UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA
CENTRO CIENCIAS HUMANAS, LETRAS E ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM SOCIOLOGIA

O MUSICO ALTERNATIVO DO CENTRO HISTORICO DE JOAO PESSOA:

novos agentes, outros sujeitos

SAM THIAGO PEREIRA BORGES

Jodo Pessoa - PB
2016



SAM THIAGO PEREIRA BORGES

O MUSICO ALTERNATIVO DO CENTRO HISTORICO DE JOAO PESSOA:

Novos agentes, outros sujeitos

Tese de Doutorado apresentada ao
Programa de Pos-Graduacao em Sociologia
do Centro de Ciéncias Humanas, Letras e
Arte, da Universidade Federal da Paraiba,
como requisito parcial para a obtencdo do
titulo de Doutor em Sociologia, sob a
orientagdo do Prof. Dr Antonio Giovanni
Boaes Gongalves.

Jodo Pessoa - PB
2016



B732m  Borges, Sam Thiago Pereira.
O msico do alternativo do Centro Historico de Jodo Pessoa:
novos agentes, outros sujeitos / Sam Thiago Pereira Borges.-
Jodo Pessoa, 2016.
124f. :il.
Orientador: Anténio Giovanni Boaes Gongalves
Tese (Doutorado) — UFPB/CCHLA
1. Sociologia da cultura. 2- Tecnologias da informacéo e
comunicacao. 3- MUsica alternativa. 4- Construcao do sujeito.
5- Tecnologia e Sociedade.

UFPB/BC CDU:316.7(043)




SAM THIAGO PEREIRA BORGES

O MUSICO ALTERNATIVO DO CENTRO HISTORICO DE JOAO PESSOA:
novos agentes, outros sujeitos

Aprovadaem [/ /

BANCA EXAMINADORA

Prof° Dr. Antonio Giovanni Boaes Gongalves (orientador)
(Orientador/PPGS/UFPB)

Prof° Dr. Alexandre Paz Ameida
(Examinador Externo — UEPI)

Prof° Dr. Edvaldo Carvalho Alves (PPGCI/UFPB)
(Examinador)

Prof° Dr. José Marcelo de Andrade Perreira
(Examinador)

Prof.2 Dra. Simone Magalhaes Brito (PPGS/UFPB)
(Examinadora Interna/PPGS/UFPB)



Dedico esta tese a Maria Eveline Ramalho
Ribeiro. Seu apoio, paciéncia e fé foram
fundamentais para a execucdo desse
trabalho.



AGRADECIMENTOS

N&o ha outra forma de iniciar essa parte sem agradecer a Deus, na pessoa de seu Filho
Jesus Cristo e de Seu Espirito Santo Consolador. Nos momentos de maior desespero e
desesperanca, foram eles que me mantiveram perseverando, pesquisando, estudando e

escrevendo.

Preciso agradecer, de antemdo, ao Prof. Dr Giovanni Boaes. Ja 0 admirava como pessoa
e educador. Agora lhe admiro como orientador. Grato pela incomensuravel
compreensdo e paciéncia. Sem suas sugestdes, empenho e correcdes, esse trabalho nao

existiria.

Também ndo posso deixar de mencionar o Programa de Pds-Graduagdo em Sociologia

da UFPB, pela oportunidade de fechar mais esse ciclo.

Aos prestimosos professores Dr. José Marcelo de Andrade Pereira e Dra. Simone
Magalhées Brito pelas valiosas sugestfes e ajudas.

Ao Dr. Edvaldo Carvalho Alves, agradeco pela valiosa amizade, apoio e conselhos (foi

muito mais que um co-orientador).

Agradeco a Alexandre Paz Ameida, um grande amigo de caminhada. Valeu por me
aturar nas longas horas ao telefone. Foram conselhos Uteis e apoio certeiro em um dos

momentos mais dificeis de minha vida.

Um agradecimento muito mais que especial a Ariosvaldo Diniz. Nao tenho palavras

para lhe agradecer tudo o que tem feito por mim nos Gltimos tempos.

Outro agradecimento muito mais que especial a Luziana Ramalho, por tudo e mais um

pouco.

A minha esposa Eveline por ser mais que uma companheira. Ela me completa em tudo.

Amo-te sempre!

A minha familia que, mesmo de longe, ajudou-me muito e a meu irmdo Sam Markus

gue me acolheu no momento em que eu mais precisava.
A CAPES, pela bolsa e pelo fomento a construcdo de conhecimento.

A musica!



Aqui eu posso passear pelo reino do nada

E criar estruturas arquitetdnicas nos rastros dos neurénios
Subo até onde saem 0s raios

E nessa empreitada de ac6es inconsequentes,

Viajo o tempo todo no que de 14 de cima déa pra ver

Verdejantes lugares me fazem tao bem

Me fazem rir

E rir hoje em dia do viver, é complicado

Encho-me do que desconheco e facilito o que era complicado
Crio obras em bases incompletas e me ponho a voar sem destino
E o desatino que minha cabeca tem

Quando vém palavras aleatorias, sem conexdo

[...] mas que ainda assim, sem liga¢do racional

Encaixam-se como dois amantes em pleno carnaval

Deixo tudo ir e vir, sem fazer tantas perguntas

Sem olhar as horas escuras e sem abrir os olhos

Pra que o corpo sinta mais

E que a pele responde a estimulos visuais

E também a toques, quando os olhos se fecham

E a boca fica molhada pelo outro

Uma contradi¢do maravilhosa me vem nessa hora

Como dois seres desconhecidos se entrelacam com tanta magnitude
Como um simples pode fazer o corpo estremecer

S&o os dois se interditando a cada respiracdo revogada pela falta de [...]
E entdo prazer?

(Janz)



RESUMO

Essa tese analisou o processo de construcdo dos sujeitos musicos alternativos que atuam
no entorno da Praca Antenor Navarro, localizada no Centro Histérico de Jodo
Pessoa/PB, a partir das interagfes sociais que se estabelecem entre eles e as Tecnologias
de Informacéo e Comunicagio (TIC’s). Defendemos que as intera¢des sociais ensejadas
pelas TIC’s geram um sujeito masico em constante processo de desterritorializacéo e re-
territorializacdo, com a capacidade laboral de fazer masica e a condigdo politica alterada
pela possibilidade de manipular a estrutura da musica. Diante disso, Vvé-se a
possibilidade de gerar uma tensdo forte o suficiente, para mexer com as instancias de
producdo, divulgacdo e distribuicdo de mulsica mais consolidadas da Industria
Fonogréfica, alterando-as desde as micro relagdes estabelecidas a partir da rede, até as
relagdes mais tradicionais — como aquelas vivenciadas na Pracga. Tal se deu pela analysis
das trajetdrias artisticas de cinco artistas da cultura alternativa que atuam no Centro
Histérico de Jodo Pessoa e vislumbram o ciberespaco como um locus de
experimentacdes, experiéncias compartilhadas e meio de divulgacdo rapido e barato.
Através das histdrias de vida dos musicos, procuramos demonstrar como transitam entre
a Rede e a Praca Antenor Navarro para dar vazao a suas acGes politicas. S0 novos
agentes: negociando cultura através de seu labor musical. Sdo outros sujeitos musicos:
autbnomos e conectados a estrutura digital do seu objeto.

Palavras-chave: Cultura; Tecnologias da Informacdo e Comunicacgdo; musica
alternativa; construcao do sujeito; tecnologia e sociedade.



ABSTRACT

This PhD thesis analyses the process of construction of alternative musician subjects
who act in the Antenor Navarro Square, located in the Historic Center of Jodo
Pessoa/PB (Brazil), through the social interactions established between them and
Information and Communication Technologies (ICT). We advocate that the social
interactions allowed by the ICT generate a musician subject in an ongoing process of
deterritorialisation and reterritorialisation, with the working capacity of making music
and the political condition altered by the possibility of manipulating the music structure.
Therefore, it is seen the possibility of generating a sufficiently strong tension capable of
affecting more consolidated instances of music production, promotion and distribution
in the Phonographic Industry, affecting them on a scale that goes from the micro
relations established through the web to the more traditional relations — such as those
experienced in the Square. These observations were possible through the study of
artistic trajectories of five artists in the alternative culture that operate in the Historic
Center of Jodo Pessoa end who envision the cyberspace as a locus of experimentations,
shared experiences, and cheap and quick means of promotion. Through the life histories
of the musicians, we tried to demonstrate how they travel between the Network and
Antenor Navarro Square to give vent to their political actions. They are new agents,
since they negotiate culture through their music labor. They are, as well, different
musicians, since they are autonomous and connected to the digital structure of their
object.

Keywords: Culture. Information and communication technologies. Alternative
music. Construction of the subject. Technology and society
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INTRODUCAO

O objeto deste trabalho é o processo de construcédo das identidades artisticas que
ocorre por meio do labor musical mediado pelas tecnologias de informacédo e
comunicacdo. N&o estamos interessados em procurar por respostas empiricas para
indagacOes acerca do que é e do que ndo é musica; ou mesmo, se 0 que ouvimos é ou
nao “boa musica”. O que buscamos aqui ¢ “descrever as formas de atividade coletiva
necessarias para fazer musica” (BECKER, 2013, p. 132). No nosso entender, isso
viabiliza nosso objeto, na medida em que permite submeter preferéncias musicais ao
olhar socioldgico, preferéncias musicais; admite estudar o porqué de se fazer e escutar
mais ou menos um estilo musical em detrimento de outros; ajuda a investigar e refletir
sobre movimentos musicais como o Punk, o Jazz, o Armorial, 0 Manguebeat, o
Classico; permite que nos debrucemos “sobre o trabalho que consiste em fazer musica”
(BECKER, 2013, p. 132); e, concede-nos a chance de analisar os processos pelos quais

0s sujeitos musicos sdo submetidos a medida em que a identidade deles é formada.

Durante o Mestrado, buscamos entender como as tecnologias digitais
influenciam no processo criativo da musica. Analisamos a experiéncia artistica de duas
bandas musicais do cenario alternativo da cidade de Jodo Pessoa (PB): Chico Correa &
Eletronic Band e Os Reis da Cocada Preta. Nosso foco recaiu sobre os usos das
tecnologias digitais e as mudangas que elas acarretam nos processos de criagdo musical:
a experiéncia artistica propriamente dita. Nagquele momento, a ideia de experiéncia
artistica dizia respeito as formas de apropriacao da arte pelos artistas; ou seja, “a relagao
de idas e vindas entre artistas e apreciadores e a subjetividade da arte, que ndo obedece

pré-determinagdes quanto a sua construgdo de sentido” (BORGES, 2009, p.11).

Porém, a maior parte deste material ndo foi devidamente analisada. Naquele

momento, as tecnologias digitais disponibilizadas pela Web 2.0 estavam em franco



processo de populari zacdo e j& tomavam parte na formacdo dos discursos e das
praticas artisticas de boa parte dos musicos alternativos, mas nao constituia o foco de
nossa analise. Nesse sentido, o processo de construcdo dos musicos foi contemplado em
nossas observacOes, entrevistas e mesmo nas conversas informais, mas um estudo

pormenorizado desse processo precisou ficar para depois.

Quanto a Web 2.0, é como se convencionou chamar a evolucéo do ciberespaco
que aumentou a interatividade das pessoas conectadas ao rodar o maior nimero possivel
de aplicativos e servicos a partir do ciberespaco e ndo mais do PC (FORTES, 2006). Isso
posto, esta tese teve como objetivo analisar o processo de constru¢do dos sujeitos
mausicos alternativos do Centro Histérico da cidade de Jodo Pessoa/PB a partir das
interacfes sociais que se estabelecem entre eles, as Tecnologias de Informacdo e

Comunicacdo (TIC’s) voltadas a musica e esse locus especifico.

De acordo com Pontual (2013), importantes alteragdes nas configuracdes
espaciais da cidade de Jodo Pessoa tiveram inicio a partir da década de 1980. No que
nos interessa, uma parte dessas alteracGes ocorreram na orla da cidade e deram origem a
um importante ponto de producdo e consumo de cultura e lazer alternativo na cidade: A
Feirinha de Tambau. Até meados dos anos 2000, ela se configurava como o principal
espaco alternativo da cidade. Essa situagdo comegou a mudar no momento em que a
prefeitura da cidade resolveu requalificar aquele lugar, transformando-o em um lugar
para ser frequentado por turistas. Por essa época, o publico alternativo se alternava entre

a Praca Antenor Navarro e a Feirinha.

No sentido aqui pretendido, ndo usamos um termo alternativo como uma
autoclassificagdo, mas como algo que vem ‘de fora’, uma vez que os proprios artistas
resistem a esse tipo de rotulo. Isso pode ter a ver a tentativa de homogeneizar o grupo
com respeito ao seu estilo de vida. Por essa razdo, o centro histérico de Jodo Pessoa se
mostra importante para nossa analise. Dessa forma, sempre que nos referirmos a musico
alternativo, ndo estamos falando de um estilo musical ou estereotipo de sujeito, mas de
um grupo heterogéneo de artistas que tém na Praca Antenor Navarro um lécus de
atuacdo politica. Dessa forma, para os fins de nossa analise, a designacdo musico
alternativo tem mais a ver com um grupo articulado e organizado e menos com um

estilo artistico ou modo de vida.



Por seu turno, o centro histérico de Jodo Pessoa também passou por inlmeras
transformacGes ao longo de sua existéncia. De centro administrativo da cidade, ele foi
transformado em ponto turistico na década de 1990. Mas decaiu ao longo deste mesmo
periodo. A partir dos anos 2000, no espaco que se abriu pelas a¢fes do municipio e
diante da impossibilidade de continuar se encontrando na orla da cidade, os artistas
alternativos da regido centro-norte da cidade passaram a se reunir no entorno da Praca
Antenor Navarro. S&o ages e decisdes que transformaram o centro histérico da cidade®
em um importante espaco de negociacdo politica, producdo cultural e fomento da

economia alternativa.

Atualmente, ela é palco de varias manifestagdes culturais. Destas, interessa-nos
as atividades dos musicos alternativos. E fato, também, que eles atuam em varios
lugares da cidade®, mas o centro histérico da cidade pode ser considerado como ponto
de aglutinacdo desses artistas, que encontram |4 um importante ponto de articulacao
politica e cultural para o desenrolar de sua cultura musical. S&o: oficinas de mausica,

shows e festivais, disputas por espacos de negociacao e, é claro, producdo de musica.

Contudo, ndo faremos aqui uma analise pormenorizada da praca em si
(descricéo, histdria, localizacdo). Ela sO aparecerd no terceiro capitulo, quando
falaremos dos processos que conduzem os musicos da praca para 0 ambiente de rede, e
deste de volta para a praca. Assim nossa opc¢do é toma-la como ponto de aglutinacao
onde mdusicos alternativos desterritorializados se reinem. A desterritorializacdo aqui €
entendida como aquele processo em que as “[...] coisas, as gentes e as ideias movem-Se
em mdultiplas diregdes, desenraizam-se, tornam-se volantes ou simplesmente
desterritorializam-se” (IANNI, 1998, p. 01), altera a tanto a sensagéo quanto a nocao de
“[...] proximo e distante, lento e rapido, instantdneo e ubiquo, passado e presente, atual e

remoto, visivel e invisivel, singular e universal” (IANNI, 1998, p. 01).

Voltando a década de 1990, j& viviamos as voltas com inumeras tecnologias de
producdo e compartilhamento de mdsica, mas seus custos ainda eram proibitivos.
Apenas apds 2006 esses custos baixaram em funcdo do continuo desenvolvimento das
tecnologias e de sua crescente popularizacdo. Ao mesmo tempo, comegamos a vivenciar

as primeiras experiéncias midiaticas instanciadas pela Web 2.0 (FORTES, 2006, p. 46).

! Também conhecido como Varadouro
% Tais como a Usina Cultural Cruz de Peixe da ENERGISA, o anfiteatro do Espaco Cultural José Lins do
Rego, os anfiteatros da Praca da Paz e da Praca Bela, por exemplo,



Passamos a interagir de maneira diferente com o ambiente digital. Tal se deu pelo fato
do ciberespaco dar énfase ao conteudo produzido pelos préprios usuarios. Em um
esquema que pode ser designado de trabalho colaborativo (FORTES, 2006), busca-se

mais integragéo entre diferentes sites e servigos que passam a funcionar intercambiados.

Os espacos geograficos de interacdo entre masicos alternativos em Jodo Pessoa
permanecem atuantes, mas o ciberespaco ganha cada vez mais for¢a. Podemos, aqui,
fazer o exercicio lidico de imaginar um encontro magico entre os musicos alternativos
da Praca Antenor Navarro e as Tecnologias de Informagédo e Comunicagdo. Uma das
caracteristicas mais fortes da mdsica alternativa e a sua necessidade de compartilhar e
misturar estilos, ritmos, ideias e acdes. A importancia da Web 2.0 consiste no fato dela
finalmente dar vazdo a grande demanda por interacdo artistica desses artistas. Desde ja,
seu trabalho esta ao alcance do mundo. N&o por acaso, mais adiante, muitos deles se
unirdo e criardo um Coletivo de produgdo cultural que recebera o nome de ‘Mundo’ — e
o “Espago Mundo”, como seu principal produto, centro de discussdes, oficinas, fomento

a cultura e palco de atuacdo de muitos musicos mais ou menos experientes.

E esse sujeito que nos interessa: um musico alternativo desterritorializado e que
se move em varias direcdes através das redes sociais, mas sem perder a referéncia da
praca. Usufruir de inimeras tecnologias digitais de compartilhamento de experiéncias
(relacionadas a musica) o desenraiza; aproxima ao mesmo tempo em que distancia;
‘ralenta® e acelera musicas (mas também o seu trafego pela rede); possibilita uma
onipresenca virtual da musica, com respostas instantaneas do publico; une referéncias

passadas as mais diversas e as torna presente, atual, singular e universal.

Ele serd estudado a partir da ingeréncia das TIC’s no seu processo de
construcdo. Em tempo, ndo importa o que seja compartilhado dentro do ciberespaco (e
isso inclui a musica), tudo se transforma em hipertexto® e isso mexe com o processo em
comunicacdo. Nesse sentido, também podemos chamar as ferramentas digitais de
producdo, divulgacdo e distribuigdo de musica, disponiveis no ciberespaco (mas néo sé
nele) de TIC’s. No que toca este estudo, ndo podemos toma-las apenas como

ferramentas disponiveis na cadeia produtiva da musica; pois, partirmos do principio de

% Expressdo usada por mésicos quando uma mUsica esta ou precisa ser tocada mais lentamente.

* De acordo com Lévy (1997, p. 24), um hipertexto é uma mensagem. Por ser digital, ela é reconfiguravel,
fluida, composta por blocos elementares ligados por links que podem ser explorados em fungéo de suas
caracteristicas de signos (imagens, animagdes, sons etc.).



que a interacdo entre musicos, entre musicos e ferramentas/técnicas, e entre musicos e
meios de atuacdo, sempre altera a forma como cada um deles configura a si proprio e ao

meio.

Destarte, em tempos de desterritorializacdo dos sujeitos, o ciberespaco (ou
simplesmente rede) se mostra como um universal que se constréi a partir da
indeterminacdo de um sentido global qualquer (Lévy, 1997). Mais que isso, ele € um

[...] meio de comunicacdo que surge da interconexdo mundial dos
computadores. O termo especifica ndo apenas a infraestrutura material
da comunicacdo digital, mas também o universo oceanico de

informagdes que ela abriga, assim como os seres humanos que
navegam e alimentam esse universo (LEVY, 1997, p. 15-16).

Essas experiéncias se manifestam no ambiente de rede, mas tém rebatimentos
politicos fora dela. O contato com o objeto musica pressupde toda uma cadeia de
relacbes entre artistas, meios de comunicacdo, conceitos de arte, escolhas estéticas,
publico; enfim, uma miriade de elementos que tornam a questdo politica um ponto
chave para nos aproximarmos de um entendimento desse fendmeno. Assim, sempre que
mencionarmos a palavra politica, estaremos pensando nas negocia¢des que envolvem
toda cadeia laboral da mdsica. Inclui relagbes de poder e dominagdo com seus

elementos explicitos, tacitos e mesmo os sub-repticios.

Adorno enxergava uma “[...] ruptura entre o que constitui objeto de elaboragdo e
os sujeitos vivos [...]” (ADORNO, 2000, p. 13). Para ele, o sujeito vivo (autdbnomo)
estaria impedido de se conectar ao objeto. Ao invés disso, ele apenas o contemplaria de
forma efémera, fragmentada e superficial — mas ndo é isso que verificamos ao
observamos as atuacfes politicas dos musicos por nds estudados. O préprio estilo
alternativo assume explicitamente ndo ter intencdo de assumir um discurso estético
definido. De uma forma técita, isso dificulta a absorcao de grande parte da producédo dos
musicos alternativos por parte do publico e da Industria Fonografica, uma vez que “[...]
o alternativo é meio que a prostituta do rock. Pode ser tudo e ndo pode ser nada. Pode

ser qualquer coisa.” (Janz).

Os musicos que seguem a tendéncia alternativa localizam o inicio do movimento
nos EUA e no Reino Unido, na década de 1980. Ja naquela época, eles usavam o termo

rock alternativo para designar todos os géneros musicais influenciados pelo punk rock e



que ndo se enquadravam em nenhuma classificacdo mais usual da época’. Assim, 0 que
0 rock alternativo fez foi, basicamente, misturar as tendéncias ao seu alcance, além de
rejeitar as praticas econémicas naturalizadas pelas estruturas tradicionais de producao
cultural®. O resultado disso foi uma proliferacido de estilos e géneros que tentavam (ja
naquele momento) revitalizar as convengdes estilisticas do rock 'z roll. N&o se trata de
querer permanecer fora do mercado (TAVARES, 2010), mas fazer parte dele ndo

significa se subsumir ante a sua dinamica.

No Brasil, convencionou-se localizar ndo o nascimento, mas 0 marco
representativo do desenvolvimento da cena independente no final da década de 1970,
em funcdo das sucessivas crises vividas pelas grandes gravadoras que se viram
obrigadas e diminuir consideravelmente seus investimentos em novos artistas € mesmos
em artistas menores. A isso se seguiu uma crescente necessidade, por parte dos musicos,
de aumentarem sua autonomia quanto ao gerenciamento de suas carreiras — periodo em
que muitos deles abriram seus proprios estudios e passaram a produzir e comercializar
sua propria obra. Uma dessas formas é a musica alternativa que se faz dentro da cultura

independente de Jodo Pessoa.

Nesse sentido, ndo podemos considerar os musicos alternativos como um nicho
seleto de usuarios que se organizam por gostos e afinidades, mas como uma infinidade
de grupos que formam um grande grupo que produz, consome comunicagdo e se
constrdi socialmente enquanto sujeitos. 1sso tem a ver com a forma como lidamos com
os elementos objetivos e subjetivos da realidade a nossa volta. E nessa hora que
consubstanciamos o aprendizado obtido com nossos pares e construimos um sentido
ético e moral em torno do qual vivemos nossas experiéncias e reflexdes, onde a relacéo
com o objeto fornece a mediacdo na e pela qual se forma o sujeito objetivo —

politicamente emancipado.

A novidade consiste no fato de que, no momento que as TIC’s possibilitam
novas experiéncias de interacdo, elas também alteram processo de construcdo dos

sujeitos. Fazem isso colocando musicas e musicos em contato com a producéo de outros

> Mas que pode ser enquadrado em estilos que hoje sdo conhecidos como Indie rock, post-punk, rock
gotico e college rock.

® http://indiealternativo.blogspot.com.br/2008/10/0s-termos-rock-alternativo-e-msica.html. Acesso em
01/09/2016.



mUsicos e outras misicas. N&o se trata de uma musica nova, como propds Shoenberg’.
Mas a possibilidade de se misturar os elementos mais dispares de mdsica instancia

novas experiéncias.

Se pensarmos em termos de mercado da mdsica, também ndo se trata de novos
musicos. Mas se nos ativermos as possibilidades postas e consubstanciadas pelo
ciberespago aos musicos que para ela convergem, as transformacdes sao nitidas. Nesse
sentido, os musicos alternativos talvez se alinhem a ala mais radical dos artistas que
guerem ter seu trabalho reconhecido, mas que ndo se submetem aos ditames do mercado
fonogréafico: fazendo mais do mesmo — mdsica para vender e apenas isso. Para isso, eles
se valem de manifestacdes, que vdo desde festas de carater mais tradicional as grandes
producdes de massa. Para ter contato com isso, eles transitam pela Praca Antenor
Navarro e pelo ambiente de rede, puxando das manifestacGes ao seu alcance referéncias
estéticas, ritmicas, estilisticas, bem como de estratégias de insercédo e atuacao politica no

cenario artistico da cidade.

E uma rede de comunicagio horizontalizada que se coloca como alternativa a
comunicacéo verticalizada de midias como o radio e a TV. E como se, no interior dos
processos de comunicacao mais ampla — que mobilizam uma linguagem (codigo) de
maior amplitude e alcance —, acontecesse uma infindavel variacdo de comunicacdes
menores, inspiradas pela possibilidade de criar e recriar conteudo. Essa variagdo de
comunicacdo sé se tornou possivel com a popularizacdo das tecnologias digitais de
comunicacdo, quer através do barateamento, quer da facilitacdo de acesso e
manipulagdo. Dessa forma, da mesma maneira que as TIC’s desterritorializam os
mausicos alternativos, fornece-lhes ferramentas para atuar politicamente — no sentido de
lutar por sua emancipagdo (nos termos adornianos) no entorno da Praga Antenor

Navarro.

S&o outros processos, outras estruturas e outras formas de solidariedade que se
“articulam e se impdem aos povos, tribos, nagdes e nacionalidades” (IANNI, 1998, p.
01) e quebram conceitos, categorias ou interpretacdes estabelecidas, relativas aos mais
diversos aspectos da realidade social. E um movimento em mltiplas direcdes, e 0s

musicos alternativos do Centro Historico também sdo atingidos por ele.

’ Desenvolveu o dodecafonismo, que conduzia a musica de forma continua e ininterrupta por uma escala
de doze tons (indo e voltando por todos eles). Era um experimentalismo musical, cujo sistema de notacéo
era baseado em um célculo matematico rigido de doze tons (BORGES, 2006).



*k*k

A pergunta que norteou toda esta tese foi: ao utilizar TIC’s, como 0s musicos
alternativos do centro histdrico de Jodo Pessoa estdo se constituindo enquanto sujeitos?
Nossa hipotese € de que, uma vez que as interacOes sociais ensejadas pelas TIC’s geram
um outro tipo de sujeito musico — desterritorializado e imerso em ferramentas que lhes
possibilitam manipular a estrutura da musica —, eles se veem diante da possibilidade de
gerar uma tensdo forte o suficiente, para mexer com as instancias de producéo,
divulgacdo e distribuicdo de musica mais consolidadas da Industria Fonografica
Brasileira, alterando-as desde as micro relacdes estabelecidas a partir da rede até as

relacdes mais tradicionais, como aquelas vivenciadas na Praca Antenor Navarro.

A tensdo gerada pelas TIC’s extrapola a internet e alcanga 0s processos que
envolvem a construcdo das identidades destes musicos, no que toca as relagcdes de
dominagdo e de poder inerentes a esse processo. 1sso traz ao cenario artistico de uma
pequena parte da cidade acontecimentos importantes que migram da internet para a
realidade espacial da Praga Antenor Navarro. Isso s6 se tornou possivel gragcas a um
longo processo de desenvolvimento de suportes musicais ao longo do século XX. Teve
inicio com a migracdo das musicas executadas nas salas de concerto para dentro dos
discos de vinil e destes para os CD’s (VICENTE, 1996). A virada do século XX para o
XXI observou sua migragdo para o computador pessoal e deste para os aparelhos
digitais portateis de reproducdo (VICENTE, 1996). Sdo trés suportes: acustico,

analogico e digital.

Séao trés transformagbes de suporte que acarretaram em trés reestruturaces do

mercado:

1. O suporte analdgico limitava a expansdo do mercado — nos termos de
uma economia de mercado — em funcéo das limitacGes da performance
ao Vivo.

2. O suporte analogico separou 0 musico de sua musica (ADORNO, 1999)
atraves dos fonogramas — artefatos musicais que ndo permitem ao sujeito

0 contato com a totalidade do objeto (ADORNO, 2000), mas descortinou



um imenso publico consumidor a partir das possibilidades abertas pelo
fonograma.

3. A reestruturacdo do suporte digital € a que estamos assistindo nesse
momento. Tem a ver com o processo de digitalizacdo do mundo
(SANTAELLA, 2003), com um publico mais avido por musica, ao
acesso a estrutura digital da musica e a possibilidade de construirmos
nossa prépria memédria musical — fendmeno inédito na historia da
humanidade (BORGES, 2009).

Ao transformar a mdsica analégica em musica digital, a Industria Fonogréafica
fez mais que baratear os custos de producdo e facilitar a circulacdo da musica. Fez mais
gue inaugurar um novo padrdo de qualidade e uma nova forma de registrar material
sonoro: disponibilizou varias ferramentas de producdo, divulgacdo e distribuicdo de
musica que mexeu com a estrutura desse mercado, forcando-a, inclusive, a rever suas
estratégias de atuacdo no mercado de entretenimento. Dito de outra forma, a musica
digitalizada ofereceu instrumentos de trabalho extremamente dindmicos a um nicho
especifico de artistas: os mausicos alternativos, que tém, nesses mecanismos de
interconectividade, um elemento poderoso de execucdo de seu labor artistico. E
justamente esse dinamismo e especificidade que esta alterando o processo de construgao
dos sujeitos. S&o novas formas de interacdo social que lhes confere ndo apenas a
expansao de sua producdo musical (em termos de quantidade de ouvintes, mas também
em termos de qualidade da musica), mas os pdem em contato com uma miriade de
tecnologias que transformam o labor musical e, a reboque, alteram suas configuracoes

identitéarias.

Conforme poderemos demonstrar, aquele individuo que se constituia dentro de
uma coletividade é desterritorializado e se reterritorializa como agente politico de seu
préprio fazer artistico, ja que nos tempos atuais, 0s processos € estruturas de dominacao
e apropriacdo ocorrem no ambito local, mas se desenvolvem em escala mundial
(IANNI, 1998). Mexe com o dinamismo e a especificidade da capacidade laboral, da
parte dos musicos alternativos, de fazer musica. Ela permanece sendo uma musica que é
feita para ser vendida — ndo importa se tal se da pelas estratégias massivas da Industria
Cultural ou a margem dela. De alguma forma e em algum nivel, ela envolve consumo,

mas subverte a légica de consumo instituida. Adapta-se a ela, mas busca formas



alternativas de fazer valer seu labor musical. Nesse caso, eles ndo sdo alternativos s6 no
discurso estético, mas também nas estratégias de atuacdo e abrir mdo de uma definicédo
concreta para o estilo (ou simplesmente ndo conseguir fazé-lo) dificulta a aproximacéo

entre as bandas e a Industria Fonogréfica.

E uma experiéncia artistica nova. Os nossos antepassados mais distantes estavam
limitados a escutar as musicas de suas aldeias e vilas, uma vez que nas sociedades de
cultura oral, a msica era recebida por adicdo (LEVY, 1999). Na Europa Ocidental, a
escrita musical permitiu que a musica se separasse do interprete e transportou a musica
para dentro de outro ciclo cultural: musica de autor, descontextualizada, historica e
universal, deixando de ser apenas abstrata e adquirindo um carater de ‘atual’ sempre que
executada (LEVY, 1999). Com a gravacio sonora, veio a capacidade de arquivamento
dos sons que o mercado da musica colocou a disposi¢do de tantos quantos quisessem e
pudessem pagar (LEVY, 1999). Primeiro com o radio que aumentou sobremaneira a
quantidade de cangdes ao nosso dispor, mas impds o que poderiamos ouvir e ditou o
gosto (BORGES, 2009). Depois, a Industria Fonogréfica criou o produto album com
cancdes classicas, tradicionais ou populares (VICENTE, 1996). Na década de 1970,
qualquer ouvinte de radio com mais de quinze anos ja havia escutado mais musicas do
que qualquer pessoa da geracdo anterior a sua (LEVY, 1998), transformando a
experiéncia artistica musical na “[...] recapitulacdo de todos os estilos, de todas as €pocas,

de todos os paises [...]” (LEVY, 1998: p. 65).

Essa digressdo apresentada por Pierre Lévy representa um fenémeno que pode ser
localizado no mundo ocidental. Nesse mesmo contexto, mas ja nos remetendo ao Brasil, 0
final do século XX viu um mercado da musica saturado e conservador. Naquela época,
conviviamos com um excesso de produtos musicais semelhantes®, e isso criava
dificuldade para a assimilacdo de artistas de estilos variados. Com a popularizacdo da
internet e o impulso da Web 2.0, muitos musicos conseguiram 0 espaco que tanto
almejavam para divulgar suas experiéncias musicais a custos permissiveis. O resultado
dessa virada tecnoldgica e cultural foi uma profusdo de grupos, estilos e ritmos. Do

interior desse movimento, sairam os musicos alternativos, alvo de nossa anélise.

8 Os grupos de Pagode e as duplas Sertanejas que surgiram no Brasil nos anos 1990, fazem parte da
memoria de qualquer brasileiro maior de 25 anos e sdo exemplos que dispensam maiores explicacoes.



N&o ha motivos para deixar de acreditar que os grandes empresarios, produtores e
mecenas culturais continuem tencionando o mercado de mausica e escolhendo quem faz
sucesso. N&@o pretendemos ser taxativos quanto a isso, mas concordar ou discordar de tal
afirmacdo ndo muda o fato de que, atualmente, os mecenas, 0s artistas consagrados e
aqueles que buscam sua inser¢do no mercado mais (ou menos) amplo, langcam méo do
ciberespaco para divulgar seus trabalhos e experiéncias. Nesse sentido, para acessar o
cancioneiro digital da internet, s6 precisamos de um bom acesso a rede e isso é inédito

na historia da musica.

A Industria Cultural criou um enorme aparato de fetiche voltado ao gosto e a
estética, por meio de entretenimento de massa, cooptando o tempo livre das pessoas
(ADORNO, 1999). Pode parecer redundante, mas é digno de nota se considerarmos o
fato de que aquilo que ouvimos se relaciona ao nosso capital cultural. Nesse sentido,

Nnossas

[...] trajetorias serdo determinadas pela relacdo entre as forcas do
campo e sua inércia prdpria. Essa inércia esta inscrita, de um lado, nas
disposicOes que eles devem as suas origens e as suas trajetorias, e que
implicam uma tendéncia a perseverar em uma maneira de ser,
portanto, em uma trajetdria provavel, e, do outro lado, no capital que
herdaram, e que contribui para definir as possibilidades que lhes séo
destinadas pelo campo (BOURDIEU, 1996, p. 24).

O rédio e o disco colocaram uma boa parte da musica do mundo ao nosso dispor.
A internet elevou essa quantidade de mdsicas, aumentando nossa capacidade de escolha.
Em meio a esse estoque de masicas digitalizadas, um novo sujeito se gesta. Ele produz,
divulga e disponibiliza musica com ferramentas digitais. E entre as possibilidades de se
fugir dos ditames do mercado que eles transitam e se submetem a um intenso processo
de interagdes sociais. Interaces que ocorrem por intermédio de softwares, hardwares e
aplicativos de manipulacdo de som, Uteis na gravacdo e mixagem das musicas numa
ponta do processo. Na outra ponta (da divulgacéo e distribuicdo) eles usam aplicativos
como o Youtube, Facebook, Spotify e Podcast, que tornam suas producdes acessiveis

para muitos.

Assim, partimos do pressuposto de que, independente de suas especificacdes
técnicas, sua importancia para nossa pesquisa consiste nas transformacdes que elas

propiciam nas formas de sociabilidade entre os musicos. Por outro lado, interessa-nos o



aumento de qualidade que eles conferem a musica que é feita fora dos esquemas
gerenciados pelos grandes produtores (em termos técnicos e artisticos) e as formas

como eles operacionalizam as TIC’s como elementos construtores de interagdes sociais.

Sdo muitas as diferencas entre a musica que se fazia pelo padrdo analdgico em
relacdo ao digital. Elas ndo se resumem a questdes relativas a qualidade do acabamento
do produto (por assim dizer) e também dizem respeito a sua disseminacao na sociedade,
ao contetdo das letras, aos arranjos, a harmonia e a melodia — sempre tendo em
perspectiva as ingeréncias das TIC’s nesse processo. Mesmo que a musica alternativa
esteja restrita a pequenos nichos, a experiéncia artistica instanciada pela internet circula
em uma midia que também pode ser considerada massiva, 0 que traz uma série de
elementos significativos para a configuracéo do estado das coisas®: s&o experiéncias que
transformam as fronteiras entre o que circula no mercado independente e no massivo.
Né&o se trata de mudar o lugar das fronteiras, mas de transformar a prépria fronteira, que
se torna cada vez mais permeavel. Nesse caso, podemos localizar isso no conteddo das

letras, estilos das melodias e no ritmo acelerado em que essas producdes se espalham.

Enfim, pretendemos localizar nos musicos seus “modos tipicos de pensar e
sentir, correspondentes as instituicdes e a cultura” (MALINOWSKI, 1976, 35).
Devemos registrar os acontecimentos de forma a retratar completa e adequadamente os
elementos culturais em voga. Nesses termos, 0s pressupostos do Interacionismo
Simbolico nos serdo pertinentes, pois permitem estudar situacBes e contextos
caracterizados por relagdes de poder e dominagdo, nao entre muasicos, mas entre eles e 0
mundo da musica, com o qual eles tentam estabelecer uma relagéo diferente daquela que

é imposta pelo mercado fonografico mais amplo, por exemplo.

Ter isso em mente é importante para podermos pensar 0s processos identitarios
como “[...] tensdo, na qual os elementos que a compdem — o0 espago social, 0s
individuos, os grupos, as institui¢des, as normas — retrodeterminam-se” (ENNES, 2013,
65), entendendo a dindmica do movimento, onde o Interacionismo Simbdlico serve

como chave de leitura para se pensar 0s processos identitarios “[...] a partir de uma

° Afirmamos a pouco que ela subverte 0 mercado. Um acontecimento do dia 21 de novembro de 2015 da
a medida dessa subversao: durante a terceira edicdo do Campus Festival, a midia aberta de Jodo Pessoa
concedeu consideravel espago de divulgagdo para atragdes de maior destaque, ‘esquecendo’ de mencionar
duas das trés atracdes locais: Seu Pereira e Coletivo 401. O problema foi contornado pela divulgacéo feita
através das redes sociais, que garantiram um bom publico para a apresentacao da banda.



perspectiva relacional, na qual as relacdes de poder ocupam um lugar central na

dinamica de produgao das diferencas e do sentimento de pertenca” (ENNES, 2013, 65).

Posto isso, este estudo partird da descricdo das trajetérias artisticas de alguns
musicos alternativos de Jodo Pessoa, do instante em que a musica entrou em suas vidas
até o momento em que as TIC’s passaram a integrar suas experiéncias artisticas. A
escolha do nosso campo foi facilitada pelo reduzido espaco geogréafico ocupado pelos
musicos — dado o fato de uma parte deles se concentrarem no centro de Jodo Pessoa.

Quanto ao processo de construcdo deles, ele se inicia nos moldes mais
tradicionais. Mas, a partir de 2006, sua arte passou a receber ingeréncia das interacfes
sociais permeadas pelas ferramentas digitais disponiveis. Isso diz respeito a criacdo
musical, as estratégias de insercdo no mercado e a atuacdo politica. Acreditamos que
esta descricdo nos permitird analisar como as TIC’s interferem no processo de
construcdo dos sujeitos musicos do centro historico de Jodo Pessoa. Ao todo, serdo
cinco trajetérias musicais analisadas. Esmeraldo foi escolhido por sua relacdo mais
conceitual e experimental com as tecnologias eletrénicas. Ele pode ser tido como um
dos desbravadores das experiéncias musicais envolvendo o ambiente de rede no Brasil.
Quanto a Janz, Cerveira, Diego e Ceard, eles enxergam as TIC’s de forma mais
pragmatica. Na época da pesquisa, eles buscavam seus momentos de fama e o sucesso
comercial — e de fato, o conseguiram. Muitos outros musicos poderiam ter sido
escolhidos. A despeito das sutis diferencas em suas trajetdrias artisticas, nossas
vivéncias nos mostraram que todos teriam (possivelmente) em comum o fato de
vislumbrarem o ciberespago como um lécus de experimentagdes e compartilhamento de

experiéncias, como meio de divulgacao rapido e barato e de grande alcance — ou ambos.

Vale ressaltar que estas entrevistas foram feitas em um momento em que as
TIC’s se lancavam como ferramenta de producdo e distribuicdo musical. Isso foi
fundamental para o processo de apreensdo e construcdo das analises. Dessa forma, as
entrevistas foram feitas ndo apenas pensando em como eles enxergavam tais
ferramentas, mas como e em que termos eles faziam uso dela. E nesse sentido que as
experiéncias aqui descritas nos sdo Uteis, pois elas nos ajudam a alcangar nosso
propositos: entender como se da o processo de construcdo dos musicos alternativos da

cidade em meio as TIC’s. Faremos isso em quatro partes:



1. No primeiro capitulo, remontaremos as trajetdrias individuais dos artistas.
Descreveremos como se deu a construcao de suas identidades enquanto musicos.
No tocante a Janz, Cerveira, Diego e Ceara, descreveremos como a mdasica
passou a fazer parte de suas vidas e como suas trajetdrias se encontraram. No
caso de Esmeraldo, nosso foco serd nas suas experimentacGes e projetos. Ao
final, falaremos a respeito das reconfiguracdes pelas quais eles passaram
engquanto sujeitos, por conta das influéncias das tecnologias digitais,

notadamente, as que envolvem as TIC’s.

2. Apos isso, passaremos ao segundo capitulo quando falaremos da experiéncia
artistica (digital) como indicadora de possibilidades artisticas, relacionadas as
TIC’s. Refletiremos sobre a mdusica digitalizada enquanto comoditie digital,
sobre a sua permeabilidade, intercambialidade e interatividade. No final, iremos
refletir sobre a necessidade que esses musicos tém de transcender 0s espagos

virtuais para buscar uma atuacdo mais efetiva nos espacos fisicos.

3. No capitulo trés, falaremos um pouco sobre o estilo alternativo enquanto palco
de atuacdo politica, através das interagdes simbolicas instanciadas pelas TIC’s.
Pensaremos as TIC’s enquanto estratégias convencionais e ndo convencionais de
atuacdo e como elas estabelecem as idas e vindas entre a Web 2.0 e a Praga

Antenor Navarro.



CAPITULO |

“SER ALTERNATIVO NAO E SER DIFERENTE, E SIM SER UNICO”

Neste capitulo, discorreremos a respeito das trajetorias individuais de Janz,
Cerveira, Diego, Ceara e Esmeraldo. Como eles comegaram a sentir o “desejo de fazer
com que isso fizesse parte da [...] vida... integral, sabe. Que isso se tornasse algo
continuo [...]” (Janz). Quer seja, nosso objetivo é falar sobre a construcdo de suas
identidades artisticas. Como a musica se inseriu e passou a ser parte importante de suas
vidas, como se deram as experimentacdes e projetos até o momento em que eles se

reconfiguraram enquanto artistas por influéncia das tecnologias digitais.

As entrevistas analisadas foram realizadas entre janeiro e fevereiro de 2009.
Quanto as observac0es, elas se prolongaram por mais trés anos. As bandas ndo existem
mais e seus integrantes ingressaram em outros projetos pessoais — engajaram-se em
outros trabalhos relativos & muasica ou deram outros rumos as suas vidas — conforme
veremos mais adiante. O fato das falas estarem inseridas em um recorte de tempo
especifico (inicio de 2009) — momento em que o0 ciberespaco aumentou
consideravelmente seu poder de aglutinar pessoas e mensagens — confere a elas a

qualidade de nos fazer entender as mudancas nos sujeitos vividas naquele periodo.

Analisaremos um musico por vez, dando preferéncia as respectivas falas de cada
um. Sempre que usarmos falas de um musico em deferéncia a outro, faremos a

sinalizacdo.

Antes, faremos uma breve digressdo sobre como se deu 0 nosso encontro com 0
objeto masica. Ela sera Util, pois vai ajudar a encaixar 0os musicos em questdo dentro das

nossas pretensdes: entender o processo de construgdo desses sujeitos.



1.1. Um musico diletante.

N&o tenho formacgdo musical. N&o leio partitura. Meus conhecimentos sobre
harmonia sdo minimos e ndo passo de um mausico diletante. Minha experiéncia com o
que se pode chamar de plateia se resume a audicdo de amigos muito préximos e
parentes™. Mas o fato de ter crescido em um ambiente — notadamente, o familiar e o
religioso — onde a musica era um elemento constante e importante na constituicdo dos
sujeitos, em muito contribuiu para a formacdo da minha percep¢ao musical e na atengdo
para questdes atinentes a forma e conteudo, tais como: estética, rimas, ritmos,
andamentos, dindmica, brilho, etc. Assim, além de me proporcionar conviver com
diferentes formas de apreciacdo musical, isso desenvolveu meu componente critico em

relacdo a masica.

Trazer para a sociologia os interesses acima listados em relacdo a musica e
relaciona-los as dificuldades advindas do escasso tratamento da mdsica pelas ciéncias
sociais (CAMPOS, 72) agucou minha curiosidade e interesse pela musica. A mdsica
suscita sensacdes e emocgOes. Predispde tanto a agdes como a reflexdes. Pode veicular
significados, incorporar e promover sentidos (CAMPQS, 72) e, a despeito disso, suscita
acalorados debates e polémicas. Exatamente por isso, € tdo dificil avaliar os processos

culturais nos quais ela esté inserida — tanto da parte do musico, quanto da musica.

Isso diz respeito a manifestacdo da musica que, de acordo com Wisnik (1989),
acontece na alternancia entre a presenca e a auséncia de sons. Nesse processo em que
percebemos um som como sendo musica — relacionando-o ao seu elemento mais basico
que é o ritmo, e dai a melodia, a harmonia, etc. —, questionar como e quando 0s
diferentes géneros se desenvolveram ou se tornaram culturalmente relevantes € um dos

complicadores.

Se a musica é uma sequéncia de sons ordenados no tempo, podemos fazer uma
analogia com o hipertexto, que é composto por um encadeamento de zeros e uns. Dessa
forma, veremos que, de algum modo, as ldgicas de construcdo das mensagens (a

musical e a digital) sdo semelhantes. Pensado dessa forma, podemos enxergar o suporte

19 Cujos elogios e julgamentos positivos acerca da qualidade de minha performance séo, por motivos
6bvios, duvidosos.



digital como um meio tao ‘natural’ quanto o meio acustico por onde as ondas sonoras se

propagam.

Foi esse tipo de correlacdo que me ajudou a encontrar minha entrada na
sociologia da mausica. Minha incursdo na pesquisa da mdsica se deu durante a
graduacdo, por intermeio da sociologia da técnica'!, com um estudo sobre a musica
eletrénica enquanto objeto de socializacdo, aglutinacdo e controle, a partir dos seus
aspectos técnicos e artisticos, que se transformou em um artigo (BORGES, 2005). Eu
procurava entender como se construiam as identidades dos frequentadores de raves,
tomando como contexto a modernidade: uma sociedade em que a informacéo se torna

mais importante a cada dia e em constante transformagao cultural.

Nesse primeiro estudo, minha pretensdo era aproximar-me de uma compreensao
de mundo através da musica. Mas o interesse em entender as ingeréncias da musica no
processo de formacéo dos sujeitos ja se esbocava, ainda que de forma discreta. Tomar a
musica como chave de leitura do mundo ja se apresentava como um caminho sem volta
e, estudar o processo de racionalizacdo do mundo a partir do processo de racionalizagdo
da musica europeia se apresentou como um bom caminho para 0 meu aprendizado.
Ajudou-me a refletir como esses musicos passam a se enxergar enquanto tais, dentro do
amplo processo de racionalizacdo da vida' e no interior de todas as transformagdes
econdmicas, culturais, politicas e sociais do mundo ocidental, que tiveram inicio no
ocaso da ldade Média e atingiram bom termo com o advento da modernidade. Vale a
lembranca de que, como leitor de autores da Escola de Frankfurt, ndo pude deixar de me
posicionar como critico da modernidade, mas sempre ponderando positivamente ante as

possibilidades artisticas da musica moderna.

No passo seguinte, na conclusdo da Graduagéo, pudemos perceber que a questéo
técnica, em conjunto com os demais elementos inseridos nos campos da vida, fez com
que a musica e 0s musicos se transformassem, ndo s6 pelo conjunto de ferramentas
disponiveis, mas em funcdo das profundas mudangas que ocorreram nas estruturas mais
profundas da sociedade ocidental (BORGES, 2006). Uma dessas mudancas diz respeito

ao desenvolvimento do ciberespaco (LEVY, 1997) e ao acelerado processo de

1 1ss0 explica meu dialogo constante com a Escola de Frankfurt; primeiro com Benjamin e a sua ideia de
reprobutibilidade técnica da arte, depois estudando seu principal interlocutor, Adorno — com seu notorio
pessimismo —, e expandindo meus estudos para os demais autores, focando na querela entre Adorno e
Benjamin — tendendo ao segundo.

12 Nos termos weberianos (WEBER, 1995).



digitalizacdo do mundo (SANTAELLA, 2003). Juntas, elas disponibilizam para os
musicos um sem numero de ferramentas de criacdo artistica, que dizem respeito ndo

apenas a audicdo, mas a manipulacéo da estrutura fisica do som.

No som de padrdo anal6égico, 0 som mecanico (acustico) se transforma em sinal
de onda que transita entre um meio (o0 acustico) e outro (o elétrico) (OBICI, 2006). O
padrdo digital instaura um novo cédigo (o binario) e transforma a masica em algoritmo.
Se o padrdo sonoro ensejado pela eletricidade trouxe uma série de possibilidades de
manipulacdo do som — notadamente, as relacionadas & desterritorializacdo do som; o
padrdo digital foi muito mais além. Desde ja, ele permite manipular a masica de uma
forma ainda mais precisa do que um bi6logo geneticista: alterando os codigos que
constituem o som digital, eles podem alterar tons, timbres, vozes, brilho, velocidade de
execucdo, ritmos, andamentos. Se o temperamento dos instrumentos permitiu a
padronizacdo dos instrumentos, os protocolos de codificacdo permitem unir os estilos

mais diferentes e incongruentes ritmos de forma inteligivel.

Mais recentemente no Mestrado, perscrutamos se O processo criativo sofre
alguma alteracdo com a entrada das tecnologias digitais no processo produtivo
(BORGES, 2009). Percebemos uma nova dimensdo politica: seu potencial emancipador
agora reside no fato de que a musica digital disponibiliza aos musicos elementos que em
tempos anteriores eram inviaveis de um ponto de vista técnico e financeiro. Percebemos
que isso passa a oferecer aos musicos um maior leque de opcdes criativas em termos de
efeitos, texturas e timbres*®. Embora a descricdo do processo produtivo tenha
acontecido, ela se deu em termos sucintos e com o objetivo de contextualizar onde, de
que forma e como se da o processo criativo da musica digital. Partimos da premissa de
que as tecnologias digitais alteram a criatividade e nosso intento foi descobrir até que

ponto iSSO ocorre.

Passaremos agora as historias e as trajetorias artisticas de nossos atores dentro da
cidade de Jodo Pessoa. Sempre que possivel, daremos preferéncia a fala dos atores.
Algumas vezes as citacfes serdo longas, mas necessarias, pois acreditamos que elas

explicam melhor o processo de desenvolvimento das identidades musicais dos artistas

13 Falaremos mais detidamente sobre isso logo mais adiante quando retratarmos as experiéncias artisticas
do musico Cerveira.



em quest&o e, por conseguinte, o0 processo de construgdo de sujeitos que se gesta a partir
das TIC’s.

1.2. A cultura alternativa, os musicos e as historias

No final da década de 1990, Jodo Pessoa, uma parte consideravel da cena
musical da cidade era composta por bandas covers. No ano de 1997

[...] aconteceu o seguinte: um jornal do Rio de Janeiro... Acho que um
jornalista veio aqui e percebeu que aqui tinha muita banda cover.
Tinha muita banda cover aqui em Jodo Pessoa. E... Mas ndo havia
producdo autoral, no que diz respeito a musica alternativa (de rock e
tudo). Entdo alguém... Ou esse cara... Alguém reproduziu pra um
jornalista e esse jornalista escreveu numa coluna de um jornal do Rio
de Janeiro que aqui era a terra do cover. Ninguém produzia nada aqui.
O pessoal s6 copiava e ndo era original em nada.

E ai, eu acho que houve uma mudanca radical no cenario que
Ramones cover acabou e virou Deads Nomads. O Metalica cover
acabou e virou Metal Brain e gravou CD (essa galera toda gravou
CD). E tinha outras pessoas também que (tipo) faziam cover e que
comegaram:

— Nao. A gente é mais do que isso sim!

Ai comecou a vir as produgdes autorais. E comegou a surgir uma cena
muito forte alternativa, de gente produzindo...

[...]

De repente, todas as bandas cover praticamente sumiram. Isso foi em
1997. (fala de Janz)

No ano de 2009, quando iniciamos nossa pesquisa do mestrado, ndo tinhamos uma
cena alternativa pululante — tal se da pelas caracteristicas do movimento, somadas as
caracteristicas do publico musical de Jodo Pessoa, que reserva a mdsica alternativa um
espaco restrito (PONTUAL, 2013). Mas muito foi feito. Por toda cidade, pessoas lutaram
e lutam ainda hoje para que suas producdes se lancem como alternativa ao que esta posto
pelo status quo. Nesse sentido, nossas observagGes por toda a cidade nos ajudaram a
localizar muito do que acontece dentro da cena alternativa mais ampla. De tudo o que se
viu, podemos destacar dois focos mais atuantes de mdsica alternativa — em termos de
organizacéo e atuacdo. Isso ndo significa que outras bandas ndo possam se organizar ao

longo de toda regido metropolitana, mas as bandas com mais visibilidade — e que ao longo



dos ultimos anos lutam por espagco para mostrar suas producdes, podem ser divididas em

duas cenas independentes.

O cenario artistico da zona sul da cidade estd concentrada (basicamente) nos
bairros do Geisel, Grotao, Ernani Satiro e Funcionarios 2, 3 e 4. Uma de suas a¢fes mais
contundentes foi o Festival 4x4', que aconteceu entre o final dos anos noventa até o
inicio da década de 2010. A outra parte da cena tem mais visibilidade. Um pouco pela
questdo geografica, mas muito pela tradicdo da cidade, que costuma concentrar seus
acontecimentos artisticos e culturais no centro e na zona norte (notadamente, na orla), o
publico alternativo do centro-norte da cidade conflui para a Praca Antenor Navarro,
reunindo bandas do Centro da cidade, zona norte e regido dos Bancérios®. E sobre esta

parte da cultura alternativa que concentraremos nossos esforgos.

Um dos artistas alternativos mais atuantes da cidade é Jansen de Carvalho. Sua
atuacdo nao se resume a se apresentar pela cidade. Ele € um agente politico ativo e
questionador das politicas culturais da cidade. Conheci Janz durante a graduagéo, quando
ele também cursava Ciéncias Sociais. Pouco tempo depois ele abandonou o curso para dar
procedimento a sua carreira como musico. Nessa mesma época, tomei conhecimento de
que Janz era respeitado pelos artistas e publico alternativo da cidade. Foi através dele que
conheci Cerveira, Ceara e Diego, iniciei minha entrada no campo e iniciei minhas
observacoes: das apresentacOes da banda, dos ensaios, das reunides e conversando
reservadamente com cada um dos musicos em diversas ocasifes. Presenciei a criacdo de
um estddio de musica coletivo que, naguele momento, tinha apenas a pretensdo de
diminuir os custos com aluguel de salas para ensaios — e que tempos depois serviu de base
para a criacdo do Coletivo Mundo. Quanto a Esmeraldo, a repercussao de seu trabalho
com a Chico Correia e Eletronic Band me levou até ele — o que acabou se mostrando
enriquecedor para minha pesquisa, dada as maneiras diferentes com que cada um lida
com as ferramentas digitais, confluindo para um panorama mais amplo daquilo que
configura a construcdo dos sujeitos musicos alternativos de Jodo Pessoa. Enfim, foram

horas de observagéo e notas. Desse material, retiramos as descri¢des que seguem.

14 Essa regido tem uma forte tradicdo de bandas autorais, nos mais variados estilos de rock. De acordo
com os préprios organizadores, ele recebeu esse nome por conta da localizagdo. O primeiro 4 é do bairro
e 0 segundo faz referéncia a quadra aonde ele ocorria.

1> N&o podemos deixar de mencionar os bairros de Jaguaribe e Torre, berco de inimeras manifestacdes
artisticas e importante centro de producéo de arte, de onde surgiram movimentos como o Jaguaribe Carne
e de artistas como Chico Cesar. Mas eles ndo sdo alvo de nossa anélise, por isso ficaremos devendo uma
descricdo minima da cena desta parte da cidade.



1.2.1. Janz: “E ai [...] Ramones cover acabou e virou Deads Nomads”

Janz nasceu em um lar evangélico: “Meu avd era daquele tempo que ia comprar
no mercadinho e a galera sabia que ele era evangélico... Vendo a vocé ndo... Porque vocé
ndao ¢ da mesma Lei que eu”. Em tempo, ele ainda afirma que sua mae se envolveu
durante um consideravel periodo de sua vida com o espiritismo. No que nos importa, nas
igrejas protestantes mais tradicionais — a saber, as historicas —, ha uma espécie de tradi¢do

em incentivar a veia musical de seus participantes™.

Ela se mostra importante, a medida que é através dela que trés dos nossos
personagens tém um contato mais efetivo com a musica e com a possibilidade de obter
algum tipo de notoriedade. Conforme podemos observar nessa fala, 0 musico associa a
notoriedade que ele observara nas pessoas que frequentavam o pulpito de sua igreja

aquela alcangada pelos artistas da midia massiva.

Pronto. Assim. Esse contexto familiar todinho... Minha mae se
converte e vamo’simbora pra igreja. Entdo, eu ndo sei dizer, mas
desde pequeno, eu olhava pra televisdo e dizia assim... Eu tinha...
Principalmente com a televisdo... Me impressionava demais... Eu
olhava pra televiséo e ficava: um dia eu vou aparecer aqui... Eu olhava
e ria: — Eu vou td aqui! — Um dia eu vou t& aqui!

E sentia esse negdcio, essa coisa louca assim. E com cinco anos, ndo
sei se perceberam em mim afinidade pra decorar texto e tal. E
comecaram a me meter nas pecas da igreja. Ai era tudo: foi anjinho de
Natal, foi Jesus em peca de Semana Santa, foi Jesus em final de ano
(Crucificagéo).

E juntando tudo. E puxando logo pra minha adolescéncia e juventude,
eu cresci assim. Era coral infantil, coral de juniores, coral de
adolescentes e quando eu fiz doze anos, o maestro da igreja me
chamou pra fazer parte do coral como tenor. (Eu hunca te contei essa
histéria né?). E pra mim foi uma surpresa muito grande (com doze
anos). Pra mim foi uma surpresa muito grande, porgue, participando
do coral da igreja como adolescente ou junior'’, beleza... Vocé esta
cantando, s que vocé é uma crianca. Isso é atividade de crianca.

Mas participar do coral oficial da igreja é uma coisa... Depois do
Pastor e dos Diéaconos, a galera que mais tinha visibilidade na igreja
era o pessoal do coral. Era o pessoal do coral. E justamente 14 era uma

'8 Digo isso por experiéncia prépria. Durante minha adolescéncia, vi e vivenciei nas vérias igrejas em que
tive a oportunidade de conhecer (notadamente, as histricas) como a questdo musical € importante. Isso
ndo quer dizer que as pentecostais ou neopentecostais também ndo o facam. Em tempo, isso também néo
significa que as comunidades mais tradicionais, ligadas as igrejas historicas aceitem abertamente toda
forma de expressao artistica, ou disponibilizem conhecimentos, tecnologias, instrumentos e recursos. Isto
estd relacionado a aproximacdo das mesmas com ideais mais liberalizantes e ao poderio financeiro de
cada instituicdo.

7 Nas igrejas mais protestantes mais tradicionais, o processo de doutrinagio comeca na infancia, passa
pela pré-adolescéncia (os juniores), adolescentes, jovens e adultos.



igreja muito tradicional 14 que perseverou muito. Que segurou muito
essa coisa de coral. Todo culto tinha duas musicas de coral. E cada
mausica tinha cinco, dez minutos assim. E a galera ficava... Era muito
bom, era muito bom!

[...] E outra coisa: eu fui a pessoa mais jovem a entrar no coral oficial
da igreja. E isso pra mim foi assim né: responsabilidade do caramba,
um pirralho de 12 assumir um negocio desses. E era muito bom. Eu
cantava... E chegava aos tons feliz.

[.]

E ai, foi quando eu conheci... com doze anos eu conheci Rush e fiquei
louco! Eu acho que foi mais ou menos isso ai. Com 12, 13 anos, eu vi
um video do Rush®® e fiquei louco.

A partir dai, por vota de 1992, o processo de formacdo musical de Janz ganhara
novos contornos, quando amplia seu universo musical ao incluir em seu repertorio
musical o rock. Comegou a tocar violdo aos 15, com o instrumento ‘herdado’ do pai:
“Entdo ele apanhou tanto que ele ficou triste. E ele desistiu. Ai eu peguei... e ficou meio
pra mim”. O contato com o instrumento, mais seu gosto musical, mais 0 ensejo de uma
vida artistica dentro da igreja foram decisivos para a escolha do instrumento e,
posteriormente, da carreira:

— Caramba, eu quero isso!
— Eu quero isso, e quero demais!

— Eu quero aprender isso.
Eu ficava impressionado como o cara pegava um baixo...

A0s quinze anos, comegam suas incursdes em bandas seculares: “Distant Land,
que depois se tornou No Way, que depois se tornou Any Way (do meio secular, né)”
(Janz). Quanto a necessidade de se expressar artisticamente, ele ¢ enfatico: “Era uma
crisezinha emocional e espiritual e voltava. E ai eu voltei pra igreja, mas depois... Mas

queria tocar. Tinha vontade de tocar... Eu ficava: — Caramba, tocar ¢ muito bom!”.

E, quando instado sobre a impossibilidade de fazer na igreja o que o ‘baixista do

Rush fazia, ele assevera:

E eu ja estava sentindo um desejo de fazer com que isso fizesse parte
da minha vida... integral, sabe. Que isso se tornasse algo continuo pra
mim. E eu ficava pensava assim:

— Nao. Mdsico de igreja ndo ganha dinheiro!

— Msico de igreja ndo sustenta a familia dele. E boa vontade e amor
mesmo.

18 Banda de canadense de Rock Progressivo, criada em 1968, cujo album de estreia foi langado em 1974.
Seu estilo varia entre 0 Hard Rock e o Blues.



Apos transitar por varias bandas, ainda adolescente, ele chega a Dead Nomads:

E ai eu conheci esses caras, que sdo (eram) as figuras bombaésticas da
época. [...]

— Vamos fazer esse teste.

(J& era Dead Nomads) e eu tinha dois anos de baixo s6. Mas tinha uma
vontade, uma loucura pra tocar pra tocar baixo, grande. E ai eu fiz o
teste. A galera gostou de mim. E eu fiquei. E ai a gente ficou quatro
meses ensaiando pra torar até fazer o show de langcamento, que foi
uma coisa louca em Jodo Pessoa.

Conforme mencionamos, existe uma espécie de divisdo espacial da musica
alternativa independente na cidade. Sem rixas ou melindres, elas quase ndo dialogam
entre si. A cena de Jaguaribe € reconhecida em sua importancia e 0s préprios musicos tém
a percepcdo de que a parte norte da cidade, o centro e a regido dos Bancarios convergem
para um so local:

Jaguaribe é o celeiro dos grandes musicos de Jodo Pessoa. E
principalmente de musica autoral. Ai vem Jaguaribe, Torre, galera do
Centro — muita gente do centro também —, que era a galera mais urbana,
mais fechada, mais underground. Era essa galera mais do
centro/suburbio. Entdo eu acho que é mais por ai. O pessoal da praia,

que era o pessoal do Nirvana cover, o pessoal do Noway, que foi
chegando um pouco depois.

Janz permaneceu na banda até meados de 1999. Depois de refletir e relutar sobre a
sua permanéncia na musica secular, ele se sentiu ‘tocado’: “Algumas lembrangas [...] da
minha mée [...] de tudo o que eu tava vivendo [...]: como € que ela ia se sentir me vendo
agora. [...] Eu vou tentar encontrar minha paz, porque eu ndo estou mais em paz”. Ele
retornou ao universo das igrejas evangélicas, mas o ideario de vivenciar suas experiéncias
artisticas continuava: “Ja estava na cabega de montar um projeto Gospel de hardcore.

Continuar a mesma coisa, sé que, fazer Gospel”.

N&o preciso esperar muito. Em pouco tempo ele recebeu um convite para fazer
parte de uma banda chamada Lamed Resh. J& na estreia da banda, ser conhecido na cena

independente garantiu bom publico e boa repercusséo:



E fizemos 0 nosso primeiro grande show atras da Mc ’Donalds™. E a
gente passou pela Feirinha pra divulgar o show. Ai eu encontrei uma
galera que me conhecia do Dead Nomads...

— Cara, vai ter um show da minha banda nova, 14 atras do McDonalds.

E pra minha surpresa, lotou. Lotou de amigos meus da época do Dead
Nomads. E quando acabou o show, a galera veio...

— Bicho, que banda é essa?

— Té& vendo essa galera aqui todinha? So veio pra te ver.

Foi quando eu tive no¢do do que o Dead Nomads tinha me
proporcionado. SO que ainda ndo era perto do que o Lamed Resch ia
fazer. Com o Lamed Resch eu pude ser tudo que eu consegui no baixo,
de técnica, de velocidade e de presenca de palco. Juntar tudo isso assim,
levou anos — juntando o Dead Nomads e o comeco do Lamed Resch.

O show da gente era bombéstico... E ai a cena Gospel... Comegou a
surgir uma cena alternativa no meio dos crentes.

[...]

A gente fez uma série de shows no Yate Club no Bessa. Que acho que
foi a fase pipoco da gente. Quando a gente langou o CD.

[...]

Mas cara, o show foi muito peso, sabe. Era umas oitocentas a
novecentas pessoas, brincando. Lotado.

[..]

[...] E ai, detalhe: comecou a exploragdo mesmo. A palavra é essa.
Gente gue via gque tava dando dinheiro. Tava dando publico. E sempre
cogitava a gente pros eventos alternativos. Porque os grandes eventos
como Oficina G3 ou outras bandas do género da época Gospel,
ninguém nunca colocava a gente... Ninguém nunca colocava a gente.
Porque a gente permanecia no trabalho... A gente ndo ia pagar pra
tocar... Como? As bandas se tornavam parceira do produtor do evento.
Como? Arrumando patrocinio pra ele.

— Mas isso é pagar pra tocar (eu discutia isso com alguns masicos que
faziam isso).

— Mas isso é pagar pra tocar!

—Né&o cara, mas o bicho d& uma forca ai a gente.

— Mas ele da dinheiro pra vocés?

— Nao!

— Ela nédo dé& forca nenhuma, velho?

Vé-se, aqui, que o carater identitario do masico alternativo se fez valer. Aqui, as
fronteiras simbdlicas com seus elementos definidores e demarcadores aparecem com toda
sua forca. Vemos ainda que 0s processos identitarios ndo se explicam apenas a partir dos
atores envolvidos em relagcBes face a face ou s6 por sobredeterminagdes vindas do
exterior. Ao invés disso, de um ponto de vista politico, podemos ver como 0s processos

identitarios ocorrem como uma expressdo de relaces de poder que geram localizacéo,

9 No final dos anos 1990, havia um ponto comercial no bairro de Manaira localizado nas proximidades
da lanchonete Mc’Donalds. Por esse local e por essa época, varias igrejas usaram esse local como ponto
de congregacéo.



estratificacdo e hierarquizacdo (ENNES, 2013, p. 66). Essas falas corroboram essas

colocacdes:

Os caras da banda arrumava patrocinio e entrava como pré-produtor,
digamos assim. Faziam parte da comissao produtora.

E ai, tinha uma galera que permaneceu:

—Na&o. A gente ndo vai fazer isso!

— A gente vai ser convidado porque a gente tem talento.

— Porque a gente sabe fazer a coisa bem feita. Isso é honra. Pra gente
isso era honra.

Entdo foi uma questdo... Hoje talvez, agente tivesse a maturidade de ndo
fazer isso. De abrir mdo. De tentar conseguir alguma coisa. Mas desde
que houvesse também um retorno. Mas... e ai, enfim.

Ai a coisa comegou a meio que cair (em 2003). O ultimo grande
suspiro, que eu acho que o cenario alternativo Gospel teve aqui, foi o
Jampa Livre em 2005 e que foi transmitido pela internet. Tinha um link
na internet. O Brasil todo podia assistir.

Entdo, tinha gente comentando de Santa Catarina, Londrina, Brasilia,
Rio de Janeiro. Um monte de gente vendo e foi um negdcio que a gente
ficou?®! E até o pessoal da prépria TV, que era o Giga TV na época —
que eraa TV na internet, eles também ficaram:

— Meu amigo, o que é isso? Essa galera crente... Bombando desse jeito
na internet!

Foi quando a gente comecou a ter mais artificios de midia (Fotolog,
msn). Essas coisas. E em 2005 foi o Ultimo Jampa Livre e foi também
praticamente o Ultimo suspiro nosso. E ai, nessa onda, eu ja vinha
mudando alguns conceitos sobre religido, sobre vida crista e ai as letras
comecaram a ficar bem mais...

Nesse momento, a internet jA& comegava a se figurar para Janz como uma
importante ferramenta para alcangar seus objetivos. Vale salientar ainda que, nesse
momento, as tecnologias digitais ja& comegavam a propiciar o barateamento da producéo.
Mas as dificuldades de acesso a tais tecnologias, bem como de divulgacéao e distribuicéo
permaneciam. Mas ela comeca a gestar transformacgdes nos processos construtivos dos
musicos da cultura alternativa da cidade. Principalmente diante das condi¢cdes impostas

pelo incipiente mercado Gospel alternativo local, nos termos colocados por Janz.

Na mesma época, Janz experimentou sua fase mais proficua, estudando escritores
tedlogos como Calvino e Harminio, ele era o responsavel pelas letras, melodias e arranjos
tocados pela banda. Mas por volta de 2006,

E ai eu fui comegando a ver que realmente, o pessoal meio que

engessou. Aquela ambicéo de crescer e chegar longe, e viver daquilo,
meio que tinha esfriado. Todo mundo ja tinha se conformado. [...]

%0 Expressio de espanto do entrevistado.



Cinco anos de banda. [...] N&o tinha havido nenhum convite, assim,
consistente.

[...]

De 2002 até chegar 2006. Foi quando, realmente, a gente fez o Gltimo
show em Maceid, que foi fabuloso. Depois um show aqui e eu anunciei
minha saida, dizendo que ja estava a muitos anos guardando essa
vontade no meu cora¢do de sair. Que ndo tinha falado porque néo
achava que era a hora certa. E ai, sai. Com esse objetivo de montar uma
banda que se desprendesse desse conceito cristdo, mas que tivesse
verdades pra se falar — seja crista ou néo crista.

Nesse momento, sua identidade musical se impGe a sua identidade religiosa:

Porque verdade — seja ela qual for e em que contexto ela estiver —, ela
deve ser dita, eu acho (independente do que se acredite).

Se tu acredita numa coisa e acha que ela deve ser propagada. Entéo
propague. Se te chamarem de louco, aceite as consequéncias de ser
chamado de louco. [...]

Porque justamente, eu sai do meio cristdo Gospel e montei uma banda
alternativa — que é muito mais complicado. Porque, aparentemente, 0
alternativo é meio que a prostituta do rock. Pode ser tudo e ndo pode ser
nada. Pode ser qualquer coisa.

Ent&o € isso: ou eu dou minha carta ou eu ndo vou saber nunca onde eu
posso chegar. Eu ndo vou saber até que ponto... E eu também queria
muito experimentar outros temas. Porque toda musica tem que dizer que
Jesus morreu! Toda musica tinha que dizer que tinha perddo! Toda
musica tinha que dizer que tinha salvagéo! Isso é pobre. Esse conceito é
pobre.

Daqui em diante, sdo ressignificagdes consecutivas. As mediagOes instanciadas
pelas ferramentas digitais aumentam paulatinamente. Passemos agora para 0 proximo
mausico: Cerveira, que na época também tocava na banda Os Reis da Cocada Preta e teve

sua experiéncia artistica transformada pelas tecnologias digitais.

1.2.2. Cerveira: “Joao Pessoa, eu acho que ndo d& pra crescer mais do que isso ndo. Ja ta

no maximo”

Em janeiro de 2009, Os Reis da Cocada Preta era uma das bandas mais
respeitadas do cenario alternativo da cidade. Seu guitarrista era Cerveira. Conforme
veremos mais adiante, ele € um bom exemplo de como as ressignificagdes do fazer

artistico, postas pelas TIC’s, mexem com 0 processo de construgdo dos sujeitos.



Cerveira vem de uma familia em que a formacdo musical era incentivada e
comecou a estudar musica entre 0s quinze e dezesseis anos: “[...] na minha familia, todo
mundo toca — assim, da parte de mde. Tem baterista, tem guitarrista, tem baixista, cantor,
tecladista. Tem tudo”. Diferente de Janz, ndo foi no ambiente das igrejas evangélicas
tradicionais que ele encontrou as primeiras oportunidades para a construcdo de sua
identidade artistica:

Quando eu comprei a minha primeira guitarra [...], eu e painho, a
gente montou um amplificador [...] bem pequenininho, pra guitarra.

[...] com um auto falante de quaro polegadas. [...] Assim, noventa por
cento, foi painho que fez, mas eu tava ali.

Com o passar do tempo, ele se aprimorou: “Hoje em dia eu fago [...] valvulado,
transistorizado (transistorizado eu ja ndo gosto de fazer, é que é mais complicado, tem
umas placas grandes e valvulado nio precisa de placa. E so ligar fio)”.  Contudo, foi
no ambiente de igreja que ele teve sua primeira experiéncia mais efetiva:

Ai eu conheci a galera da igreja — na época eu entrei na igreja anglicana.
Quando eu entrei na igreja, ai pronto, bora montar uma banda. Ai
montou. Toquei uns oito anos com essa banda. Um temp&o. Conheci

Jansen... Conheci Ceara l& na igreja e Jansen eu conheci porque ele
tocava em outra banda, mas no circuito Gospel (na Lamed Resh).

A banda em questdo era a Ledo de Juda, ou apenas LDJ. A experiéncia da banda,
embora possa ser interpretada como uma aventura adolescente, forneceu importantes
contribuicOes para o processo de construcdo de Cerveira enquanto musico. Nesse mesmo
periodo, ele conheceu Ceard, ensinando a ele os primeiros acordes. Apds o fim da banda
LDJ, Janz convidou Cerveira para trabalhar no projeto dos Reis. Este, por sua vez, tratou
de mediar a entrada de Ceara, cuja trajetoria de construcdo da identidade musical sera

retratada no préximo tépico.

O fim da banda LDJ “[...] ndo foi por briga. Simplesmente a vida foi andando,
cada um pegou seu destino de vida. Um casou e saiu da banda. Outro foi pra Roraima. O
baterista foi pra Brasilia. Ai ndo tinha mais ldgica seguir a banda. Ai a banda acabou”.
Essa fala demonstra como, apesar de vir de um ambiente em que a musica era
incentivada, Cerveira a toma como uma atividade passageira, ligada a uma fase de sua

vida. Pouco tempo depois que esta pesquisa foi feita (no ano de 2009) ele foi embora da



Paraiba para trabalhar como engenheiro eletricista. 1sso ndo diminui sua validade para
esse estudo. Conforme veremos, sua vivéncia com as tecnologias digitais proporcionou
um salto de qualidade em sua performance e lhe conferiu novas possibilidades de criacdo
artistica. Voltando a descri¢do do crescimento musical de Cerveira, podemos perceber em
suas falas que ele ndo via mais espago para a banda crescer na cidade. A banda ja havia
alcancado o seu apice.
Porque assim, em 2007, o que a gente queria, a gente conseguiu. Que
era, em 2007, gravar o primeiro CD, gravou; gravar o clipe... Gravou;
fazer um show aqui pra pegar um nome em Jodo Pessoa, conseguiu
fazer um nome massa aqui em Jodo Pessoa; tocar fora, a gente
conseguiu tocar fora. Tudo em 2007 a gente conseguiu. Ai entrou
2008. Em 2008 os projetos da gente ndo foi tdo bom quanto os de
2007. A gente botou varios projetos: fazer um site... E ndo foi
acontecendo.

Eu acho que néo foi relaxamento da gente ndo. Simplesmente, a cena
aconteceu, ou ndo aconteceu.

Ele chega a mencionar a possibilidade de mandar um dos integrantes para o estado
de Sdo Paulo, “que S&0 Paulo ¢ o ponto” onde eles poderiam ter mais oportunidade de
vender suas musicas. “Ai pronto, tendo uns dez shows marcados, o resto ia”. Embora
essas falas possam indicar uma postura mais conservadora ou mesmo conformista — ainda
mais se levarmos em conta a trajetdria individual do musico, que viu seus primeiros

companheiros de banda “pegando seus destinos na vida”.

Exatamente por seus conhecimentos de engenheiro eletricista que, somados aos do
seu pai, possibilitou-lhe uma experiéncia artistica digital das mais frutiferas, conforme
veremos mais adiante, quando estivermos tratando da experiéncia artistica digital

propriamente dita dos masicos.

1.2.3. Ceara: “O que eu escrevo ¢ uma foto minha [...] Como se fosse um HTML de

uma imagem”

Ceara era o baixista d’Os Reis da Cocada Preta. SG se interessou em aprender um
instrumento na adolescéncia, época em que convivia com os musicos do movimento

Gospel alternativo de Jodo Pessoa. Sua iniciagdo musical teve como professor Cerveira.



Sua experiéncia é bem mais prosaica. Comecou pela bateria, mas dada a dificuldade de ter
acesso ao instrumento, desistiu. Sempre teve vontade de tocar rock. Optou pelo violdo
para mais tarde aprender guitarra. Mas o fato de ser canhoto (e ndo ter instrumento
proprio) lhe conferiu algumas dificuldades: “Principalmente na palheta — que usava a mao

direita — e tinha mais dificuldade”.

Diante das dificuldades, optou pelo contra-baixo: “E como sempre tem aquela
vaga no baixo (porque ninguém quer tocar baixo) nas bandas, ai eu fui, tocar baixo. Ai, eu
comecei a tocar baixo nas bandas de rock que a gente fazia”. Diferente de Janz, que teve
sua verve artistica estimulada desde cedo nas atividades da igreja e de Cerveira, que era
estimulado dentro de sua propria casa, Ceara ndo teve o mesmo tipo de incentivo do meio
em que circulava. Sua principal inspiragao veio das musicas que escutava: “Desde crianca
eu gosto de musica. Em crianca, eu s6 gostava de ouvir. Nunca me interessei em tocar. Eu

demorei muito a despertar interesse em querer tocar algum instrumento”.
Seu interesse pelo mundo artistico ainda demoraria mais um pouco para aflorar.

Tinha um lance que eu era (ainda sou) preguicoso... Eu peguei um
baixo emprestado de um amigo meu e s6 usava pra ensaiar, ou quando
a gente tava num processo de criagdo. Mas era uma vez por semana.
Eu levava o baixo, muito como um passatempo. Nunca tive a
pretensdo de querer crescer muito nisso.

Até que surgiu a proposta de eu tocar na banda?’. Na época, Jansen
namorava com uma amiga minha e ela me falou:

— Jansen quer falar contigo.

Eu s6 conhecia Jansen de vista...

— Mas Jansen, falar comigo®!

Ceara conhecia Janz da cena alternativa Gospel, por seu trabalho com a Lamed
Resh. Mas mesmo diante do recado, ele seguiu sem grandes pretensdes, procrastinando

uma experiéncia mais efetiva com a musica, até que Cerveira,

[...] no aniversario de um amigo meu (na verdade, um amigo ‘da gente
tudinho’ — que tinha em comum). Ai Marcilio® fez:

— Rapaz, tu ta ligado que tu ta tocando numa banda?

Ai eu:

— Que banda?

— A banda é eu®, tu®®, Jansen e o boy na bateria.

21 Os Reis da Cocada Preta.

%2 N&o podemos esquecer que, no periodo aqui considerado, Janz ja era conhecido da cena alternativa da
cidade pelo seu trabalho com a banda Lamed Resh.

2% Primeiro nome do mdsico Cerveira.



— Ta bom entdo. Que banda é essa gordo?
— Uma banda de rock.
— Beleza.

Ele ja fazia parte da banda, mas ndo deu muito crédito ao fato. No dia marcado
para o ensaio, “eu encontrei com Jansen e fui pra casa do baterista... que eu nunca tinha
visto na minha vida. “[...] eu tava sem contrabaixo [...] Ai eu fiquei s6 olhando os cara
tocar”. Nesse ponto, Ceara relata um fato curioso. Cerveira faltou ao primeiro ensaio:
““‘Porra, ¢ foda’ o gordo nio ta levando essa banda a sério, eu vou vazar também [...] ai eu
Vi 0 ensaio, e gostei muito... mas também nao falei nada. Fiquei na minha”. S¢ a partir do
segundo ensaio (e ainda sem instrumento), Ceara comegou a mostrar interesse pelo
trabalho da banda: “Desse ensaio pra frente, eu levei fé na banda. Cada vez que a gente
ensaiava, eu ia ficando mais interessado na banda. E comecei a me dedicar mais, a estudar

mais o contrabaixo”.

Desse momento em diante, sua experiéncia artistica comeca a ficar mais

interessante e ele mais interessado a se aprimorar:

Eu ja tentei aprender por video aula, mas ndo consegui. E muito
complicado [...]

Coisas da internet... Eu sou vagaroso... Sou preguicoso também. Eu
ndo gosto de ficar lendo muita coisa na internet. Eu gosto de ver
coisas rapidas... No méaximo duas paginas...

Ouvindo... E guando eu fico tirando tudinho. Ouvindo, eu escuto
muitas vezes... E sempre, quando eu gosto da mausica, eu escuto
muitas vezes num dia e gravo na minha cabeca uns dois trechos da
musica e fico s6 com aquele trecho gravado...

Conforme o envolvimento de Ceara com a banda e com a cultura alternativa da
cidade foi se intensificando, ele passou a mostrar mais interesse em se aprimorar no
instrumento. Daqui para frente, Ceard se mostrard como um dos integrantes mais

entusiasmados:

T4 sempre saindo. Sempre se encontrando. Sempre conversando.
Sempre pensando no que fazer. E sempre produzindo uma mdsica ou
outra.

E eu ndo quero. Agora pelo menos, eu ndo quero usar minhas ideias
pra outras coisas que ndo seja Os Reis da Cocada Preta.

24 Cerveira.
% Ceara.



1.2.4. Diego: “[...] cresceu a facilidade de quem gosta, quem quer ter uma banda pra

mostrar”

Diego era o baterista da banda — e também o mais novo do grupo. Diferente dos
outros trés integrantes da banda, o contato ndo se deu através do ambiente de igreja
evangélica. 1sso é ressaltado por Ceara: “no dia do ensaio eu encontrei com Jansen e fui

pra casa do baterista... que eu nunca tinha visto na minha vida”.
Para Janz, Diego é o principal responsavel pela existéncia do projeto.

[...] quando eu encontrei com ele pela primeira, eu olhei assim...

— Que pirralho ridiculo, emozinho nojento, cabelo de lado.

[...]

Ai depois, a gente conversando e tal... Ele falou que sabia tocar
bateria. E ai a gente marcou o ensaio.. Deu errado. Marcou o
segundo... Deu certo. Foi legal. O terceiro foi legal. O quarto deu
errado. Eu fiquei puto e disse

— Bicho, eu no quero mais fazer banda contigo ndo. A gente ndo se
bate ndo véio. Eu acho que a gente ndo ta se entendendo ndo. N&o sei
se Vocé é menino demais pra mim... se eu sou menino pra vocé?

[.]

— E isso que vocé quer?

Eu fiz:

-E

[...]

N&o deu dez minutos, ele liga chorando:

— Bicho, acaba essa banda ndo. Eu acredito demais em tu veéio. Eu
acredito demais no teu talento. Ndo acaba essa banda ndo, vamos
continuar esse trabalho véio. (fala de Janz em referéncia a Diego)

Ainda de acordo com Janz, essa atitude de Diego foi o impulso que ele precisava
para dar inicio ao projeto Os Reis da Cocada Preta. Falaremos disso com mais vagar mais

adiante.

Té& ligado, que em sete anos de Lamed Resch, eu nunca ouvi ninguém
dizer isso pra mim. Ninguém nunca disse pra mim que eu tinha
potencial. Ninguém nunca disse pra mim que o que eu fazia era
bonito, era bem feito. Que era diferente. Que tinha futuro. Ninguém
nunca tinha dito isso pra mim. Entdo eu fiquei assim... Quem ¢é esse
pirralho pra dizer isso... (fala de Janz)



Voltando ao desenvolvimento da identidade musical alternativa de Diego. Seu
primeiro contato mais efetivo com a musica aconteceu no ambiente escolar. Através de
um projeto que incentiva a producdo e a vivéncia artistica dos alunos:

[...] tem um projeto da escola que é assim: semana de arte e cultura
(alguma coisa do tipo). Ai vocé escolhe (uns trés meses antes) do que
vOCé quer participar: musica, teatro, danca, tal e tal [...]

Al, eu sempre gostei de musica e tal (ficava batendo em lata, em casa).
Ai, comecei a me envolver com o pessoal... comecei a me envolver
tocando percusséo... tocava pandeiro, tridangulo. Porque tinha umas
bandas de pé de serra la. [...]

Pra ser bem sincero, eu comecei a tocar bateria mentindo. Eu disse a
todo mundo que tocava, e nunca tinha visto uma bateria na minha

vida. Ali, o pessoal, uma vez, formou uma banda e me chamou. Af foi
pra um estudio. Ai chegou 4 e eu toquei! Saiu alguma coisa!

Diego é o que se pode chamar de autodidata. Sua primeira bateria foi improvisada:
“umas latas, parecido com uma bateria, em casa. Ficava vendo como era... assistia
muito...”. Quando ele usa a expressao ‘assistia muito’, ele esta se referindo a video aulas,
as quais ele tinha acesso pela internet. Ele chegou a ter aulas com um professor nos
moldes mais tradicionais (estudo dos rudimentos mais basicos, evoluindo para
andamentos e compassos mais complexos), mas ele nao teve “[...] paciéncia ndo. Eu tive

um més de aula e desisti”.

Diego comecgou a estudar bateria em 2000. Desde o inicio de sua experiéncia
artistica, a internet ja se apresentava como elemento de grande importancia: “Eu néo
consigo definir muito as coisas ouvindo. Mas vendo, eu aprendo bastante. Ai, a internet
me ajudou porque eu assisto video-aula, assisto shows de bateristas..., tem muito video
de baterista solo”. Mas as video-aulas ndo sdo sua preferéncia: “Até assisti algumas

video-aulas, mas eu prefiro ver o cara na agdo mesmo, no show mesmo”.

Janz ja acumulava um consideravel conhecimento, advindo da experiéncia
obtida em seus trabalhos anteriores. Exatamente por isso, ele afirmou que 0s primeiros
ensaios ‘deram errado’, o que significa que faltou sintonia (ou sincronia). E Diego
assevera isso: “Se tu conhecesse a Cocada nos primeiros ensaios, ai tu ia dizer: ‘a

Cocada ¢ que foi util mesmo!””.

A construcdo da identidade ganha contornos mais fortes:



Quando comegou a banda, eu tocava o bésico. Ai eu comecei a escutar
(muito) muita coisa diferente... comecei a tentar executar coisas
diferentes. Comecei a prestar atencdo em pegada de baterista — porque
pegada conta muito... ndo adianta o cara ter sua técnica (tem um
baterista amigo meu que ele toca muito, € muito técnico ele, mas falta

pegada [...]

Ele intensificou seus ‘estudos’, aumentando a quantidade de musicas em seu
arquivo pessoal: “Eu tenho umas 5000 MP3?° ali. Af, eu sou assim: quando eu t6 em casa,
eu ligo o winanp?’ e olho a lista assim e... é isso aqui, e boto. E 0 que vem na telha
assim”. Aqui sua experiéncia artistica j& mostra como as tecnologias digitais foram
importantes para seu desenvolvimento técnico e artistico quando ele afirma que gosta
“muito de (mexer) trabalhar com musica (edigdo, coisa e tal). Eu tenho uma ‘porrada’ de
programa ai. Ai eu fico brincando ai”. Por ‘brincando’, entenda-se, alterar a dinamica da
musica, acelerando ou retardando o andamento para aprimorar-se como baterista,
chegando a editar um trabalho de faculdade de sua (entdo) namorada: “fiz um funk

(peguei as vozes do pessoal que fez o spot, botei uma batida, ‘um baixo’...)”.
E assim, seu repertdrio de técnicas de execucao e levadas crescia:

[...] eu t6 assim, sentado no computador, e me vem alguma coisa na
cabeca, eu vou l4, sento, brinco, toco um pouquinho. E eu gosto
sempre de estar inventando. Eu invento alguma coisa, decoro aquilo
ali. Quando chega no ensaio, se Jansen tiver alguma mdsica nova, a
gente tenta encaixatr...

1.2.5. Esmeraldo: “[...] eu comecei a trabalhar... Brincando, montando coisas, sons...”.

Por flertar com a musica eletronica desde muito jovem, Esmeraldo pode ser
considerado o menos alternativo dos mdusicos estudados. Contudo, sua primeira
experiéncia artistica em Jodo Pessoa foi com o Grupo Ethnos, uma banda alternativa da
cidade, no ano de 1996. Desde j4, essa experiéncia artistica pode ser considerada digital.

%6 Contragdo de MPEG Layer 3. E um padréo algoritmico.
2" programa de audio e video que também executa arquivos com extensdo MP3. Era bem popular em
meados dos anos 2000, pois tocava arquivos de qualquer origem — protegidos ou nao.



Foi um laboratério musical, porque era um grupo sem pretensdes
comerciais, mas sem limites artisticos. Quando eu entrei na banda nédo
tinha bateria. Era base programada de hip-hop, um MD, um DJ e um
violoncelista, guitarra, baixo, berimbau e artisticamente experimentou
muito, que era vinculada a danca e artes plasticas. No comego, a
Ethnos era assim. Tinha a ver com banda pop e word music, trazia
sonoridades indigenas. Ai foi saindo os compositores, 0s integrantes...
ja teve nigeriano na banda.

Na sequéncia, ele trabalhou na produgéo e nos arranjos do segundo disco do grupo:

Computador era caro naquela época. A gente usava uns mixerzinhos®
bem vagabundos. Tinha um botdozinho que copiava as mdsicas, em
oito bites... Era horrivel. E ficava ouvindo os discos... ‘ndo, esse aqui
da...’ Ia la e copiava. Tinha que ser no dedo. Nao tinha como vocé
editar. Tinha que cortar o inicio e o fim. E ficava repetindo o loop e
gravava a batida quebrada. E gravava isso no mesmo dia. Mais ou
menos o tamanho da mdsica. E depois que estava pronto, ia pro
estidio, passava pra fita A-DAT, e ai, gravdvamos por cima.

Esse processo artesanal e (a0 mesmo tempo) digital serviu ndo apenas como
aprendizado, mas como experiéncia artistica digital. 1sso, se levarmos em conta o fato
de que as manipulacGes s6 eram possiveis em funcdo do acesso ao nivel estrutural da

musica.

Por essa época, ele ja havia trocado o curso de arquitetura pelo de viol&o cléassico
da UFPB. Nesse mesmo periodo, seu interesse por “cultura popular, musica de raiz” e
tecnologia o colocou em contato com o Laboratério de Estudos de Oralidade da UFPB,
trabalhando com a parte de documentacdo — editando material de transcri¢ao e criando

bancos de som. Paralelamente,

[...] Brincando, montando coisas, sons... fazia loop’s. Como isso
proporcionava ajustar o tempo, entdo vocé botava tudo no mesmo
tempo. Ligava a guitarra e gravava — uma brincadeira, na verdade.

[...] eu ia pro departamento de musica com um gravador MD?* com
microfone externo. Entrava na sala de percussdo e pedia pra Pablo
(baterista do Cabrueira hoje):

28 Aparelho digital usado para finalizar a gravagdo. Uma vez que cada instrumento e vozes sio gravados
em canais separados, eles precisam ser unidos em um canal, com a devida equalizagdo dos timbres,
volumes, tons, etc. Enfim, fazer com que a musica fique perfeita, nos termos da reprodutibilidade técnica
de Benjamin (1987).

2 Um MD é um mini CD regravavel, inserido em uma caixa protetora (como acontece com 0s HD dos
computadores pessoais atuais. Langado pela Sony no inicio da década de 1990, ndo se tornou popular de



— Toca ai pra mim uns ritmos! E eu gravava... Bem tosca, bem crua e
ia pra casa (parecia sala de banheiro! Aquele reverber!). E ai com esse
processo, eu comecei a ver as possibilidades de musica passando pela
tecnologia. Isso foi o primeiro ponto: usar a tecnologia que estava
disponivel pra estar facilitando, que eu nunca consegui montar uma
banda como eu queria. Entdo eu comecei a montar a banda
virtualmente, com 0s sons que eu queria fazer.

Os elementos de musico alternativo e eletrénico foram se tornando cada vez
mais latentes em Esmeraldo. Na medida em que seus experimentos sonoros evoluiam,
sua criatividade expandia. Mas ele ndo encontrava musicos que acompanhassem suas
divagacdes e experimentacdes: “Eu queria uma banda que tivesse DJ, que tivesse

musico de jazz, que tivesse musico popular. Eu queria fazer uma coisa assim, mas eu

'7’

ndo conseguia. Eu ndo conseguia montar a banda. Ninguém botava fé!”. Mas, seguindo

seu caminho de experimentagdes sonoras, ele

[...] gravava os ensaios de corda, de quinteto, SO pra pegar textura,
pegar sons e montar. E nesse processo, nessa brincadeira, eu criei o
Chico Correa — que era um pseuddnimo. Eu também fazia remix de
sons de coco: pegava uma voz e botava uma batida. Naguela fase, tava
no auge aqui no nordeste 0 Drum’n bass — 0 mundo era s6 Drum'n
bass. (Isso em 1999).

O apelido Chico Correa nasceu em 1999 como uma brincadeira e se

transformou no pseudénimo do musico:

[...] no departamento de musica (UFPB), as pessoas tinham uma
brincadeira de botar apelidos nos outros. A gente tinha acabado de
assistir um clipe do Chick Corea, ai chegaram no corredor pra mim e
disseram ‘vocé parece com ele...” Aquela brincadeira: ‘ah Chick
Corea, Chick Corea... E também teve uma apresentacdo antoldgica
com Hermeto Pascoal (que ele toca com varios mdsicos norte
americanos... e ele chama Chick Corea de Chico Correa). Ai eu
cologuei esse nome como brincadeira, até pra ndo colocar meu nome.

Em 2002, Esmeraldo idealizou e criou o projeto Chico Correa & Eletronic
Band, cuja proposta € a expansdo da musica nordestina de uma forma diferente do que fez

0 manguebeat: misturando os estilos oferecidos pelos instrumentistas com 0s quais se

por conta do custo elevado. Informacdes obtidas no museu do som. Endereco eletronico:
<https://megaarquivo.com/category/tecnologia-2/museu-do-som/>, acesso em 08/09/2016.



relaciona com a sonoridade dos ritmos regionais. A isso ele acrescenta timbres, texturas,
ritmos, samplers e programacdes. Em tempo, € a forma como ele lida com esses
elementos que nos permite categoriza-lo como masico alternativo. Mas isso ndo quer
dizer que ele se enxergue como tal. Outrossim, a dificuldade em se classificar esse
género musical passa pela questdo dos proprios musicos ‘alternativos’ lutarem para ndo
serem enquadrados em uma classificacdo rigida. Essa é, afinal, a grande contribuicéo

gue a musica alternativa nos oferece.

No caso de Esmeraldo, o que ele faz € partir da relacdo mais organica dos musicos
com seus instrumentos e com a masica e trabalhar sobre elas num plano conceitual e
experimentalista. Assim ele atua entre o usual e 0 ndo estabelecido a fim de criar sua
experiéncia artistica digital. Aos poucos, ele construiu seu banco de sons e mergulhou
cada vez mais fundo no oceano das tecnologias digitais de produgdo musical para facilitar

seu trabalho.

Assim, para que seu projeto saisse do papel, ele precisaria montar uma banda que:

“[...] tivesse DJ, que tivesse musico de jazz, que tivesse musico popular... — Mas eu nao

conseguia. Ninguém botava fé!”. Diante das dificuldades que ele encontrou pelo

caminho®, optou por “montar a banda virtualmente” e passou a explorar ainda mais as

possibilidades de manipular a masica a partir da tecnologia. Do desdobramento deste
projeto, surgiu a Chico Correa & Eletronic Band, que trabalhava com o

[...] conceito de musica aberta, feita por pessoas em lugares diferentes

através da internet. Vou fazer uma mdsica... Ah, fiz essa misica aqui...

versdo tal... ai botava no site... Mas 0s sons separados estdo aqui. Ai

vinha fulano e fazia a versdo nimero dois. Ai vinha um outro e fazia o
remiz do remix do remix, que era um grande laboratorio.

Enfim, conforme pudemos atestar nessas poucas linhas, seu processo criativo
passa pela manipulacdo de sons, timbres e texturas, num nivel mais molecular. Ainda (e
mais importante), num plano mais conceitual e, portanto, diferente de Janz, Diego, Ceara

e Cerveira, conforme poderemos atestar a partir de agora.

% Esmeraldo chegou a convidar alguns musicos para ensaiar “/...] arrumei um trompetista, um DJ, um
baixo acustico. Ninguém apareceu no dia, s6 eu (eu fiquei muito puto — isso ndo da certo néo) ”.



1.2.6. O sujeito musico: “Alguém que ainda esta crescendo, ainda. No que diz respeito

a construcao de composi¢ao, produgao harmonica, melodica”

Uma vez que descrevemos as trajetorias individuais dos artistas, passaremos aos
eventos que concorreram para a criagdo d’Os Reis da Cocada Preta. Desse processo,
interessam-nos as reconfiguracdes pelas quais eles passaram enquanto sujeitos, por
influéncia das interacbes ensejadas pelas tecnologias digitais, notadamente, as que
envolvem as TIC’s. E importante salientarmos que essas reconfiguragdes se

materializaram no projeto Os Reis da Cocada Preta.

Nesse momento, limitaremos nossa analise aos musicos Ceard, Janz, Cerveira e
Diego. O processo de construcdo desses sujeitos se iniciou seguindo o modelo mais
convencional. Conforme suas interagGes sociais lhes proporcionavam um contato mais
intimo com o mundo da mdusica, eles foram construindo suas identidades enguanto

musicos.

Conforme poderemos verificar, quando as TIC’s voltadas a producdo musical se
popularizaram, os interesses artisticos dos musicos ja estavam consideravelmente
conformados. Nesse sentido, as tecnologias se ofereceram como novos elementos em
Seus processos construtivos. Isso ira proporcionar uma reviravolta no fazer artistico
destes masicos. Outro processo de construgdo de sujeito se instaurou e, desde entdo,
podemos definir suas experiéncias artisticas como experiéncia artistica digital. O fazer
artistico e a experiéncia artistica digital serdo averiguados com mais acuro no proximo

capitulo.

Quanto a Esmeraldo, ele merece uma analise a parte. Sua experiéncia artistica ¢,
desde sempre e em algum nivel, digital. Por isso, deixaremos suas falas para o proximo
capitulo, quando estudaremos a experiéncia artistica digital como indicadora de

possibilidades.



1.2.7. “Eu acredito demais que pode dar certo isso aqui” (Diego)

Essa fala de Diego denota mais que um apelo a consecucao do projeto de banda.

Ela acabou desencadeando em Janz uma série de pensamentos que o conduziram a

elaboracdo e execucdo do projeto Os Reis da Cocada Preta.

[...] Eu acho que foi justamente essa fase de mudanca que eu passei de
tudo: de fé, de sair da banda, de montar uma outra com outro conceito.
O curso que eu fazia de Ciéncias Sociais, que querendo ou ndo, mexe
muito com a estrutura emocional da gente (a gente muda demais em
muita coisa: a gente é mais critico a algumas coisas, é mais cinico
também pra outras, por uma questdo até de necessidade até). Foi isso.
E todas as mudancas que foram vindo, vieram nesse momento em que

eu disse:

— Eu preciso fazer uma coisa diferente! Se todo mundo diz...
[...] eu ndo vou dizer 50%, mas 40% do que as pessoas chegavam pra

mim,

que eu era um potencial, que eu tinha talento, que eu podia chegar
muito mais longe do que... onde eu estava. Foi um dos motivadores de

eu dizer:
— Eu preciso arriscar! Eu preciso tentar!
— O que é que a musica pode fazer comigo?

E ela ja tinha feito muita coisa. Mas alguma coisa dizia assim:

— E s6? Seré que ela ndo pode fazer mais?

Entdo foi quando eu comecei a pensar maior. (Tipo), por que ficar
fechado no segmento religioso, quando eu posso fazer coisas pra todo
mundo — tanto religioso como ndo religioso, quanto pra ateu.

E ai, como é que a gente ia montar essa banda? Diego disse isso pra

mim, eu fiz:
— Bicho, eu ndo posso perder esse boy nao!

Porque admiracdo € uma coisa que a gente ndo encontra em toda
esquina. Nem todo mundo... alguém que olha pra vocé e diz:

— Vocé tem potencial, vocé é talentoso!

[.]

Hoje a galera olha, acha bom, mas ninguém chega pra vocé pra dizer.
A galera espera que vocé ja seja um artista pronto. Que vocé sabe...
Todo mundo deve achar... que eu acho... que eu sou bom. E por isso
eu faco aquilo com tanta seguranca, com tanta firmeza. Olho nos
olhos das pessoas... tal. Ndo lembra que atras disso também tem um

carinha timido pra algumas coisas.

[.]

E ai, a gente comecou [...] Junho mais ou menos (de 2006). Ai eu
comecei a namorar com uma menina, que fazia também ciéncias
sociais. Que conhecia o pessoal do LDJ — que eu néo tinha contato.
Tinha um relacionamento de: opa, tudo bom, beleza. Mas néo tinha
uma amizade. N&o tinha uma cumplicidade. E tinha um amigo nosso,
que virou (meio que) produtor da gente, Alex de Céassio [...] E ele me

apresentou Marcilio.

[...] a gente ja se conhecia, mas faltava ser apresentado assim:
— Oi, tudo bom? Tenho um projeto musical. T6 te convidando. Escuta

0 que eu tenho pra te mostrar.



E ai, a gente marcou um ensaio. E ai, eu conheci Ceara também, desse
jeito. Ceara foi engracado. A entrada de todos foi... foi... pra mim foi
de muito brilho, (saca). Muita beleza. Porque Marcilio tava saindo da
banda também. Praticamente, a banda tava se extinguindo também. E
ele tava naquela:

— Eu vou tocar o que?

Comecou a ouvir coisas que eu gostava. E eu descobri que ele gostava
de Gospel. Descobri também que ele gosta de coisas que eu ndo gosto.
Mas quando eu fui mostrar as musicas pra ele. Eu cheguei pra ele e
fiz*'. Ai ele fez:

— Isso é tudo musica tua? Essas musicas séo todas tuas?

Ai fiz?

— Séo!

Ai ele fez:

— Entdo eu confio em vocé.

Ai me veio de novo aquele negdcio: sete anos na banda. Minha vida...
Desde os quinze eu toco. Nunca ouvi ninguém me dizer:

— Eu confio na sua masica. Eu confio no que vocé faz.

Eu fiquei muito sensibilizado por essas coisas entendeu?

Mais uma vez, o fato de Janz, Cerveira e Ceara terem frequentado ambientes de
igrejas evangeélicas da cidade durante a adolescéncia influenciou na aproximacdo dos
trés. Isso, mais o fato de que, a época, a muasica Gospel comecava a abrir para musicos
diletantes a possibilidade de tocar estilos musicais mais proximos aos seculares e isso
incluia o Rock alternativo. Embora eles se encontrassem para tocar com frequéncia nos
mesmos eventos de masica Gospel alternativa, ndo havia, até entdo, nenhuma
aproximacdo maior ou mesmo algo que se possa considerar amizade entre ambos. Essa
sensibilizacdo fez com que Janz e os outros integrantes da banda investissem tempo e

energia no projeto nos meses que se seguiriam.

[...] Eu sinto muito essa necessidade de ouvir isso. De ouvir as coisas,
entendeu? [...] Que talvez, no fundo, eu soubesse que havia uma
admiracdo pelo que eu fizesse. Mas, com ele (CERVEIRA) néo.
Porque a gente tinha tocado no mesmo cenario [...]

Porque eu acho que... pra mim, ele é o grande musico da banda!
Marcilio né. Mas assim, nunca ninguém tinha dito isso. Um elogio
desse. Eu fiquei... Bicho... que coisa legal. Ele fez assim:

— Pode parar de tocar. Se essas sd0 suas musicas, eu... ta 6timo! E sua
mesmo?

— E. E minha! (E Gospel?*?)

— Néo.

— Eu quero trabalhar com isso. Eu quero trabalhar com essa banda.

— Tem nome a banda?

31 Nesse momento, ele repete ao violao as cances que mostrou a Cerveira quando Ihe propds a criacéo da
banda Os Reis da Cocada Preta.
%2 Ele falou como se fosse Cerveira.



Conforme Janz mencionara em uma de suas falas, ele queria ampliar seu publico.
Nesse contexto, surgem Os Reis da Cocada Preta: “O nome ¢é pretensioso: Os Reis da
Cocada Preta [...] se vocé for uma merda...” (Janz). Apesar de soar pretencioso, eles se
esforcavam para que a expressdo fosse associada a simplicidade, afinal, eles eram
“pessoas simples, mas que desejavam ser grandes como um Rei. Mas que também sabiam
dar valor a pequenas coisas, como uma cocada, por exemplo”, sempre “com seriedade,
com garra”. A proposta da banda era fazer um som com raizes nos anos 1980, retrd e
dangante. “Nao ¢é vontade de bater, que era o hardcore... eu queria me desprender
totalmente... Que da vontade de cantar...” (Janz). Por mais que as referéncias musicais da
banda parecam distantes, esse € um dos beneficios proporcionados pelo aumento do
acervo musical disponivel a partir da rede: fica mais facil acessar estilos musicais mais
distantes, uma vez que as TIC’s 0s trazem para mais perto de nds, uma vez que existe
uma diferenca entre trazer uma musica na memoria e ter ela ao alcance do clique de um

mouse.

Antes dos LP’s se popularizarem, o acesso a estrutura da musica se dava através
da leitura de partituras, de cifras — a ndo ser que 0 musico tivesse ouvido absoluto. Apos o
Long Play, os musicos ganharam mais uma opgao para acessar a estrutura de uma musica:
sentar-se entre um instrumento e uma vitrola. O exercicio consistia em manusear o0
‘brago’ da vitrola, indo e voltando ou mesmo desacelerando trechos mais complexos de
uma mausica para ‘tirar a musica de ouvido’. Atualmente, os arquivos digitais permitem
fazer esse mesmo exercicio de forma mais simples. Existe um programa gratuito chamado
Digital Music Mentor, de uso simples, ele possui uma versao gratuita e uma paga, que
‘escuta’ a musica e a traduz na forma de cifras mais ou menos detalhadas (de acordo com

0 nivel técnico do musico).

Esse processo de ressignificagbes se apresenta mais intenso em Cerveira. Seu
caso, por si sd, exemplifica bem as transformagdes nas identidades dos sujeitos. Suas
acOes, dentro do processo de producdo das musicas da banda, nos ddo a medida do que
um musico pode fazer (ou até onde ele pode chegar), a partir das opc¢des que a internet
disponibiliza aqueles que optam por transcender as possibilidades que Ihes sdo postas
pelo mercado mais tradicional de musica. De sua passagem pela Lamed Resh até a

chegada na banda Os Reis da Cocada Preta, ele executava seu instrumento sem muitos



equipamentos de efeitos. Ele comegou a se incomodar com isso durante 0s ensaios,

conforme podemos atestar em sua fala:

Quando eu entrei nos Reis, foi que Jansen comegou a pegar no meu
pe. [...]

— ‘Rapaz, vamos botar um efeito aqui, vamos botar delay ali’.

E na época eu ndo usava efeito ndo. [...] Jansen comprou o Fanje dele,
comprou o Chorus... Um bocado de pedal e eu passei um tempao sem
efeito... acho que um ano na banda, eu passei sem efeito nenhum, so
com a distorcdo. Eu s6 usava a distor¢do e mais nada.

Numa ocasido, ele encomendou um pedal a uma amiga em viagem pelos Estados

Unidos, mas nédo recebeu sua encomenda. Diante dessa situacao:

[...] eu fui pra garagem e em duas semanas eu montei dois tipos de
pedais diferentes. Fiquei feito um doido na garagem. A galera tava
pensando que eu estava em depressdo. A galera ligava pra mim:

— N&o, eu ndo estou a fim de sair hoje nao!

E eu na garagem, a mais de mil... Fazendo pedal sem parar. E a gente
ficou sem ensaiar também. Quando eu cheguei no ensaio, eu ja
cheguei com o case®. E ja cheguei assim:

— Olha o que eu montei!

Foi duas semanas pra montar isso ai [...] e eu ndo sabia se ia funcionar
ou ndo. Mas funcionou. Deu certo. A galera gostou. [...]

Se vocé pegar o primeiro CD, a minha guitarra mesmo, o Unico efeito
gue tem é delay e que foi colocado na gravacao [...]

Ele é enfatico quanto as limitacdes técnicas e criativas no processo de producéo:

Vocé vai comprar um pedal descente (um flange). [...] Antigamente,
isso estava fora de cogitacdo. VVocé pagar oitocentos reais num pedal,
pra usar em dez segundos em doze mdusicas. Eu mesmo, nunca
compraria um pedal daqueles pra fazer isso.

Ja que ndo tem condi¢des de comprar pra usar ali, ndo usava. Nao
tinha como. Hoje em dia, vocé ja tem mais pedais, mais efeitos, ai ja
da pra fazer. Tinha pedal que eu fiz na época, que eu s6 usava em uma
masica e ndo usava em mais nenhum outro canto.

O que acontece € isso. A parte criativa da coisa melhorou bastante.
Tanto pra mim, pra Jansen, pra Ceara. Jansen é que tinha essa ideia na
cabeca. De comprar pedal... Hoje em dia, se eu tocar sem pedal... d&
mais ndo! [...] Eu ndo fiz nenhuma musica pensando no efeito que vai
ter nela ndo. Eu tocava e botava o efeito pra ver se ficava bom naquela
hora. Apesar que hoje em dia, nessas Ultimas musicas, eu ja estou
pensando em botar uns efeitos ai em outros pedais que eu quero me
aventurar, e eu acho que vai dar certo. Se eu tiver os pedais, vai dar
certo. Se ndo, ele vai ficar |4, encostado.

% Estojo onde todos os pedais sdo guardados e conectados uns aos outros.



Ja para Ceard, as preocupacdes artisticas, a ideia de arte e a internet se misturam
no ambiente irreal e abstrato do My Space, da vazdo a sua verve:

Eu gosto de fazer isso, porque pra mim, aquilo é como se fosse uma
foto. O que eu escrevo é uma foto minha num determinado momento.
Mas ndo uma imagem. E s6 com palavras. Como se tu codificasse, um
HTML de uma imagem. Porque ai, depois de uns seis meses, eu vou ler.
Eu volto 14 e leio. E eu fico lembrando o que eu estava sentindo, o que
eu estava passando quando eu escrevi aquilo.

O poder que o senso comum confere a informacdo se espalha pela rede. Com a
musica ndo é diferente. Seu alcance esta cada vez mais ampliado. Gustavo Gindré*, em
entrevista a revista Carta Capital, nos oferece um ponto de vista interessante, ao definir o
tipo de informacao que circula na internet: “uma nao mercadoria”.

Ao modelo de mercado mais tradicional de musica, cabe o papel de repressor
ideolégico, juridico e tecnolgico®. A internet disponibiliza TIC’s. Elas servem para
inserir elementos de criatividade e agregar valor a performance das bandas. Somados,
esses elementos conferem a experiéncia artistica digital ideias, mostra ao musico como
determinados efeitos sdo obtidos, permitindo-lhes manipula-los nos menores detalhes e
ainda lhes possibilita execucdes instrumentais melhor elaboradas®. Ela faz isso
dispensando as mediagdes tradicionalmente conhecidas, tais como album e radio, amplia
as opc¢des de quem produz e alimenta a inventividade das pessoas. Da a elas a chance de
serem artistas, no sentido mais proximo ao do show bis, aumentando as oportunidades de
conquistar notoriedade. De acordo com Janz, sdao “novas caras. Novos sentidos. Novas
emogdes” que se consubstanciam sem a mediagao tradicional das grandes produtoras: tem
mais musica circulando. Ceara faz uma analogia interessante:

[...] aguele lance da igreja, que Jesus Cristo chegou pra rasgar o véu, pra
cortar os mediadores do mundo. Aconteceu isso com a internet. [...] a
internet rasgou o véu!

Rasgou a dependéncia que os musicos tinham dos produtores pra poder

mostrar sua musica pras pessoas. Ela t4 ai. Bota ai, que sempre vai ter
alguém pra ouvir.

* Entdo membro do Comité Gestor da Internet no Brasil (CGI.br, criado pelo Governo Federal em 1995).
% Revista Carta Capital, edic&o de maio de 2007. Editora

% E n3o estamos considerando em nossas analises os ja consagrados jogos eletronicos que simulam
performances musicais por meio de simulacros de guitarras que oferecem a sensacdo e a possibilidade das
performances virtuosisticas.



Mas ndo basta postar a musica na rede. A capacidade de gerenciar a prépria
carreira e a disposicao para passar horas na internet espalhando os links pelas redes sociais
é imprescindivel para alcangar a notoriedade desejada. A instrumentalidade do mundo e o
carater imperativo do mercado se apresentam, bem como as condicGes de possibilidade
que a internet agrega a mdasica digital. Sdo novas modalidades de emancipacao politica,

asseguradas pela permissividade e permeabilidade da internet.

Os quatro musicos estabelecem relagBes diferenciadas com as tecnologias
digitais. Elas estdo, obviamente, relacionadas aos objetivos pessoais de cada um e a
internet permite que essa histdria seja mostrada e contada. E isso que gera outro tipo de
relacdo com a musica e com o artista. Isso se evidencia pelo fato do lancamento da banda
ter ocorrido primeiro no universo digital, com seu material circulando pela rede. Hoje em
dia, sete anos apos a pesquisa ter se iniciado, ao digitar no buscador “Os Reis da Cocada
Preta” é possivel encontrar um razoavel material: Fotolog, Youtube, Facebook e outras
midias alternativas como Myspace, PalcoMp3, Ouvimusica. Ainda é possivel localizar em
sites especializados em letras e cifras as musicas da banda. Ou seja, todo um trabalho de

midia voltado para internet.

Diferente do modelo de negdcio tradicional, onde os fonogramas sdo usados pelas
gravadoras como comodities digitais (BORGES, 2006), com sua distribuicdo sendo
controlada de todas as formas e em todos os sentidos; No ambiente digital esse controle
beira a impossibilidade. Por isso, a internet se afigura como uma importante alternativa a

midia convencional.

A estreia para o publico foi por uma rede social: 0 My Space: “Em seis dias, mil
acessos. Nos outros seis dias, mais mil. Nos outros seis, mais mil. [...] de repente, a gente
tava saindo pelos cantos: — Ei, olha Os Reis da Cocada Preta. E a gente ndo tinha feito

nenhum show ainda”.

O lancamento do CD pela rede social ocorreu em margo e o primeiro show em 14
de abril de 2007.

[...] foi uma coisa surpreendente. Os amigos todos foram, sabiam
cantar as sete musicas. [...] Tocou os trés covers. [...] E a galera: “mais
um, mais um”.

[...] O cara fez:

— Pode tocar mais ai!



Eu fiz: — Toco ja!

Tocou ‘Fetiche’ de novo. Tocou ‘Esse é meu pais’ de novo. Tocou a
‘Pobre Sonia’ de novo.

E ai pronto. A gente fez o bis. Fez o langamento. Muito bom. [...] E ai
surgiu a oportunidade de fazer um clipe com Felipe. Foi o clipe de
Fetiche, [...]. E ai, lancamos Fetiche. Bem simplezinho também [...].
Era mais um artificio de midia, o video.

Vé-se por essa fala, que as TIC’s foram fundamentais para a consecugdo da
experiéncia. Mesmo quando ele se refere ao Festival Aruanda®, ele destaca a importancia
da ‘acessibilidade’ que o evento proporciona, buscando no jargdo do ciberespago a
expressdo para designar o espaco de divulgacdo conquistado. Destarte, o clipe atingiu o
numero consideravel de quatro mil visualizagbes em um unico dia, sagrando-se o video
mais acessado do dia. Algo inesperado e surpreendente até mesmo para 0 mais otimista e
empolgado integrante da banda.

Em agosto de 2008, a banda participou do programa Matina, da TV Unido de
Fortaleza/CE. Esse periodo pode ser considerado a auge da banda. Eles permaneceram
trés dias na primeira colocagdo do ‘top 10’ do Youtube, e mais quinze dias entre os dez
mais acessados no mundo inteiro. Muito disso se deve ao trabalho de divulgacdo boca a
boca através das redes sociais, repassando os links dos videos e das musicas para seus

amigos que por sua vez o repassavam adiante.

Isso reforca a ideia de que a memoria musical esta, paulatinamente, passando a ser
de responsabilidade dos ouvintes (BORGES, 2009). Se levarmos em conta que as
geracBes atuais cresceram (e crescem) ouvindo aquilo que lhes € oferecido pela midia
massiva convencional, ver uma classe de ouvintes construirem seu repertorio a partir das
referéncias alternativas repassadas por seus pares € algo digno de nota. Mas conseguir um
numero tdo expressivo de acessos, sem ter ao seu lado os esquemas dispendiosos ou

mesmo ser célebre merece nossa reflexao.

Aquele poder de “abrir o mundo”, que é proprio da beleza (LEVY, 1998, p. 40),
se democratizou através do ciberespaco no momento em que se uniu a tecnologia digital.
Estamos diante de um interessante e ilimitado campo de criagdo. Em janeiro de 20009,

quando entrevistamos Diego, ele enfatizou: “Tem estilos que ha cinco anos atras ndo

37 Evento anual que ja se consagrou na programagao cultural de cidade Jodo Pessoa e que no ano de 2016,
terd a sua 112 edicéo.



existia, e eu acho que é por causa dessa influéncia da internet. A pessoa escuta trés

bandas, ai junta um pouquinho de cada uma — assim, do estilo —, faz uma musica...”

Ainda que, ao usar a palavra estilo, ele esteja se referindo mais a uma proposta
estética, esse discurso reforca nossa ideia de transformacdo dos sujeitos a partir das
TIC’s. Ainda a esse respeito, durante uma entrevista dada a um programa local de TV
no estado do Ceara, Janz*® d4 a medida da importancia do ciberespago para os musicos

que estdo fora do grande mercado:

[...] para os musicos autorais, acho que foi a grande chave pra mostrar
outros talentos. Acho que, de certa forma, ficou muitos artistas na midia
por muito tempo, enquanto ficou outras pessoas trabalhando belamente,
com 6timos trabalhos autorais e ficavam escondidos.

Acho que a internet — e 0 Youtube até certo ponto — |4 em Jodo Pessoa,
tinha uma TV de internet, que a outra banda que eu tocava comecou la.
Entdo, essa TV que eles fizeram, ‘bombou’ muito na cidade. A partir
disso ai, a gente foi vendo outros circuitos que existiam dentro da
propria cidade e outras bandas que existiam na cidade e a gente ndo
conhecia. Gente que ndo tinha um CD ainda, mas que tinha
oportunidade de mostrar o trabalho. E ja era o inicio pra gravar um CD
e se promover também.

Comecgou bem assim: bem internet mesmo, a gente ndo fez show. O
show de langcamento (depois que a gente gravou o CD) foi quatro meses
depois, praticamente. A gente esperou muito assim: divulgacdo na
internet, pra depois chegar na cidade e tocar nos bares e nas festas. Foi
dispendioso, mas valeu a pena. A internet ajudou muito a gente.

A proposta deste primeiro capitulo foi relatar os processos de significacdo e
ressignificacdo pelos quais 0os musicos passaram em suas trajetOrias artisticas até o
advento da Web 2.0. Para usarmos um jargdo mais propicio a esse trabalho, chamaremos
esse desenvolvimento de processo de configuragcdo e reconfiguracdo das identidades
musicais dos sujeitos musicos. Passaremos agora ao segundo capitulo, no qual
partiremos da ideia da experiéncia artistica digital como indicadora de possibilidades.
Nosso intento € discutir como a imersdo da musica no ambiente de rede altera o sujeito
e, por extensdo, 0S processos criativos, alcancando a producdo, a divulgagéo e a
distribuicdo atual, estabelecendo outras interacdes entre 0os musicos e entre 0s musicos e

as TIC’s, agindo como propulsoras de novas transformagdes nos sujeitos musicos.

* Fala de Janz, transcrita da apresentacdo no programa Matina, da TV Uni&o, do dia 28/08/2008.
Endereco eletrdnico: <https://www.youtube.com/watch?v=3jh-H1QJhCw>. Acesso em 10/09/2916.



CAPITULO II

A EXPERIENCIA ARTISTICA DIGITAL COMO INDICADORA DE
POSSIBILIDADES

Neste capitulo explicaremos a designacdo experiéncia artistica digital e como as
TIC’s podem instanciar possibilidades artisticas. Faremos uma reflexdo sobre a arte
feita por sujeitos musicos alternativos por intermédio das TIC’s. Descreveremos a
musica que trafega rede enquanto comoditie digital, falaremos sobre a sua
permeabilidade, intercambialidade e interatividade. No final, iremos refletir sobre a
necessidade que esses musicos tém de avancar dos espacos virtuais em busca de espacos

fisicos para uma atuagdo mais efetiva.

2.1. A experiéncia artistica digital

Conforme dissemos no inicio do texto, o que denominamos de experiéncia
artistica digital ndo se configura uma categoria socioldgica. E mais um subterfugio usado
para estudar o labor musical instanciado pelas TIC’s. Ou seja, a capacidade do musico
fazer musica por intermédio das tecnologias digitais e disponibiliza-las pelas redes

sociais. Dito de outra forma, estamos interessados na experiéncia.

No sentido aqui pretendido, a experiéncia tem carater formativo. Da-se na reflexéo
sobre o objeto musica, pela qual se forma o sujeito em sua objetividade. E um processo de

mediacdo que vincula musica, mercado, musico e tecnologias sonoras com o objetivo de



emancipar os sujeitos. Em termos adornianos (1999), é um movimento pelo qual a figura

realizada seria confrontada com a sua propria limitacao.

Se, no passado, o disco compacto de trés minutos limitou a criatividade dos
musicos de Jazz norte-americanos (VICENTE, 2002), atualmente, as tecnologias de
reproducdo sonoras facilitam a producdo e ddo mais liberdade de criacdo. O aparato ao
alcance dos usuarios de softwares é grande. Nao se exige mais conhecimentos profundos
sobre programacdo e ajustes de equipamentos sonoros. No caso da mdusica, em alguns
casos, a interface digital se assemelha aos instrumentos tradicionais em aparéncia e
sonoridade.

Nesse sentido, ndo ha como prever o que ira acontecer daqui em diante em termos
de otimizacéo de procedimentos informaticos.

A sua evolugdo se da por simulagdes em cadeia, programas de
sintetizacdo de programas e codigos feitos em série, cujas hierarquias
sdo indefinidamente encaixadas umas nas outras e se oferecem aos
usudrios de forma simples. N& como nimeros e calculos, mas como

pequenos blocos de informacao que, tal qual pecas de Lego, utilizamos
para confeccionar nossos textos. (BORGES, 2006)

No caso da experiéncia musical, ela ndo se restringe a composicao da letra, da
melodia, da harmonia e dos arranjos e se liga (na musica analdgica/eletroacustica) aos
processos de gravacdo, reproducdo, divulgacdo e distribuicdo, que limitam a

experiéncia.

Em se tratando da experiéncia artistica digital, ocorre algo semelhante, em outro

nivel e gerando novas tensGes. A unido entre o progresso técnico do suporte musical e a

experiéncia artistica deu origem a uma interface que mexeu com o labor musical. Ela

acontece na internet que por ser virtual e real ao mesmo tempo, também é capaz de

mediar construcdes culturais e sociais (STOCKINGER, 2001). Isso transforma a

experiéncia artistica musical em uma experiéncia digitalizada, subverte a situacdo atual da

masica, dos musicos e do mercado. Amplia o raio de atuacdo dos masicos ao ponto de
criar uma

[...] rede de producdo musical onde os conceptores de maquinas, 0S

programadores de efeitos acusticos, os melodistas, os engenheiros de som, 0s

arranjadores, os instrumentistas nos teclados, os ouvintes intervém, cada um a

sua maneira, sobre o som final, sem que se saiba muito bem quem interpreta o
qué (LEVY, 1998: p. 21).



E uma percepgdo nova que constitui seus elementos como unidades funcionais e
conectadas, ndo se refere a uma esséncia ontoldgica, a valores eternos, a uma moral ou a
costumes determinados de fora. E apenas um indicador de possibilidades para a
experiéncia artistica, agora digital, que formam inUmeras conexdes de sentido
(STOCKINGER, 2001).

E no interior da experiéncia artistica que ocorrem as construcdes de sentido da
obra de arte. Tem a ver com a relagdo do artista com o mundo, pode gerar uma arte
representativa da realidade ou ndo, inclui discursos, ideologias, propostas estéticas e
apropriaces de elementos materiais ou imateriais. No caso da experiéncia artistica
digital, ela ndo configura uma categoria sociol6gica, mas uma vivéncia relativa as
apropriacOes possiveis das TIC’s pelos musicos, ao momento de criacdo da musica e ao

labor musical propriamente dito.

Nesse sentido, estamos interessados nas apropriacdes possiveis da mdsica
enquanto artefato digital, no que diz respeito ao momento de criacdo, producao,
divulgacgdo e distribuicdo da musica pelos musicos, que chamaremos de labor musical.
Trata-se de um artificio cujo objetivo é ancorar nossas colocagdes sobre o fazer musical
no ambiente digital, posto que, no labor musical digitalizado, os musicos podem optar
entre um suporte material (LP, CD ou K-7), virtualizado (MP3, wave) ou ambos. S&o

condicdes de existéncia que a musica digital desenvolveu, proporcionada pelas TIC’S.

A popularizacdo das TIC’S estdo criando novas condi¢bes de possibilidade a
medida que o usuario ganha acesso a tecnologia digital. Em nosso caso, estamos nos
referindo a uma experiéncia artistica que se tornou digital. Em termos praticos,
continuamos ganhando em extensdo e perdendo em profundidade, no sentido que
queremos produzir muito e sempre. A despeito das ferramentas que os musicos tém a
sua disposicao para produzir musica, ndo se trata de fazer juizo de valor, mas de
constatar (em termos técnicos) de que quantidade e qualidade nem sempre andam
juntos. Isso ndo significa muasica ruim ou boa, arte com ou sem conceito, e sim uma
maneira diferente de lidar com o meio e com a mensagem, como nos relata Ceara:

Uma coisa que eu gosto é de escrever. [...] Uma coisa que me difere

muito de Jansen, é que Jansen, quando ele escreve alguma coisa, ele ja
cria uma melodia em cima. Eu ndo sei se aquilo que eu escrevi vai



virar uma masica um dia. Pode virar uma musica ou pode ser s6 um
texto. Eu posto o que eu escrevo no My Space, mas eu ndo divulgo
muito.

[...] S6 pros mais amigos. Eu gosto de fazer isso, porque pra mim,
aquilo é como se fosse uma foto [..] minha num determinado
momento. Mas ndo uma imagem. E s6 com palavras. Como se eu
codificasse. Como se fosse um HTML de uma imagem. Porque ai,
depois de uns seis meses, eu vou ler. Eu volto 14 e leio. E eu fico
lembrando o que eu estava sentindo, 0 que eu estava passando quando
eu escrevi aquilo.

Isso pra mim é bom, porque eu tenho um problema muito grande de
memoria. Muito grande. Sou muito esquecido. Se eu bolar uma ideia
eu tenho que executar na hora, porque sendo vai passar (eu tenho
albinismo mental: fica dando branco direto).

Eu estou no 6nibus e de repente bate de eu escrever alguma coisa, e as
palavras vém na minha cabeca e eu ndo tenho nada na méo... Eu néo
posso ficar falando no Onibus sozinho... Falando as doideras que vem
na minha cabeca... Ai eu fico pensando em guardar aquilo.
Geralmente quando eu chego em casa, ja era.

Agora, eu estou andando com um celular que grava! E ja esta sendo a
salvagéo, porque ele grava um minuto (na verdade, foi a empresa que
deu). Ai eu vou jogando as principais ideias dentro de um minuto. [...]
D4 para abrir varios arquivos de um minuto, mas a memoria dele néo
é tdo grande e ndo dé pra fazer muita coisa®.

Benjamin fala do fim da distincdo entre autor e publico na imprensa soviética.
Em nosso caso, isso ocorre no interior da experiéncia artistica digital e se configura a
partir das possibilidades que se colocam quando Ceara se dispGe, “[...] igualmente, a
escrever, descrever ou prescrever” (BENJAMIN, 1987, p. 124). Senhor da mensagem
nos termos propostos por Benjamin, ele passa a constituir uma experiéncia artistica
diferente e, por conseguinte, constituir-se de forma diferente. O que Ceara designa de
“HTML de uma imagem”, da bem a medida de como as TIC’s alteram a constitui¢éo
dos sujeitos. Parafraseando Benjamin, é no palco da degradacéo, a saber, a internet, com
todo seu poder multiplicador, entrépico e conceitualmente ilimitado que esses musicos
transformam suas experiéncias artisticas, desde que pensem “[...] realmente o seu
proprio trabalho, a sua relagdo com os meios de producgdo, a sua técnica” (BENJAMIN,
1987, p. 192). Assim, eles podem auferir mudancas no campo do abstrato, do espirito,

do ludico e mesmo do ideoldgico. E nesse ponto que apresentamos a pergunta que

% No periodo das entrevistas (janeiro de 2009), ainda néo viviamos as voltas com aparelhos celulares
como 0s smartphones e suas imensa capacidade de armazenamento. Mas é possivel fazer aqui uma
analogia simples entre os arquivos de um minuto e as redes sociais atuais como o twitter e o instagran,
microblogs onde os usuarios precisam se expressar em 140 caracteres (twitter) e imagens (instagran). O
que pode ser considerada uma limitacdo, funciona com um espaco onde informacges curtas e eficazes
podem ser passadas e repassadas infinitamente de forma rapida e precisa.



conduzira este capitulo: uma vez que esses produtores de conteddo digital estdo de
posse de meios efetivos e eficazes para a execucdo do seu labor musical, até que ponto a
experiéncia artistica digital desses sujeitos d& vazdo a todas as possibilidades postas

pelas TIC’s disponibilizadas no ciberespa¢o?

Ndo se trata de procurar saber se eles, finalmente, estdo livres daquelas
experiéncias artisticas mais efémeras e mediadas pela univocidade da Indudstria do
Entretenimento. Em vez disso, buscaremos entender como os musicos estabelecem suas
interagOes (entre eles e com as TIC’s), a fim de compreender como eles se configuram

enguanto tais a partir delas.

Ao se instaurar dentro da propria musica, as TIC’s se oferecem como mais um
elemento apto a propiciar a destruicdo de convencles estéticas, estruturais e
representativas da musica e conferem liberdade para outras questdes abstracionistas e
experimentalistas. Conforme dissemos em nossa introducdo, ndo se trata de musica
nova, mas de outras musicas; de novas convenclGes de estilo e sim de outras
convencgdes. Afinal, ndo podemos nos esquecer que 0 movimento alternativo j& propde

extrapolar convencoes e estilos desde que surgiul.

Mas isso ndo diminui a for¢ca da novidade. Estamos diante de um processo com
profundas consequéncias antropoldgicas, politicas, culturais e socioldgicas que
Santaella chega a comparar com as revolucdes Industrial e Neolitica ao afirmar que, no
futuro, seremos conhecidos como o “tempo em que o mundo inteiro foi virando digital”
(SAMTAELLA, 2003, p. 173).

Dentro desse processo de digitalizacdo do mundo, as TIC’s tém causado
profundas transformacgdes no cotidiano dos musicos — das mais variadas formas
possiveis. Elas estdo se fazendo tdo presentes e prementes no dia a dia deles, que
conseguem mexer até mesmo com sua noc¢ao de tempo e espaco mais tradicional. Nesse
sentido, o sujeito que se gesta em sua consciéncia esta sempre em contato com um
objeto (a realidade, o mundo e a musica digital) transformado pelas TIC’s (que nédo
obedecem aos critérios tradicionais de tempo e espaco, no exato instante em que passa a

fazer parte do ciberespaco).

Por um lado, a comunicacéo € parte fundamental e imprescindivel do processo

de socializacdo dos individuos; por seu turno, as TIC’s estdo se transformando, a cada



dia, em uma ferramenta sui generis desse processo, chegando mesmo a se confundirem
com o proprio processo de comunicacdo em si. Ou, nos termos de McLuhan, se
transformando na mensagem. Quando McLuhan afirma isso, ele quer dizer que tanto as
consequéncias psicoldgicas, quanto as sociais dos modelos de comunica¢do ampliam ou
alteram os processos de comunicagéo existentes no sentido de que
[...] a “mensagem” de qualquer meio ou tecnologia ¢ a mudanca de
escala, cadéncia ou padrdo que esse meio ou tecnologia introduz nas
coisas, humanas. A estrada de ferro ndo introduziu movimento,
transporte, roda ou caminhos na sociedade humana, mas acelerou e
ampliou a escala das fun¢Ges humanas anteriores, criando tipos de
cidades, de trabalho e de lazer totalmente novos. Isto se deu
independentemente do fato de a ferrovia estar operando numa regiao

tropical ou setentrional, sem nenhuma relacdo com o frete ou
conteudo do veiculo ferroviario (MCLUHAN, 1974, p. 22).

Ele acrescenta ainda que o avido, ao acelerar o ritmo do transporte, acabou
dissolvendo “[...] a forma ‘ferrovidria’ da cidade, da politica e das associagdes,
independentemente da finalidade [...]” (MCLUHAN, 1974, p. 22) para a qual é usada.
Nesses termos, o meio ¢ a mensagem “porque ¢ o meio que configura e controla a
propor¢do e a forma das agdes e associagdes humanas” (MCLUHAN, 1974, p. 23).
Acreditamos que 0s meios, os contetdos e as formas sdo tdo amplos e diversos que, na
atualidade, estéo propiciando as mais variadas formas de intera¢cdes. Quando remetemos
esse estado de coisas a questdo da construcao do sujeito masico, isso nos permite pensar

que, assim como a musica, as TIC’s também s&o mensagem.

Sao novas propostas de musica em termos de linguagem e suporte que alteram
sua funcéo social, suas fronteiras e conceitos, renegociando-os. Ou seja, trata-se de
outro processo politico, que enseja novas possibilidades de emancipacdo da musica e do

musico.

Nesse ponto, podemos pegar o exemplo da estrada de ferro proposto por

McLuhan (1974) e fazer uma analogia, substituindo:

e A capacidade e a necessidade de se locomover do ser humano pela
mulsica mecanica/acustica (transmitida através dos instrumentos

musicais ou mesmo do canto coral, direto aos nossos ouvidos);



e A estrada de ferro pela musica analdgica/eletroacustica (transmitida
através de impulsos elétricos);

e E o avido pela musica digital (transformada em linguagem binaria).

Assim, a musica mecéanica/aclstica dos instrumentos ndo inaugurou a
musicalidade da sociedade. Ela apenas incentivou a criagdo e desenvolvimento de
instrumentos e estilos. No caso da mdsica analdgica/eletroacustica, ela ampliou
consideravelmente a quantidade de musicas ao nosso alcance e inaugurou uma nova
cultura musical no ocidente. Contudo, ndo ha como comparar a velocidade, a forma e a
capacidade de transporte do avido com a velocidade, a forma e a capacidade de
transporte dos meios digitais. Da mesma maneira, a velocidade, forma e capacidade de
existir e se propagar da mausica digital traz alteragdes, ndo so dissolvendo a forma
‘analogica/eletroacustica’ da musica em termos estruturais € econdmicos, mas em
termos politicos, de interacdo e de finalidade, reconfigurando e instaurando novas

disputas por controle.

Um dos motivos para esta transformacdo reside na questdo técnica:
praticamente, ndo ha mais limitaces técnicas para o que se pode fazer com a musica.
Os custos dos equipamentos (hardware e software) ndo sdo mais um empecilho
intransponivel. As redes sociais colocam a disposicdo dos musicos uma midia que
cresce em numero de usuarios dia apés dia e ja pode ser considerada de massa. Cerveira

nos da a medida:

[...] Producdo hoje em dia, eu ndo vejo dificuldade hoje em dia ndo.
Vocé tendo a ideia da musica... Vocé chega...

— Rapaz, estou com dez musicas aqui e quero gravar. SO dependo do
dinheiro mesmo.

Até em casa vocé grava (com a qualidade mais baixa), mas vocé
grava. Vocé baixa o programa na internet... Tudo é internet, vocé
baixa tudo.

E de graga... Vocé baixa aqueles crack’s*’, que libera os programas
pra vocé. Tudo é questdo de aprender aquilo ali. E s6 praticar.

[...]

Se vocé quiser fazer uma coisa de qualidade, tem que ter dinheiro,
porque ndo é sO gravar. Vocé tem que pagar a gravacdo, mixagem,
masterizacdo, a arte do CD (se vocé quiser fazer uma arte bonita).

00 termo crack vem de crachers, pessoas que invadem sistemas para quebrar os codigos de seguranca
dos softwares. Eles tornam possivel o uso de programas que, de outra forma, precisariam ser comprados.
Isso fere a Lei de direitos autorais de varias maneiras, mas nao impede que muitas pessoas se utilizem
disso.



Mesmo se vocé quer lancar na internet, sem fazer CD, vocé tem que
fazer uma arte. Uma coisa que chame a atencao.

Al a divulgacdo. Divulgacdo pra mim, praticamente é paciéncia. Vocé
sentar no computador... Assim, eu estou falando de divulgacao sé pela
internet. [...] E vai la... Procura foruns de discussao de banda...

E claro que poder pagar por um produtor renomado e experiente, ter acesso a um
bom estldio de gravacdo, possuir bons instrumentos e ter um produtor para lhe colocar
em evidéncia ainda é oneroso. Mas a experiéncia artistica digital ndo se resume ao
barateamento da producédo, mas & possibilidade de controlar a producéo da musica desde
0 inicio até a sua postagem nas redes sociais. Concordamos com McLuhan quando ele
diz que o meio configura e controla a forma e mesmo a propor¢do com que 0s musicos

em questéo constroem suas interagOes dentro do ambiente de rede.

Nesse caso, a luta pelo controle da mensagem passa pela disputa pelo meio. Se o
meio é realmente a mensagem, essa disputa ganha outros contornos. De fato, as grandes
producdes ainda dominam o mercado. Mas, por outro lado, as producdes independentes
melhoram a cada dia em todos os sentidos. A qualidade da mixagem e dos arranjos, se
comparados ao que se fazia nas décadas de 1980/90, melhorou ao ponto de podermos
comparar o nivel de execucdo dos artistas e as masicas de agora ao dos mais renomados
musicos e produtores das décadas de 1980/90. E isso ocorre em fungdo da enorme

disponibilidade de recursos em todas as etapas da cadeia produtiva da musica.

O que faremos a partir de agora € analisar nas falas dos musicos: como eles
lidam com as possibilidades que lhes sdo oferecidas pelas TIC’s em termos de

interacfes e como isso se traduz em experiéncia artistica digital.

2.2. “Sera que ainda existe esse momento de troca entre os componentes de forma ndo

metddica, ndo proposital?” (Janz)

“[...] serd que ainda existe esse ludico? Aquele momento em que o nada diz
alguma coisa pra vocé e vocé transforma isso em melodia?” (JANZ). Para respondermos
a essas perguntas nos termos aqui propostos, precisamos falar um pouco sobre como se

desenrolou a desterritorializagdo da musica no ocidente; refletir um pouco sobre o



ciberespago; sobre como a musica encontrou na rede um ambiente propicio para
desenvolver sua fluidez; e, os efeitos disto na producdo musical, uma vez que se
pensarmos essa fluidez como suporte de um movimento coletivo, podemos toméa-la como
condicionante do desenvolvimento da musica digital por conta das suas principais
caracteristicas, que sdo a permeabilidade, a descentralizagdo multifacetada e a
flexibilidade (CASTELLS, 2006).

O suporte digital ndo é o responsavel pela desterritorializacdo da musica — ele
apenas a acentuou. O primeiro passo nessa dire¢do foi o desenvolvimento da partitura.
Ainda ndo podemos falar em desterritorializacdo em termos estritos; mas, ao fixar a
masica num papel, a partitura a separou do contexto em que foi concebida e engessou a
relacdo corporal entre pessoas e musica (aquela que vai da boca ao ouvido) (BORGES,
2006) e deu a ela um caréater de neutralidade. Delimitada a interpretac&o, a escrita definiu

um novo ciclo cultural musical.

No nosso entendimento, desterritorializar, aqui ndo diz respeito apenas as
consequéncias do processo de globalizagdo para os musicos, mas aquilo que relaciona
pessoas das mais diferentes culturas e dos mais distantes lugares num outro nivel de
negociacdo. Nesse caso, tem a ver com uma das caracteristicas mais marcantes do
movimento alternativo, que é ndo visar, necessariamente, a vantagem de uns em funcgéo
da exploracao dos outros, mas o compartilhamento e a geréncia coletiva de seu trabalho.
Tem a ver com estar proximo e distante ao mesmo tempo, com 0 movimentar-se em

multiplas direcdes, que privilegia a tensdo ao invés do acomodamento das relagdes.

O ciclo seguinte veio com a invenc¢do dos primeiros dispositivos de gravacao
sonora, que proporcionaram a criagcdo das primeiras técnicas mecéanicas de registro de
sons. Gracas a elas, a gravacdao fonomecanica foi eleita como nova referéncia de
performance musical (LEVY, 2001) e agitou as instancias estéticas, formais e politicas do

fazer musical. Mais do que isso, criou as bases para um mercado mundializado de musica.

No que toca a construcdo dos sujeitos, se a escrita desprendeu a musica de seu
contexto, a gravacao fixou os modelos de interpretag&o, eternizando-os e universalizando-
0s. Os equipamentos eletroacusticos se colocam como novos veiculos de interacdo social
e se tornam responsaveis pelo arquivamento e preservacdo de um novo tipo de cultura
musical: a perpetuada pelo disco. Assim, no final dos anos 1960, depois de um longo

periodo de desenvolvimento técnico e de adaptacdo dos musicos ao ambiente de gravacdo



(VICENTE, 1996), os estudios de musica ja estavam consagrados como instrumentos de
integracao e criacdo musical. A gravacdo do disco se transformou na referéncia original
da performance musical. Com as bandas alternativas ocorre 0 mesmo e elas almejam
entrar em um estadio para dar o melhor tratamento possivel as suas criacdes. Mas,
conforme relatou Cerveira, para um bom material sonoro, ainda se faz necessario investir
em um bom produtor e isso tem um custo: “[...] tem a galera que saca de verdade [...] Se
vocé quer qualidade, ai tem a dificuldade financeira”. Mas isso ndo inviabiliza a producéo

dos trabalhos: “Mas pra produzir, eu nao vejo dificuldade nao”.

Diante da impossibilidade de se contratar os servi¢cos de um bom estudio, um bom
técnico e um bom produtor, eles langam mdo dos estldios caseiros/digitais e de
programas de edicdo e mixagem de audio baixados da internet. Esse cenario vigorou até o
final da década de 1990. Nesse momento, o compartilhamento das mdsicas ainda ocorre
por LP’s, K7’s e CD’s. Mesmo que eles sejam gravados por bandas independentes, o
parametro de producao, divulgacao e distribuicdo ainda obedece ao modelo dos estudios
tradicionais**, em acordo com os esquemas consagrados pelas grandes gravadoras. Os
fonogramas ja circulavam pelo mundo. N&o a revelia dos musicos, mas fora do seu

dominio dos artistas, controlados que eram pelas grandes gravadoras.

Da mesma forma que a escrita e a gravacdo inauguraram novas fases para a
masica, a sua digitalizacdo interferiu na audicdo e alterou seu processo de criagao,
diminuindo os custos da producéo e dos equipamentos. Os estudios de gravacao estavam,

finalmente, ao alcance de orcamentos mais modestos.

Assim, depois da década de 1990, o que se viu foi o desenvolvimento e

crescimento de um ciberespaco de caracteristicas ultraliberais que mirava em um mercado

* Na década de 1950, os esttdios de quatro canais se popularizaram, mas a gravacdo dos instrumentos
ainda era feita de forma simultanea. A novidade ficou por conta dos biombos que separavam 0s musicos
dentro do estudio, isolando-os cada vez mais. Em 1966, durante a gravacdo do LP Sgt. Pepper's Lonely
Hearts Club Band dos Beatles, pela primeira vez duas mesas de quatro canais foram unidas, obtendo um
efeito de oito canais. Isso proporcionou a inclusdo de elementos até entdo impossiveis de serem
executados em qualquer performance musical ao vivo. Nesse momento, 0s estddios analdgicos ja
dividiam o processo de producdo musical em 4 etapas: Basic Tracks, Overdubbing, Mixdown e Editing
and Sequencing , que resistem até hoje (VICENTE, 1996).

Séo fases da produgdo. Na Basic Tracks sdo gravados os arranjos de base da musica (bateria, teclado,
contra-baixo e guitarra base). Na Overdubbing, os arranjos solo (metais, cordas, solos de guitarra, vozes
individuais, backing vocals e percussdo). A Mixdown (ou mixagem) € a etapa em que todos 0s sons
(gravados em canais separados) sdo enviados para um nico canal, os volumes sdo ajustados, equalizados,
efeitos e texturas sdo inseridos, etc. Por fim, na Editing and Sequencing, é feita a montagem da fita
master, com as musicas postas na sequéncia desejada para sua comercializagdo e posterior produgdo em
escala (VICENTE, 1996).



global e transparente insubmisso a qualquer autoridade supervisora (CASTELS, 2006).
Assim, desde 2006, ano do advento do que se convencionou chamar de Web 2.0, grandes
empresas se mobilizaram para impor seus modelos de gestdo, mas isso ndo impediu que
usos socializantes e comerciais da rede se equiparassem. Inimeros programas de
distribuicdo livre e codigo aberto® prosperaram ao lado de programas e-commerce — e
esses status quo digital permanece pouco inalterado e o ambiente digital se tornou uma
espécie de inducdo tecnologica — e ndo simplesmente uma determinacdo social
(CASTELS, 2006).

De forma simples, nem a tecnologia digital determina a sociedade, nem a
sociedade determina as tecnologias digitais. Nesses termos, quando Castels (2006) usa o
termo inducéo, ele estd se referindo as consequéncias das tensdes geradas no interior
desse processo em que uma coisa ndo determina a outra. O que ha é uma incorporacéo de
tecnologias digitais que cria novos espacos de encontros, compartilhamento e invengdes

coletivas.

Nesse espago, 0s atores podem ser anbnimos, amadores, empreendedores,
produtores comerciais, artistas renomados, pessoas atras de seus quinze minutos de fama
ou qualguer pessoa que consiga enxergar na Rede um espaco de comunicacdo e
compartilhamento de experiéncias que possam ser transmutadas em dados. Se, por um
lado, temos muitas pessoas criando e aperfeicoando ferramentas de interagdo, por outro,
temos pessoas se apropriando dessas ferramentas das formas mais variadas e, com

consideravel frequéncia, transcendendo os objetivos para as quais ferramentas sdo criadas.

De um ponto de vista técnico, a rede esta inserida no mundo real. Mas ela
instancia situacdes que podem se limitar ao ambiente de rede®’. Contudo, sua dinamica
permite que a construcdo desses lacos — eminentemente virtuais — se tornem sociais e
fortes o suficiente para se desdobrar em outras formas de interacdo social. Nesse caso, a
construcdo ndo se funda em territorios, relagdes institucionais ou relagdes de poder e um
grupo qualquer de pessoas s6 se interessa em constituir uma comunidade virtual em
funcdo de um ideal fluido, veloz, criativo, coletivamente gerenciado e em fluxo. Isso

gera muitas tensdes, mas cria, também, novos estilos de sociabilidade.

*2 Programas que podem ser comercializados ou ndo, eles se sdo espalham entre start up’s e
programadores diletantes.
* Os avatares séo bons exemplos.



De acordo com Lévy (1999), a maior caracteristica de uma rede € o fato dela se
estender em todas as dire¢cdes de forma ndo linear. No caso da musica digital, ela viaja ao
longo de um caminho ciclico que podera, ou ndo, se tornar um lago de realimentacdo. A
exposi¢do na midia mais tradicional normalmente acontece depois que 0 sucesso no
ciberespaco se consolida, tornando evidente a realimentagédo gerada pela rede. Em suma,
estamos falando em transformacdes interativas que relacionam economia, sociedade e

tecnologia.

Séo lagos que se autorregulam e que tém como resultado a presenca virtual de
todos em todos os lugares. Ainda de acordo com Lévy, ndo € dilatacdo do local, também
ndo se trata de exportacdo de produtos culturais como um fim em si e nem representa uma
totalidade. Ao invés disso, ela é marcada por pluralidade de discursos, de situaces, de
acontecimentos e sistemas. No nosso caso, isso atrai novos musicos a cada dia e se
configura como um processo aberto.

Nesse sentido, a desmaterializacdo do suporte musical, ndo acontece
apenas em funcdo das possibilidades oferecidas pelas ferramentas
digitais. Ela é antecedida pela virtualizagdo e consequente
desterritorializacdo do mundo. Ocorre no instante em que as tecnologias

de gravagdo e execucdo de musica se tornam populares. (BORGES,
2006, p. 34).

E deve ser tratado como um artificio comunicativo que coloca pessoas em contato. Nao
acontece em sentido Unico (do mensageiro ao receptor) e se configura como uma via de

méo dupla.

O que a internet faz é exponenciar esse processo, aumentando a capacidade de
comunicagdo reciproca entre as mais diversas pessoas a0 mesmo tempo e em diversos
sentidos e direcGes. Nesse sentido, a internet, com sua interatividade, abre possibilidades
valorosas no processo de construcdo do sujeito. E um percurso que conecta todos com
todos; transforma as ferramentas e o processo de producéo; facilita o compartilhamento.
Sua légica muda costumes e paradigmas. A linguagem cientifica sofre suas interferéncias.
Sua linguagem esta transformando o mundo e com a musica ndo é diferente e ele acaba

alterando o campo da produgdo musical.

O fato de a internet estender aos musicos alguns dos elementos mais estruturais e

estruturantes do procedimento produtivo é um dos geradores dessas mudancas. Partindo



de uma fala de Esmeraldo, podemos concluir que isso leva a perfectibilidade técnica,

propalada por Benjamin, para outro nivel:

O que acontece? Muda a situacdo, porque eu posso tomar as rédeas
dessa fase de uma maneira mais econdmica. Um trabalho — que era um
trabalho mais bracal — que eu ia fazer num estidio, pagando um técnico,
eu posso fazer em casa, desde que eu estude um pouco. Edito tudo.
Gero o audio (que é digital). Volto pra la e pronto [...] agora eu vou
finalizar. Isso é uma das coisas que muda na produc&o.

A fala de Esmeraldo se mostra importante pelo fato de ele ser uma testemunha

privilegiada de todo o processo de popularizacdo da internet em Jodo Pessoa e ter

construido sua identidade musical em meio a uma enorme quantidade de tecnologias

digitais relacionadas a musica. Seu relacionamento conceitual com a musica nos ajuda a

entender, desde ja, a vivéncia de um mausico com as tecnologias digitais ao longo da

segunda metade da década de 1990 e com a popularizacdo da internet no correr da década

de 2000. Se atualmente ha um sem nimero de artistas se valendo da internet para produzir,

divulgar e distribuir seu material, isso se deve ao trabalho de artistas como Esmeraldo, que

pode ser considerado, sem sombra de duavidas, um desbravador da experiéncia artistica

digital na cidade.

A formacdo de publico da Chico Correa & Eletronic Band foi em
cima da internet. [...] a banda comegou em 2002, com tudo mundo
muito verde musicalmente [...]. E 2003 foi o ano da midia [...]. E
comegou, o Brasil, a ficar curioso. Rolou o Abril Pré Rock em 2003, o
Mada em 2003, Tim Festival em 2003... 2003 foi o ano do ‘ou vai, ou
racha’.

A evolucdo que eu tive gue passar (e a banda) em um ano, foi muito
rpido. A gente foi tocar no Abril. Tocou, foi massa, mas ndo foi
como a gente queria que fosse. Tocou no Mada e ja foi um pouco
melhor. Quando foi pro Tim, foram trés meses de clausura, se
preparando... A gente foi com uma equipe grande pra esse show...
Nunca tinha tocado em festival grande...

[...]

A gente foi do underground [...] a 2004. E isso tudo é internet. A
galera baixando as coisas e mandando. Criou-se uma rede muito boa.
[...] naquela época, eu falava pra galera:

— Tem o site tal, bota a tua musica 14!

— Eu ndo! Eu quero vender disco. Eu ndo! Pirataria!

— As coisas estdo mudando, ndo adianta! Vocé vai ver que daqui a
algum tempo, ndo vai ter caminho de volta.

Naquela época, eu participava do Re:combo, que era um coletivo do
Recife (com Mabusi, com Tarzen), que era justamente esse conceito
de musica aberta, feita por pessoas em lugares diferentes através da
internet. Vou fazer uma mdasica... Ah, fiz essa musica aqui... versao
tal... Ai botava no site... Mas os sons separados estdo aqui. Ai vinha
fulano e fazia a versdo namero dois. Ai vinha um outro e fazia o remiz
do remix do remix, que era um grande laboratorio.



Do Recombo (que hoje ndo existe mais), sairam vérias propostas e
uma delas foi a licenca que é uma das licengas do Creative Commons
hoje em dia, que € justamente essa questdo:

— Nao, eu quero que minha musica fique na internet com livre
consentimento pra que as pessoas baixem de forma nao comercial.
Que era 0 que j& acontecia, independente de gravadora, independente
de mdasico.

Entdo, é melhor vocé botar, do que outra pessoa botar seu som com a
qualidade ruim, com a compressao ruim, ou estar vendendo. Entéo
voceé bota la. Entdo, eu participei do Recombo, a gente faz até algumas
acOes em Recife, 14 em Sdo Paulo. E era tudo essa galera assim, se
conhecendo pela internet... A gente nunca tinha se visto. E articulando
e propondo e fazendo coisas. E isso foi a salvacdo, porque o mercado
musical aqui é muito complicado pra esse tipo de musica. Entdo,
talvez se fosse dez ou quinze anos antes, ia ser muito dificil conseguir
0 que a gente conseguiu. Talvez tivesse mesmo que ir pro sudeste,
como o Chico César fez. Mas hoje em dia, da certo. Tem uma geracdo
nova que esta conseguindo fazer muita coisa.

Como Esmeraldo mesmo afirmou: eles foram do underground a 2004. Ou seja,
num plano local, a banda saiu do restrito mercado pessoense para, num plano nacional,
sair do anonimato. Num espaco de dois anos, ela foi convidada a tocar nos maiores
eventos de musica alternativa do Brasil daquele periodo, tudo gracas as possibilidades de
interacdo oferecidas pela internet. Ou seja, a sua fluidez foi o suporte de um movimento
coletivo e condicionante do desenvolvimento e expansao da musica digital de Esmeraldo,
por conta das suas principais caracteristicas, que sdo a permeabilidade, a descentralizagdo
multifacetada e a flexibilidade (CASTELLS, 2006).

Chama a atencéo a sua percepgdo de que a sua visibilidade foi alcancada a partir
de Jodo Pessoa, sem precisar fazer o mesmo movimento que fizeram antes dele artistas
mais conhecidos, e que precisaram seguir o “paradigma daquela época: vocé tem que ir
pra onde tem oportunidade”. E evidente que nio podemos comparar 0s rebatimentos e a
histéria artistica de Elba Ramalho com a de Esmeraldo. Nesse ponto, o dialogo
desenvolvido entre mim e Esmeraldo d& a medida das possibilidades transformadas em

projetos e realizagéo:

PESQ.: Mas, vocé ir pra S&8o Paulo dez anos antes (no comego dos
anos 1990), seria tdo dificil quanto...

Chico:  E. Mais menos que aqui. Porque S&o Paulo é uma ponte
aérea pra outros cantos. Muito projeto maluco... Que vocé
V& que consegue.

PESQ.: Talvez em Londres, alguns lugares dos Estados Unidos,
Franca, vocé achasse um nicho interessante, e eu estou
pensando nas décadas de 1970/80, aquela época mais



psicodélica...

Chico:  Os anos 1990 foram realmente muito complicado... O rock
nacional caindo.

PESQ.: Eu estou falando isso, porque, pelo que vocé estd me
colocando, a conjuntura tecnoldgica que o final dos anos
1990 proporcionou, foi fundamental para a Chico Correa &
Eletronic Band alcancar o que alcangou dez anos depois.

Chico:  Durante os dez anos, na verdade. E todo um processo. E
hoje, passou aquela novidade, aguela coisa, vocé ja fica...
Mas é engragado... Eu tenho conta no My Space... My
Space é a grande referéncia hoje de comunidade. E ai eu
coloco os videos que também é outra coisa que
revolucionou. Antigamente vocé tinha muito menos
espaco. Tinha um site ali, mas vocé s6 pode botar duas
mausicas. Hoje em dia, vocé tem espaco quase ilimitado. E o
video. O video é a grande historia, de voceé ter a sua banda,
seu projeto ou o que for. Vocé grava o seu video e joga no
Youtube... O cara achou legal, avisa pro outro. Quando vai
ver, t& com mil videos...

Vemos com isso que a experiéncia artistica digital ja se apresenta como indicadora
de possibilidades, na medida em que Esmeraldo percebe — antes mesmo do advento da
Web 2.0 — que, o que se afigurava era um caminho sem volta. Quando ele diz isso, esta se
referindo as mudancas de mercado, mas ndo sO isso. A experiéncia artistica musical
ocorre a partir do que percebemos (ouvindo, executando ou compondo uma cancao)
somado aquilo que sentimos. A disseminagdo pela rede ndo muda a esséncia disso, mas

oferece a chance (ou condigao de possibilidade) de criarmos outros tipos de interagdes.

Essas interacdes passam pelas formas como as pessoas buscam entender aquilo
que as rodeia. Normalmente, passa pelo uso de um sem nimero de mecanismos de
localizagdo e percepgdo, tais como filmes, livros, jornais, revistas, masicas. Essas e
tantas outras ferramentas auxiliam no processo de localizacdo no mundo e, mais do que
isso, nos ajudam a explicar quem somos e o que estamos fazendo (BECKER, 2009).
Ainda que fornegam apenas explicagOes parciais, essas ferramentas se mostram
adequadas para os objetivos escolhidos por aquelas que as usam nesse processo e tal

ocorre pelo fato de que todas elas emergem em contextos organizacionais definidos.

Dessa forma, acreditamos que as ferramentas digitais se oferecem nesse
processo que Becker (2009) chama de localizagdo e percepgdo. N&o diz respeito apenas
a relacdo entre o global e o local, mas aos procedimentos necessarios para que o sujeito
‘encontre’ seu locus no interior das sociabilidades que vivencia através das suas

experiéncias artisticas digitais. Nesse sentido, tentar explicar quem é o mausico



alternativo que tem na Pragca Antenor Navarro um importante 16cus de atuagdo se torna
possivel e necessario. Uma das metodologias de pesquisa que nos permitem fazer uma
aproximagéo desse universo é o interacionismo simbolico. Por se tratar de uma teoria
microssocial (GOFFMAN, 1985), ele nos ajuda a analisar essas ferramentas de
localizagdo no mundo, justo pelo fato de ter como principal fonte de estudo os processos
de interacdo, no tocante a acdo social caracterizada por uma orientacdo imediatamente
reciproca (JOAS, 1990). As investigacfes que lancam mao do aporte tedrico do
Interacionismo Simbdlico se baseiam no conceito de interacdo que pressiona o carater
simbdlico da agdo social. Uma forma de traduzir essa ideia na forma de modelo é a
afirmacdo de Joas (1990) de que as relagdes sociais, em nenhuma acdo, assumem a
forma de mera traducdo de regras fixas. Isso quer dizer que quando as defini¢bes das
relacGes sdo estabelecidas e propostas reciprocamente, a interacdo esta posta (JOAS,
1990). Dessa forma, as relagdes sociais ndo séo estabelecidas de uma vez por todas, mas
submetidas ao continuo reconhecimento das partes envolvidas:

Mas ai, ja ta aparecendo até no Google. Os Reis da Cocada Preta. E

pronto! Aparece a gente 14*. Massa. Antes, aparecia varias fotos, mas

a gente ndo. E, de uns meses pra c4, eu ja botei Os Reis da Cocada

Preta, e ja aparece as fotos da gente, ou entdo outra coisa. A coisa ta
melhorando pra gente. Pelo menos no meu conceito né. (fala de Janz).

Joas (1990) também nos chama a atencéo para o fato de que ndo devemos limitar
o Interacionismo Simbdlico a sua ideia central, que é buscar a compreensdo da forma
“[...] como os individuos interpretam 0s objetos e as outras pessoas com as quais
interagem e como tal processo de interpretacdo conduz o comportamento individual em
situagdes especificas” (GOFFMAN, 1985, p. 149), pois é mais produtivo ficarmos
atentos as preferéncias metodoldgicas e tedricas que surgem a partir dela. Nesse caso,
iremos levantar algumas questBes relativas ao carater imediato e interpessoal do
fendmeno em voga, bem como a alguns pontos atinentes a poder e dominacdo,

interpostas no interior das relacbes macrossociais (ENNES, 2013).

Destarte, podemos ver que, aléem de compor, os artistas podem, desde ja, gravar,
mixar e confeccionar albuns em estidios medianos, mas de 6tima qualidade. Houve uma
consideravel expansdo dos espacos de gravacdo. Mesmo invadindo o ambiente domestico,

0 material de producdo de mdsica ndo perdeu o status de arte. As TIC’s ndo ensejaram a

4 Risos.



migracdo da produgdo musical para o0 ambiente doméstico. De certa forma, a experiéncia
artistica sempre se valeu de um ambiente mais aconchegante para acontecer. A novidade
consiste nos valores que as TIC’s agregam a todo processo de producdo da musica. Da
composicdo até a producdo final. Isso independe da ordem da construgdo musical: o

musico pode compor em casa e produzir no estudio ou fazer o processo inverso:

E isso vem evoluindo até o ponto da tecnologia do sampler evoluir.
Até o ponto de voceé ter programas que vocé pode editar. Por exemplo,
eu fiz algumas musicas da minha banda num estudio. Fui pra 14, captei
(o estidio tem a preocupacdo de ter os melhores microfones e
timbrar...). Pronto, beleza. Dou uma pausa, trago pra casa. Porque,
hoje, como é tudo ndo linear, vocé pode editar que nem um video.
Quero pegar tal trecho. Quero pegar do outro take e recortar. Isso da
pra fazer. (fala de Esmeraldo)

Depois, eles podem distribui-lo através das Redes Sociais que pululam na internet, através

de softwares simples.

Dissemos no inicio do texto que as interacdes aqui consideradas levam em conta
as influéncias muatuas entre musicos, mas também as mediagcOes entre 0s musicos e as
TIC’s. Ou seja, @ medida que a relacdo com a musica digital ndo se restringe mais a
audicdo e a interpretacdo, o suporte digital insta uma relacdo mais intima entre os artistas,

0 material sonoro e o ouvinte, como podemos verificar na fala de Esmeraldo.

[...] quem precisa de jornal (certos jornais)? Que nunca da espaco pra
musica alternativa. Vocé vai nos nichos ali... eu faco forro pé de serra,
eu ja sei o produtor que faz isso, eu ja sei a galera, eu ja acho o
publico. Se eu faco musica industrial underground, eu também ja vou
ter meu nicho ali. Que as pessoas na internet se acham com facilidade.
Entdo eu faco meu disco e vou mandar pro cara que faz critica pra
Revista Bravo, mas também pro cara que faz Fanzine & no Rio
Grande do Sul. E ai a coisa pode nem sair na Bravo, mas vai sair no
Fanzine e isso vai repercutir. E a diferenca é que eu ja ndo tenho que
ta botando isso no correio: “baixe o disco ai!” Economicamente é até
muito mais barato e mais rapido. Esse negdcio é bom e multiplica. As
coisas vao pra frente. (grifo nosso)

Talvez por isso, a confeccdo do &lbum deixa de ser a referéncia musical
predominante. Ao menos para 0s musicos, ela é substituida pela permeabilidade da
interface digital que sujeita 0 som a todo tipo de manipulacdo imaginavel. Nao importa se
essa manipulacdo trata apenas da conversdo do arquivo (associando um som a um contato

de nosso telefone) ou trata, no limite, da criacdo de novos discursos sonoros, tendo como



base a apropriacdo de inimeros trechos de outras cangdes (como ocorre na mdusica

eletronica).

Assim, a experiéncia artistica digital nos Convida a todos a mergulhar na estrutura
(digitalizada) da obra musical e criar uma nova relacdo de sentido: somos agora
convidados a manipular a musica e a nos tornar interpretes ativos e operadores de uma
masica intotalizavel. De um simples ringtone usado em nossos smartphones, que
relacionamos a alguém ou a uma situacdo especial até uma obra conceitual. Nesse
sentido, o artista Tom Zé nos d& um valioso exemplo. No seu CD “Jogos de armar”,

pode-se ler na contracapa do encarte:

Em 17 de maio de 78 esses instrumentos, ideias e can¢bes subiram ao
palco da GV - teatro da Fundacgdo Getulio Vargas —, S&o Paulo. [...]
L4, o embrido de células musicais que podem ser manejadas,
remontadas: um tipo de cancdo-mddulo, aberta a inimeras versoes,
receptiva a interferéncia de amadores ou profissionais,
proporcionando jogos de armar nos quais qualquer interessado possa
fazer, por si mesmo:

a) Uma nova versdo da musica, pela remontagem de suas unidades
constituintes;

b) Aproveitamento de partes do arranjo que foram abandonadas;

c) Reaproveitamento de trechos de letras ndo usados nas cangdes, para
completa-las ou refazé-las;

d) Construcdo de composi¢Bes inteiramente novas, com células
recolhidas a vontade, de qualquer das cancGes do disco-mae.
Acompanha-o cedé auxiliar (ndo é um cedé duplo), Cartilha de
parceiros. Neste, cada célula ou entrecho é apresentado separadamente
para permitir reelaboragdes e remontagens.

[...]

Segue uma sucinta instrucdo da Editora Irard/Trama, para o caso de
trabalhos que queiram assumir compleicdo profissional [...]45.

Podemos responder as perguntas que aparecem no titulo e no inicio deste t6pico,
tomando por base o exemplo de Tom Zé. Nos termos aqui propostos, ainda existe 0
momento de troca entre componentes de um processo interativo envolvendo a musica —
bem como as artes em geral — de forma ndo metodica e ndo proposital? Cremos que isso
sempre houve e nunca cessara. 1sso acontece conforme Tom Zé propde ao ouvinte uma
imersdo na sua masica que vai além da simples audicdo e contemplagdo. Ao oferecer
trechos e letras de arranjos para que sejam refeitos, ele parte de um tipo de relagédo com

a musica que foge totalmente ao padrdo univoco (ADORNO 1999) proposto pela

** Contracapa do encarte que acompanha o CD Tom Z§, Jogos de Armar — faga vocé mesmo. Trama,
2000.



Industria Fonogréafica tradicional. Ou seja, aquele consumidor passivo diante de um
produto com o qual ndo se pode fazer outra coisa a ndo ser ouvi-lo e manusea-lo, €
transformado por Tom Zé em uma experiéncia artistica digital que envolve o publico
em um processo de criacdo, estimulando parcerias e reaproveitando trechos “[...] de
letras ndo usados nas cangdes, para completd-las ou refazé-las”. Ainda que isso tenha
acontecido no ano de 2000, periodo em que as TIC’s ainda eram limitadas por questdes
técnicas e financeiras, elas ja se apresentavam como ferramentas capazes de

potencializar a experiéncia artistica tanto dos masicos quanto do publico.

O consumidor pode ou ndo se comportar de forma passiva diante dos produtos
da Industria Cultural. Mas podemos concordar com Adorno quando ele afirma que a
IndUstria Cultural criou todo um aparato de fetiche voltado ao gosto e a estética (bem
como ao consumo puro e simples), por meio de entretenimento de massa, buscando a
cooptacdo do tempo livre das pessoas (ADORNO, 1999). Da soma entre a
intercambialidade e as possibilidades de acesso ao contetdo, surge a fruicdo, que ela
proporciona, dentro das muitas brechas que a entropia do sistema digital*® em seus vaos

e vacuos sistémicos nos oferece. Como isso se desenrolou é outra questéo.

Essa colocacdo é importante, no sentido de que a proposta estética e conceitual
da obra de Tom Zé ja era factivel desde o advento da musica eletroacustica e do
fonograma. Mas enxergar a musica de forma unidimensional, apenas como produto, ndo
permitia aos artistas e produtores ir além do produto album. Isso ndo impediu Tom Zé
de vislumbrar e elaborar o conceito, mas o impediu de materializar a ideia. Tal s6 foi
possivel com a digitalizacdo da musica, que fez mais que tornar o projeto viavel de um
ponto de vista técnico: criou novas formas de interagdo. Interagdo que, por sua vez,

propiciou a consecucao do projeto.

Estamos falando do inicio dos anos 2000. As vésperas da Web 2.0, as limitagdes
técnicas ainda eram consideraveis. Porém, a influéncia das TIC’s j& se fazem presentes
no processo de construcdo desse conceito. Ainda que a proposta do &lbum Jogos de
Armar ndo seja compartilhar musica pela rede, a ideia de compartilhamento (nos moldes

do que as TIC’s permitem) ja esta contida no conceito apresentado por Tom Zé. Ja nos

¢ 0 mundo digital parte do caos para o ordenado. E na entropia desse processo que as artes eletronicas
encontram as brechas por onde lancam as flechas de seu contetdo revoluciondrio, critico, sublimador e
tudo mais que ela pode ter, que va de encontro ao status quo.



remete as formas como as TIC’s interferem nas interagfes sociais, nesse caso, entre

musico, musica e ouvintes. Atualmente esse processo € ainda mais simples.

Em relagdo ao elemento ludico, a forma como Janz o coloca na pergunta (“[...]
sera que ainda existe esse ladico?), permite-nos pensa-lo em suas diversas acepc¢oes.
Nesse caso, podemos pensar as possibilidades indicadas pela experiéncia artistica digital
por meio da ideia de jogos, brincadeiras e atividades criativas, considerada pela
pedagogia; podemos usar a ideia de manifestacdo artistica que aparece ainda na idade
infantil sob a forma de jogo — tomada da psicanalise —, passando pela ideia de
divertimento puro, acima de qualquer propésito*’. E interessante notar que a proposta de
Tom Zé se encaixa em cada uma delas. E como se, de certa forma, as trés acepcoes
fossem, no fundo, apenas uma. O argumento pode parecer forgoso, mas, no encarte
transcrito anteriormente, Tom Zé da a entender que é a “interferéncia de amadores ou
profissionais, proporcionando jogos de armar” que d& sentido ao seu album. A ideia de
divertimento puro e infantil é comtemplada nas alineas ‘c’ e ‘d’, quando ele afirma que
os trechos de cangdes podem ser reaproveitados ‘a vontade’. Nesse caso, trazendo a
ideia de musica compartilhada de Tom Zé para dentro da Web 2.0, é possivel brincar,
jogar, usando nossas capacidades artisticas natas apenas como divertimento puro ou na

busca por alguma realizacdo profissional e artistica.

Enfim, arte da modernidade que se transforma e chega aos nossos computadores
e smartphones como instancia de possibilidades e encontra na masica um campo que se
oferece a compreensdo. Uma historia musical, um caminho que se confunde com o
caminho da humanidade. Entra nela, sai dela. Vai se misturando. As vezes de forma
hibrida, outras, assumindo uma impressionante homogeneidade, que se separa para

depois, novamente, se reengrenar.

2.3. Uma andlise da musica digitalizada

O modelo de comunicacgdo utilizado pela internet é baseado na comutacdo de
pacotes, sistema que deixa a rede independente de centros de comando e controle. Assim,

as unidades de mensagem se fragmentam, espalham-se ao longo da rede, encontram suas

*" https://www.dicio.com.br/ludico/ acessado em 15/09/2016.



préprias rotas e se remontam com o sentido pretendido em qualquer ponto, desde que
acessadas da maneira correta. Esse padrdo constroi um sistema de producdo (LEMOS &
PALACIOS, 2001). Estamos diante de um modelo de comunicacio e recepcio de sinais
onde as producBes musicais digitais caminham lado a lado com a prépria realidade. De
acordo com Castells (2001), isso quer dizer que a novidade da comunicagao eletrénica de
sons, imagens e dados ndo é a inducdo a realidade virtual, mas a construcdo de uma
virtualidade real*®,

A incorporacdo da tecnologia pela sociedade e a sua utilizagdo por essa mesma
sociedade é que produz essa inducdo. Ela se da através de enormes investimentos dos
grandes conglomerados empresariais, somados aos esfor¢os das instituicBes cientificas e
dos usuarios diletantes, ocorrendo por meio de saltos de qualidade (de conexao) e

quantidade (de usuérios).*°

Esses saltos de qualidade e quantidade podem ser relacionados a velocidade com
que a reprodutibilidade técnica impBe a realizacdo e distribuicdo das artes, no ensaio
Obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica — publicado pela primeira vez em
1955. Ali, ao discorrer sobre o conteddo revolucionario das artes modernas, Benjamin
(1980) deixa espaco para que afirmemos que a reprodutibilidade da arte alcanca outros
meios de expressdo como a musica. Avancando em suas ideias, Benjamin chama a
nossa atencdo para a extrema velocidade com que a reprodutibilidade se impbe a

consecucdo das artes e as novas formas de acesso que ela coloca a nossa disposicéo.

Ainda que as ideias benjaminianas estejam datadas, juntas, elas nos fazem
perceber o quanto a ideia de reprodutibilidade ainda é bastante util, principalmente se
pensarmos numa arte que é modelo para muitos artistas, que sdo, também, produtores
(BENJAMIN, 1985). Isso ocorre ndo apenas no sentido que damos hoje a producéo da
musica (no que tange seu carater técnico), mas no sentido de tencionar as relacBes
artisticas e culturais no interior de uma sociedade. E mais ainda, se pensarmos nas

condigdes de producdo desta arte.

*8 Onde virtual é tudo aquilo que existe na pratica como faculdade — e sem efeito atual —, mas que é
suscetivel de acontecer. Por sua vez, o real € tudo aquilo que existe de fato (Pequeno Dicionario

Brasileiro da Lingua Portuguesa — supervisionado por Aurélio Buarque de Holanda Ferreira. Editora
Civilizacdo Brasileira - RJ, 1980 - 13?2 edi¢do).

%9 Para uma historia detalhada do surgimento da grande rede, vide CASTELLS, Emanuel, A Sociedade em
Rede (2006).



Em outro texto — O autor como produtor —, Benjamin (1985 — publicado pela
primeira vez em 1966) analisa os modos de producdo da arte em funcéo das relagoes de
producéo que se criam no interior da sociedade capitalista. Um bom exemplo de como
continua possivel fazer uma explanacdo sobre a musica digital partindo da ideia de
reprodutibilidade é a experiéncia artistica digital na masica. Ela nos oferece uma nova
sintese para o material sonoro, que nada mais € que a relacdo de sentido construida pelo
artista e pelo apreciador por intermédio da internet e isso abre espaco para novas

possibilidades de interacdo entre masica e sujeitos (BORGES, 2009).

Santaella (1982), em seu texto Deslocando as fronteiras da arte, nos mostra
como Benjamin compreende a arte como uma forma de producdo social e enxerga o
artista como um “trabalhador radicado numa historia determinada € com materiais e
técnicas determinadas a disposicdo” (SANTAELLA, 1982, 95). Dito de outra forma,
podemos concordar com Benjamin e afirmar que o musico alternativo também esta
submetido aos modos de producdo digitais. Assim, podemos pensar a producdo social
da arte a partir das condigbes de producdo das relacBes sociais entre produtores e
publico, onde os musicos sdo seus proprios produtores e a interacdo com o publico é

maior, ao ponto do publico também fazer as vezes de distribuidores de masica.

Em outra chave, Bourdieu analisa as relagfes entre artistas e mercado em seu
livro As regras da Arte (1986), e afirma que as condic¢des de producéo estabelecem uma
“[...] relagdao de homologia estrutural com o campo do poder onde se recruta o essencial
de sua clientela” (BOURDIEU, 1996, p.186). Para Bourdieu, essa repeticdo das
estruturas € tdo forte que tanto os produtores quanto o publico tendem a funcionar como
uma estrutura mental, organizando a producdo e a percep¢do dos produtos. Por essa
percep¢do, ha uma oposicdo entre arte e dinheiro, que conduz os julgamentos que

determinam o que € e 0 que nao € arte (BOURDIEU, 1996).

Voltando a Benjamin, a historicidade objetiva impfe, a0 mesmo tempo, uma
historicidade dos meios de produgdo artistica. Ainda de acordo com ele, sem essa
imposicdo, fica impossivel entendermos o movimento de transformacido da arte. E
importante ressaltar que ele considerava os meios de producdo da arte como meros
aparatos técnicos, porém ‘“determinantes dos procedimentos de que se vale o processo
criador e das formas artisticas que eles possibilitam” (SANTAELLA, 1982, 104). E

desta maneira que as modificacGes na tecnologia e nos modos de producdo da arte



alteram a forma da obra e as relagBes sociais entre produtores e receptores. E
exatamente isso que a mausica digitalizada possibilita: um outro tipo de relacdo entre
produtores e receptores, construidas gracas as novas condi¢cfes de producdo da masica

digital — que serdo examinadas no proximo capitulo.

Nesse sentido, as “tendéncias evolutivas da arte, nas atuais condi¢des
produtivas” (BENJAMIN, 1980, p. 166), podem ser observadas e utilizadas para
formular em que sentido se dao as exigéncias revolucionarias na agdo politica artistica.
Isso tem a ver com o fato de a arte de hoje valer tanto quanto puder se fazer vista e iSso
— de um ponto de vista mercadologico — s6 foi possivel no instante em que a
reprodutibilidade permitiu a producédo e a reproducdo em larga escala, 0 que também
mexeu com seu valor de exposi¢do. Sempre reprodutivel, o advento dos dispositivos
digitais tornou a reprodutibilidade da arte cada vez mais intensa. Assim, uma vez que
esses produtores de contetdo digital estdo de posse de meios efetivos e eficazes para a
execucdo do seu labor musical, suas experiéncias artisticas passam a dar vazao a todas
as possibilidades postas pelas TIC’s disponibilizadas no ciberespaco. Nesse sentido,
iremos encerrar este capitulo tecendo algumas reflex6es pontuais sobre algumas

caracteristicas principais da experiéncia artistica digital voltada a masica.

2.3.1. A Comoditie Digital

No final dos anos 1970 as grandes gravadoras comegaram a se fundir criando o
que se convencionou chamar de Majores. Nesse momento, o fonograma se transformou
em uma mercadoria preciosa. Trata-se de uma espécie de matriz em que o material
musical é gravado e atraves do qual circula pelo mundo e é comercializado (como LP’s,
CD’s, MP3). No instante em que ele passa a funcionar como a objetivacdo do carisma do
artista, ele se transforma em mercadoria e passa a ser utilizado pelas empresas como
elemento de negociacdo. Uma série de fusBGes ocorreram com o intuito de controlar o que
é ou ndo disponibilizado ao publico (SMIERS, 2006). Esse desenvolvimento transformou
a musica produzida dentro de um estidio (o fonograma propriamente dito) em uma
espécie de comoditie (primeiro armazenada em um suporte analégico e depois em um

suporte digital).



Assim como outros ramos da industria, a Industria Fonogréafica pega um produto
com pouco valor agregado (por ser desconhecido) e agrega valor a ele. Nesse sentido, o
trabalho da Inddstria Cultural é adicionar valor a musica através do produto album,
associando a imagem e a musica dos artistas a toda sorte de produtos, por meio de
licenciamentos e exposi¢do do artista na midia massiva. Mas, para que esse produto
pudesse render todo o seu potencial, era preciso controlar de forma rigorosa sua
circulacdo pelo mundo (VICENTE, 1996). Quando levamos em conta a enorme
quantidade de fonogramas gravados desde o inicio da industria fonografica, vemos como,
dessa forma, eles poderiam concentrar seus investimentos em artistas de maior apelo
comercial — os chamados Blockbusters (SMIERS, 2006). Por fim, a Industria Fonografica
nunca soube negociar musica e sim CD’s, LP’s ¢ K-7’s (LEONI, 2009).

A mdasica sempre andou de méos dadas com a tecnologia: da confecgdo dos
instrumentos a invencdo do gramofone, sua evolucdo a conduz a mausica digital. Num
sentido amplo, a tecnologia é a sociedade: do papiro a tela de cristal liquido ou da pena
ao teclado do computador, a sociedade pode ser interpretada pelas ferramentas criadas
pela técnica. Isso nos remete a dois principios ontoldgicos: (1) a tecnologia nao
determina a sociedade, antes a incorpora e (2) a sociedade ndo determina a inovagao
tecnoldgica, ela a utiliza (CASTELLS, 2006). E essa interaco dialética entre sociedade
e tecnologia que oferece aos musicos novas condi¢Oes de possibilidade, em comparacao

com a musica analdgica.

Desse modo, o interesse dos musicos recai sobre 0s usos possiveis das
comodities digitais a partir dos dispositivos digitais e na interatividade. Numa palavra,
na apropriacdo desses elementos pelos musicos. E um novo paradigma informacional

que se liga a mudancas sociais, econdmicas, politicas, culturais e artisticas do mundo.

2.3.2. A Permeabilidade

Na medida em que a confecgdo do album deixa de ser a referéncia musical
predominante, ela é substituida pela permeabilidade da interface digital que submete o

som as mais variadas manipulacGes. A universalidade desse ambiente favorece a



globalizagdo da mdsica, ndo apenas no sentido comercial, mas em termos de

democratizacdo do acervo disponivel.

De principal mercadoria da Industria Fonogréfica, o album passa a ser visto uma
espécie de cartdo de visitas dos artistas em busca de notoriedade. Embora o album nao
tenha perdido sua importancia social, politica e econdmica (pelo contrario), os valores
relacionados a ele foram transformados pela permeabilidade digital, que colocou a
estrutura da musica a disposicdo de todos — ndo apenas para apreciagdo, mas para uma

relacdo mais intima.

Isso permite a coexisténcia pacifica de diversos interesses e culturas (CASTELLS,
2006: 439), formando uma Rede flexivel no interior da internet, onde pessoas,
instituicdes, empresas e associa¢des criam seus proprios circulos de informagéo
(CASTELLS, 2006). Nela, a representacao social ganha um novo espaco, continua a se
basear em meios simbolicamente generalizados, dentro de um ambiente de diferenciacdo
politica e com cada corrente ocupando seu espagco: conservadores conservam;
progressistas inovam; ambientalistas cuidam das questdes ambientais; trabalhistas, de
questBes laborais; os anarquistas anarquizam estruturas petrificadas; os revolucionarios
revolucionam (CASTELLS, 2006).

A ideia (arbitraria) de divisdo entre executor/ouvinte e técnica/contelido™ foi
substituida. Benjamim acreditava que isso sO seria possivel com a ajuda da palavra. Ele a
entendia como um aspecto essencial, uma vez que a palavra pode eliminar todas as
disjuncdes presentes na musica. Nesse mesmo sentido, o fato de ser permeavel ajuda a
eliminar as oposi¢des. Aqui, tanto a palavra quanto a permeabilidade tém o sentido de
transformar as técnicas de gravacdo, divulgacao e distribuicdo em elementos capazes de
superar antinomias. Assim como a palavra, o carater permeadvel da musica digital
reforca a posicdo do homem no centro de suas proprias experiéncias. Através da palavra
usada no ambiente permedvel da internet, 0 homem tem mais uma chance de se
emancipar, pelo exercicio de se expressar e de procurar influenciar o rumo dos
acontecimentos — e tal se da pela exigéncia que se tem em se poder descrever o mundo

(real ou digital)

*® De uma forma bem simples, a técnica diz respeito aos equipamentos utilizados na producéo do
fonograma que separa 0 musico do seu publico através do album. Eles permanecem fisicamente
separados, mas uma nova aproximacdo se configura através das redes sociais. Quanto ao conteldo, ele faz
referéncia a0 material gravado: composicao letra e melodia da cangdo, harmonizacdo da musica, criacdo
dos arranjos e o ritmo escolhido.



2.3.3. A Intercambialidade

A intercambialidade é um dos principais elementos do processo de construgdo
dos sujeitos musicos na atualidade. No exato instante que um apreciador pode, num
clique de seu mouse, se tornar um artista, a intercambialidade esta posta. A musica esta
conectada ao mundo. Ele é o seu limite. No instante em que as TIC’s nos colocam em
contato com a forma e a estrutura do material artistico, essas tecnologias digitais nos
oferecem alguma possibilidade de confronto com a Inddstria Cultural (BENJAMIN,
1980). Nesse sentido, a questdo consiste em situar a producdo da musica digitalizada

dentro das necessidades objetivas daqueles que a produzem.

Um exemplo dessa demanda e da intercambialidade ensejada pela musica digital
é 0 arquivo de extensdo MP3 (ou musica de padrdo MP3). As técnicas de gravacdo
gravam todo o espectro de frequéncia do instrumento no momento da execu¢do do som,
inclusive aquelas que se encontram acima e abaixo do alcance do ouvido humano
comum®’. O que o padrdo MP3 faz é remover qualquer som fora do limiar fisioldgico da
audicdo humana®. Esse procedimento promoveu uma enorme revolucdo na
intercambialidade da mdsica que circula pela internet. Aléem de comprimir (em até
90%>%) o material sonoro, tornando-o compacto e mais facil de circular, ele o

transforma em dados/arquivos — passo essencial para que a manipulagéo se instaure.

Vale mencionar que a qualidade da musica de padrdo MP3 (entre 98 e 128
Kbps>*) &, tecnicamente, uma das piores com a qual o ser humano ja teve contato, desde

a invencdo da musica gravada. De acordo com Esmeraldo,

O contra-senso é o seguinte: 0 MP3 é muito fraco. [...]

S6 que virou um padrdo. E uma coisa maluca. Vocé vai para um
estudio, trabalha com 24 Bits ou 96 Bits, 40 KiloHertz. VVocé usa
todas as faixas de informacdo pra obter um som cristalino, vocé passa
horas mixando pra gerar um disco, gerar uma matriz e no final, o cara
vai ouvir em MP3 de 128, que é um som deteriorado. [...]

Mas o som, ele perde peso. Comega a perder frequéncia aguda... Vocé
comega a ouvir bossa nova... Vocé ndo consegue ouvir o chimbal.

1 Algo entre 20 e 20000 Hz.

2 Overmundo: Escuta e MP3Fonte: http://overmundo.com.br/overblog/escuta-e-mp3-1. Acesso em
05/12/2015.

>3 |dem.

> Espécie de unidade de medida, ela mede a qualidade de execucdo da musica pela taxa de bits por
segundo. Quanto maior o valor, melhor serd& a qualidade do som. Endereco eletronico:
<http://www1.folha.uol.com.br/folha/informatica/ult124u16393.shtml>. Acessado em 15/09/2016.



E importante salientar que estamos aqui nos referindo a uma questéo técnica. Ou
seja, por um lado, temos o fato de a mé qualidade da musica de padrdo MP3 ser
prejudicial a satde. Por outro lado, esse padrdo proporciona uma “interface entre campos
tecnologicos, mediante uma linguagem digital comum, na qual a informacao é gerada,
armazenada, recuperada, processada e transmitida” (CASTELLS, 2006, p. 63). Em outras
palavras, gerar, armazenar, recuperar (ouvir), processar, transformar e compartilhar
cangdes compactadas da vazdo a uma demanda de consumo, impossivel de ser atendida
no formato analdgico. Enfim, através do clique do mouse, a intercambialidade expande a
mausica exponencialmente em razdo da sua capacidade de criar. No mais, uma boa parte

do acervo disponivel ja possui uma qualidade de compressao entre 292 e 330 Kbps.

Essas colocacdes dizem respeito ao desenvolvimento dos equipamentos e
reproducdo de audio, mas aos de gravacdo também. Os primeiros equipamentos de
gravacdo esbarravam em problemas relativos ao registro das frequéncias e as
frequéncias mais graves eram extirpadas, pois ndo havia equipamentos que as
reproduzisse. Surge entdo um detalhe interessante. Como as primeiras populacdes
urbanas do inicio do século XIX ndo tinham acesso a musica erudita (objeto das
primeiras producgdes fonograficas), o padrdo de qualidade das musicas, que ndo era dos
melhores, foi facilmente imposto pelas gravadoras (BORGES, 2006). O
desenvolvimento do padrdo digital resolveu parcialmente esse problema, na medida em
que os estudios passaram a trabalhar com padrGes de compressdo muito baixos, em
detrimento do aumento da qualidade dos equipamentos. Mas em termos de reproducéo e
distribuicéo, é praticamente impossivel mensurar até onde podem ir as possibilidades da
musica dentro do ambiente de rede. A imaginacdo dos usuérios é o limite por um lado e
as disputas juridicas pelo acervo e direitos autorais € o limite por outro. Ainda em
termos de intercambialidade, as artes graficas, pictoricas, musicais, textuais, sdo todas
convertidas em informagdes (o hipertexto). Bites (zeros e uns) acessiveis a qualquer

pessoa que se ‘sinta’ artista, ou que queira simplesmente ouvi-la.



2.3.4. Interatividade

A profusdo de midias no cotidiano das pessoas é tdo grande que esta produzindo
uma especie de quase onipresenca e quase onisciéncia. Santaella (2003) chama isso de
efeito de fetiche, dado o fato de que, diante da proeminéncia das midias, todo o mais
parece se apagar. Pensando na cultura de massa, € como se bases subjetivas necessarias
para se pensar cultura, e as formas de socializagcdo que Ihes sdo inerentes, nos fossem
negadas. Se assim for, o resultado disso seria — de acordo com Santaella (2003) — a
perda da capacidade de percepc¢do, em fungdo das linguagens e dos processos signicos
a0s quais somos expostos no ciberespaco®. Como fica a construgdo do sujeito musico

em meio a isso?

Foi pela possibilidade de se adquirir um Long Player, com cantigas tradicionais
da terra natal ou apenas cumprindo um desejo de ouvir musica que a producdo em
massa se mostrou importante na construcdo dos sujeitos musicos como 0s conhecemos
hoje. O fascinio que a musica e os aparelhos de som causavam tém ligagdes com a
necessidade de contato, com a manutencdo da identidade e com a sensacdo de

compartilhar uma dada cultura. Essas mudancas sao significativas, mas ndo definitivas.

O que vemos hoje € uma necessidade ainda mais complexa — em funcdo das
imensuraveis possibilidades de conexdo com o mundo — de se integrar. Isso independe

da instancia de integracdo que se quer alcancar:

e se 0 que se quer é se aproximar das pessoas através de nomes e personagens

ficticios;
e se 0 que se pretende € dirimir distancias;

e Se 0 que se quer € tratar de questdes profissionais e utilitarias.

Assim, o desenvolvimento dos Hardwares e Softwares de comunicacao

colocaram uma parte consideravel de nossos cancioneiros a disposi¢do de muitos. E um

*® Mais uma vez, a ideia de McLuhan (1974) de que o meio é a mensagem aparece. De acordo com
Santaella (2003), dentro da légica que dirige o nosso mundo hoje, a internet tornou-se uma estrutura que
se pretende universal. Trata-se de um ambiente de comunicagdo em continua expanséo e seus ambientes
comunicacionais constituem formas culturais e socializadoras sem precedentes.



conhecimento comum e interativo que, nesse inicio de século XXI — tanto nas nagdes
desenvolvidas como naquelas em processo de desenvolvimento — estd colocando cada
vez mais pessoas em contato com esse tipo de tecnologia. Nesse sentido, € importante
reforgarmos as diferengas entre o barateamento dos equipamentos, ocorrido no final das
décadas de 1970/80 e o que vivemos hoje — notadamente, com a multiplicacdo de

aplicativos (softweares) que funcionam dentro do conceito de intuitividade.

Dessa forma, a posse de equipamentos digitais se tornou um acessorio normal,
quase indispensavel, para a vida. Para a maioria dos musicos e, frequentemente, também
para pessoas individualmente: tanto 0s jovens que ja nascem imersos Nesses Processos
tecnoldgicos; quanto os mais velhos, muitas vezes obrigados, por forca das
circunstancias, a se adaptarem. Para muitas pessoas (musicos, incluidos) a tecnologia se
tornou uma parte delas. De certo que isso aumentou a individualidade. Mas ndo se pode
negar que as possibilidades criativas estdo postas com liberdade de movimento e de
maneira até entdo desconhecida. VVocé da a ordem ao equipamento e ele obedece. E um
poder que em tempos anteriores apenas grandes musicistas, 0s chamados virtuoses,

tinham a sua disposicéo.

Ha& uma integracdo crescente da humanidade, ha também uma interdependéncia
crescente entre muitos subgrupos (até entdo independentes) da humanidade.
Parafraseando Elias (2006), o trafego de dados (informacdes) une pessoas. Independente
da crescente individualidade e de todos os obstaculos postos pelas diferencas de acesso,
as tecnologias digitais colocam pessoas em contato (de uma forma cada vez mais veloz).
Ela achata categorias fisicas antes intransponiveis como o tempo e 0 espac¢o e faz isso
com um grau relativamente alto de seguranca.

Hoje a humanidade se tornou uma unidade em maior grau que antes e,
se eu posso assim dizer, uma realidade social. [...] O avanco na
tecnizacdo tem colocado as pessoas, sobre o globo terrestre, cada vez
mais préximas umas das outras. Mas o desenvolvimento do habitus
humano ndo estd acompanhando o ritmo do desenvolvimento da

tecnizacdo e suas consequéncias. A tecnizacdo encoraja a humanidade
a aproximar-se e a unificar-se. Quanto mais isto acontece, mais as

% Por intuitividade, deve-se entender que os programas precisam tio somente da intuicdo para serem
manipulados por seus usuarios. Nenhuma técnica ou aquisicdo de competéncia é necessaria. Até mesmo o
uso de um manual mais detalhado € dispensavel. Se antes tinhamos a necessidade de recorrer as
instruges de uso de todo e qualquer equipamento tecnolégico; hoje, canalizamos toda nossa energia na
criatividade necessaria ao uso particular de nossos equipamentos digitais. 1sso serve para um simples
usuério de smartphone, quando transforma uma musica de sua predile¢do em ringtone, mas serve como
instancia criativa para musicos e produtores. Quanto mais intuitividade, maior a interatividade.



diferencas nos grupos humanos se tornam aparentes & consciéncia
humana. A integracdo crescente da humanidade, a dependéncia
rapidamente crescente de todos os subgrupos da humanidade um com
0 outro sdo expressas ndo apenas em uma série inteira de instituicdes
globais tais como o Banco Mundial ou as NacBGes Unidas, mas
também em tensdes especificas e conflitos que surgem da integracéo
(ELIAS, 2006, p. 25-26).

2.3.5. As Possibilidades para os sujeitos

Apesar de o ambiente digital propiciar uma profusa producdo musical, a relagdo
instrumental com a masica e com o mercado persiste. Mas é bom lembrar que qualquer
tentativa de cristalizar uma posi¢do dentro do dinamismo do ambiente digital — tentando
classifica-la como um cédigo cultural — estd condenada a obsolescéncia (CASTELLS,
2006). Nesse sentido, 0 mundo digital mexe com todos os sistemas da vida aos quais
tem acesso (CASTELLS, 2006). Exatamente por isso, 0s musicos que lancam méo de
ferramentas digitais para compartilhar, manipular e usufruir madsica ndo podem ser

considerados simples produtores/ouvintes/consumidores na concep¢do mais tradicional.

Nosso entendimento é que 0 outro sujeito surge com a outra experiéncia
artistica. Esta, por sua vez, diz respeito as possibilidades de transcender o ciberespaco.
Transcender aqui significa ndo se contentar com o espaco virtual. Dessa forma, ao
espaco virtual conquistado para o labor (producéo, divulgacéo e distribuicdo de musica),
0s musicos alternativos querem somar outros espacos mais palpaveis, como a Pracga
Antenor Navarro. O fato interessante aqui ndo diz respeito ao ineditismo do fendmeno.
Ao contrario disso, esse processo se encontra dentro de um longo percurso histérico, no
qual um determinado tipo de sujeito surgiu em cada fase do desenvolvimento das

ferramentas de producao, reproducéo, divulgacéo e distribuicdo de material musical.

Nossa discussao ndo se restringe a questao da cultura como valor, mas o caminho
que os masicos alternativos seguem para desenvolver aquilo que Adorno (1985) chamaria
de consciéncia de si mesmo: 0 movimento do préprio pensamento (ADORNO, 1985).
Nesse sentido, Adorno (1995) afirma que a experiéncia de formagdo dos sujeitos
deveria ser uma experiéncia dialética nhum sentido emancipatério. De um lado, o
momento materialista da experiéncia deveria disponibilizar o contato com o objeto a fim
romper as limitaces de cada um. Isso seria necessario para que 0 pensamento
recuperasse a experiéncia do concreto sensivel. De outro lado, a experiéncia dialética

ajudaria o sujeito a tornar-se experiente, considerando a relevancia do processo e dos



resultados. Nas palavras de Adorno, isso equivaleria a reelaborar a relagcdo entre o

passado e o presente, dando acesso a uma praxis transformadora®’ (ADORNO, 1995).

Na histéria do desenvolvimento do sujeito moderno, os individuos devem buscar a
autossuficiéncia e o bom termo dos seus desejos. Isso faz surgir uma necessidade social
na qual “quem quer que se furte a troca universal, desigual e injusta, que ndo renuncie,
mas agarre imediatamente o todo inteiro, por isso mesmo ha de perder tudo, até mesmo o

resto miseravel que a autoconservagao lhe concede” (ADORNO, 1985: 61).

Tal qual Ulisses, o saber constitutivo da sua identidade lhe possibilita sobreviver
tirando sua substancia da multiplicidade. E assim que o mdsico que trafega pelo ambiente
de rede desvia, dissolve e se expGe mais audaciosamente, tornando-se duro e forte. Desse
modo, temos, como recurso do eu para sair vencedor das aventuras no interior do

ciberespaco, o perder-se para se conservar.

Podemos pensar — tal qual Adorno — que se trata de uma adaptacéo,
conscientemente controlada, desses musicos a natureza do ciberespago. Aqui, 0 esquema
da astucia ulissiana ¢ a dominacdo do ciberespaco através da assimilacio (ADORNO,
1985). Para isso, é preciso, antes de qualquer coisa, ser astucioso. Mas o0 que significa ser

astucioso?

Ulisses ndo pode ter tudo. Precisa saber esperar e renunciar. Quando guia sua nau
por entre os rochedos, precisa incluir em seus célculos a quantidade de homens que ird
perder. Ele vive de subterflgios e a gloria que eles conquistam apenas confirma que a
dignidade s6 é conquistada superando a ansia de uma felicidade (ou realizagdo) total,
universal e indivisa (ADORNO, 1985: 63). Sua astucia consiste no fato de que seu
espirito instrumental, uma vez amoldado e resignado a natureza, dé a esta mesma natureza
0 que a ela pertence (BORGES, 2006). Ainda que ele possa perder o controle sobre as
suas pulsdes, ele (enquanto sujeito musico) s6 pode ouvir o canto da sereia sem sucumbir
a ele, se abrir mao de desafia-lo.

Quem desafia estd entregue ao desafio ao qual se expbe. A astlcia
agora consiste no fato de que o desafio se tornou racional. Ao invés de
desviar do caminho ou, o que seria pior, alardear a superioridade do

seu saber, 0 sujeito se apequena. E desta forma que ele, permanece
como ouvinte entregue a natureza, por mais que se distancie dela. O

>" N#o h& como afirmar se Adorno mudaria suas ideias pessimistas em relagdo a misica (pessoalmente,
creio que ndo).



contrato de serviddo estd cumprido. Mas ele descobriu uma lacuna no
contrato: o contrato original e antigo ndo prevé se 0 navegante que
passa ao largo tem que ouvir a misica amarrado ou n3o. E assim,
tecnicamente esclarecido e instrumentalizado, que Ulisses reconhece a
superioridade da cancdo [...]“ele se inclina a cangdo prazerosa e
frustra-a como frustra a morte” (ADORNO, apud BORGES, 2006).

Quem ouve a masica quer ir ter com as sereias como qualquer outro,
mas Ulisses arranjou um modo de, entregando-se a musica, ndo se
entregar a morte — e a epopéia se cala diante do destino das sereias
(cantoras). O que ha de fato é que, desde o encontro de Ulisses com as
sereias, todas as cangdes ficaram afetadas. A musica ocidental passou
a laborar no contrassenso do que representa 0 canto para as demais
civilizagbes. Contudo, essa mudanga passa a constituir a nova forca
motora de toda arte musical moderna, bem como influencia na
constituicdo de todos o0s sujeitos, notadamente, o0s mauUsicos
(ADORNO, apud BORGES, 2006, p. 15).

Ser sujeito é autoconservar-se. Nesse sentido, é essa atitude que rege a relacdo
entre a palavra e a coisa; sendo ambas, a mesma coisa. Trata-se de uma relacdo de
negac¢do, onde negando a coisa, a palavra faz com que a coisa desapareca como se fora
uma adaptacdo a linguagem. No fundo, estamos diante de uma socializacdo radical que

nada mais € que uma alienacdo radical.

A autoafirmacéo de Ulisses €, na verdade, uma dupla negacdo em que o0 sujeito cai
no circulo compulsivo da necessidade natural, da qual tenta escapar pela assimilacéo:
“Quem, para se salvar, se denomina Ninguém e manipula 0s processos de assimilacéo ao
estado natural como um meio de dominar a natureza sucumbe a hybris” (ADORNO,
1985: 71). Numa palavra: pseudoatividade: “[...] a gente sabe que ndo ¢ nada, a ndo ser
essa simples cocadinha aqui. Essa cocadinha aqui é nossa vida. Doce, gostozinha. Vamos

curtir ela, porque ela é pequena e vai acabar logo” (Janz).

Nesse caso, a novidade consiste no fato de que, ao invés de se afastar da natureza
— como condicdo para permanecer ouvindo o canto da sereia — nossos musicos se
aproximam cada vez mais dela, a medida que se entregam a ela, além de estarem
conscientes de sua condicao de “simples cocadinha”. Nesse caso, ndo se trata mais de
tentar escapar da assimilacdo ou da manipulacdo dos processos. Essa questdo esta
ultrapassada, j& que, nesse momento, as possibilidades se ddo justamente por trafegar no
interior das manipulacbes e assimilacdes ensejadas pelo ambiente de rede. Elas

permanecem propostas pelo mercado, mas também sdo parte integrante do ciberespaco.



A esséncia da imagem se transformou em aparéncia (ADORNO, 1985): trata-se
de uma relacdo intima entre cultura e barbarie, através da qual cremos ser possivel
entender a construgdo dos sujeitos musicos modernos. Para Adorno, barbérie diz respeito
a uma caracteristica especifica da nossa racionalidade que é a nossa tendéncia a
autodestruicdo. Nao se trata de retorno a barbarie dos antigos (do canibalismo, por
exemplo), mas do triunfo da igualdade repressiva. Tem a ver com a tomada do tempo e da

vontade dos sujeitos que, de forma ambigua, destroi a autonomia (ADORNO, 1985).

Assim, Adorno acredita que a formacdo dos sujeitos ocorre dentro do equilibrio
das contradigdes, inerentes a racionalidade e barbérie. Para ele, esse processo comegou a
ser quebrado pela racionalidade da cultura moderna, teve um impulso com o advento da
Industria Cultural — e teve seu apice na Segunda Guerra Mundial, mais precisamente, nos
campos de concentracdo®. Assim, o Unico poder efetivo contra a barbarie seria a
autonomia, o poder para a reflexdo, a autodeterminacao e a ndo-participacdo (ADORNO,
1995, p. 125).

Nesse ponto, as possibilidades postas pelas TIC’s oferecem aos mdsicos
alternativos a poténcia para se determinarem mais uma Vvez enquanto Sujeitos
relativamente autbnomos. Nao se trata de semiformacdo (ADORNO, 1999), uma vez que
a digitalizacdo de sua arte subverteu a homogeneidade proposta pela musica analogica e
os colocou em contato com a estrutura digital da musica. Nesse caso, trata-se de um
processo de formacéo de sujeitos em que as interagfes proporcionadas pela imersdo nas

TIC’s os transformam em agentes ativos (nunca passivos) em seu labor musical.

% “Nao se sabe com certeza como se verifica a fetichizagdo da técnica na psicologia individual dos
individuos, onde estd o ponto de transi¢do entre uma relagdo racional com ela e aquela supervalorizacéo,
que leva, em Gltima analise, quem projeta um sistema ferroviario para conduzir as vitimas a Auschwitz
com maior rapidez e fluéncia, a esquecer o que acontece com estas vitimas em Auschwitz” (ADORNO,
1995, p. 133).

“A incapacidade para a identificacdo foi sem divida a condigdo psicolégica mais importante para tornar
possivel algo como Auschwitz em meio a pessoas mais ou menos civilizadas e inofensivas” (ADORNO,
1995, p. 134).



CAPITULO 3

A MUSICA ALTERNATIVA COMO PALCO DE ATUACAO POLITICA

Nesta parte do trabalho, iremos propor uma reflexdo a respeito dos principais
elementos politicos envoltos no processo de construcdo dos sujeitos musicos daquela
localidade, a partir da anélise da configuracdo musical do entorno da Praga Antenor
Navarro, localizada no Centro Historico da cidade de Jodo Pessoa/PB. A ideia € discutir
0s processos identitarios, analisados como expressdo das relacGes de poder entre

musicos e sociedade.

Além das TIC’s se constituirem como elementos importantes no processo de
construcdo dos sujeitos, elas também geram estratificacdo, localizacdo e hierarquizagéo
através de uma distribui¢cdo mais ou menos rigida dos musicos pelos espacos da cidade,
tendo o Centro Histérico como ponto de referéncia e categorizando os masicos em
funcdo de sua maior ou menor atuacdo na cena artistica e politica da cidade —

respectivamente. Isso inclui uma breve andlise da Praga Antenor Navarro.

Destarte, nosso intento é analisa-la, partindo do principio de que ele materializa
acOes iniciadas no ciberespaco. Dessa forma, ela sera tomada como ponto de
aglutinacdo onde musicos alternativos desterritorializados se retnem. Isso é mais uma
opcao didatica para facilitar nossa analise do que uma retratacdo desde I6cus aos moldes
etnograficos. Da mesma forma que o relato das trajetdrias musicais dos nossos atores
foi uma estratégia didatica para entendermos como as TIC’S alteraram seu fazer

musical. Quando falamos em estratégia didatica, estamos pensando em uma forma de



dar bom termo a nosso objetivo Ultimo que é de analisar em termos de ‘como’ ocorre
essa formacdo dos sujeitos; ‘para que’ ela ocorre; e ‘por que’ dessa forma e ndo de

outra.

A mim me parece claro que ndo existem respostas cabais para essas trés
questdes. Ainda mais quando pensamos nas alteracbes constantes do processo em
funcdo das novidades digitais que nos surpreendem a cada dia. Mas isso ndo nos impede

de tentar uma aproximagéo do entendimento desse processo.

De uma forma simples e direta, o ‘para que’ esta relacionado a boa consecugao
do labor musical desses musicos. Tem a ver, também, com dar vazdo a uma demanda
reprimida por musica. Ndo apenas a demanda pelo consumo; mas, principalmente, a
criativa. O ‘porqué’ diz respeito as formas de atuagdo que transcendem o ciberespaco e
alcancam a materialidade da musica e dos espacos geogréaficos, tais como a Praca
Antenor Navarro. O ‘como’ ela ocorre tem a ver com as interagdes que se estabelecem
através e a partir das TIC’s digitais: ndo s entre os musicos, mas entre 0s musicos e as
TIC’s.

Posto isso, nessa ultima parte, faremos uma reflexdo a respeito dos meios
digitais enquanto espacos de interacdo e atuacdo. Tomaremos como base para nosso
ponto de partida a fecundidade teérica do interacionismo simbolico. Fecundidade que s6
pode ser entendida quando contrastada com a velha Escola de Chicago. Vale ressaltar
que a escola de Chicago ndo possui um tedrico inequivocamente decisivo em sua
constituicdo ou mesmo um programa de investigacdo claramente definido (JOAS,
1990). Assim, importa saber que “la escuela de Chicago consistia mas bien en un
complejo entramado de pensadores e investigadores mas 0 menos importantes cuyas

influencias mutuas es dificil reconstruir ahora” (JOAS, 1990, p. 115).

3.1. Os meios digitais enquanto espacos de interacdo e atuacdo

N&do é provavelmente um mero acidente histérico que a palavra
pessoa, em sua acepcao primeira, queira dizer mascara. Mas, antes, 0
reconhecimento do fato de que todo homem esta sempre e em todo
lugar, mais ou menos, conscientemente representando um papel... E
nesses papéis que nos conhecemos uns aos outros; é nesses papéis que
nos conhecemos a n6s mesmos (PARK apud GOFFMAN, 2002, 27).



As ciéncias sociais sempre buscaram, entre outras tantas coisas, o sentido para o
mundo social. Um dos objetivos sempre foi se aproximar de um entendimento dos
sujeitos que nele existem. Entender o sentido da existéncia desses dois elementos resulta
em compreender mais e melhor ndo apenas nossa sociedade, mas nossa propria
existéncia. Isso passa por explorar e apreender os significados dos problemas existentes,
bem como aqueles problemas que surgem como consequéncia das transformacoes

culturais, econémicas, politicas e sociais.

Uma dessas questdes mais atuais diz respeito aos acontecimentos ambientados
no ciberespaco e que, a cada dia, se materializam em novas formas de sociabilidade.
Esses acontecimentos estdo intimamente relacionados ao processo de construcdo dos
sujeitos musicos na atualidade. S&o novas formas de interacdo instanciadas pelas TIC’s

que ensejam formas de atuacdo dos atores a partir do ciberespaco.

Nesse sentido, estivemos, até aqui, descrevendo a trajetéria dos musicos,
iniciando a descricdo com a entrada da musica nas vidas dos artistas, passando as
mudancas advindas da entrada das TIC’s no labor musical dos artistas alternativos da
cidade. O vetor usado para a descricdo das experiéncias formativas das identidades

artisticas dos masicos foi o relato etnografico.

A etnografia pode ser tomada como uma ferramenta de estudo dos costumes,
crencas e tradi¢bes de uma sociedade, transmitidas pelas interagdes entre individuos
dentro de um ambiente de sociabilidade. Ela pode ser usada tanto como método quanto
como o produto de uma pesquisa (POLIVANOV, 2013). Nesse sentido, ela também
serve para estudar os conhecimentos, técnicas e habilidades usadas em um processo de
interacdo para entender como se da a formacdo dos sujeitos. Nos termos de Geertz, ela
foi usada aqui como um processo (POLIVANOV, 2013) que enseja uma série de
simbolismos Uteis para explicar a interacdo virtual como constituinte da formacdo do

sujeito.

Nesse sentido, o simbolismo nédo é o resultado da interagdo do mdsico consigo
mesmo ou com o objeto musica. Ainda que a acdo social tenha origem nos individuos, a
acao social de fazer musica e posta-la na internet deve se originar naquilo que o musico

faz regulado pelas interagdes sociais construidas socialmente. Os significados de suas



acoes sdo controlados e modificados por meio de um processo interpretativo que se
processa na interacdo dos musicos entre si, dos musicos com suas musicas e dos

musicos com a internet (que torna a comunicagao possivel).

O fato é que as necessidades e praticas de organizacdo moldam nossas
descricdes e analises e estdo diretamente relacionadas a temas que incluem problemas
associados as artes, a experiéncia e a analise da vida cotidiana (BECKER, 2009).
Procuramos por “representacdes da sociedade em que outras pessoas nos falam sobre
todas essas situagdes, lugares e eépocas que ndo conhecemos em primeira mao, mas
sobre as quais gostariamos de saber” (BECKER, 2009, p. 18). Trata-se, nesse caso, de
algo que alguém descreve ou explica a respeito de um aspecto da vida social. Pode
parecer abrangente. Em nosso caso, abarca representacdes comuns das cancdes que
construimos uns com 0s outros como leigos no nosso dia a dia, mas também abrange
tarefas mais eruditas e profissionais como a composicdo de cancgdes e seu processo de
mixagem em estudio. Em nosso caso, iremos nos concentrar, neste momento, no
trabalho representacional feito pelos musicos — & maneira como o que é feito por
cientistas sociais. Dessa forma, considerar as formas como os musicos alternativos
representam as masicas com as quais tem contato através da rede (a experiéncia artistica

digital) ajuda a categorizar as atividades representacionais.

Contudo, distinguir as diferencas entre essas trés instancias de organizacdo ajuda
a dirimir problemas mais genéricos de representacdo e situar melhor aqueles que nos
interessam. O importante aqui é pensar como a comunidade interpretativa (organizacéo
das pessoas) que fazem “rotineiramente as representagdes padronizadas de um tipo
particular (‘produtores’) para outros (‘usuarios’) que as utilizam rotineiramente para

objetivos padronizados” (BECKER, 2009, p. 20).

Com bastante frequéncia, musicos alternativos ndo se encaixam muito bem em
mundos organizados por produtores e usuarios (musicos comerciais e musicos
alternativos, por exemplo). Nesses momentos, surgem 0s experimentadores e
inovadores. Como eles ndo fazem as coisas de maneira usual, suas obras normalmente
ndo tém muitos usuarios. Porém, as solu¢des que criam para problemas comuns tais

como:

1- a absorcdo de estilos os mais diversos, com 0s quais tem contato via

internet;



2- a influéncia dos modelos de negdcio consagrados e disponibilizados
pelos diversos meios midiaticos;

3- a divulgacdo de suas cancdes pela rede;

4- os sites e aplicativos de distribuicéo, dos quais fazem largo uso;

Esses elementos nos dizem muito sobre as possibilidades que a pratica mais
convencional ndo considera. Mais do que isso, nos abre um campo de estudos rico. S&o,
enfim, procedimentos e formas tomados emprestados de outras instancias, que sdo
usados para fazer algo que seus criadores ndo pensaram, produzindo misturas de
métodos e estilos que se encaixam em condi¢Ges cambiantes entre as organizagdes a que

pertencem. No que nos importa, altera o processo de construcéo dos sujeitos.

De acordo com Becker, as “pessoas que coletam dados sobre a sociedade e os
interpretam nao comec¢am do zero a cada relato que fazem” (2009, p. 27). Elas partem
de formas, métodos ou ideias que algum grupo social ja tem a sua disposicdo. Dessa
forma, relatos sobre representacdo sdo mais ricos de sentido quando sdo enxergados
dentro de um contexto de organizacdo, ligado, por exemplo, as formas como as pessoas
que contam o que pensam saber para outras pessoas que querem saber. Essa observagdo
de Becker é importante, pois nos ensina a observar representacdes enquanto artefatos
que se nos apresentam como se fossem “restos congelados da a¢do coletiva, reanimados

sempre que alguém os emprega” (BECKER, 2009, p. 27).

Essa distincdo é importante, pois se Nnos concentrarmos excessivamente no
objeto musica (ou mesmo no objeto musico), desviaremos nossa atengdo em demasia
para as capacidades técnicas e formais de um meio. No caso dos nossos musicos, uma
simples explicacdo técnica (fisica) das diferencgas entre o0 som analdgico e o digitalizado
se transforma em mais que uma ‘aula’ sobre processos eletroacusticos e digitais. Ele
acaba avancando rumo as possibilidades criativas do processo de producdo da musica e
as perdas e ganhos dos musicos ao se digitalizar a experiéncia artistica:

[...] a gente esta falando aqui e 0 som esta se propagando no ar [...] é
totalmente analégico.
[...] O auto falante é analdgico. Se vocé passa pro computador, tem

que digitalizar isso ai. O computador, ndo reconhece nada analdgico.
Tem que ter um conversor de analdgico pra digital.



]...] Ele vai pegar cada ponto daquele e vai (tipo) dando um
degrauzinho. Em vez de ser uma sendide® perfeita, fica um bocado de
degrau. Como se fosse uma escada subindo e descendo. E aguele
degrau, se associa a um nimero binario.

O que o computador faz? Pega o sinal analdgico da guitarra, manda o
sinal. Converte (analdgico em digital). Converte no computador. O
computador faz tudo... E ai, pronto. O sinal digital, vocé faz o que
vocé quiser. Quer dar ganho, quer distorcer, quer botar reverber, tudo.
Tudo vocé faz no computador. Hoje em dia é até simples, é so clicar...
E muito simples mesmo, é s6 clicar.

Depois que vocé mexe em tudo, o computador faz o que? Converte o
digital pra analdgico, pra passar pros autofalantes. Nessa conversao,
vocé tem que ter perda — é normal. Vocé perde algumas coisas,
alguma faixa de frequéncia. J& no analdgico, quando vocé pega um
amplificador valvulado — a faixa de frequéncia dele é gigantona. Ali,
por exemplo, o ouvido humano é o que? 40 Hz, sei la [...] é por ai. Eu
acho que é por ai. Eu ndo t6 lembrando o valor, mas eu acho que é
mais ou menos isso. A faixa de frequéncia do digital ¢ bem
pequenininha. Fica ali no meio. O que é grave demais, ja ndo pega.
Nem agudo. Da até pra diminuir espaco. O analdgico ndo. O
valvulado pega tudo. A frequéncia é gigante. (fala de Cerveira).

Muito embora essa fala de Cerveira nos dé bem a medida da importancia do
conhecimento técnico para a construcdo do sujeito musico, ela ndo nos diz o suficiente
para entendermos como a representacdo se constroi a partir disso. No entanto, ela € uma
aula de como se processa a construcao da experiéncia artistica digital, com suas perdas e
ganhos, em termos de interacdo e atuagdo entre musicos e tecnologias de producédo e
execucdo sonora e, por extensdo, entre muasicos e musicos (e musico e pesquisador).
Desse modo, se nos concentrarmos na atividade organizada, podemos encontrar 0s
elementos que explicam que, o que um meio pode fazer, acontece sempre em fungéo do
modo como as limitagdes organizacionais afetam seu uso, como atesta essa outra fala do

musico Cerveira:

A vontade de fazer o pedal foi o seguinte: teve um dia que eu estava
na internet procurando um amplificador pra mim [...] Eu tava doido
pra comprar um pedal. Na época era R$ 900,00]...]

Eu botei no googlezdo da vida: [...] Botei ‘esquemas elétricos, pedal,
em inglés, em portugués e fui procurando. E achei um site que é
especifico pra isso, o tonepad.®

*% De forma simples, senoide (ou senoidal, para ser mais correto), é a forma mais simples de onda sonora,
descrita por funcdes harmdnicas e que se repete em um determinado intervalo de tempo (LAZZARINE,
1998)

% Marca de equipamentos eletronicos voltados a performance musical.



Quando indagado sobre o idioma em que os hipertextos sdo disponibilizados,
Cerveira € certeiro em sua resposta: “Eu nunca aprendi inglés. Mas o cara sabe muito
termo técnico em inglés”. Vale lembrar que, uma vez que uma mensagem é codificada
em linguagem binéria, ela se transforma em hipertexto, seja ela de que natureza for
(LEVY, 1997). Essa lembranca é importante, na exata medida em que o processo de
construgdo de Cerveira, com o advento das TIC’s, ndo se da exatamente sobre a masica,
mas sobre um hipertexto. Inclui também todo seu conhecimento técnico sobre o meio
em que a musica trafega. Supera, através das caracteristicas mencionadas, dificuldades

que, em outros tempos demandariam outros esforgos e outras estratégias dos musicos.

A\, quando eu achei o pedal, eu endoidei.

[...] O primeiro pedal que eu montei, praticamente foi como montar
um lego. Peguei, olhei o esquema e montei. [...]

[...] As trés primeiras tentativas de montar esse pedal ndo funcionou
ndo. Eu tive que botar um capacitor melhor. [...] Fiz véarios testes. Al,
0 que acontece? Hoje em dia eu vejo o pedal... Eu tenho condicdo de
montar um pedal meu. Se eu quiser eu vou |4, monto um diagrama e
monto um pedal.

Vemos através dessas falas que a questdo técnica ajuda a definir Cerveira como
musico. Nesse caso, estamos diante de uma situacdo cambiante. O conhecimento
técnico do musico permitiu que ele transcendesse as limitagdes organizacionais em
varios sentidos. Desde 0 uso dos termos técnicos para superar a falta de dominio do
idioma estrangeiro, até o uso mais instrumental das informacdes disponibilizadas na
rede, quando ele percebeu que montar o pedal de efeito como se fosse um jogo de lego
ndo seria o suficiente — sendo necessario lancar mdo de todo o seu conhecimento de
eletronica.®’ Nesse caso, a transcendéncia foi do ambiente fisico (seus conhecimentos

obtidos atraves de seu pai e de sua formacao superior) para o ambiente digital.

Nesse ponto, poderiamos tentar classificar a atitude do musico como um
comportamento desviante secreto (BECKER, 2008), em que um ato improprio foi
cometido; afinal, pedais de efeitos e distor¢des fazem parte de uma ampla cadeia

econbmica: sdo patenteados por seus criadores, pagam impostos e geram empregos.

°1 E importante mencionar que Cerveira é também engenheiro elétrico e seus conhecimentos em
eletronica foram herdados de seu pai: “Eu jA mexo com eletrbnica faz tempo (por causa do meu pai)
desde pequeno. Quando eu comprei a minha primeira guitarra ([...] que eu troquei num Super Nitendo),
eu e painho, a gente montou um amplificador. Um amplificador bem pequenininho, pra guitarra. [...]
Assim, noventa por cento, foi painho que fez, mas eu tava ali.”



Mas, no meio em que Cerveira circula ninguém percebe ou reage a esse ato como
violacdo de regras, transcendendo as limitacGes organizacionais impostas pelas regras
de mercado:
[...] Na maioria das vezes ndo, todas as vezes, eu pego o esquema da
fonte... Eu quero um pedal tube screamer... Ai o cara, ‘da pra botar
um pouquinho mais de grave nesse pedal?’... Da! E eu vou
modificando o proprio pedal e dou a cara que o cara quer. Os pedais

gue eu montei (todos os que eu montei) eu modifiquei uma coisinha
neles

Na época das entrevistas (janeiro e fevereiro de 2009), os pedais feitos
artesanalmente por Cerveira eram desejados e, de fato, muito requisitados por musicos
de toda cidade — inclusive, os de fora da cultura alternativa — e era comum receber
propostas de compra por seus set’s de pedais®® durante as suas apresentagdes. Seus
pedais eram feitos de forma rudimentar e sem muito esmero no acabamento.
Esteticamente feios, eram objeto de piadas entre os musicos — eu mesmo presenciei
muitas delas —, j& que suas carcacgas eram feitas de sucatas de pecas de computadores
velhos e 0 que mais ele tivesse a mdo. Mas eram de excelente qualidade. Quando ele
afirma que dava aos pedais “cara que o cara quer”, ele se refere ao fato de alterar as
caracteristicas dos projetos originais a venda no mercado oficial para atender as

demandas sonoras e criativas dos musicos que lhe encomendavam os pedais.

Ele néo cita o pedal tube screamer® por acaso. Ele é uma espécie de santo graal
dos pedais de distorcdo. Ndo ha muito consenso, mas, de maneira geral, um pedal de
distorcao é estridente e, como o proprio nome sugere, distorce 0 som da guitarra ao
granular e sujar o som do instrumento. Existe também o Overdrive, que faz a mesma
coisa, porém, com mais brilho e mais suavemente. Eles surgiram pelo fato de que
muitos amplificadores valvulados tinham a capacidade de distorcer o0 som — mas nem

todos. Os pedais propriamente ditos ndo tem relacdo direta com as TIC’s, mas seu valor

%2 Nome dado pelo musicos ao seu conjunto de equipamentos usados para alterar o som dos instrumentos,
como a guitarra, por exemplo.

%3 De acordo com o site Pedalmaniacs, o pedal de tube screamer é a suprema evolucéo da distorcdo e do
Overdrive ao interagir suavemente com o amplificador valvulado, dando mais sustentacdo, poténcia e
brilho ao som, preservando as caracteristicas tonais da guitarra ao distorcer o sinal simetricamente — e ndo
assimetricamente, como os Overdrive e as distor¢cdes convencionais. Mais uma vez, as transformacdes
instanciadas pelas tecnologias se fazem presentes e geram, a partir da rede, novas formas de interacGes.
Enderecos eletrénicos: <http://www.portalmusica.com.br/qual-a-diferenca-entre-distorcao-e-overdrive/>
e <https://pedalmaniacs.wordpress.com/2012/01/10/a-historia-do-pedal-tube-screamer-da-ibanez/>.
Acesso em 21/09/2016.



no processo de producdo musical e a sua disponibilizacdo na internet para um masico
como Cerveira, que tem a habilidade de transformar um esquema em um pedal que
funciona, transforma o sujeito. Durante muito tempo, Cerveira usou um equipamento
digital que simula os sons de uma pedal analdgico profissional. Nesse caso, a diferenca
consiste no fato de que ele passou a vasculhar na rede a procura de pedais mais caros,
acima de sua capacidade financeira: “pagar oitocentos reais num pedal, pra usar em dez
segundos em doze musicas” (Cerveira). Ou seja, investir um consideravel valor
financeiro em um pedal que serd usado durante dez segundos em uma Unica musica de
um album é algo fora de cogitagdo. Em tempos anteriores, isso limitaria o processo de
criagdo dos arranjos e de produgdo da masica. Com o avango das TIC’s, basta imaginar
o efeito desejado, acessar o esquema de construcdo do pedal e fazer as alteracBes no

produto, de acordo com as predilecdes pessoais do musico.

Nada do que estudamos enquanto socidlogos é facilmente mapeavel (BECKER,
2009). Por isso a representacdo se torna importante a medida que nos permite ver nas
relacBGes construidas como resultado de um longo processo — inclusive, por meio das
TIC’s.

3.2. Da Web 2.0 & Praca Antenor Navarro

Em 2006, quando uma das fases mais importantes do processo de digitalizacdo do
mundo teve inicio: a criacdo da Web 2.0 (SANTAELLA, 2001), as bandas conquistaram
um raio de atuacdo mais amplo. Por essa época, Jans, Cerveira, Ceara e Diego ja estavam

devidamente inseridos na l6gica do ambiente digital.

O que uniu os caminhos destes quatro musicos foi o fato de frequentarem
ambientes de igrejas evangélicas da cidade durante a adolescéncia. 1sso, mais o fato de
que, a época, a musica Gospel comecava a abrir para musicos diletantes a possibilidade
de tocar estilos musicais mais proximos aos seculares e isso incluia o Rock alternativo.
Ainda com relagdo & mausica, se Cerveira vivia em um ambiente onde a musicalidade
era incentivada, Ceard vivia situacao oposta e seu interesse por masica era combatido

por seus pais.



Mas isso ndo o impediu de ter sua iniciagdo musical e, depois, ver a sua
sensibilidade artistica agucada pelos processos interativos que obteve desde entdo.
Diego se aproximou da musica por iniciativa propria. Sofreu um pouco de resisténcia da
familia, mas isso ndo o impediu de buscar as experiéncias que ele julgava necessarias
para a construcdo de sua identidade musical. Por seu turno, Janz foi tensionado desde a
infancia a desenvolver sua verve artistica (diga-se de passagem, nossa experiéncia
empirica nos mostra que se trata de algo comum em muitas vertentes religiosas

brasileiras).

Esmeraldo é uma excecdo e apresenta uma notavel compreensao politica de sua
atuacdo no meio musical. Ndo apenas da cidade de Jodo Pessoa. Nesse sentido, e
devemos muito do que ocorre atualmente no ambiente de rede “[...] a artistas como
Esmeraldo, que pode ser considerado, sem sombra de ddvida, um desbravador da
experiéncia artistica mediada pela internet das tecnologias digitais do Brasil” (BORGES,
2006, p. 75).

Quanto aos outros musicos, pode-se ver que suas relagfes (dos masicos entre si
e dos musicos com a masica) vdo migrando, aos poucos, para dentro do ambiente de
rede e passam a ensejar novas interacfes. De fato, Goffman afirma que aquilo que
vivenciamos com os sentidos ndo varia em funcdo do meio sensorial envolvido e a
presenca de obstrucdes (GOFFMAN, 2010). Independente disso, a riqueza do fluxo de
informacdes e a facilidade de retroalimentacdo permanece e essas duas caracteristicas
continuam a possuir significados estruturantes e a fornecerem a base racional analitica

para o tratamento das normas sociais que regulam os comportamentos.

As condigbes de copresenca também podem ser localizadas na internet, no
sentido que Ceara se sente proximo o bastante de seus pares para se sentir percebido
enquanto artista e musico. Suas performances na banda materializam uma relagdo que
tem inicio na internet. Nao s6 pelo material postado pela banda para divulgacdo, mas
pela criagdo de seu perfil particular no My Space. Entendemos que ele enxerga a forma
como o publico lida com seu perfil como uma relagdo que se instaura “[...] perto o
bastante para que sua sensacdo de serem percebidas seja percebida” (GOFFMAN, 2010,
p. 27). Ainda que, na época, ele assumisse o discurso de ndo divulgar muito seus textos,
a maneira como ele cativava o publico era reforcada no palco, mas se iniciava no

ambiente de rede.



De acordo com Goffman (2010), existem situacBes em que a interacdo é bem
determinada, como num ensaio de uma banda, por exemplo. Seja qual for a banda, elas
normalmente possuem uma estrutura distintiva que aloca cada um em seu devido lugar,
de forma que o masico percebe que deve ser tomado pela ocasido — independente de
levar o ensaio a sério ou nao.

Estas ocasides, que sdo normalmente programadas de anteméo,
possuem uma agenda de atividades, uma alocacdo de funcdo de
gerenciamento, uma especificacdo de san¢Bes negativas para conduta

inapropriada, e um desenrolar preestabelecido de fases e um ponto
alto. (GOFFMAN, 2010, p. 29)

Em outros casos, como quando encontram-se casualmente em um ambiente que
sua arte ndo estd em destaque, como a lanchonete de um campus universitario localizada
espacialmente entre o centro de ciéncias humanas e o departamento de musica, a
situacdo é mais difusa. Nessas horas, 0os musicos podem ndo ver este local como uma
estrutura apreciavel para esperar ser reconhecido como tal. Em muitos casos, de fato,
eles o sdo. Mas tal ndo se dd com a devida deferéncia. Em funcdo disso, seu

comportamento é mais comedido.

Em se tratando do ambiente de rede, podemos pensar em um meio termo entre o
que Goffman classifica, tal qual Becker (apud GOFFMAN, 2010), de ambiente de
comportamento e as ocasides sociais bem definidas. Na internet, 0 masico ndo tem a
presenca face a face. As interacdes ndo se ddo por uma copresenca, mas em termos
ligeiramente diferenciados. A internet permite ao individuo sentir o outro sempre perto,
no sentido de que as a¢Ges que o configuram como o musico que pretende ser precisam
ser reconhecidas por seus pares. A presenca, cada vez menos, perde a imperiosidade de

ser fisica.

O ajuntamento — conjunto de dois ou mais individuos cujos membros incluem
todos e apenas aqueles que estdo na presenca imediata uns dos outros num dado
momento (GOFFMAN, 2010, p. 28) — e a situacdo — ambiente espacial completo em
que ao adentrar a pessoa se torna um membro do ajuntamento em que esta presente

(GOFFMAN, 2010, p. 28) — ganham novos termos e contornos.

Os novos termos dizem respeito as formas de interacdo propiciadas pela internet,

atinentes as codificacfes das representacfes, que musicos como Ceard fazem “s6 pros



amigos” na forma de textos. “Como se fosse uma foto”, escrita “num determinado
momento”, que representa a fluidez da internet ao transformar tudo em dados, sem nos
esquecermos do fato de podermos interpretar esses dados como textos na forma de
videos, fotos, musicas, literatura. Toda forma de expressdo humana que passa a ser
codificada e decodificada pela linguagem binéria e passa a ser lida, através das TIC’s,

por todos nds.

Nesse sentido, temos a percepcdo de que existe um elemento relativamente novo
no universo das pesquisas sociais. Ele tem a ver com o fato de que os mundos sociais
estdo se tornando, também, digitais. Possui demandas e contingéncias que Sao
especificas de mundos sociais, sé que, nesse caso, mediados por computadores. Nesse
sentido, as interacdes que esses musicos vivenciam nos deram a oportunidade de atestar
como o0 uso das tecnologias digitais podem ocorrer num plano conceitual e
experimentalista no caso de Esmeraldo, com sua atitude menos usual de ndo se contentar
com o uso tradicional da melodia, da harmonia, do cromatismo, buscando algo mais para
suas cangdes. Ou como alternativa mais acessivel de producéo, divulgacao e distribuicao,
enquanto estratégia mais acessivel para alcancar o Mainstream (os Reis). De igual
maneira, ndo temos intengdo de julgar o elemento pragmatico que o ambiente digital
propiciou as experiéncias das duas bandas. Enfim,

Ndo importa se a relagdo é mais intima e resulta em psicodelia
nordestina ou na mistura de calipso com rock’n roll. S3o novas
condicOes de producdo da experiéncia artistica. Cabe-nos verificar se

esses novos discursos e estilos estdo mexendo com o fazer musical e
refor¢ando o potencial emancipador da musica. (BORGES, 2009, p. 71)

Ou se

A relacdo dos integrantes da banda com a tecnologia é outra. Eles fazem
parte de uma geracdo que cresceu imersa nas tecnologias digitais e, por
se tratar de uma banda Pds-My Space, eles ja estdo inseridos na légica
do ambiente digital, “o amigdo dos produtores” (Diego dos Reis).
(BORGES, 2009, p. 71)

O caso, € que o palco nos apresenta simula¢Ges. Presumimos que a vida nos
apresenta situagdes “bem ensaiadas. Mais importante, talvez, é o fato de que no palco
um ator se apresenta sob a méscara de um personagem para personagens projetados por
outros atores” (GOFFMAN, 1985, p. 09). Esta frase escrita por Goffman no prefacio do

livro A Representacéo do Eu na Vida Cotidiana (1985) ilustra o que queremos discutir



neste capitulo. A definicdo inicial projetada por um individuo que tende a fornecer um
plano para a atividade cooperativa que se segue, possui um forte carater moral. Ela
descreve 0s personagens e nos ajuda em nosso intento de escrutinar a construcdo de um
tipo especifico de sujeito: o artista que tem na Praca Antenor Navarro um ponto

estratégico de atuacéo.

Para Goffman, o Interacionismo Simbolico propicia o entendimento de como as
pessoas dirigem e regulam as impressdes que 0s outros formam ao seu respeito
enquanto realizam seu trabalho, uma vez que “[...] o papel que um individuo
desempenha ¢ talhado de acordo com os papeis desempenhados pelos outros presentes
e, ainda, esses outros também constituem a plateia” (GOFFMAN, 1985, p. 09). Mais do
que isso, a sociedade se organiza tendo por principio o fato de que qualquer individuo
que possua determinadas caracteristicas sociais, N0 nosso caso: saber executar um
instrumento musical, saber produzir o artefato musical (musica gravada, mixada e
distribuida pela rede) e reproduzir um tipo especifico de discurso (0 do musico
independente), tem o direito moral de ser valorizado. Ou seja, se, na sua afirmacédo de
ser masico estd contido todo um aparato discursivo que se reflete em suas atuacgdes, isso

significa, em tese, que ele, de fato, é quem diz ser.

Nesse caso, “[...] ndo discutiremos o conteudo especifico de qualquer atividade
apresentada pelo individuo participante, ou o papel por ele desempenhado nas
atividades interdependes de um sistema social” (GOFFMAN, 1985, p. 23). Antes, existe
um elemento dramatdrgico em cada participante quando representa a si mesmo e a sua
atividade perante seus pares. Esse elemento ganha outros contornos quando, ao
ambiente fisico, somamos o ambiente virtual. No caso dos musicos independentes e
alternativos, sua peculiaridade estad posta, uma vez que, dada seu carater undergroud,
eles atingem uma visibilidade que, se ja ndo € mais inédita, acrescenta elementos novos
a cada dia. Enfim, ¢ um processo de constru¢do que parece “[...] ocorrer em todo lugar
na vida social, oferecendo uma dimensdo definida para a analise socioldgica formal”

(GOFFMAN, 1985, p. 23).

E desse movimento ou pratica que surgem o0s relacionamentos sociais:
momentos em que o ator desempenha um movimento especifico para um publico
especifico (GOFFMAN, 1985). Dentro desses relacionamentos se encontram 0s papeis

sociais que podem ser definidos como “[...] a promulgacédo de direitos e deveres ligados



a uma determinada situag@o social [...]” (GOFFMAN, 1985, p. 23), envolvendo um ou
mais movimentos em que, cada um deles, pode ser representado pelo ator quando as
oportunidades se Ihes surgem para um mesmo tipo de publico. No nosso caso, esses
relacionamentos ndo nasceram na internet, mas desempenham seu movimento
especifico a partir dela. E nela que eles ressignificam seus papeis sociais e os ampliam:
Eu acho assim, a internet faz com que vocé tenha acesso a muita
coisa, entdo eu acho que alguma coisa na masica mudou, por conta do
acesso que vocé tem a escutar tanta coisa diferente. Muita gente quer

fazer banda e escuta muita coisa, ai vai, e comeca a jogar aquilo na
sua banda. Entéo, cria estilos. (fala de DIEGO)

Dessa forma, a ideia de ecletismo ganha uma conotacdo ligeiramente diferente.
Primeiro em funcdo da disponibilidade de musicas. Mas, principalmente pela préatica
corrente dos aficionados pelo estilo rock alternativo de trocarem referéncias de bandas
que todos os dias postam e disponibilizam acervo on line. Dessa prética, surge uma
espécie de preméncia, quase obrigagdo dos masicos disponibilizarem novidades. Nao
apenas musicas novas, mas ‘estilos’ novos. Trata-se entdo de uma representacdo que
lanca 0s musicos em uma atividade, “[...] que se passa em um periodo caracterizado por
sua presenca continua diante de um grupo particular de observadores e que tem sobre
estes alguma influéncia [...]” (1985, p. 29), a qual Goffman chama de representacéo.

Nesse sentido, ele chama de fachada o desempenho do individuo que funciona
de maneira regular, geral e fixa, ajudando aqueles que observam a representacdo a
definir a situacdo. Pode ser intencional ou inconscientemente empregada. Pode ainda ser
dividida em (1) cenario: o pano de fundo que constitui o contexto em que a acdo
humana ira se desenrolar, que no caso em questdo, se localiza na Praca Antenor
Navarro. Para Goffman (1985), ela tende a permanecer sempre na mesma posi¢ao
(geograficamente falando), pois é preciso que o ator se localize de forma adequada no
espaco (no cendrio) para que possa comegar a atuar. E nesse ponto que a Praga Antenor
Navarro se faz presente, mas sob um prisma ligeiramente diferente, uma vez que a
interacdo tem inicio nas redes sociais (que ampliam o conceito de localidade — o I6cus é
a rede social e ndo um espaco geografico) para depois de materializar no espaco

geogréfico da praca.



O lancamento do Cd d’Os Reis da Cocada Preta serve como exemplo, pois
aconteceu primeiro nas redes sociais (My Space) e sé depois de repercutir na cidade, foi
que a banda comecou a correr atras de apresentacGes na Pragca Antenor Navarro.

O lancamento no My Space. Foi o primeiro lancamento que a gente
fez. Divulgamos isso no Fotolog quase um més antes. Tiramos fotos,
estidio. A coisa foi... Doidera muito grande, muito gostosa. Louca
assim. Muito empolgado. E ai. Foi o que teve.

Em seis dias, mil acessos. Nos outros seis dias, mais mil. Nos outros
seis, mais mil. E foi (meio)... Meu amigo... E de repente, a gente tava

saindo pelos cantos... Ei, olha Os Reis da Cocada Preta. E a gente ndo
tinha feito nenhum show ainda.

O lancamento do CD foi em abril de 2007, mas a primeira apresentacdo da
banda aconteceu quatro meses depois, na Praca Antenor Navarro que, COmo veremos, se

transformou no ponto de aglutinagdo da cultura alternativa de Jodo Pessoa.

Ha& casos em que 0s cenarios se movimentam como em paradas civicas. Nesses
casos, 0 cenario parece, segundo Goffman (1985), oferecer uma espécie de protecdo aos
atores. Podemos aqui fazer uma interessante analise em relacdo ao ambiente de rede.
Ele, definitivamente, ndo é geografico (fixo). Antes, ele se apresenta como fluido e
veloz. Nesse sentido, a proposicdo analitica de Goffman (1985) nos parece acertada,
uma vez que os musicos encontram na fluidez e velocidade da rede um meio de se
protegerem e, mais do que isso, conferirem a si proprios um carater de personagens

ilustres.

Temos ainda (2) a fachada pessoal: diz respeito aos outros itens identificados no
proprio ator e que o acompanham onde quer que ele va. Sdo roupas, sexo, idade,
aparéncia, atitude, discursos, padrbes de linguagem, gestos. Algumas caracteristicas
como cor da pele sdo fixas; mas outras, como o discurso, podem variar de acordo com a
situacdo. A fachada pessoal pode ainda ser dividida em (2.1) aparéncia: quando ajudam
a revelar o status social do ator; e (2.2) maneira: quando ajuda a informar a respeito do
papel de interacdo que o ator espera desempenhar na situagdo em vista. Em nosso caso,
isso se faz valer na preocupacdo com as imagens e videos postados, que no caso dos

nossos artistas, quase sempre faz referéncia a Pragca Antenor Navarro.

Como exemplo, pegamos uma imagem de divulgacdo da banda (imagem 1). Da

esquerda para direita, vemos: Ceara, Janz, Cerveira e Diego.



Imagem 1: primei da (publicada e
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Fonte: .clickpb.com.br

Na imagem 2, podemos ver uma apresentacao da banda na Praca Antenor
Navarro, com Janz em primeiro plano (ao microfone) e Ceara (que também aparece na
foto, de paletd preto). Sao instrumentos, caixas de som, um ambiente pouco iluminado e
um publico que sempre 0s acompanhava em suas apresentacdes. Nesse caso, 0 elemento
de fachada mais marcante € a barba de Janz — moda entre os alternativos de Jo&o
Pessoa®. O cenério é a Praca Antenor Navarro, espaco consagrado e ponto de encontro

alternativo da cidade.

Imagem 2: apresentacdo na Pragca Antenor Navarro (foto tirada em 08/10/2010)

Fonte: perfil da banda no Facebook®

®* Nossas observacdes, desde 2009, ddo conta desse padréo entre os misicos, desde 2012.
® Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=iMvhM2JX7tM>. Acesso em 21/09/2016.



Logo abaixo, na imagem 3, disponibilizamos um QR Code, com acesso ao video

referente a foto®®:

Imagem 3: QR Code

Fonte: http://br.gr-code-generator.com

Temos também a Praca Antenor Navarro (imagem 4), durante a 42 edi¢cdo do
Circuito Varadouro Cultural de 2016. Uma série de eventos organizados pela entidade
de mesmo nome, que acontece simultaneamente em varios pontos do Centro Histérico
de Jodo Pessoa, nos meses de janeiro e fevereiro. Na imagem, podemos ver a praga com

seus casarios, onde muitas das a¢des dos artistas independentes da cidade acontecem.

Imagem 4: Praga Antenor Navarro durante o evento Varadouro Cultural, no verdo de 2016.

Fonte: http://www.oconciergepb.com.br®

% para visualizar o video, basta baixar um aplicativo QRCode, no smartphone e apontar a cAmera do
aparelho (conectado a internet) para o cédigo. O video abrird automaticamente.



Uma fachada tende a se tornar institucionalizada — nos termos das expectativas
estereotipadas e abstratas que insta — e tende a receber um sentido e uma estabilidade
diferentes das tarefas especificas realizadas em seu nome. Nesse momento, a fachada se
transforma em uma representacédo coletiva e um fato em si mesmo. Um exemplo disso é
0 Espaco Mundo (figura 5). Ele € usado por muitos alternativos de Jodo Pessoa par

assumir seu papel social em funcdo da fachada previamente estabelecida.

Imagem 5: vista frontal do Espago Mundo.
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Fonte: pagina do Espaco Mundo no Facebook®.

Se a atividade do individuo precisa se constituir como algo significativo para os
outros, ela precisa ser mobilizada de tal modo que expresse, no processo de interagéo,
exatamente o que se quer transmitir. Aqui, a importancia da dramatizacdo transparece
ao tornar visivel o esforco e os custos do trabalho que se tem para se desempenhar um
determinado papel. Nesse sentido, a praca e seu entorno — notadamente, 0 espaco
mundo — funciona como palco de dramatiza¢cdes em que os individuos constituem seus

significados (para si e para 0s seus pares). Se a interacdo (face a face) é “[...] toda

" Fonte:  <http://www.oconciergeph.com.br/agenda-cultural/circuito-varadouro-cultural-verao-2016-

acontece-em-janeiro-e-fevereiro-com-programacao-em-diversos-espacos-do-centro-historico-de-joao-
pessoa/>. Acesso em 21/09/2016.

Disponivel em <http://www.agorapb.com.br/2016/02/espaco-mundo-faz-seresta-brega-para.html>.
Acesso em 21/09/2016.



interacdo que ocorre em qualquer ocasido, quando, num conjunto de individuos, uns se
encontram na presenca imediata dos outros” (GOFFMAN, 1985, 23), soa-nos evidente
que a Praga Antenor Navarro se coloca como palco para que esse processo aconteca. No
entanto, no nosso entender, hoje, essa presenca ndo precisa ser apenas fisica, uma vez
que as redes sociais j& estabeleceram parametros de interacdo que em muito se
aproximam da relacdo face a face. Ainda que ambiente de rede elimine alguns
elementos importantes da interacdo face a face, como a otimizacdo do disfarce e que
isso altere os processos de emissdo e transmissdo de informacges, no caso especifico
dos alternativos, isso € minimizado pela pratica de compartilhamento de experiéncias
comuns ao grupo. Dessa forma, a reunido entre eles se da, tendo como ponto de partida

a internet.

E, se 0 mundo é uma reunido (GOFFMAN, 1985) e, mesmo sabendo que 0s
musicos alternativos e independentes estdo ampliando cada vez mais seus espacos de
atuacdo®, a Praca Antenor Navarro pode ser tida como o principal ponto de aglutinacio
dos alternativos da cidade. Nesse sentido, faremos, a partir deste ponto, um breve relato
do surgimento da praca e dos processos politicos (sempre ligado a cultura e as artes)

pelos quais ela tem passado nos ultimos tempos.

3.3. Da Praca Antenor Navarro a Web 2.0

Jodo Pessoa ndo se desenvolveu a partir do litoral. Ela foi construida na margem
direita do Rio Sanhaua para cumprir funcdes administrativas e comerciais. Da escolha
do local até a colonizacdo efetiva passaram-se onze anos — tempo necessério para
vencer a resisténcia dos indios Potiguaras que habitavam a regido. Desde essa época, ela
ja se configura em duas partes: a alta e a baixa, também chamada de Varadouro e onde

foi construida a Praca Antenor Navarro e o Largo de Sao Frei Pedro Gongalves.

% Ainda que sejam musicos alternativos, estamos falando de individuos que buscam incessantemente
tornarem-se profissionais da musica a partir de suas capacidades laborais e de articulacdo politica na
cidade. Isso inclui contatos com a FUNJOPE, com a Prefeitura de Jodo Pessoa e Governo do Estado — de
fato, ¢ possivel ‘esbarrar’ com algumas figuras notorias do cendrio alternativo da cidade trabalhando
como oficineiros de misica em diversos CAPS (Centro de Atencdo Psicossocial) da cidade.



Entregue a cidade no ano de 1933, a Praga Antenor Navarro teve sua primeira
revitalizacdo entre os anos de 1987 e 1998. O objetivo desta revitalizacdo foi “[...]
promover o0 uso de espacos dotados de valor histérico enquanto espacos de
entretenimento” (JORNAL CORREIO DA PARAiBA) e consistiu, basicamente, da
restauracdo das fachadas do casario que a circunda e da remogdo de um posto de
gasolina. A ideia do poder publico era usar 0 espago para eventos artisticos, inspirado na
“[...] fagcanha do Recife Velho, inteiramente resgatado para o desfrute e o convivio
cultural da comunidade pernambucana e dos milhares de turistas que se maravilham
com a transformagao 14 operada” (JORNAL CORREIO DA PARAIBA).

A imagem 6 remete a década de 1930. Nela podemos ver o largo formado pela
convergéncia das ruas da Areia, Candido Pessoa e Maciel Pinheiro. J& na imagem 7,
podemos ver a praga na década de 1980, com seu espa¢go dominado por um posto de
combustivel e com seu entorno servindo de estacionamento. O espa¢o ocupado pelo
posto foi transformado em uma area turistica, com bancos, jardins e um busto, como

podemos verificar na imagem 8.

Imagem 6: vista do largo da Praca Antenor Navarro em 1943.




Fonte: pagina Portal da Cidade de Jo&o Pessoa™.

A revitalizacdo da praca atraiu varios empreendimentos e eventos. Varios bares,
restaurantes e casas de shows foram inaugurados. Muitas manifestagdes festivas ligadas
a FUNJOPE ganharam destaque. Podemos destacar, como exemplo, a dispersdo do
Bloco Cafucu que anima o Pré-Carnaval de Jodo Pessoa e o Festival Centro em Cena
(festival de artes plasticas, literatura, teatro, danca, fotografia, cinema) (GONCALVES
apud SILVA, 2016). Nesse primeiro momento apds a revitalizacdo, a praga era
predominantemente frequentada pela classe média da cidade, em busca de atracbes
culturais — indicando que a populacéo local em pouco ou nada participava da producéo

cultural da praca.

Imagem 7: posto de gasolina da Praca Antenor Navarro na década de 1980.
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Fonte: blog Projeto O Futuro Visita o Passado’*

" Disponivel em: < http://paraibanos.com/joaopessoa/fotos-antigas-2.htm >. Acesso em 04/10/2016.



O intuito principal desse processo foi a valorizagdo imobiliaria e turistica do
local. Contudo, 0 que se observou foi que as disparidades econdmicas e sociais
acarretaram no esvaziamento do local. Diferente de “[...] Fortaleza, Recife e Salvador,
Jodo Pessoa ndo conseguiu desenvolver, nas Gltimas décadas, a mesma politica de
incentivo ao turismo e de formagdo de uma imagem da cidade voltada ao lazer e ao
entretenimento” (SILVA, 2016, 158). Alguns anos apds a restauracdo, os principais
empreendimentos instalados na Praca fecharam, os eventos locais diminuiram
gradativamente (ROCHA, 2012).

Imagem 8: vista da Praca Antenor Navarro em 2002.

Fonte: blog Projeto O Futuro Visita o Passado’

Eles foram substituidos pelo pudblico universitario mais alternativo e
underground que, a partir dos anos 2000, comecou a migrar da Feirinha”, da orla
maritima para o centro (PONTUAL, 2013). Apesar do encolhimento do comércio no
Centro Historico, algumas pessoas perseveraram, como as pessoas ligadas ao Coletivo
Mundo. O que antes acontecia na orla da cidade, passou a acontecer no entorno da praga
(que, nos termos de nossa andlise, inclui o Largo do S&o Frei Pedro Gongalves). No que

nos interessa, muitos desses atores operam atualmente no Espaco Mundo, que se

™ Disponivel em <http://projetofuturovisitaopassado.blogspot.com.br/>. Acesso em 04/10/2016.

"2 Disponivel em <http://projetofuturovisitaopassado.blogspot.com.br/>. Acesso em 04/10/2016.

"3 Esse espaco, localizado em frente ao Tropical Hotel Tambali, na praia de Tambad, foi revitalizado pela
prefeitura da cidade em meados dos anos 2000, quando ela foi transformada em uma praca de
alimentacdo (PONTUAL, 2013)



instalou no local para estimular o crescimento e por acreditar no potencial cultural da

regido. O Espaco Mundo é um desdobramento do Coletivo Mundo.

O Coletivo Mundo nasceu sem maiores pretensdes, quando alguns musicos se
uniram para baratear os custos e melhorar as condi¢des dos ensaios.

L4 é o seguinte: sdo seis bandas, e cada banda d4 R$ 100,00 por més.
Mas a gente ndo t4 pagando R$ 600,00 na sala. Cada banda da
R$100,00 por més. O aluguel é R$ 300,00, sé que esses outros R$
300,00, a gente tem um controle de caixa. No inicio a gente pegou
essas sobras e fez a reforma da sala, porque ndo tava reformada. A
gente comprou o material e a mdo-de-obra foi nossa. Ai a gente
reformou a sala. O dinheiro que sobrou, a gente comprou um alarme
pra sala.
Assim, todas as necessidades do estidio, vai sair desse dinheiro. E
futuramente, quando sobrar mais grana, a gente pretende adquirir
equipamentos proprios. Porgue ali, cada coisa é de uma pessoa. Cada

banda levou alguma coisinha. E a gente pretende, no futuro, ter
equipamentos do estadio. (fala de Diego)

De acordo com Janz, com o tempo, mais pessoas foram se unindo a iniciativa.
N&o eram apenas musicos, mas artistas plasticos, jornalistas, fotografos, designers e
outros agentes trabalhando para desenvolver a¢6es de producéo, divulgacdo e consumo
de cultura independente. A Unica exigéncia era de que, de alguma forma, as pessoas se
identificassem com a filosofia do trabalho coletivo. Nessa mesma época, surgiu o
Coletivo Fora do Eixo, rede de coletivos criada em Cuiaba (MT). Recebeu esse nome
por se propor um fomento cultural localizado fora do grande eixo do entretenimento do
Brasil: Sdo Paulo, Belo Horizonte, Brasilia, Fortaleza, Porto Alegre, Belém e Porto
Velho (BOCCHINI & LOCATELLI, 2013).

A proposta do eixo € de aglutinar o maior nimero possivel de artistas de todo o
pais, programando eventos por todo o pais, proporcionando a bandas em inicio de
carreira fazer apresentacdes em varias cidades, sem custos com passagem, hospedagem
e alimentacdo (tudo corre por conta dos Coletivos Culturais locais, mas sem receber
caché, ja que o dinheiro arrecadado nestes eventos é o que financia os Coletivos
Culturais — o Coletivo Mundo chegou a alugar uma casa que, além de centralizar todas
as acdes do grupo, funcionava como uma espécie de albergue. No periodo em que a
pesquisa foi feita (2009), as pessoas envolvidas com o estudio coletivo viram no Fora
do Eixo a oportunidade de realizar um movimento maior na cidade e ampliar as

possibilidades de trabalho para os musicos alternativos.



O Coletivo Mundo foi um grupo de producdo cultural, onde artistas, musicos,
produtores, jornalistas, designers, fotografos e outros agentes da cadeia produtiva
cultural de Jodo Pessoa trabalharam para desenvolver a¢des de producado, divulgacéao e
consumo de cultura independente. Entre suas atividades do Coletivo Mundo, estava a de
suscitar discussdes e estimular a producdo de arte local, como podemos verificar na
imagem 9. O texto postado no Facebook pela assessoria de imprensa do Coletivo
Mundo da a medida da importancia do Espacgo da atuacdo para 0s musicos principiantes
da cidade. Independente do estilo, 0 que se quer aqui é aglutinar pessoas e produzir
cultura na forma de musica. A foto retrata um debate sobre produgdo musical, com o
tema: Producdo do primeiro disco e faz parte da programacdo do 10° Demotape —
iniciativa do coletivo que visava “[...] dar visibilidade e proporcionar experiéncia a

74
projetos musicais novos da Parahyba”"".

Imagem 9: debate sobre produgao musical em 24/03/2016.
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Fonte: pagina do Espaco Mundo no Facebook’

™ Disponivel em < https://www.facebook.com/events/899652083465631/>. Acesso em 21/09/2016.
™ Disponivel em <http://www.agorapb.com.br/2016/02/espaco-mundo-faz-seresta-brega-para.html>.
Acesso em 21/09/2016.



Além do Centro Cultural Espaco Mundo, outras atividades merecem destaque,
tais como o festival de artes, Festival Mundo e o Grito Rock, além do suporte de
producdo e divulgagdo oferecido a diversas bandas alternativas da cidade através de
agenciamento. De acordo com os préprios integrantes do Coletivo Mundo, era “um
trabalho coletivo, feito por muitos e usufruido por muitos, estando essas pessoas

envolvidas em qualquer nivel com a entidade™®”.

Nesse sentido, o Coletivo Mundo completou o processo migratério da praia para
0 centro, cristaliza o trabalho dos artistas alternativos da cidade e denota o
amadurecimento politico destes atores em busca de espacos de atuagdo. Em entrevista
ao Jornal A Unido’’, Ryan, entdo coordenador do Coletivo Mundo, declara:
“Precisavamos de um espago para realizar nossas agoes € dialogar em um espago de

referéncia com o publico”.

Uma vez que os artistas alternativos se viram diante da possibilidade de fincar
raizes no entorno da Praca Antenor Navarro, eles se lancaram em outros
empreendimentos (com caracteristicas mais ou menos alternativas), tais como a Vila do
Porto e 0 Pogo Pub — e outros tantos que ficaram pelo caminho ao longo destes Gltimos
dezesseis anos. A reboque desse movimento mais amplo que ndo se limitou ao Coletivo
Mundo, surgiu o Varadouro Cultural, que promove a valorizacdo da cultura do Centro
Historico. Antes dele, existiu o Galpdo 14, localizado no Largo S&o Frei Pedro
Gongalves. Durante muito tempo, ele coexistiu com a Feirinha de Tambau e foi um foco
de resisténcia da cultura alternativa da cidade. Mas, como tantos outros

empreendimentos econdmicos locais, ele ndo conseguiu se manter viavel.

O Coletivo Mundo encerrou suas atividades em junho de 2016. De acordo com a
nota disponibilizada na rede social do grupo, o trabalho coletivo acabou por falta de
colaboracdo de grande parte dos seus membros. Mas nossas observagfes apontam
outros fatores, ligados a questdes delicadas de convivio e centralizacbes de decisGes da
parte da lideranca do grupo. Contudo, importa dizer que toda essa cadeia de
acontecimentos abriu espaco para que os artistas alternativos enxergassem nesse local
um ponto de aglutinacédo, a partir do qual eles pudessem lancar suas a¢Oes por toda a

cidade. Muito disso se deveu ao fato da regido permanecer precaria em varios aspectos

’® <http://coletivomundo.com.br/coletivo/>. Acessado em 03/11/2011.
7 JORNAL, A Uni#o. Noites de som, 23/03/2014.



relacionados a economia, a politica, & infraestrutura, & seguranga publica, etc. Essa
situacdo gerou uma condicdo especial e alguns artistas alternativos da cidade
encontraram 0 espago necessario para atuar. De maneira geral, isso ndo se resume a
musica, mas podemos considerar o fato de que, nos termos de Goffman (1985), o palco
perdido na praia de Tambau foi recuperado no Centro Histérico, mas em outros termos.
Pode parecer uma escolha da parte dos muasicos, mas quando se considera o fato de ndo
possuirmos uma cena alternativa consolidada na cidade, e sim uma cultura alternativa e
um movimento de resisténcia, a revitalizacdo da Feirinha de Tambal — que a
transformou em uma Praca de Alimentacdo —, dirimiu as possibilidades do publico

alternativo de permanecer existindo e resistindo na orla de Jodo Pessoa.

O alternativo ndo pode ser comparado ao publico consumidor mais usual. Ele
busca diversdo, bebida e diversidade estética e artistica. A isso, eles agregaram o
elemento politico. Na feirinha, a resisténcia acontecia de forma espontanea. No entorno
da Praca Antenor Navarro, ocorre na forma de oficinas, debates, busca de didlogo
constante com o poder publico e disputa por espacos de atuacdo por meio de editais de

fomento a cultura.

Para fazer valer essas acdes, suas principais estratégias de divulgacdo passam
pelas redes sociais. De fato, a aglutinacdo tem inicio na rede e se materializa na praca.
De acordo com Esmeraldo, a palavra chave ¢ ‘liberdade’ — tanto de escolha como de
conceito. Uma vez que os acontecimentos que se desenrolam a partir das interacdes
propiciadas pelas TIC’s nada mais sdo que trafego de informacdo livre, podemos

concordar com Esmeraldo quando ele afirma:

Muita gente usa a internet pra coisa ruim ou pra coisa inatil. Mas tem
gente que usa a internet pra obter conhecimento, pra abrir espacos de
mercado. Pra criar mercado. Eu acho que essa cena ¢ ‘tudo ao mesmo
tempo, agora!’.

Cada um faz sua versdo da cena. Dessa cena abstrata. Eu uso a
internet pra obter informacdo. Eu tento focar mais dentro das coisas
que realmente vdo me trazer beneficio. Eu tento fazer isso no universo
musical, absorver dessa forma. E pro meu trabalho é fundamental.
Meu trabalho, recentemente, é um trabalho que € através da internet.
Cada um vai fazendo a sua histéria. Essa geracdo mais nova... Os
caras ja chegam sabendo tudo.

Em relac&o a geragdo mais nova, Esmeraldo é enfatico:



Comeca agora e ja faz um My Space, ja entra em lista de discusséo, ja
consegue um festival em algum canto. Eu acho que essa geracao esta
mais integrada. Mas a turma ‘das antigas’, até hoje nao [...].

E uma puta ferramenta de producéo, de promogo. Vocé grava e bota
& em qualquer blog. [...] Eu acho que muita gente ainda ndo sabe
aproveitar.

E esse 0 passo que segue da internet & Praga Antenor Navarro. E nesse sentido que
a Praca Antenor Navarro € um importante ponto de aglutinacdo, mas ndo apenas isso.
Ela se transformou, no correr dos Gltimos anos, em um importante polo de discussao da
producdo cultural da cidade. Muito disso se deve a esse processo que tem no
ciberespago um importante tensionador. Cremos que essas tensfes sO sdo possiveis por

conta das interacdes propiciadas pelas TIC’S — em se tratando da mausica.

Uma nova cena surgiu a reboque da Web 2.0. Mas, conforme Esmeraldo
explicitou, nem todos sabem aproveitar as potencialidades do mundo virtual. Ao falar
sobre isso, ele se refere as dificuldades do mercado que ndo consegue absorver a todos.
Nesse caso, a alternativa seria um mercado paralelo, feito através do empenho: “Quanto
mais vocé se aplica, mais resultado vocé vai ter” (Esmeraldo). No final das contas, trata-

se de ter habilidade para juntar as coisas ao redor:

Eu ndo sou um grande musico. Eu acho que eu consigo juntar as
coisas ao meu redor. Eu consigo agrupar elas de uma forma que
funcione. Mas eu dependo de muita coisa. Dependo de tecnologia.
Mas eu também ndo sou um mdasico mediocre. Eu sei que tenho um
conhecimento do universo da mdsica. Eu tenho uma relagdo com a
mausica, de preocupacdo com a qualidade. Mas eu sei que muita coisa,
eu ndo consigo fazer — ai eu vou tentando. A internet cria monstros.
[...]

A gente vai fazendo o que d& pra se fazer. Eu acho que a coisa € um
meio termo. Nem € esse desespero todo, nem t& tudo certo. Tem muita
dificuldade, mas cabe a cada um buscar as suas possibilidades né.
Uma hora, a coisa vai ter que mudar pra melhor. Essa geragdo ta
mudando, nesse ponto, muita coisa.

[...] Cada vez que a tecnologia aumenta, aumenta mais o pré-pronto. E
ai, o desafio do ser humano, é ir além disso tudo. VVocé tem uma
maquina que faz um monte de coisas, ta legal. Mas como é que eu vou
usar isso aqui? Ndo vou usar do jeito que ele ta4 usando. Ai entra a
questdo da criatividade.

N&o sei exatamente. Eu sei 0 meu futuro, que eu td6 pensando como eu
vou sobreviver nesse universo daqui a dez anos. Vou projetar de
agora. Isso é uma coisa, que eu ndo posso passar adiante das questdes
tecnoldgicas e nas articulagbes de trabalho. Porque o mercado t&
muito mais aberto, mas t4 muito mais agressivo.



Entdo eu tenho que saber usar as ferramentas da internet e as
ferramentas das tecnologias em geral ao meu favor, pra eu poder
continuar sobrevivendo, continuar produzindo. E dentro da minha
preocupacdo de fazer uma coisa de consisténcia. Eu podia t& fazendo
jingle. Até um disco comercial. Eu ndo digo que eu ndo faria — vai
depender das minhas condicfes e da grana. Mas também tem essa
preocupacao de ter um contelido. Ter alguma coisa pra dizer. Mas ter
que fazer um disco atras do outro, s6 porque tem que fazer.

Enfim, sdo questdes como essas que perpassam as mentes deste masico, e que de
maneira semelhante povoam a mente daqueles que tém feito da Praga Antenor Navarro
um l6cus de resisténcia da masica alternativa de Jodo Pessoa. Chama-la de cena, no
sentido mais tradicional da palavra, talvez fosse forgcoso. O préprio Janz ndo considera
que exista uma cena alternativa e sim uma cultura alternativa, composta de individuos
gue assumem uma postura alternativa na vida e na arte. Mas é inegavel que estamos
diante de um palco de atuacdo politica que, a partir da praca, encontrou no ciberespaco
uma importante ferramenta de articulagdo politica. Mas que também usa esse mesmo

ciberespaco para fomentar atuacGes e interagcdes que ganham materialidade na praca.

3.4. O mundo é uma reunido

Até agora temos discutido o processo de construcdo de alguns musicos que
atuam na Praca Antenor Navarro/JP. A intencdo é entender como eles — ao
estabelecerem uma interacdo social mediada pelas TIC’s — alteraram seu labor musical e
como isso tem cooperado para criar um espago de relativa autonomia, em contraponto

com o mercado tradicionalmente posto de musica.

Desse ponto até o fim, discutiremos as relagdes de dominagdo e poder tdo
caracteristicas da sociedade contemporanea, muitas vezes escondidas no discurso da
diferenca. Nos termos da sociologia da musica, encontrar um aspecto analisavel da arte
significa, entre outras coisas, tratar a arte como uma atividade ndo muito diferente de
outras tantas atividades que operam no plano coletivo. Consequentemente, isso também
significa que as pessoas definidas como artistas (bem como seus trabalhos artisticos)

também ndo devem ser tratados de forma muito diferente, inclusive considerando as



outras pessoas que participam da realizagdo de uma obra de arte. No intento de analisar
esse amplo processo, Becker (1982) utiliza o termo ‘Art Words’ para designar a rede de
pessoas que operam por cooperagdo, reunindo 0s conhecimentos dos meios
convencionais de se fazer as coisas, produzindo um tipo de obra de arte que o mundo
conhece e aceita. Mas ele deixa claro que ndo se trata de uma teoria socioldgica da arte
definida e organizada. Antes, é a exploracdo de uma ideia: a ideia de mundo da arte,
usada de forma a aumentar a compreensdo de como as pessoas produzem e consomem

obras de arte.

Os musicos alternativos estdo produzindo um produto artistico que, a cada dia,
se langa para fora daquilo que normalmente conhecemos como ‘mercado de nicho’;
alcados que sdo, pelas redes sociais, a condicdo de produto de massa, em fungdo do
grande alcance das TIC’s. Prova disso € que ja é notorio que o0 sucesso das cangdes de
muitos dos nossos musicos mais populares ja é medido pela quantidade de visualizacGes
que eles alcangam em redes sociais como 0 Youtube. Nesse caso, ndo é preciso fazer um
levantamento detalhado médias e medianas das principais celebridades das redes
sociais. Uma verificacdo rapida no Youtube ja é o suficiente para observar que os
musicos mais populares alcangam oito ou nove digitos em seus contadores de
visualizacdo — alcancando a casa dos 10 digitos. Parece-nos evidente que 0s musicos
alternativos estdo distantes dessa marca, mas isso ndo elimina a utilidade de uma

ferramenta como essa para esses artistas.

O show de estreia de Janz na banda Dead Nomads serve como exemplo de que o
publico existe e pode ser convencido a consumir musica alternativa. Nesse ponto a
internet ndo é essencial (ela nem mesmo era considerada como veiculo de propaganda):
“[...] (N&o, foi 1998 — eu tinha 17 e ia fazer 18). E o show deu 800 pessoas no Teatro de

Arena do Espaco Cultural. 800 pessoas naquele lugar é preto... é preto... é de gente. E

muita gente”. A divulgacdo deste show se prolongou por cinco meses

[...] dando fita pros amigos, vendendo fita pra galera. la pros bares:

— Oh véio, bota a minha fitinha ai...

— Oh pessoal, essa aqui € a minha banda. Té vendendo material aqui...
— Quem gostar, venhal

Era assim. Era o boca a boca. Ndo tinha o artefato de midia que a
gente tem hoje. Era papelzinho mesmo. Fanzine — aqui tinha dois ou
trés [...] ou mais, pra ndo ser tdo limitado... Eu conhecia muito essa
area do pessoal do Fanzine.



Nesse ponto, uma fala de Janz nos chama ateng¢do para uma das transformacgdes

dos sujeitos, mas no que toca aos ouvintes.

Tinha uma cena punk também, bem fechada que ndo assimilava bem
essa renovacao dessa cultura alternativa: punk é punk e a gente s6 toca
com o pessoal que toca com punk rock. Abriu mao algumas vezes pra
galera do hardcore, que era uma reformulacdo do punk também. [...]
Dead Nomads foi a banda que gerou no coragédo da galera alternativa
(aqui), uma esperanca de que o rock paraibano, o rock alternativo ia
ser mostrado a outros estados. Que ia ser mostrado a outros estados.
Que aqui havia uma producdo autoral de muito sucesso. Entdo foi
muita fita... muita fita mesmo que a gente vendeu também. Fez muito
show. Eu fiz... Fora do estado, eu fiz uns quatro ou cinco shows assim.
N&o fiz tanto. Mas depois que eu sai, fizeram muito show em Recife,
muito show em Natal... A galera tocou muito mesmo... Na cidade
mesmo.

Roberval e Guginha, eles tinham uma visdo de marketing que era um
negécio louco. Porque, pensando hoje, ndo tinha Orkut, ndo tinha
Fotolog, ndo tinha e-mail, ndo tinha MSN [...] Pra botar no link [...] e
todo mundo que entrar ver vocé 14 disponivel [...]

Era 0 boca-a-boca e a galera espalhava isso muito rapido. A gente
chegava num final de semana pra distribuir panfleto... No outro final
de semana, a galera:

— To sabendo ja... To sabendo. T0 I&! T6 sabendo ja.

Tipo, vamo la na feirinha... No outro final de semana...

Entdo era um negdcio muito peso... Era muito bonito...

Essa fala nos mostra que o movimento que mostrou o rock alternativo da cidade
para um publico mais amplo teve inicio ainda na Feirinha de Tambau. Mas é inegavel
que esse processo ganhou outros contornos e novos impulsos com a popularizagdo das
TIC’s. Por esse tempo, 0s artistas alternativos ja haviam iniciado a migracdo para o
entorno da Praca Antenor Navarro, que desde entdo comecou a se configurar como um
ambiente mais eclético do que aquele que existia na orla da cidade, uma vez que uniu as

pessoas que ja frequentavam o local, com os egressos da praia.

Ja quando analisamos os processos de interacdo mediados pelas TIC’s, a logica
se inverte. O langamento d’Os Reis da Cocada Preta em abril de 2007 foi pela Rede
Social My Space — ja naquela época, o grande veiculo de divulgagdo das bandas
alternativas de todo o mundo.

O langamento no My Space. Foi o primeiro lancamento que a gente
fez. Divulgamos isso no Fotolog quase um més antes. Tiramos fotos,

estudio. A coisa foi... Doidera muito grande, muito gostosa. Louca
assim. Muito empolgado. E ai. Foi o que teve.



Em seis dias, mil acessos. Nos outros seis dias, mais mil. Nos outros
seis, mais mil. E foi (meio)... Meu amigo... E de repente, a gente tava
saindo pelos cantos... Ei, olha Os Reis da Cocada Preta. E a gente ndo
tinha feito nenhum show ainda.

Essas falas asseveram que, o que muda dos artistas do Mainstream para 0s
underground, no que toca o alcance de seus trabalhos, é o alcance midiético,
diretamente ligado ao poder de investimento em divulgagdo — o que ndo impede que
pessoas possam sair da condicdo de andnimos pulando essa fase mais dispendiosa do
processo. Mais do que isso, mostra como 0 processo se inverteu, configurando uma

mudanca do processo mais tradicional.

Nesses termos, a abordagem de Becker (1987) nos ajuda, mais uma vez, pois ela
vai de encontro a tradigdo socioldgica que define a arte como uma atividade especial,
em que a criatividade vem a superficie e expde o carater essencial da sociedade —
geralmente expresso nas grandes obras de um grande génio. Na visdo de Becker isso é
problemadtico, pois deixa de considerar a grande rede de cooperacdo que ha por tras das
grandes obras — essencial para a analise da arte como fenébmeno social (tanto que ele
chega mesmo a definir seu trabalho como sociologia das profissfes aplicada ao trabalho

artistico).

Para ele, o trabalho artistico envolve a articulagdo de um grande ndmero de

pessoas. Essa cooperacdo pode até ser efémera, mas, no mais das vezes, € rotineira.

Think of all the activities that must be carried out for any work of art
to appear as it finally does. For a symphony orchestra to give a
concert, for instance, instruments must have been invented,
manufactured, and maintained, a notation must have been devised and
music composed using that notation, people must have learned to play
the notated notes on the instruments, times and places for rehearsal
must have been provided, ads for the concert must have been placed,
publicity must have been arranged and tickets sold, and an audience
capable of listening to and in some way understanding and responding
to the performance must have been recruited (BECKER, 1982, p. 02).

E essa rotina que nos interessa, pois ela produz padrdes de atividade coletiva,
que Becker denomina Art Words. E na existéncia de ‘Mundos da Arte’ e na forma como
a existéncia desses mundos afetam a produgdo e o consumo de arte que Becker (1987)

sugere uma abordagem socioldgica da arte. Ndo uma abordagem que produza



julgamentos estéticos, mas uma que busque a compreensdo da complexidade das redes
de cooperacdo na qual a arte acontece — rede que envolve artistas, produtores, editores,

criticos, publico, mecenas, distribuidores, publicitarios, etc.

No nosso caso, estamos considerando apenas as atividades que precisam
acontecer no ambiente virtual para a obra de arte finalmente se realizar. Isso diz respeito
as ferramentas que precisaram ser desenvolvidas e apropriadas, mas também se
relaciona a uma série de codigos e toda uma rede de comunicacdo voltada ao
recrutamento de um publico cativo. E no interior de todas essas interagdes ensejadas
pela internet que o publico se sente cada vez mais impelido a criar grupos de producéo
de mdsica e letras, mobilizando recursos para se apresentar em festas e eventos. E por
meio desse processo laboral que um novo sujeito estd sendo gestado. Nesse caso, a
praca surge como palco pela necessidade que o musico alternativo tem de reproduzir no

mundo material aquilo que ele produz no virtual. Enfim, é a necessidade do publico.

De acordo com Dayrell (2001), a partir da realidade cotidiana dos grupos, sao
estudadas as formas como eles constroem seus estilos, os significados atribuidos e a

forma como se expressam no contexto de uma sociedade cada vez mais globalizada.

Nesse sentido, Dayrell nos oferece uma observagdo interessante: “Ao
construirem o seu objeto, essas investigacdes recortam de tal forma a realidade dos
jovens que dificultam a sua compreensdo como sujeitos, na sua totalidade” (2001, p. 4).
Em sua opinido, fala-se e estuda-se muito determinados estilos de musicas, bem como

seus respectivos atores. Mas sabe-se

[...] muito pouco a respeito do significado dessa identidade no
conjunto que, efetivamente, faz com que ele seja 0 que é naquele
momento. Quem sdo estes jovens fora dos grupos dos quais
participam? Como elaboram as experiéncias nas diferentes esferas da
vida? Qual o peso e o significado de ser membro de um grupo musical
no conjunto da vida de cada um? (DAYRELL, 2001, p. 4-5).

Compreender como elaboram as suas vivéncias nas idas e vindas entre a Praca
Antenor Navarro e o ciberespaco é um processo que passa pelo estudo dos significados
atribuidos as praticas alternativas no sentido de revelar a condi¢cdo de jovem daquele
que participa de grupos musicais, mas que estabelecem relagbes de experiéncia

propiciadas pelas TIC’s. Assim, ndo se trata, aqui de tratar esses musicos como em



razdo de suas origens de classe — nos termos de uma reproducdo social e cultural, mas
como produto de relagBes que expressam um significado politico de resisténcia,

ganhando e criando espacos culturais.

As dificuldades atinentes a reproducdo da cultura alternativa da cidade estdo
relacionadas a uma série de fatores. Jodo Pessoa tem uma producdo musical rica, “As
pessoas gostam muito de mdsica e as pessoas produzem. Eles podem ndo viver disso
(tem muito musico que € funcionario publico, por exemplo)” (fala de Esmeraldo). A
musica alternativa reproduz isso, mas de outra forma. Na pratica, muitas bandas
encaram a musica como um passatempo juvenil. Em minhas conversas particulares com
Janz, ele mencionou isso mais de uma vez. Nesse sentido, enxergar um movimento
organizado na Pragca Antenor Navarro e ver como ele articula os artistas ao seu redor se

configura como um ato de resisténcia — ainda que o Coletivo Mundo tenha acabado.

Essas resisténcias proporcionam uma mutacdo social a partir da informacéo.
Desde j&, as TIC’s passam a configurar um campo de poder, gerando novos cenarios em
que o sujeito se faz valer por meio daquilo que Levi-Strauss chama de bricolagem —
exercicio de criacdo onde objetos e simbolos sdo retirados do interior de um repertério
de significados existentes para serem reordenados e recontextualizados. S&o, enfim,
justaposicOes de estilos e comportamentos que culminam em um novo sujeito,
configurando uma forma especifica de se colocar culturalmente dentro de um locus
especifico. Para muitos, os limites impostos pela estrutura de mercado vigente os impele

na busca por novas formas, novos espacos e novas possibilidades criativas.

A medida que o contexto e as contingéncias sociais se alteram, a tendéncia é que
ocorram tambeém transformacGes nas suas expressdes culturais, com rebatimentos na
atuacdo politica dos sujeitos. E é isso que observamos no processo de migracdo da orla
para o Centro. No momento em que eles se viram diante da possibilidade de se articular
enguanto grupo organizado, eles passaram a lutar por mais espacos de atuagéo por toda
a cidade. Nesse momento, sua ‘consciéncia de si’ e o aperfeigoamento moral que leva a
conscientizacdo individual — enquanto pertencente a um locus social especifico
(MAAR, 2000) — atingiram bom termo.

No livro Educacdo e Emancipacdo (2000), celebre compéndio de palestras e
entrevistas dadas entre os anos de 1959 e 1969, Adorno trata de questdes relativas a

filosofia, educacdo, televisdo e emancipacdo. Mas interessa-nos, particularmente, suas



colocagdes a respeito do que ele designa de “[...] educacgdo politica, que para ele se
identificava a educagao para a emancipagao”. (KADELBACH, 2000, p. 9).

Nosso foco ndo é a educacdo ou 0s processos educativos, mas convém lembrar
que Bourdieu (2007), figura proeminente nos estudos sobre a sociologia da Educacdo e
da Cultura, nos diz, nos Escritos de Educacao, que um dos efeitos da inércia cultural é
tomarmos o sistema escolar como fator de mobilidade social. Trata-se de uma ideologia
de ‘escola libertadora’ (aspas do autor), quando, na verdade, seus estudos demonstram
que essa mesma escola é, na verdade, uma ferramenta de conservacdo social
extremamente eficaz. Mais do que isso, a ideia de escola libertadora “[...] fornece a
aparéncia de legitimidade as desigualdades sociais, e sanciona a heranca cultural e o
dom social tratado como dom natural” (BOURDIEU, 2007, p. 41). Em se tratando de

Adorno, ele também ndo vé a educagdo como um fator eminente de emancipacao.

Bourdieu trata da educacdo formal institucionalizada e Adorno reflete sobre
educacao em termos politicos e inclui os processos de formacao dos sujeitos atinentes a
cultura. Mas os autores se aproximam na medida em que se referem a um mundo
moderno em que educagdo, ciéncia e tecnologia se apresentam “[...] como passaportes
para um mundo ‘moderno’ conforme os ideais de humanizagao [...]” (KADELBACH,

2000, p. 10).

Mais que isso, a educagdo garante “[...] uma competéncia de direito que pode
corresponder ou ndo a uma competéncia de fato [...]” (BOURDIEU, 2007, p. 132).
Desse modo, podemos ver como a ciéncia moderna se converte em forca produtiva
social e embaralha os referenciais da razdo, em funcdo de uma racionalidade
produtivista (MAAR, 2000). Com isso, “[...] o sentido ético dos processos formativos e
educacionais vaga a mercé das marés economicas” (MAAR, 2000, p. 15-16) — e Adorno

enxerga na crise da formacéao a expressao mais desenvolvida da crise social moderna.

Nesses termos, quando Adorno se refere ao sujeito, ele 0 pensa como um ser
construido a partir de uma experiéncia formativa: lancando-se a experiéncia do objeto
focalizado e experimentando-o para se tornar (por essa via) experiente e autbnomo. Para

que isso seja possivel, Adorno fala em um contato aberto com o objeto.

A consciéncia deixou de ser constituida no plano subjetivo das representacdes

(sejam elas originadas na percepcdo, na imaginacdo ou na razdo moral), para ser



apreendida enquanto experiéncia objetiva na interacdo social e na relagdo com a
natureza — ou seja, no ambito do trabalho social. Se, para Kant (MAAR, 2000), a
concepcdo antiga de formacdo do individuo (enquanto ser cultural) parte de um
aperfeicoamento progressivo em direcdo a universalidade, na concep¢do moderna, ela
coloca este mesmo individuo diante de uma totalidade pronta. O que nos cabe é
estabelecermos uma experiéncia efetiva e objetiva. Desde ja, cultura e formacéo,

educacdo e ética, subjetividade e consciéncia passam a se articular no plano do trabalho.

Posto isso (e nos termos aqui pretendidos), ser sujeito significa ser autbnomo ao
ponto de se compreender a si mesmo como parte de um processo politico de negociacédo
permanente. Nesse sentido, o que procuramos € a possibilidade de ter uma experiéncia
formativa fora do sistema mais tradicional em que vivemos como se pudéssemos
escolher entre uma musica voltada ao Mainstream ou uma mais direcionada ao publico
underground — e que seria apreendida dentro de um processo de identificagdo com um

grupo especifico, como expressao de emancipacéo sua e do grupo (ADORNO, 2000).

Nesses termos, essa musica (e os artistas que a fazem) ndo esta interessada em
buscar uma unidade entre os interesses individuais e coletivos, mas em uma
emancipacao através da experiéncia formativa dialética. Enfim, sujeitos politicos em

condicdes de determinar seus destinos, bem como os destinos do seu grupo social.

Héa que se lembrar de duas coisas: 1) eles estdo diante de barreiras solidas que s
podem ser transpostas pelo pensamento e 2) quando Adorno fala em impedimento de se
conectar a totalidade do objeto, ele se refere a univocidade (que se coloca como
barreira) dos produtos comercializados pela Indastria Cultural. Como vimos, a
organizacdo dos artistas na praca (mais a ajuda das ferramentas digitais) possibilitam
novas formas de transposicdo dessas barreiras, com os festivais de mdsica, as oficinas,
as estratégias de divulgacdo e distribuicdo. Como o préprio Janz colocou em nossas
conversas, pouca coisa mudou em termos de ferramentas digitais. O que mudou foi a
forma que eles a enxergam e refletem sobre elas:

Eu acho que mudou muita coisa justamente por essa oportunidade que
a midia deu. Primeiro a acessibilidade que eu tinha comentado... Que
a oportunidade de gravar um CD aqui em Jodo Pessoa era muito
complicado. Sempre foi muito complicado. [...] N&o tinha um

programinha de computador. N&o tinha um sound forge. Um notebook
ndo resolvia [...]



Era aquelas fitas ADAT gigantesca, carissima. [...] era pior, porque
(tipo) acabou a fita. Acabou a fita cara! Tava gravado. Nao tem como
tirar da fita. Gravar por cima? Grava por cima! E ai?

— Cara é como gravar em EP ao invés de SP!

[...]

Isso era em 1998. Hoje vocé tem estddios caseiros. Todo mundo tem
um programa em casa. [...] Tem uma banda aqui chamada Moli Strike.
Os caras sdo peso... mistura bossa nova com metal de um jeito que
vocé fica: “bicho, que coisa louca”. Mas é belissima. Os caras
gravaram tudo em casa... Um material que vocé fica assim:

— Bicho, gravag&o caseira e o cara fez isso!

Sé tiveram trabalho de gastar com umas caixinhas e com impresséo
(que também foi barato, foi preto e branco). (fala de Janz)

Essa fala foi escolhida para os encaminhamentos finais deste texto pelo que ela

representa em termos praticos.

Vimos, ao longo de todos os capitulos, que as falas de Esmeraldo sdo conduzidas
por um pensamento de longo prazo, refletindo sobre o que aconteceria dali em diante.
Por outro, as falas de Janz e dos outros integrantes da banda colocam as modalidades de
atuacdo como fato consumado. Para eles, a qualidade que se consegue no material
gravado, mesmo em um estudio caseiro, € muito superior ao que se conseguia com fitas
ADAT. Uma prética que faz Janz lembrar das fitas K-7: “[...] era uns blocos [...]
botando as fitas... Porque acabou a fita, bota outra porque ndo pode parar, ndo pode

perder. T4 gravando. Acabou uma, a outra ja ta dentro!”

As alteracbes nos processos construtivos dos sujeitos musicos ndo cessam de
acontecer. Eles agora ndo se veem apenas como artistas, mas como agentes politicos das
mudancas que se processam nas suas constituicdes enquanto sujeitos musicos. Ha uma
nitida diferenca entre os musicos alternativos que circulavam pela Feirinha de Tambau e
aqueles que circulam pela Pragca Antenor Navarro. Eles ndo estdo mais aguerridos agora
do que h& quatorze anos, mas suas energias, pensamentos e agdes estdo focados na

conquista de novos espacos na cidade e as TIC’s sdo parte importante deste processo

Eu acho que isso foi uma das maiores coisas. Umas das maiores
vitdrias. O que proporcionou também um maior conhecimento do que
estava acontecendo aqui. E quando a gente lancou o My Space da
gente. Que éramos, 0 qué? Umas das dez primeiras bandas daqui a
lancar o My Space. (fala de Janz)



O que se V& hoje é que, na cultura da masica independente, as representaces
diferem quanto ao grau de cuidado nos detalhes, mas isso ndo significa algo estranho
para a maioria das pessoas. Muito disso se da em funcédo da absorcdo desse nicho pela
midia aberta. Porém, ndo podemos negligenciar o papel do ciberespago nesse processo.
Nesse processo, 0s musicos alternativos buscam mais coeréncia expressiva através de
temas que diferem dos temas mais populares, mas procuram se identificar cada vez mais
com o grande publico (GOFFMAN, 1985, p. 56).

N&o se trata de uma personificacdo mal delineada (GOFFMAN, 1985, p. 62),
quando os individuos ndo estdo sujeitos a uma ratificacdo formal. Quando Janz afirma
que 0 musico alternativo é, aparentemente, a prostituta de todos os estilos de rock, tal
afirmacdo, na verdade, ajuda a manter as distancias sociais entre 0s que sao musicos
independentes e 0s que ndo sdo. Isso so é possivel em fungdo da forga da personalidade
humana — inviolavel em seus limites —, cujo maior bem consiste na capacidade de

comunicacdo com seus pares (GOFFMAN, 1985, p. 69).

Dessa forma, as equipes ndo apenas animam sua conduta com movimentos que
expressam proficiéncia e integridade, mas estabelecem uma defini¢do favoravel de seu
servico ou produto (GOFFMAN, 1985, p. 76), chegando mesmo a transformar-se em
sua propria plateia — investido que esta do seu proprio papel. Nessa hora, ele se torna
ator e assistente de seu proprio espetaculo. Interioriza e incorpora os padrbes que
procura manter na presenca dos outros. Faz isso de maneira tal que sua consciéncia
sempre procede da forma que se espera que ele aja, esteja onde estiver (sé ou
acompanhado) (GOFFMAN, 1985).

Existem ainda as barreiras de percep¢do que variam na propor¢do em que séo
limitadas pelos meios de comunicacdo (GOFFMAN, 1985), no nosso caso, as TIC’s.
Dessa forma, assim como as placas de vidro de um estidio de gravacdo ndo permitem a
passagem do som, mas permitem o contato visual; os meios digitais permitem uma
aproximac&o parcial — o que inclui o contato face a face. Porém, até pouco tempo atras,
a representacdo era limitada no tempo e no espago. As TIC’s mudaram isso a0 mexer
com a impressdo e compreensdo criadas pela representacdo que tendia a saturar o tempo

e 0 espaco.

Lévy (1997) afirma que o virtual é real, mesmo que a comunicacdo no seu

interior ndo possa ser fixada em nenhuma coordenada espago/temporal. Isso faz com



que ele exista sem estar presente, com atualizagfes muito diferentes, ainda que feitas no
interior de uma Unica entidade — e isso ndo pode ser predeterminado. Isso cria novas
condigbes de observacdo da representacdo e novas definicdes da situacdo que a
encenacgéo alimenta (GOFFMAN, 1985, p. 101).

Na situacdo antiga, as representacdes implicavam somente em um unico foco (da
parte do ator e da plateia). Hoje seu foco é multiplo e as representacdes implicam em
focos mdaltiplos. Nesse caso, estamos falando de uma geracdo de artistas que se
formaram em meio a tecnologias digitais que os colocam na presenca de pessoas
diversas e em lugares distintos. Isso quer dizer que eles — diferente de uma conversa
entre um médico e seu paciente — podem se concentrar em mais de uma representacao,

desde que isso contribua para sua constru¢do enquanto sujeitos.

Hé4 uma assimetria fundamental no processo de comunicagdo, “[...] pois o
individuo presumivelmente s6 tem consciéncia de um fluxo de sua comunicacéo, e 0s
observadores tém consciéncia deste fluxo e de um outro”. (GOFFMAN, 1985, p. 16).
No que diz respeito as TIC’s, elas nos oferecem ferramentas (como os emotions, por
exemplo), que em muito adiantam o teor da visita. E isto que, de acordo com Goffman,
restabelece a simetria da comunicacdo e apronta o palco para um jogo de informacGes
infinito de encobrimento, descobrimento, revelagdes e redescobertas.

Assim, cada participante tem a permissdo de estabelecer a
regulamentacdo oficial experimental relativa a assuntos que sejam
vitais para ele, mas que sejam imediatamente importantes para 0s

outros: por exemplo, as racionalizacbes e justificativas pelas quais
explica sua atividade passada. (GOFFMAN, 1985, p. 18).

Isso € o que Goffman chama de modus vivendi interacional, em que o0s
participantes contribuem para uma definicdo geral da situacdo, que implica em um
acordo quanto as pretensdes da pessoa, referentes as questdes que serdo acatadas pelo
grupo (GOFFMAN, 1985, p. 18). Todo esse processo gera uma serie de exigéncias de
definicdo. E com base nela que o individuo comega a definir a situagio e planejar suas
linhas de agéo.

De um ponto de vista politico, tudo isso vai gerar, no final das contas, uma
dindmica de localizagdo social caracterizada pela producéo da diferenca e do sentimento

de pertenca dos individuos e dos grupos sociais e, em suas relagdes, ddo origem aos



processos identitarios: dos musicos, autodenominados alternativos e que se relacionam
no ciberespaco e na Praca Antenor Navarro, respectivamente. Sdo fronteiras
socialmente construidas e ressignificadas pelas alteragfes dos contextos sociais e
historicos, que se alternam como centralizados e unificados e como descentrados e

fragmentados.

Assim, Ennes (2013) argumenta que 0s processos identitarios ndo podem ser
explicados apenas por relacdes do tipo face a face ou mesmo por sobredeterminacdes
tensionadas de fora para dentro. Ou seja, separada da dimensdo politica, a identidade €
apenas mais uma caracteristica da contemporaneidade e isso “[...] pode nos levar a
pensar que vivemos em um mundo onde as diferencas culturais estdo livres das

desigualdades sociais, econdmicas e politicas” (ENNES, 2013, p. 65).

Finalmente, os processos identitarios precisam ser pensados como tensdo e como
dindmica, no sentido de perpassarem os campos da vida social, individual, grupal,
institucional e normatizadores. Juntos, esses campos interagem entre si, a fim de se
determinarem uns em relagcdo aos outros. Em nosso entender, € nesse sentido que o
Interacionismo Simbdlico nos ajudou a entender o processo de formacdo das
identidades dos sujeitos musicos: por uma perspectiva relacional, em que as relagdes de
poder ocupam um lugar central tanto nas producdes das diferencas, quanto no
sentimento de pertenga.



CONSIDERACOES FINAIS

Essa cocadinha aqui é nossa vida:
doce, gostozinha.

Vamos curtir ela,

porque ela é pequena

e vai acabar logo!

(Janz)

O cerne deste trabalho se encontra no fato de que, voltadas a mdsica, as TIC’s
ensejam a construcdo de um tipo de sujeito musico que se gestou dentro de um novo
processo produtivo (o digital em rede). Esse processo tem lugar na dimensao relacional

e politica dos processos identitarios.

Estamos diante de uma série de novidades em sequéncia. E como se aquela
revolugdo permanente — relacionada por Marx ao descarte das relagdes fixas que deixam
de ser permeadas pela aura das ideias e opiniGes imutaveis e veneraveis (Marx apud
BERMAN, 1986, p. 93) — ganhasse novo ritmo e novos contornos. Trata-se de uma
aceleracdo das transformacdes, ligadas as tecnologias digitais, que instam a
interconexdo entre usudrios e artistas (CASTELLS, 2006). Ao lancar qualquer material
digitalizado no universo virtual, aquele que o faz se coloca como “[...] produtor de
matéria-prima, transformador, autor, interprete e ouvinte em um circuito instavel e auto-

organizavel de criagdo cooperativa e de apreciagdo corrente” (LEVY, 2001, p. 142).

Berman (1986) afirma que para vivermos dentro de uma sociedade moderna
precisamos assumir a fluidez e a forma aberta desta sociedade. Nesses termos, quando
um musico faz uso de uma tecnologia digital, ele colabora para dirimir as nostalgias,
fixidez e imobilidades nas relacdes entre arte, artista e publico. Se, para Berman (1986),

é imperativo deliciar-se com a mobilidade e empenhar-se na renovacao das condi¢des



de vida, para os musicos que se arvoram pela seara do ambiente digital, isso é mais que
uma alternativa as dificuldades postas pelo mercado fonografico. E a chance de se

inserirem num processo de construcdo de cultura mais amplo.

Mas, as redes sociais aproximam com a mesma forca que afastam. Criam
afinidades no mesmo ritmo que alimentam intolerdncias. Fazem tabula rasa de
interpretagfes e significados, mas possibilitam o surgimento das mais diversas
interpretacdes e significados. Desrespeita 0 contexto das discussdes ao mesmo tempo
em que instiga querelas. Em termos politicos, vivemos em uma época de transicao
intensa. A transicdo em si ndo é novidade, mas a velocidade e a capacidade do artista se
perceber em processo de transformacdo, refletir e agir dentro dessa ldgica,

conscientemente, é.

Pensando em Elias (1994), que afirmava ser impossivel perceber tal progresso
de dentro do processo de racionalizacdo, surge a pergunta: sera que a velocidade de
transformacéo e a capacidade de se perceber a mudanca se coaduna com a capacidade

de refletir e processar, enquanto sujeito em formacao, a profundidade desse processo?

Dito de forma direta, a pergunta que esta tese tentou responder foi: como ocorre
0 processo de construcdo dos sujeitos musicos independentes que atuam na Praca
Antenor Navarro/JP, e que lancam mao de tecnologias digitais para produzir, divulgar e

distribuir suas musicas?

Diferente de Elias, podemos pensar, em acordo com Marcuse (1968), que esses
musicos se oferecem como um lécus de observacdo interessante, na exata medida em
que percebem e processam essas mudancas de forma peculiar: a partir do acesso ao
material sonoro em sua estrutura digital, configurando uma intimidade com a musica
geradora de toda uma gama de ressignificacdes sociais. O que eles nos devolvem € sua

percepcao de mundo na forma das expressdes mais diversas.

Sdo situacOes e contextos de interacdo social em que as TIC’s se oferecem aos
musicos como opcdo de manipulagfes sonoras relacionadas ao ritmo, harmonia e
melodia; interfere em questdes estéticas; e mostra-se como mais uma dentre tantas
modalidades de auferir ganhos econdmicos através de sua arte. Tal se d& por meio de
uma miriade de ferramentas que ndo emitem som, nao imprimem sentido a obra de arte,

ndo ordenam e ndo dao forma a nada. No entanto, elas gravam, regravam, copiam,



recortam, disp6em, (re)dispdem, combinam, recombinam e restituem toda sorte de
simbolos musicais através da linguagem digital. Nao importa quao dispares possam ser 0s
elementos, uma vez reduzidos a unidade elementar digital (o bite) eles podem ser

harmonizados a vontade.

Destarte, por mais que existam evidéncias de que os usos das TIC’s tenham
evoluido, deixando de ser percebidas e analisadas como ferramentas de mediagdo e
passando a se comportar como um locus de interacdo, ndo podemos buscar por uma
qualidade essencial que permita distinguir os diferentes usos das TIC’s pelos mdsicos.
Uma vez gue a construcao de sentido instanciada por elas ocorre durante as interacoes,
encontrar a qualidade Unica que torne possivel definir o uso das TIC’s, ndo pode ser
codificado em numeros ou categorias. O que nos restou foi descrever as formas de

atividade coletiva necessarias para se fazer musica a partir das TIC’s.

Enfim, a interacdo instanciada pelo ambiente de rede faz mais que divulgar e
distribuir conteudo. Ela propicia a criacdo de contetdo musical por intermédio das
ferramentas de producgédo por ela disponibilizada. Mais do que propiciar a producdo
musical, essas TIC’S propiciam intera¢cGes. Quando os fonogramas transmutados em
LP’s e K-7’s transformaram a performance musical, isso inaugurou novas formas de
interacdo entre musicos, técnicos, equipamentos e publico. Seguindo o exemplo, as
tecnologias de informagdo e comunicagdo voltadas a masica aproximaram as diferentes
performances. Nao chegaram a instaurar novas referéncias de atuacdo, mas inauguraram
novas formas de interacdo e uma nova fase da producdo musical ocidental. Dito de
forma direta, elas permitiram aos masicos disputas politicas menos desiguais, relagdes
sociais mais tensas. Ndo por criar animosidades no mercado da musica, mas por
possibilitar um mercado mais denso, prolixo, sobrecarregado de bandas e sub-estilos

musicais (ou pseudo-estilos).

O aperfeicoamento moral, ligado as tensbes geradas nos processos politicos de
negociacdo e obtido por meio da consciéncia individual do sujeito musico, agora tem
parte substancial de sua construcdo instanciada pelas TIC’s. Se ha um ldcus especifico,
sua especificidade se encontra no fato de ndo poder ser localizado em termos de tempo e
espaco. E o ciberespaco com toda a sua permeabilidade e fluidez oferecendo uma nova
experiéncia formativa e permitindo a transposicdo das barreiras solidas postas pelo

mercado por meio do pensamento.



Se houve quem acreditasse que a experiéncia formativa dos musicos tinha se
transformado em semiformacéo, atualmente os musicos veem-se ante a possibilidade de
se lancar por inteiro no objeto focalizado e eles, de fato é possivel perceber isso nos
musicos analisados nesta pesquisa. Se, para que isso ocorra, faz-se necessario um
contato aberto com o objeto, as TIC’s possibilitam a abertura desse objeto, de uma
forma sem precedentes na histdria da musica. O contato com o objeto musica nunca se
deu em detalhes tdo minimos, uma vez que transformacdo da musica em linguagem

binaria possibilita mexer em toda sua estrutura melddica, harménica e ritmica.

Quanto ao componente politico, as TIC’S mexem com toda cadeia de relages
entre artistas, meios de comunicacdo, conceitos de arte, escolhas estéticas e publico. Sdo
novas negociacdes que alteram toda cadeia laboral da musica. S0 novas relacdes de
poder e dominacgdo entre musicos e mercado. Seus elementos explicitos, tacitos e sub-
repticios agora estdo postos a todos o0s que se dispdem a exercer sua arte enquanto fato

politico.

Conforme atestamos ao longo deste texto, as bandas ndo ‘aconteceram’. Embora
elas tenham conseguido razoavel notoriedade na cena local, faltou-lhes transcender para
0 mercado nos termos mais convencionais. Nesses termos, a enorme quantidade de

acessos ndo foi suficiente para que elas alcangassem os pincaros do sucesso comercial.

Uma vez que o show biz reserva a muito poucos a fama. E justamente no vacuo
deixado pelas grandes produtoras de musica que, de um lado, a internet com todas as
suas tecnologias de gravagdo e suas redes sociais permitem a divulgacéo e distribuicéo
do material. De outro lado, o mdsico alternativo vem experimentando transformacoes,

as quais, sem a internet, ndo seriam possiveis — dada a especificidade da mdusica digital.

Diferente da reproducdo analégica e mecénica, a reproducdo digital tem se
configurado como a motriz de um movimento social complexo e rico. E
intercambialidade plena. Disponibilizacdo, apropriacdo e usufruto ampliado que ocorre
em acordo com suas convicgbes mais intimas dos musicos, com a possibilidade de

oferecer, a quem quiser e a tantos quantos puder, essa sua visao intima do mundo.

Sucesso ou insucesso nem sempre estd relacionado ao talento ou a falta de
capacidade de se criar boas obras de arte. Muitas vezes, o interesse comercial,

consubstanciado na Induastria Cultural, é o que define quem faz e quem néo faz



‘sucesso’. Na musica, essa logica torna-se, a cada dia, mais peculiar, uma vez que o
desenvolvimento das tecnologias de manipulacdo sonora, somada a uma boa estratégia
de marketing, é capaz de transformar o mais improvavel dos sujeitos no musico mais
‘talentoso’. Os critérios usados na escolha desse sujeito serdo sempre obscuros. Ainda
assim, alguns artistas conseguem sair da obscuridade a partir de material sonoro que se

espalha pela grande rede.

Nosso ponto de chegada é a mdusica da atualidade, ensejada pelos
acontecimentos dos Ultimos quinze anos. Nesse tempo, a tecnologia digital alcangou o
individuo e o instigou a desvelar o real segundo a sua modalidade de execucdo — que, no
nosso caso, € a musica. De acordo com Heidegger (2005), a técnica é um signo do
esquecimento do ser. Nesse sentido, ao tratar da técnica, Heidegger quer salvar um
espaco essencial para 0 humano. Seu objetivo é impedir que a razdo se instrumentalize e
perca a visdo do todo. Dessa forma, a técnica gera um desvelamento, um dando-se a
conhecer no real. Esse € um dos perigos que enfrenta 0 musico alternativo que se

aventura pelas tecnologias digitais. Mas € isso que impele seu labor artistico.
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ANEXOS

Anexo A: Anexo C:

Link para o video da apresentagdo d’Os Link para foto d’Os Reis da Cocada

Reis da Cocada Preta na Praca Antenor Preta tocando no Espago Mundo
Navarro.

Anexo B:

Link para as musicas d’Os Reis da

Cocada Preta no site Palco MP3 Link para o Facebook d"Os Reis da

Cocada Preta



Anexo E: Anexo G:

Link o Sound Cloud da mausica Link para as musicas de Chico Correa &
Especulacdo da Banda Valmer (novo Eletronic Band no Sound Cloud
trabalho de Janz.

Anexo F:

. Link para foto de Esmeraldo no Espago
Link para o Facebook da Chico Correa Mundpo pa

& Eletronic Band



