdes
entre produtores e usudrios de musica. Por um lado, os produtores de
musica podem disseminar com facilidade a sua obra, tornando-a
virtualmente acessivel a milhdes de pessoas sem grandes custos de
distribui¢do. Por outro lado, os usudrios podem recuperar e usar
arquivos musicais sem depender da mediac@o da industria fonografica.
A possibilidade de que a musica circule sem um suporte fisico faz
com que produtores e usudrios dependam menos da intermediacdo da
industria fonografiva. As mdquinas e seus mecanismos de busca
ampliam as possibilidades de encontro entre o publico, obras e autores
(LIMA & SANTINI, 2009, p. 54).

Mas qual seria o verdadeiro impacto dessas novas midias na distribuicdo musical
independente? Autores como Monteiro (2008) argumentam que os artistas
independentes raramente conseguem um grau de reconhecimento similar aos artistas dos
casts de gravadoras, portanto, a internet, a gravagdo caseira, a popularizacdo do formato
mp3 e todas as redes sociais (MySpace, Orkut, Facebook, Twitter, dentre outras) seriam
um modo alternativo de fazer circular suas producgdes e obter reconhecimento de um

determinado publico, um nicho de publico. Para este autor,

A industria da musica gravada sobrevive em face a coexisténcia de um
modelo industrial, fordista, de produc@o, com um modelo pds-fordista,
pos-industrial. A reconfiguracdo se d4, no que diz respeito as
empresas envolvidas no processo, na reorganizagdo das unidades
produtivas hierarquizadas e departamentalizadas em redes de
competicdo, cooperagdo, associagdes e parcerias. O mercado, massivo,
explorado pelos conglomerados nacional e internacionalmente, da
lugar a segmentag@o e a pulverizagdo da audiéncia em nichos (2008, p.
S).
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A facilidade de acesso a esses recursos leva um nimero grande de produtores a
difundirem seus trabalhos pela internet, gerando um excesso de informagdo e uma
potencial dispersdo dos receptores, favorecendo um espago de luta por espago através da
divulgacdo. Além da utilizagdo massiva das redes sociais ja citadas, existem iniciativas
como o Slicethepie, um site que funciona como “bolsa de valores” para jovens bandas
no qual o publico investe quantias em dinheiro, a que tiver mais contribui¢des terd
recurso para a producdo do seu album. Ou ainda como o Sellaband que permite a
contribui¢do dos usuarios para quando uma banda alcangar a quantia de U$50.000,00, o
site organizar toda a producdo de seu album.

Para nés o compartilhamento de informagdes no cendrio musical visa, no sentido
da produ¢do musical, ndo apenas a venda de discos, como também formar publico para
as apresentagdes ao vivo. Muitos dos agentes que se utilizam da internet para a
disseminag¢@o de conteido objetivam levar seu trabalho para o nivel do off line, fazendo
com que o on line sirva de potencializador ¢ ndo um fim em si mesmo. Podemos
identificar que o on line alimenta o off line, € vice-versa, ou seja, o musico se utiliza da
internet para render mais possibilidades de shows e aumento de seu publico, que sua
vez, abastece o on line de informagdes e chancela seu trabalho.

Como ja sugerimos anteriormente, o disco deixou de ser a atividade isolada de
maior investimento de uma banda, dividindo espago e atengdo com as apresentagdes ao
vivo. Desta forma, a importincia dado ao CD fisico ¢ complementada pela
expressividade das apresentagdes ao vivo e da batalha que os artistas travam para
circular e mostrar seus trabalhos nos lugares onde ele ja chegou através da rede virtual,
mas ainda ndo esteve presencialmente. Em um momento de intensa valorizagdo da
internet como meio eficaz de divulgagdo, o nimero de festivais cresce no Brasil e
crescem, ainda, as estratégias das bandas para tocarem nesses festivais, fazendo com
que a internet sirva de apoio a essas empreitadas, ou seja, estes musicos ndo desejam
apenas o reconhecimento na rede on line, eles querem transportar tal reconhecimento
para o publico presente fisicamente em seus shows, levando, inclusive, seus shows para
o0 ambiente web através de transmissoes tanto de shows como de ensaios. Recentemente,
a banda canadense Arcade Fire langou seu album novo em Nova York e transmitiu o
show pelo YouTube. Caminhando nesta mesma dire¢do, bandas levam a sensacdo do ao

vivo para a internet.
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Neste contexto, os festivais tomam o lugar que anteriormente era do radio. A
Associagdo Brasileira de Festivais Independentes retine 32 festivais em todas as regides

do Brasil, recebendo mais de 400 apresentagdes por ano.

O formato classico de festival de musica brasileira atende a 16gica das
grandes gravadoras. Oferecem poucas atragdes, quase todas com a
logomarca de um major estampada em seus discos e produtos. Ja os
festivais independentes, com sua média de 488 shows anuais, onde
cada evento conta com cerca de 30 bandas por dia, trazem uma
quantidade de artistas impossivel de mensurar pela industria do disco
— nenhuma empresa teria félego de lancar tantos por ano. O género
encontra sua maior justificativa de celebracdo neste ponto.
(NOGUEIRA, 2009, p. 11).

Os festivais independentes oferecem cachés menores as bandas, mas apostam no
desejo desses artistas de circularem e fazerem sua musica ser consumida. E as bandas
devem estar dispostas a fazer este investimento, ja que diversos festivais ndo oferecem
caché ou verba para transporte. Em contrapartida oferecem o potencial de disseminagdo
de uma informacao assegurada pela rede envolvida na produgdo desses festivais.

A circulagdo ¢ uma das pautas mais constantes no cotidiano das bandas
independentes, e ela tem garantido um espago nas comunidades virtuais geradas para a
interlocug¢@o entre os musicos, como as listas de discuss@o por e-mail. Estas listas
funcionam através de topicos (assuntos) que se prolongam de acordo com a excitagdo
ou necessidade criada, sdo debatidas tanto a estrutura oferecida pelos festivais, passando
por discussdes sobre casas de shows, dicas para divulgar o trabalho na internet e, ainda,
a produgdo de eventos.

Um exemplo destas listas ¢ o Uai Musica composta por 212 pessoas,
principalmente musicos e produtores de Belo Horizonte. A adesdo a lista € livre, o
interessado solicita e ¢ adicionado ao grupo de e-mails. Os debates, também, sdo
livremente encaminhados, podendo qualquer um langar um novo topico; entretanto
existem algumas regras como responder ao topico de forma precisa sem desviar o
assunto e ndo divulgar eventos de musica cover. Os debates podem ser acalourados,
especialmente quando o tema € o cover, ja que na lista convivem - de modo ndo
totalmente harmonico — os adeptos da musica autoral (a maioria dos integrantes) e os da

ndo autoral.
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Outro exemplo de como os shows tem ocupado lugar privilegiado neste cendrio
¢ o projeto Toque no Brasil, uma rede social virtual para contato entre as bandas e os
produtores de evento. Nela, o artista cadastra sua banda com todo tipo de informacgao
necessaria para a contratagio por parte dos produtores (fotos, musicas, release’, mapa
de palco, rider técnico™®) e pode se inscrever em diversos eventos em todo pais.
Enquanto que os produtores fazem o mesmo em relagdo a seus eventos abrindo
inscrigdes e disponibilizando os critérios para a curadoria e a contratagdo. Em menos de
um ano de existéncia, a rede possui 5382 usudrios cadastrados, dentre bandas e
produtores, e ofereceu 2000 vagas de shows pelo Brasil.

Sdo redes on line (as listas de discussdo por e-mail e plataformas como a
novissima Toque no Brasil) que objetivam criar conexdes com pessoas € organizagdes
distantes geograficamente ou, ainda, que estdo proximas mas nao fazem parte do mesmo
grupo social. Inspirados por Granovetter, podemos afirmar que estas redes
potencializam a criagdo de novos lagos fracos que impulsionam e oferecem
oportunidades para a manuteng¢do do trabalho — desde o empréstimo de um equipamento
passando pelo convite para tocar em um festival.

Essas redes on line refletem e, ao mesmo tempo, produzem as conexdes off line.
Elas congregam pessoas com objetivos e estilo de vida semelhantes, entretanto criam
novos lagos com os “distantes”.

Dessa forma, a rede se apresenta como a arquitetura que consegue expor as
conexodes dos “proximos”, dos mais “distantes” e as possibilidades de acdo. E ¢ esta
rede e sua maleabilidade que mantém e potencializa o “renascimento da producdo
artesanal personalizada e da especializagdo flexivel” (CASTELLS, 2005, p. 213).
Ligada profundamente a cultura da liberdade e do compartilhamento, ainda que o
informacionalismo (que potencializa a conexdo em rede) sirva a oxigenacdo do

capitalismo — sedento de novidades.

* Texto informativo sobre o trabalho da banda.
36 Lista de todos os equipamentos necessarios.
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6. Conclusao

A industria cultural ndo uniformiza e ndo disponibiliza todos os seus conteudos
da mesma maneira para todas as pessoas. A industria cultural e os elementos conectados
a ela, como a técnica e a tecnologia, manifestam as diferengas, ndo criam um bloco
unico de consumidores indistintos. Existem graus diferentes de integragdo a partir dos
recursos que o individuo possui para acessar as informagdes e existem, ainda, aqueles
que estdo de fora. Neste processo, as tecnologias recém-criadas caminham no sentido do
barateamento ¢ um nimero maior de pessoas pode, assim, consumi-las. E neste
processo que surge a musica independente em seu segundo momento na histéria da
cultura brasileira. Se no primeiro momento, ocorrido entre o final da década de 1970 e
meados da década de 1980, os recursos oferecidos pelas novas tecnologias chegaram as
maos de poucos, esses, quando da metade da década de 1990, chegaram as maos de
muitos, incontaveis que passaram a informag¢do para frente para outros muitos. A
musica independente hoje representa a maior parte da producdo musical brasileira. Sdo
inimeros produtores espalhados pelo pais criando e se apropriando de alternativas de
sustentag@o para seus trabalhos.

Neste contexto, uma pergunta ¢ valida: as grandes corporagdes ainda dominam?
Caso nos encaminhemos para a constatacdo dos vinculos ainda presentes entre as
pequenas, médias e as grandes corporagdes, concluiriamos que as empresas fonograficas
tradicionais ainda dominam o merca. Para alguns, as grandes conseguiram maior poder
de controlar a produ¢do ao mundializar seu modo de organizagdo e ao se capilarizar
através das pequenas e médias. Assim, a organizagdo verticalizada teria sido alterada —
horizontalmente — para manter o equilibrio e a sua forga.

Entretanto, a cultura da “destruicdo criativa” ndo pode ser negligenciada e esta
presente nas agdes pequenas e cotidianas de agentes e recursos compartilhadores. E ¢
dessas agdes que tratamos neste trabalho, a¢des que articuladas em rede estruturam “o
ndo estruturado, porém preservando a flexibilidade” (CASTELLS, 2005, p. 109).
Deparamo-nos com experiéncias de agentes e organizagdes que nos levam a constatagao
de que ndo apenas essas pequenas e cotidianas agdes sdo possiveis € como também

causam impactos consideraveis no modo de produzir cultura.
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Se o paradigma da era da informagdo ¢é o sistema e o codigo abertos, a rede se
mantém e se expande porque cria um numero ilimitado de portas para o acesso a
informacdo. O que para Castells ndo € bom, nem ruim, nem neutro (KRANZBERG,
1985, p. 50, apud CASTELLS, 2005, p. 113). Abre-se o acesso para os integrados e
fecha-se para os de fora.

Assim, para os produtores hd a possibilidade de controle das midias que
envolvem seu trabalho, o que ndo hd quando este esta enredado por uma trama menos
flexivel como a que envolve as industrias fonograficas.

Se o retorno financeiro nio é proporcional ao trabalho dispendido na construgio
de uma carreira que envolva investimento em viagens a festivais, producdo de albuns e
eventos, aquisicdo de equipamentos, como essas carreiras sao mantidas? Para Chris

Anderson

Embaixo da cauda, onde os custos de produgdo e distribuicdo sdo
baixos gracas ao poder democratizante das tecnologias digitais, os
aspectos de negocios sdo secundarios. Em vez disso, as pessoas criam
por varias outras razdes - expressio, diversdo, experimentagdo e assim
por diante. A razdo por que o fendmeno assume caracteristicas de
economia ¢ a existéncia de uma moeda no reino capaz de ser tdo
motivadora quanto o dinheiro: reputacdo. Medida pelo grau de ateng@o
atraida pelo produto, a reputacdo pode ser convertida em outras coisas
de valor: trabalho, estabilidade, publico e ofertas lucrativas de todos
os tipos (Anderson, 2006: 71)

Desta forma, o investimento em atividades que ndo geram renda de forma mais
imediata ¢ feito por se vislumbrar um retorno que venha através de outras recompensas
que ndo sdo financeiras e/ou que possam gerar retorno financeiro indireto.

Assim, o discurso e as praticas da producdo independente de musica estdo
ligados a fins cada vez mais pragmaticos € em consondncia com diretrizes
mercadoldgicas e politicas, considerando que estas estdo atualmente para esta parcela da
populagdo estruturadas sobre novas bases: a da participa¢do ¢ do compartilhamento de
informagdes. E uma retroalimentagdo que torna vigorosa a produgéio musical e concede
ao agente um espago para administrar, manobrar, burlar, buscar, conhecer, dividir,

retribuir e receber.
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