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A MUSICA POPULAR E AS NOVAS TECNOLOGIAS DE
PRODUGAO MUSICAL

uma anilise do impacto das tecnologias digitais no campo de produgio da cancfio

popular de massas

INTRODUGAOQ

Este trabalho propde-se a descrever os desenvolvimentos
tecnologicos recentes no dmbito da produgdo e distribuigio musical, bem como a analisar
as mudangas sociais e econémicas por eles determinadas. Assim, uma das minhas
preocupagdes Iniciais sera a de oferecer uma historia da materialidade desta produgio,
uma visdo abrangente do aparato técnico que possibilite a andlise do mesmo em sua
especificidade. Por este motivo, a primeira parte deste texto sera destinada a uma ampla
descricdo do desenvolvimento técnico da producio musical, levando em consideragio
tanto a evolugdo historica dos equipamentos quanto suas particularidades e
procedimentos de utilizagfio. A partir deste relato, procurarei abordar, da forma mais

abrangente possivel, diversos dos problemas sugeridos pelo tema.

O ponto de partida de minha reflexio € a idéia de que o
emprego das tecnologias digitais nos campos da produgdo e da distribuicio musical
representa, efetivamente, uma mudanga qualitativa, um novo estagio de desenvolvimento
técnico para estas areas que se sobrepde ds suas 3 fases anteriores’ a mecdnica,

relacionada aos primeiros aparelhos distribuidos comercialmente ja a partir do final do



século passado; a elétrica, inaugurada com o desenvolvimento das valvulas e marcada
pela transi¢io dos discos de 78 rpm aos LPs de 33 1/3, bem como pelo advento dos
gravadores e da estereofonia; e a elefrénica, que resultou da criagio dos transistores ¢
levou ao aprimoramento das técnicas de high fidelity, ao desenvolvimento dos estidios
multi-canais, etc. Ja a fase atual, digital, caracteriza-se tanto pelo desenvolvimento dos
equipamentos digitais de gravagio e reprodugiio (como os CDs e as placas de
multimidia, por exemplo), quanto pela constitui¢io do protocolo MIDI - que levou ao
surgimento de toda uma gama de hardwares e softwares que pulverizaram e, em boa

medida, virtualizaram as atividades de produciio musical.

Apesar de ter dado uma perspectiva panormica i minha
pesquisa, fiz uma importante delimitacio do tema: a de circunscrever minha analise ao
campo da chamada “cangfo popular de massa”. Assim, penso na utilizagio destas novas
tecnologias estritamente dentro do contexto da industria cultural € me abstenho,
portanto, de qualquer analise do discurso ou da pritica de autores como Cage,
Stocknhausen, Berio, Varése, etc. Procedo desta maneira por entender que, no campo
erudito, ¢ recurso aos meios sintéticos de producio é feito, via de regra, na forma de
uma busca por novos materiais expressivos que garantam aos integrantes do campo as
fontes de inovagdo e sofisticagio formal necessarias para a legitimagdo de suas
produgdes nos termos de uma “vanguarda estética”. Tal utilizagdo, porém, ndo me
parece representar a maneira pela qual estas tecnologias tém sido predominantemente
empregadas, ou seja, como meios de racionalizagio produtiva do fazer musical e, ao

mesmo tempo, como novas mercadorias de consumo em si mesmas'. E na “cangdo

" Cuja csfera de distribui¢do se torna, vale observar, cada vez mais ampla em func¢io da redugio da

distincia entre produtor ¢ consumjdor que tendem a propor.
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popular de massas” - cuja produgdio ¢ pautada, predominantemente, pela logica do
mercado, e cuja recepgio € realizada de modo “mais ou menos independente do nivel de
instrugdo dos receptores™ - que esses usos se tornam mais evidentes’. Além disso,
entendo que a masica popular como a conhecemos ¢, ja ha quase um século, misica
popular industrializada, na qual o uso das téenicas de reprodugdo tem importancia
constitutiva, representando as condigBes determinantes de sua materialidade ¢ uso
social’. Isto ndo pode ser dito, por outro lado, em relacio & musica erudita como um
todo, onde a utilizagio dos meios sintéticos é significante apenas para uma pequena

parcela da produgio’.

Apesar de minha anélise tender a expressar um certo
pessimismo em relagdo as potencialidades emancipadoras contidas nos usos sociais que
t€m sido feitos das novas tecnologias, ndo me parece possivel negar tais potencialidades.
Mesmo me utilizando com frequéncia de elementos oriundos do quadro conceitual
sugerido por Theodor Adorno que, como se sabe, nio trabatha com a idéia de uma

dialética da produgdo simbolica constituida no Ambito da Indistria Cultural, entendo que

* BOURDIEU, Pierre - A Economia das Trocas Simbélicas (org. Sérgio Micelli) - SP - Ed. Perspectiva -
1982 - pag. 117

* Apesar disto, a perspectiva do uso dos meios técnicos como recurso expressivo em si ndo estd de modo
algum ausente da produgdo da cangdio popular de massas, J4 que se constituiram em seu dmbito diversos
segmentos para 0§ quais as novas tecnologias tiveram importancia fundamental. Sua descricio, aligs,
estard sendo oferecida no capitalo 5 deste texto.

* Ao longo deste texto. veremos infimeros exemplos desta afirmagdo, tanto nos modos pelos quais as
caracteristicas e limilagSes do aparato técnico exerceram pressdo sobre o fazer musical em si, quanto na
maneira pela qual a constituicdo de uma indistria cultural - possivel a pattir do desenvolvimento destas
técmicas - tendeu a balizar fortemente a produgio ¢ o consumo de bens simbolicos.

® Talvez fosse possivel a afirmagfio de que, por nfio figurar entre suas condiches tradicionais de
producdo, o emprego do aparato tecnologico na musica crudita se apresente frequentemente cono
inovador.



a misica popular tem apresentado ~ mesmo em periodos posteriores aos analisados por
aquele autor - considerveis reservas de originalidade E isto, apesar do inegavel avango
da racionalizagio dentro deste campo e do elevado grau de estandardizacio apresentado
por razoavel parcela das obras realizadas. O proprio conceito adorniano de pseudo-
individuagdo, como implicando na necessidade de se preservar uma certa artesanalidade
da produgdo para garantir sua identidade (e, portanto, seu “valor de uso”) ante o
consumidor, ja me parece conter potencialidades para a afirmac¢do da persisténcia de uma
certa ambiguidade no dmbito da Indistria. Este equilibrio entre os polos opostos da
massificagdo e da individualizagiio conferiria aos produtos da Industria Cultural o que
Ortiz, Borelli e Ramos, em seu estudo sobre a telenovela denominam de “balango entre

; - . i)
férmula e artesanato criativo™ .

Ao mesmo tempo em que considero que 0Os avangos
tecnologicos tém sido, muitas vezes, condicionantes de importantes alteracdes estéticas e
econdémicas dentro da produgfo e distribui¢io musical, bem como elemento fundamental
para a consolidagdo do controle oligopolistico da industria sobre estas areas e para o
avango da racionalizagdio produtiva dentro do mbito da produgdo cultural, entendo que
as necessidades dos produtores culturais no sentido da legitimacio de suas obras nem
sempre sdo coincidentes com os interesses da inddstria 0 que, a meu ver, tende a
imprimir uma considerdvel complexidade & dindmica deste campo de producio. Mas en

creio que todos estes aspectos ficardo mais claros ao longo da leitura do texto.

% Numa citacdo atribuida a Janet Steiger em ORTIZ, Renato. Silvia H. 8. Borelli e José Mario Ortiz
Ramos - “Telenovela: Histéria e Produgdo” - SP - Brasilicnse - 1991, E claro que a questdo de quanto do
artesanato ainda sobrevive ante a formula e, mais importante ainda, qual a relagiio entre ambos ante os
novos meios de produgiio tem extrema pertinéncia e, num certo sentido, ¢ sobre ela que procurei me
debrugar em boa parte deste texto.



No primeiro capitulo deste trabalho, me dediquei a uma
apresentagfio dos meios técnicos de produgdo e distribuigio musical desde seu
surgimento até os dias atuais. Consideret que uma explanagio geral sobre o aparato
técnico, sua evolugdo histérica e modos de utilizagio, seria util no sentido de familiarizar
o leitor com o meu objeto antes de uma entrada no debate propriamente dito. Além
disso, entendi que este relato - aparentemente o Gnico com este nivel de abrangéncia até
agora realizado no pais - poderia mostrar-se importante também para outras areas de
conhecimento e seu acesso seria, a meu ver, bastante facilitado pela sua separagio do

debate socioldgico em si’.

O segundo e o terceiro capitulo foram dedicados, em sua
quase totalidade, a uma discussio de algumas das implicacdes eminentemente
econdmicas contidas nos modos pelos quais as novas tecnologias de produg¢do musical
tém sido comercializadas e utilizadas, tanto no que se¢ refere aos custos dos
equipamentos, ao mercado de trabalho e aos custos da produgiio em si, quanto as
praticas de produgio implicitas no emprego do aparato tecnologico. Em relagiio a este
ultimo aspecto, minha conclusio foi a de que ocorreram profundas modificagdes tanto na

estrutura da divisdo do trabalho de produgdo em si, quanto na formagiio ténico-musical

" Pelo que pude pesquisar tanto nos acervos das bibliotecas das universidades estaduais (via sistema
UNIBIBLI ¢ CD-Rom da USP) quanto em arquivos de dmbito nacional (via sistema UNIBICT), 56 dois
trabalhos de pos-graduagdo foram, até hoje, dedicados ao tema das lecnologias de produgio musical (ao
menos dentro da area de miisica popular). Ambos sio dissertacdes de mestrado e foram produzidos na
UNICAMP. Um destes textos, ortundo da Engenharia Elétrica, trata apenas de aspectos 1écnicos da
arquitetura dos sistemas MIDI e ndo tem, por isso, importincia significativa para o presentc debate, J4 o
outro, vindo do Instituto de Artes, tem como titulo “Uma Andlise Critica da Relagio Musica/Tecnologia
do Pos-Guerra até a Atualidade”, e foi apresentado por José Eduardo R. de Paiva em 1992 Apesar de
aprescitar diversas informagdes sobre o aparato técnico - algumas delas, alis, utilizadas no presente
trabalho - sua preocupagdo parece se concentrar mais na infludncia desse aparato sobre as obras
produzidas do que propriamente em suas caracteristicas técnicas.



requerida dos profissionais envolvidos com estes equipamentos. Tentei determinar,
ainda, de que modo as novas tecnologias digitais estio sendo articuladas dentro das
estratégias da industria fonografica transnacional - e, portanto, do processo de
constituigdo dos oligopélios internacionais de comunicagio - assim como tratar das
questdes que elas suscitam em relagio ao controle dos direitos de reproducio e
distribui¢iio e, desse modo, das possibilidades que abrem ou nio para a produgio
independente ¢ para a democratizacdo do mercado musical. Minha visio, aqui, € a de
que embora as inovagdes técnicas carreguem, efetivamente,  consideraveis
potencialidades no sentido de uma maior particularizacio das praticas de producio,
distribuigéo, ¢ consumo, também estas praticas parecem estar razoavelmente articuladas
dentro das estratégias de agfo da grande indistria - baseadas em segmentacdo do
mercado e terceirizagio da produgio associadas a um alto grau de concentracio da
distribvi¢io e da divulga¢io®. As inovagbes tecnologicas me parecem, também,
desempenhar um importante papel no sentido da ampliagdo do mercado consumidor
musical, tanto através das possibilidades que criam para o acesso da industria a regides
onde seu desenvolvimento nio era anteriormente viavel - como no caso adiante relatado
da difusdo dos gravadores cassete na India - quanto pela ampliagdo do potencial de
consumo individual - obtido através do- desenvolvimento de équipamentos como o
walkman, os tapes de veiculos e os aparelhos de som portatets, por exemplo, que

permitem a associagdo do consumo musical a um amplo leque de atividades.

5 A distribuicfio independente funcionaria, aqui, como uma espécie de “teste de viabilidade™ do produto
antes de sua incorporacfio definitiva pela indistria.



Ao mesmo tempo, entendo que a vinculacio da produgio
musical a um complexo aparato material determinada pelas novas tecnologias digitais,
bem como os altos custos de reposicio implicados na rapida obsolescéncia dos
equipamentos, tendem a impor um alinhamento cada vez mais estreito tanto entre os
artistas ¢ o mercado como entre os selos independentes ¢ a grande industria. Desse
modo, o desvio em relagdo as normas de produgiio estabelecidas pelos grandes
conglomerados de comunica¢fio, bem como o nio alinhamento dos novos trabalhos aos
padries altamente estandardizados propostos nos diversos segmentos de mercado,
tendem a implicar em riscos cada vez mais altos de exclusio sumaria do campo para os
agentes, ja que podem significar a ndo conversio da produgdo simbolica em capital
econdmico nas taxas necessarias para a sua manutengio em condi¢des de competir. O
capitulo 3 tras, ainda, uma discussio acerca do conceito de autor e da questdo dos
direitos autorais a partir do modo pelo qual ambos sio aparentemente tensionados por

certos usos de equipamentos digitais como os samplers.

Entendo que os capitulos 2 ¢ 3 encerram uma primeira
parte do trabalho referente a esta visdo mais diretamente econdémica do tema. Ji o
capitulo 4 representa a tomada de uma outra linha de reflexdo: trata-se de uma discussio
mais teérica em torno de conceitos como fécmica, racionalizacdo e autonomia e
envolve, portanto, um debate que assume posi¢do central nio s6 na obra de Max Weber,
mas também nos escritos de diversos dos autores oriundos da tradigio frankfurtiana,
como Adorno, Benjamin, Marcuse ¢ Habermas. Tentei, ao retomar este debate, cumprir

alguns objetivos. O primeiro deles, foi o de problematizar a posi¢do adorniana em



relagio a técnica’ ja que, para aquele autor, o uso de um aparato tecnoldgico para a
reprodugdio e distribuigdo cultural implicaria, necessariamente, na submisséo absoluta da
produgdo aos imperativos do mercado e, desse modo, na completa perda de autonomia
da obra de arte. Tentei confrontar esta posi¢do - bastante limitadora para qualquer
analise da dindmica da Indastria Cultural - com postulagtes divergentes encontraveis nas
obras de outros autores oriundos da propria tradi¢io frankfurtiana, especialmente Walter

Benjamin ¢ Jiirgen Habermas.

Um segundo objetivo foi o de abordar, mesmo que de
modo ndo exaustivo, o texto de Max Weber “ Os Fundamentos Racionais ¢ Sociologicos
da Musica”. Este texto, fundador da discussdo musical no ambito da sociologia, nfo s6
nos oferece importanies elementos para um debate da racionalizagio da producdo
musical no ocidente - questdo que me pareceu crucial para minha abordagem das novas
tecnologias de produ¢do - como também uma introdugiio aos conceitos weberianos de
autononmia e campo, que serio muito importantes também para o debate a ser
desenvolvido no préximo capitulo deste trabalho. Ao mesmo tempo, entendi que uma
discussdo do texto de Weber seria uma boa oportunidade para a retomada do debate que
Adomo desenvolve com “Os Fundamentos Racionais e Sociolégicos da Musica” em
alguns de seus escritos e, desse modo, para a melhor compreensiio das contribuicdes

tedricas desses dois autores'.

? Entendida aqui como a utilizagdo de wmn aparato técnico para a reprodugdo e distribuigio da musica, e
nio como meio técnico, on seja, na forma do material sonoro empregado na produgio musical em si
{como escalas, acordes, eic).

'* Quero acrescentar que, em minha abordagem de “Os Fundamentos Racionais e Sociologicos da
Misica”, de Max Weber, tive a felicidade de contar com o extraordindrio trabatho de traduciio e
apresentagio feito, respectivamente, por Leopoldo Waizbort ¢ Gabriel Cohn para a edicio da EDUSP de
1995 o que, sem duvida alguma, facilitou enormemente meu acesso a este dificil texio.



O quinto capitulo parte de uma discussdo do prognostico
adorniano de que, “se os meios artesanais da misica popular fossem todos abolidos, teria
de ser desenvolvido um meio sintético de esconder a estandardizacdo. Seus elementos ja

“!! Como uma de minhas proposicbes ¢ justamente a de que as tecnologias

existem
digitais estdo, em certa medida, abolindo a artesanalidade da produgfio, entendi que o
problema proposto por Adommo seria um bom ponto da partida para uma discussdo da
questdio da legitimago junto ao seu publico consumidor das obras produzidas no ambito
das novas tecnologias. Pareceu-me, no entanto, que esta questio era bem mais complexa
do que a posicdo de Adorno sugeria, e que sua discussdio deveria partir de uma analise
mais particularizada dos diferentes segmentos da “cangdio popular de massa”. Por isso,
tornou-se claro que esta discussfo ndo poderia ser desenvolvida dentro do referencial
adorniano, ja que sua andlise - firmemente distanciada de qualquer relagiio de vivéncia

com seu objeto - tende a nfo contemplar a possibilidade de diferenciacio entre as

diversas producdes agrupadas sob o rotulo de “musica popular”.

Neste cenario, considerei que a mediagio entre os
prognosticos e conceitos adornianos e a dindmica de produgdo da musica popular

poderia ser melhor realizada a partir do recurso ao conceito de campo, na forma como é

"' ADORNO, Theodor - "Sobre Musica Popular" in Adorno - Gabriel Cohn (org) - col. Grandes
Cientistas Sociais - Atica - SP - 1986 - pag. 123. No coniexto da teoria de Adorno, as obras produzidas
no dmbito da misica popular tendem a ser estandardizadas dentro de um processo concorrencial que
leva 4 constante reapropriagfio, em novas composigdes, de elementos de obras anteriores j& consagradas
pelo mercado. A contrapartida da estandardizacio seria o processo de pseudo-individuacdo, possivel a
partir da manutengio de uma certa artesanalidade dentro do campo da produgfo musical. Este processo
garantiria a incorporacio as obras de elementos distintives (psendo-individualizados) que impediriam os
consuntidores de perceberem a estandardizacio subjacenie a todas as composigoes.

10



desenvolvido por Pierre Bourdieu. Assim, procurei considerar os diferentes modos pelos
quais as novas tecnologias sdo utilizadas (ou mesmo recusadas) em vérios dos diversos
segmentos de mercado como aspectos das estratégias de legitimagio cultural
desenvolvidas pelos diferentes agentes. Aqui, a dindmica entre usos conservadores e
inovadores do aparato técnico me parecia poder ser melhor percebida e o debate da
legitimagfio tendia a assumir as caracteristicas de um conflito simbolico entre os diversos

subgrupos em torno do objetivo de obter a supremacia sobre o campo.

No entanto, em fungdio do fato de Bourdieu ter
desenvolvido sua dinfimica do campo de producdo de bens simbolicos a partir de um
cendrio bem delimitado historica ¢ geograficamente, ou seja, o da producio literaria
francesa da virada do século, entendi que deveria redimensionar esta dindmica a partir
das especificidades do meu proprio objeto. Isso resultou, como se verd, numa
consideravel reformulagio das instdncias de legitimagdo propostas por Bourdieu.
Procurei, a partir dela, realizar uma ampla descriciio dos diferentes usos e fungdes que as
novas tecnologias me parecem assumir no cenario da “cangdo popular de massas”, tanto
na condigio de recursos de produgdo incorporados a segmentos ja existente, como na de

elementos constitutivos de novos segmentos.

Creio que ficara claro ao longo deste texto que, apesar de
me utilizar em diversos momentos de exemplos baseados na experiéncia e no relato de
técnicos, produtores ¢ artistas nacionais, nio estou limitando esta analise 4 indlstria e ao
mercado fonogréfica brasileiros. Fago isso por entender que a possibilidade de aquisigdo

e utilizacdio dos equipamentos, assim como o patamar de racionalidade produtiva da

il



industria cultural no Brasil estdo, para os efeitos praticos desta anilise, globalizados. Em
contrapartida, inclui, em anexo a este trabalho, uma anilise bastante localizada: a do
cenario da produgdo independente de rock no Br.asil feita a partir da descricio do
trabalho das seis bandas jundiaienses de alternative rock associadas ao projeto “Visite
Jundiai, a Seattle Brasileira”. O texto, quase jornalistico, nio guarda a pretensio de
sociologizar o tema e, menos ainda, de se apresentar como um estudo de caso. Pretende-
se apenas a descri¢fio inicial de um cenario que me parece capaz de suscitar interessantes

analises.

Gostaria de registrar meus agradecimentos ao meu
orientador, Prof. Dr. Renato Ortiz, tanto pela atencio e confianga com que me distinguiu
ao longo deste trabatho como pela ampla liberdade de agiio que me concedeu. Registro,
também, a imensa divida de gratiddo que tenho para com o Prof. José Roberto Zan, do
Curso de Musica Popular da UNICAMP, pelas valiosas fontes de pesquisa e sugestdes
oferecidas. Gostaria de deixar claro, no entanto, que as conclusdes apresentadas neste
trabalho sio de minha inteira responsabilidade. Quero agradecer, ainda, tanto aos colegas
¢ professores do curso de Musica Popular como aos do mestrado em sociologia da
UNICAMP: eles fizeram do periodo de estudo e pesquisa que desfrutei nesta
universidade uma época bastante gratificante de minha vida. Espero que meu trabalho
esteja a altura da constderagiio de todos. Finalmente, quero atestar a grande eficiéncia e

atencdo com que os funcionarios do IA, da secretaria de pés-graduagio do IFCH e das
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bibliotecas Central, do IFCH, do IEL e do IA sempre me orientaram e atenderam ao

longo destes iiltimos sete anos. A todos, meus agradecimentos.

Campinas, 19 de Julho de 1996.



I - OS MEIOS DE PRODUGAOQ E DISTRIBUICAO MUSICAL: SUA

EVOLUGAO TECNICA E CENARIO ATUAL

O objetivo deste primeiro capitulo é o de realizar uma
apresentagdo do aparato de produgiio musical desde os seus primérdios até os dias
atuais, onde o cendrio ¢ dominado pelas tecnologias digitais - cujo marco de
desenvolvimento foi a constituicio do protocolo MIDI (Musical Interface Digital
Instruments), em 1982. Tentei, neste relato, dar uma especial atencio aos modos de
produgdo propostos pelas técnicas de gravagio em multi-canais - popularizadas a partir
do final da década de 60 - em comparagio com aqueles determinados pelas tecnologias

digitais, suas sucessoras imediatas.

Do Fonégrafo ao High Fidelity

O marco inicial do desenvolvimento da produgiio musical
por meios mecanicos pode ser situado no ano de 1888, quando a North American
Phonograph Company requereu as licengas de comercializacio do phonograph - um
aparetho mecanico de gravagdo ¢ reproducio sonora que operava com cilindros
perfurados e fora inventado por Thomas Edison em 1878 - e do graphophone, “uma

versdo do phonograph de Edison desenvolvida por funcionarios da Bell Telephone

14



Company™. A campanha inicial para a venda destes equipamentos - que visava,
predominantemente, seu uso em escritérios para o registro de textos ditados - foi, como
se sabe, um fracasso, mas a companhia logo percebeu que o aparelho seria melhor
sucedido como “uma méquina de entretenimento operada por moedas, uma nova atragéo
(como o cinema que também surgia) nas feiras e no circuito de vaudeville™. Para esse
tipo de uso, no entanto, o fornecimento de cilindros ja gravados era fundamental, e a
Columbia tornou-se pioneira nesta area ao oferecer a seus clientes cilindros com miisica

[3) (44 Erd
El

“Sentimental”, “Tropical”, “Comica”, “Irlandesa” e “Negra™.

Foi neste cenério que, também em 1888, Emile Berliner
desenvolveu o gramophone - um aparelho de reprodugio de sons que se utilizava de
discos em lugar dos cilindros de Edison. Em 1893, Berliner formou a United States
Gramophone Company para a comercializagio de seu equipamento e, no ano seguinte,
trouxe da Columbia o pianista Fred Gaisberg, que iria se tornar seu diretor de gravagio e
descobridor de talentos. Como Berliner tinha, desde o inicio, uma visio do gramophone
como instrumento de entretenimento, sempre teve grande interesse também pela venda
de material gravado e, desse modo, criou em 1897, com a ajuda de Gaisberg, o primeiro
estudio comercial de gravagbes. Como resultado, ji no ano de 1900, a Gramophone
Company oferecia a seus clientes um catalogo com 5.000 titulos®. Os anos seguintes

foram marcados por uma intensa disputa legal entre as 2 empresas mas, em 1902, a

" FRITH, Simon - "The Industrialization of Popular Music” in James Lull {org.) - Popular Music and
Communication - London - Sage Public. Inc. - 1992 - pag. 52

® FRITH, Simon - "The Industrialization of Popular Music™ - op. cit. - pag. 52
* Idem, ibidem - pdg. 52

" FLICHY, P. - As Multinacionales del Audiovisual - Barcelona - Ed. Gustavo Gill - 1982 - pag. 23
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Victor Talking Machine Company, que passara a controlar a patente de Betliner, e a
Columbia Graphophone Company, que controlava a de Edison, fundiram suas patentes,
passando a ter o dominio sobre todas as patentes relativas a manufatura de discos e
aparelhos reprodutores’. Porém, em 1914, quando as patentes expiraram, o mercado

pode assistir ao surgimento de uma vasta séric de fabricantes®.

Ora, até este ponto temos companhias que produzem
equipamentos e, de modo secundario, as gravagdes para serem reproduzidas por eles. O
pesquisador inglés Simon Frith coloca a situa¢io nos seguintes termos: enquanto a
tecnologia do gramophone era uma novidade, as pessoas nfio tinham como preocupagio
essencial a escolha a respeito do que tocar, uma vez que qualquer som reproduzido
apresentava interesse para estes primeiros ouvintes. Porém, com a difusio dos
equipamentos, o gosto do publico tornou-se mais seletivo e, consequentemente, a

produgio musical passou a adquirir maior importancia.

Valem aqui duas observa¢bes importantes. A primeira é a
de que durante estas décadas iniciais da produgiio fonografica a musica erudita foi,
praticamente, a (inica a ser comercializada, e as gravacBes de cantores liricos europeus

tornaram-se os primeiros grandes sucessos de venda no mercado norte-americano’.

° Frith, Simon - Music for Pleasure - London - Polity Press - 1988 - pag. 14

® Para se ter uma idéia, no ano de 1916 registrava-se a existéncia de 46 companhias fonograficas apenas
e territorio norte-americano, conf. FRITH, Simon - "The Industrialization of Popular Music” - op. cit.

-pag. 14,

7 J4 em 1901 Fred Gaisberg percorria a Europa a servigo da Victor Machine Company com o objetivo
de gravar os cantores de maior destaque das principais companhias dc 6pera daquele continente, Assim,
“a séric ‘Red Label’, 1op line da Victor, incluia gravacdes de cangdes e drias em todas as linguas
européias ¢ em muitas linguas orientais, bem como gravagdcs da Opera Imperial Russa” - conf.
GAROFALOQ, Reebee - “Whose world, What Beat: The transnational music industry, indentity and
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Assim, num primeiro momento, a aceitagio da nova invencio pela classe média teve de
passar por sua associagdo a um “referencial elitista de alta cultura, (no qual) a musica
européia era considerada muito superior & musica popular produzida nos EUA™. Esta
situag@o s6 comegou a ser superada quase 30 anos mais tarde, com o surgimento do Tin
Pan Alley publisher, ocorrido em 1928. A segunda observagdio ¢ a de que, j& nesse
periodo inicial, tivemos a primeira grande batatha em torno de formatos e padr@es dentro
da industria. Seu resultado foi o desaparecimento do padrio de cilindros gravaveis
desenvolvido por Edison, tornando-se o sistema de discos néio gravaveis do gramophone

de Berliner hegemdnico no mercado.

Na década de 20 teve lugar a criagio, devida a Western
Eletric, da gravagio elétrica, que veio a determinar o desaparecimento dos sistemas
mecanicos de gravagdo e reproducdo. Esta foi a base tecnologica para todos os grandes
desenvolvimentos posteriores, tanto no que se refere 4 mudanca de velocidade de

rotagio dos discos, quanto & criagio da estereofonia e dos recursos de high fidelity.

O primeiro grande boom de vendagens da industria
fonografica ocorreu ainda no perfodo da gravagiio mecanica, entre as décadas de 10 ¢

20°, mas a industria demorou a alcangar estabilidade alternando, por longo tempo,

cultural imperialism” in “Music of the World: Journal of the International Institute for Traditional
Music (IITM)” - n. 35(2) - Berlin - 1993 - pag. 22.

® GAROFALO, Reebee - “Whose world, What Beat...” - op. cit.- pag. 22
® Vale salientar que a década de 20 ndo foi significativa apenas para a producio fonografica, mas para a
consolidaco da industria cultural como um todo, ja que foi marcada também pelo surgimento do cinema

sonoro (1927) e pelo desenvolvimento do radio comercial - conf. FRITH, Simon - "The Industrialization
of Popular Music" - op. cit - pig. 56.
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pericdos de crescimento € crise. Assim, apos o florescimento da década de 20 veio a
depressdo dos anos 30 e, na década seguinte, um novo periodo de expansio. Nos anos
40, tivemos uma segunda mudanga de padrdo dentro da industria com a queda do 78
rpm'’. Estabeleceu-se, inicialmente, uma disputa entre a CBS e a RCA para a imposi¢io
de um novo padréio, mas que acabou sendo resolvida através de uma divisio de mercado
na qual os LPs de 33 1/3 rpms (padréo proposto pela CBS) foram destinados a musica
erudita ¢ os discos de 45 rpm (padrao proposto pela RCA) ficaram reservados para a
gravacdo ¢ disiribuigiio da musica pop através dos chamados singles ou compactos.
Este segundo padrdo, no entanto, teve vida relativamente curta, e ndo demorou para que
o formato Long Play se tornasse predominante na distribuicio de musica de todos os

géneros.

CGostaria de me deter, agora, numa analise dos
procedimentos de gravagio adotados durante o periodo da historia da producio musical
que acabamos de discutir. De um modo geral, o trabalho dentro do estudio resumia-se a
reunir na sala de gravagdo todos os musicos participantes da sessdo, posiciona-los a
distdncias variaveis do microfone em fungdo do volume relativo que cada instrumento
deveria ter dentro do conjunto, abafa-los se fosse o caso e, depois de tudo pronto, gravar
a musica o nymero de vezes que fosse necessario até a obtencio de um registro
considerado ideal. Ndo haviam recursos para a corregdo de erros eventuais ou para
qualquer alteragdo posterior dos resultados sonoros obtidos. Isto levou alguns autores a

definirem este periodo como aquele em que a gravagio se limitava a ser o “registro de

'Y A substituigio do padréio de 78 rpm foi possivel a parlir do desenvolvimento do micro-sulco, em 1948,
pelos técnicos da CBS.



uma performance real” em oposigio a periodos posteriores nos quais - em funcdo dos
recursos tecnolégicos disponiveis - ela viria a se tornar a “construcio de uma

' (ou, no caso das tecnologias digitats, algo que poderiamos

performance idea
considerar como a “construgdo de uma performance virtual™). Valter Krausche, falando
desse periodo inicial da produgfo, observa que “embora do ponto de vista aclstico, as
vozes registradas ndo pudessem revelar todas as suas qualidades através dos
procedimentos entdo existentes, elas eram, enquanto vozes fonograficamente possivels,
‘copia’ direta dos seus produtores (artistas). Tratando-se de um sistema que se
fundamentava na gravaciio monocanal, ndo havia ali possiilidades de um controle
seletivo sobre as vérias vozes em agdo. O artista era ‘dono’ de sua voz, cujo registro

s - 12
dependia essencialmente dele™”.

Mesmo assim, entendo que uma anélise mais detalthada
deste primeiro periodo da produgio musical pode nos trazer diversos exemplos de como,
mesmo entdo, tanto as limitagdes impostas pelo aparato tecnoldgico como as inovacgdes
que surgiam ja exerciam pressdes sobre o modo de trabalho e as concepgdes estéticas
do artista, Neste sentido, € possivel constatar que se o padrio de 78 rpm implicava numa
duragdo limite de 3 a 4 minutos para cada cangfio (jA que esse era o tempo total
disponivel em cada face do disco), o surgimento dos LPs de 33.1/3 rpm representou uma

expansdo deste tempo para mais de 20 minutos, trazendo novas possibilidade (e

"' Estes termos sfo muito usados por Simon Frith. Também Paul Théberge costuma recorrer com

frequéncia e este tipo de comparagdo, notadamente em “The Sound of Music: Technological
Rationalization and the Production of Popular Music” in New Formations, n. 8 - 1989

* KRAUSCHE, Valter - Na pista da Cangfo: primeiros passos de uma danca maior in TRILHAS,
revista do Instituto de Artes, ano I, n. 1 - UNICAMP - 1987 - pag. 81.
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imposigdes) para compositores e arranjadores”. Também o desenvolvimento dos
microfones abriu novas possibilidades de interpretacio, além de permitir que cantores
com menor poténcia vocal pudessem apresentar-se profissionalmente’®. As técnicas da
gravagio em disco impunham, ainda, limitagSes para a utilizagfio de instrumentos graves
que eram determinadas pela propria geometria do sulco. Nos primdrdios das técnicas de
gravacdo, por exemplo, os naipes de cordas das orquestras tiveram que ser substituidos
pelos de sopros”’. Mas mesmo em periodos posteriores, a gravacao na matriz em disco
de instrumentos de percussdo graves e de grande volume sonoro ainda nio se tornara
viavel'®. De qualquer forma, devemos deixar agora o periodo da gravagdo em disco e
avangar até o proximo grande momento de mudanga tecnologica, que foi determinado

pela popularizagio dos gravadores.

O surgimento dos gravadores

P "até entdo, os musicos de Jjazz estavam habituados 4 gravagdio de 3 ou 4 minutos de musica, que era a

capacidade de tempo contida em um disco de 78 rpm. (...) A possibilidade de gravar em um tempo maior
¢ aumentar as improvisacles os pegou de surpresa, ¢ foi necessario criar um novo tipo de jazz para a
utilizagio dessa nova possibilidade” - conf. PAIVA, José L. Ribeiro de - '"Uma Anilise Critica da Relagio
Musica/Tecnologia do Pés-Guerra até a Atualidade®- tese de mestrado ndo publicada - UNICAMP (Inst. de
Artes) - 1992 - pag. 29. Vale, no entanto, o comentéric de que a duragiio média de 3 1 4 minutos por cangéio
cristalizou-se como um padrdo até hoje utilizado.

'* Este ndo foi um fato de menor importincia, por exemplo, para o advento da Bossa-Nova ¢ para o
desenvolvimento de uma tradigdo - que ndo ¢ apenas brasileira - de compositorcs-intérpretes.

'* Eduardo Andrade - prof. do curso de Misisica Popular da UNICAMP e ex-engenheiro de gravagiio do
Estadio Eldorado (S4o Paulo) - explicou, em entrevista concedida a este pesquisador, que devido ao fato
da agulha de gravagio funcionar no sentido horizontal, o registro das frequéncias graves podia causar
um alargamento excessivo dos sulcos do disco-matriz o gue, no momento da reproducio, faria com que a
agulha pulasse.

' Em relacio a este aspecto, o produtor Fermando Fare afirmou (em aula ministrada no curso de Musica
Popular da UNICAMP durante o segundo semesire de 1994) que, nas gravacdes de samba, percussdes
tradicionais - como o surdo, 0 ganza ¢ o repinique, por exemplo - eram substituidos por toda uma série
de “miudezas de estudio” (como pratos. tatheres, cinzeiros...), ¢ que acabou por gerar um estilo de
gravar samba que persistiu até muito tempo depois do surgimento dos gravadores (que ndo possuiam este
tipo de limilagdo).
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“Os sistemas de gravagio em fita magnética existiam desde
1898, quando o cientista dinamarqués Valdemar Poulsen inventou o 7 elegraphone, uma
maquina que utilizava uma fita de ago que podia ser permanentemente magnetizada por

7 A qualidade da gravagio, no entanto, era muito baixa, e foi apenas

um eletromagneto
no inicio da década de 20 que novos desenvolvimentos foram implementados ao sistema,
desta vez pelo cientista alemdo Kurt Stille. Este vendeu os direitos de sua maquina a
Ludwig Blattner, que a comercializou sob o nome de Blatmerphone. No entanto, o
desenvolvimento decisivo ocorreu em 1935, também na Alemanha, quando a industria
AEG construiu o Magnetophone, aparelho que utilizava, em lugar da fita metélica, uma
fita plastica revestida por uma camada de material magnético denominada coating. Esta
invengo proporcionou “o inicio de uma série de desenvolvimentos tecnologicos que
resultaram, ao final da Segunda Grande Guerra, em um versatil e compacto sistema de
gravagdo que, logo, passou a rivalizar com os métodos de gravacio diretamente em

disco”™®,

No inicio dos anos 50, os gravadores tinham sido
unanimemente adotados pela inddstria. Estes equipamentos proporcionavanm ndo sé uma
dramatica queda nos custos de producgo como uma ampla flexibiliza¢do do processo de
gravagdo: instrumentos podiam ser adicionados posteriormente a uma primeira gravagio
e diferentes gravagdes podiam ser sobrepostas, gerando uma versdo final que fosse o

resultado de suas somas. Por intermédio de cortes e emendas de fita (as chamadas

'" MANNING, Peter - Elcctronic & Computer Music - Oxford - Oxford University Press - pag. 12

¥ Idem. ibidem - pag. 13
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tecnicas de splice) os melhores momentos de diversas performances poderiam ser
reunidos em uma s6 (¢ os erros, desse modo, eliminados): tornava-se possivel, desse
modo, “fazer gravagdes que fossem eventos ideais, e nfio reais™ Assim, “a énfase dada
a fidelidade (reprodugiio dos sons como eles realmente s3o) passou a conviver com o
poder de enxertar ou retirar sons, assim como acopla-los ou separa-los, em relacdo a um
fluxo organizado. Isto ¢, o desenvolvimento da indistria fonografica impunha tanto a

busca pela fidelidade como o poder de manipulagio dessa fidelidade™™.

Temos nas técnicas de edi¢io possibilitadas pelo uso dos
gravadores, portanto, a chave para uma importante mudanga qualitativa no 4mbito da
produgdo musical, com as gravacdes feitas em estiidio passando a se distanciar cada vez
mais das performances ao vivo, do “som real”. Porém, este foi apenas o inicio de um
extenso processo de mudanga, pois logo foram desenvolvidos novos procedimentos de
trabalho para a otimizacio do uso dos tapes. Paul Théberge, citando o engenheiro de
gravagdo John Eargle, descreve 5 técnicas que foram desenvolvidas durante o periodo:
“1) Gravacio em estudios acusticamente secos™ 2) O uso de numerosos microfones
isolados para maximizar a separagdo (entre os musicos durante a gravagio) 3) A
participagdo do engenheiro no ajuste do balango musical (posi¢do no estéreo de cada

instrumento) 4) Introdugdo de reverberagio artificial que podia ser controlada pelo

'* FRITH, Simon - "The Industrialization of Popular Music” - op. cit. - pig. 61
* KRAUSCHE, Valter - op. cit. - pag. 82

* Ou seja, estidios onde nio havia reverberacio natural ¢ os sons se combinavam o menos possivel.
Desse modoreverberacio artificial podia ser adicionada apés a gravagio das trilhas.
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engenheiro 5) Cuidadosa selegdio, colocagdo e balanceamento dos microfones no

estéreo”™ .

Comparando os procedimentos de trabalho acima descritos
com aqueles utilizados nos tempos da gravagio em disco, é forgosa a constatagio do
crescimento da importéncia do papel do técnico deniro do estudio. Até o advento dos
gravadores, aos engenheiros e técnicos cabia, durante a sessdo de gravagio, pouco mais
do que posicionar os musicos, conectar cabos e apertar botdes. Com o seu surgimento,
no entanto, as coisas se complicam consideravelmente. Apesar dos gravadores possuirem
apenas 2 ou, no maximo, 4 canais, em algumas sessdes chegavam a ser utilizados até 24
microfones™. Isso se fazia possivel através do uso de consoles de mixagem - mesas de
som que poderiam receber sinais de audio de diversas fontes (microfones e instrumentos
elétricos, basicamente) e controlar seus volumes e equalizagdes individualmente,
enviando-os combinados para os 2 canais do tape. Os misicos podiam ser - e o eram
frequentemente - separados por biombos dentro da sala de gravacio para que o som de
seus instrumentos aparecesse 0 menos possivel nos microfones destinados aos outros
musicos da sala, o que fazia com que o controle do resultado final se tornasse mais facil.
Desse modo, os artistas ficavam cada vez mais isolados durante a gravagdo, o que
tornou necessario o uso de fones de ouvido para pudessem ouvir uns aos outros. Assim,

o resultado final do trabalho, bem como a relacio entre os musicos durante a

2 THEBERGE, Paul - op. cit. - pag. 100

* Idem, ibidem. - pag, 102
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performance passaram a ser determinados, em boa parte, tanto pelo aparato tecnolégico

como pela atuagdo de um corpo técnico especializado®.

Voltando aos procedimentos de trabalho relacionados com
o uso dos gravadores veremos que, apesar de sua consideravel sofisticagiio, eles parecem
ainda manter uma relativa simplicidade quando comparados aos que foram adotados
posteriormente, com o advento das técnicas de multi-canais. Por isso, gostaria de
introduzir a descricdo destas novas técnicas a partir do depoimento, que reproduzo a
seguir, do engenheiro de gravagdo inglés Peter Miller: "Quando cheguei para a minha
primeira sessdo de gravago por um grande selo, a Decca Records de Londres, em 1961,
eu ndo fiquei surpreso ao saber que somente duas horas haviam sido reservadas para
toda a sessdo. Duas cangSes foram gravadas para o primeiro single {compacto simples)
da banda (...). Duas horas no estiidio de gravacdo para completar duas musicas era
pratica comum naqueles dias, voce sabia que tinha somente um tempo limitado para fazer
tudo certo, ¢ isso dava & gravagio uma intensidade adicional"®. As coisas, porém, ndo se
manteriam t3o simples por muito tempo. Embora nesta época ja existissem gravadores de
4 canais ¢ fosse, por isso, tecnicamente possivel gravar inicialmente os instrumentos do
arranjo de base (bateria, baixo, guitarra base e teclados, por ex.) em 2 canais, deixando

0s vocais e instrumentos solistas para serem registrados, numa segunda ctapa, nos 2

* Relacionar diretamente a inovagio tecnolégica com mudangas na estética musical apresenta seus
perigos, mas ¢ forgoso reconhecer que a popularizagio dos gravadores, na década de 50, coincide com
um momento crucial do desenvolvimento da indistria fonografica: o do surgimento do rock e, por meio
dele. de uma nova estética baseada na predomindncia do ritmico e no uso extensivo de instrumentos
elétricos. Alguns autorcs fazem, ainda, uma outra relacdo entre os gravadores e o rock, sugerindo que o
desenvolvimento destes equipamentos tornou vidvel economicamente o surgimento dos sclos
independentes que promoveram este género musical. Mas trataremos melhor desta discussio no proximo
capitulo deste texto.

# MILLER, Peter R. - Master Course for the Recording Engineer - San Franeisco - Audie Institute of Amcrica
- 1988 - pag, 3-1
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canais restantes, este n3o se configurava como um procedimento comum dentro dos
estudios. A técnica de overdubbing®, que implicava na sobreposicdo de novos sons a
outros ja gravados, so se tornaria comum a partir da producio do album "Sgt Peppers'
Lonely Hearts Club Band", dos Beatles, gravado entre nov/66 e abr/67. Para a sua
realizagdo, o produtor George Martin utilizou 2 gravadores de 4 canais acoplados, o que
gerou um efeito de 8 canais”. Com o uso dos canais suplementares foi possivel
acrescentar, posteriormente, uma maior gama de sons a gravacfo inicial. Esta téenica
permitiu novas ¢ interessantes possibilidades que puderam ser exploradas no disco, como
a incorporagdo, feita pela primeira vez, de "efeitos sonofos ao rock, como o 6rgdo a
vapor vitoriano da faixa 'Being for the Benefit Mr. Kite"”". Ja a colagem concretista de
‘A Day in the Life’, também realizada com técnicas de multi-canais, apontava para uma
perspectiva interessante, no sentido de que o seu resultado nio podia ser reproduzido ao
vivo. A partir deste momento, as técnicas de multi-canais ja podiam ser vistas como
criadoras ndo s6 de um sistema mais pratico e racionalizado de trabalho dentro do
estidio mas, também, de uma nova estética, que implicava na possibilidade de um

distanciamento cada vez maior da gravacio dos limites impostos pela performance ao

% As primeiras experiéncias com o overdubbing ja haviam sido, segundo Théberge, realizadas pelo
guitarrista Les Paul durante o final dos anos 40. Sua técnica era a de utilizar dois aparelhos de gravacio
(em disco): enquanto um aparelho reproduzia uma trilha gravada, Les Paul tocava uma nova trilha sobre
cla ¢ o resultado era registrado no segundo aparelho, ¢ assim sucessivamente. “Durante o final dos anos
40 ¢ inicio dos anos 50, Paul produziu diversos hits {com a cantora Mary Ford), alguns com mais de 24
trilhas vocais ¢ instrumentais gravadas por esse método. Seguindo com esse trabatho, ele criou as
especificagbes para o primeiro gravador 8 canais, que foi produzido pela Ampex Corporation em 19527 -
conf. THEBERGE, Paul - op. cit. - pdg. 105. O autor observa, porém, gue tal técnica ndo permitia tanto
a edicdo posterior da musica pronta como a corregdo de trechos das trilha - recursos que se tornariam
cracteristicos do uso do multi-canais.

7 GOODWIN, Andrew - "Rationalization and Democralization in the New Tochnologies of Popular Music” in
James Lull (org.} - Popular Music and Communication - London - Sage Public. Inc. - 1992 - pag. 80

2 PATVA, José E. Ribeiro de - op. cit - pag. 31
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vivo”™. Atualmente, sio comuns os gravadores multi-canais de até 8, 16 ou até 24 pistas.
Estes gravadores podem também ser sincronizados entre si, oferecendo uma quantidade
praticamente ilimitada de canais simultdneos de gravagfo. Passarei, agora, a uma
descrigdio mais detalhada dos procedimentos e usos que envolvem a técnica de gravacio

em multi-canais conforme definidos dentro da literatura técnica da area.

O Sistema Multi-canais

No "Master Course for the Recording Engineer”, de 1988,
do Audio Institute of America, a producio musical num estidio multi-canais é dividida

em quatro etapas. Basic Tracks, Overdubbing, Mixdown e Editing and Sequencing.

O processo de Basic Tracks, é o da gravacio dos
instrumentos do arranjo de base da cangdo: bateria, baixo, teclado e guitarra base me
parecem uma formagdo tipica. Esses instrumentos sio executados e gravados ao mesmo
tempo, mas com seus sinais enviados a canais de grava¢fo independentes - o que

melhora grandemente as possibilidades de equaliza¢iio e mixagem, bem como possibilita

* Este distanciamento entre gravagdo ¢ performance ao vivo levou a uma espécie de inversio de papgis,
uma situagdo na qual as apresentagdes em show tendem, cada vez mais, a buscar reproduzir as
performances em estidio. Ao tornar-se uma exceclo, a idéia do disco gravado “ao vivo” - promovido
como aquele que procura resgatar a emogdo ¢, necessariamente, as cventuais limitagSes ¢ imperfeiches
de uma performance em show - mostra claramente a predominéncia da nova norma. Vale observar,
ainda, que ¢ procedimento usual, em relagdo ao disco gravado ao vivo, € o de que este niio seja
produzido a partir do material colhido em um tinico show, mas em varios. Ainda assim, a regravacio em
estadio de trechos mais problematicos da performance dos milsicos e cantores ndo ¢, de modo algum, um
procedimento raro,
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a introdugio posterior de efeitos™. Na fase seguinte, a de Overdubbing, sio gravadas
individualmente as demais participagdes na musica, basicamente os metais, guitarras e
outros instrumentos solistas, além dos vocais. No caso destes instrumentos e vozes
individuais, eventuais imperfeigdes na performance podem ser corrigidas através da
regravagio dos trechos em que ocorreram os erros pela técnica de punch >, sem que isso
comprometa o todo. Esta possibilidade facilita a tarefa dos musicos que podem, entiio,
concentrar-se em cada trecho da musica separadamente, tomando “folego" antes das
partes mais dificeis™. E importante ressaltar que nos estudios de pequeno porte, a falta
de espago e de um bom isolamento acustico praticamente inviabiliza a pratica do Basic

Tracks, e todos os instrumentos acabam sendo gravados individualmente.

No processo de Mixdown, todos os sons gravados nas
multiplas trilhas do tape sdo enviados simultaneamente a uma mesa de mixagem onde
seus volumes, equalizagdes, posigio no estéreo (pam-poif), quantidades e tipos de
efeitos™ sdo individualmente regulados em relagdo ao todo para, entdo, ser gravada a
versdo final da cangfio em uma fita de 2 canais (estéreo). J4 a ultima fase do processo,

Lditing and Sequencing, refere-se a montagem da fita que contera todas as cangdes do

* Note-se que aqui se trabalha também com os consoles de mixagem, mas com a diferenca de que o

resuitado final ndo precisa ser imediatamente enderecado para apenas 2 canais do tape. As trilhas sio
gravadas em canais independentes ¢ podem, por isso, ser mixadas posteriormente.

U As expressdes in ¢ out referemi-se, aqui, ao inicio e fim do trecho regravado dentro da tritha, aos
limites da parie alterada.

| O Overdubbing permite, ainda, um procedimento que se tornou extremamente comum: o da “dobra”
de solos ¢ vocais, que consiste na gravagio repetida dos mesmos (ou mesmo sua copia) em 2 ou mais
canais. Este recurso pode ser utilizado na mixagem tanto para encorpar a trilha como para permitir que
ela soe, simulianeamente, em diferentes regities do estéreo.

? Além dos efeitos de reverb - que procuram reproduzir a ambiéncia de diferentes salas de conserto,

dando profundidade a0 som - existe toda uma ampia gama de recursos disponiveis para o tralamento das
trithas gravadas, mas sua descricio néio me parcce necessaria aos nossos propésitos.
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album na ordem estabelecida para a prensagem. Essa fita sera a matriz para a impressao
do trabalho, seja ela em LP, CD ou cassete. Atualmente, tornou-se padrio que a

mixagem final ¢ a edigdo sejam feitas em fitas DAT - Digital Audio Tape.

Creio que sdo possiveis, agora, algumas consideragdes
sobre os métodos de trabalho e equipamentos j& descritos. A primeira delas refere-se ao
processo de mixdown ou mixagem. Nele, como vimos, 0s sons sio equalizados, recebem
efeitos, tém seus volumes ajustados, etc. Temos aqui um consideravel conjunto de meios
de manipulagdo sonora que podem ser aplicados sobre o trabalho ja gravado dos
misicos. Estes recursos de pos-producio tendem a retirar da performance gravada seu
carater de produto acabado, transformando-a na matéria-prima da atividade dos técnicos
que irdo trabalhar na mixagem e edigio do disco. Temos, dessa maneira, ndo s6 uma
nova estrutura da diviséo do trabalho no dmbito da produgiio musical, mas também uma
extraordinaria expansdo do controle do pessoal técnico sobre o resultado final da
gravacio. As atividades desse corpo téenico adquirem, também, uma independéncia bem
maior, passando a ser realizadas, em boa parte, sem a presenga do musico no estidio’™.
Esse crescimento da importincia do pessoal técnico tende a levar, ainda, a um maior
nivel de padronizagio sonora das produgdes ja que trés, implicita em si, a idéia da
adogdo de rotinas de trabatho e parfimetros estreitos para a gravacio, equalizagio,

compressdo, utilizagio de efeitos e mixagem de cada trilha.

* A presenca do miisico no estiidio apés a gravacio das trilhas parece ser cada vez menos descjada. Pelo
menos esta € @ impressdo que passam depoimentos como o oferecido pelo guitarrista e compositor
Walter Spina acerca do estidio Europadisc (NY) onde, segundo ele, o artista deve pagar para
acompanhar a mixagem e, caso deseje alterar qualquer detalhe do trabalho realizado pelos técnicos,
assinar um termo de responsabilidade pela sua decisdo - conf. revista Msica e Tecnologia - ano VIII, n.
53 - 1995 - pag. 36
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Outro aspecto a ser destacado no uso do multi-canais é o
das alteragBes que provocou na propria atividade dos musicos durante a gravagdo.
Observet anteriormente que, na época da gravagiio em disco, os misicos eram
simplesmente reunidos em tormo do microfone para o registro de sua performance. Ja
durante o uso dos primeiros tapes, eram frequentemente separados por biombos dentro
da sala e utilizavam fones de ouvido para que pudessem acompanhar as performances
uns dos outros. Com o desenvolvimento das técnicas de multi-canais esta separagio
entre os participantes da performance se radicalizou e os musicos passaram a tocar
separadamente, gravando suas participagdes a partir da audigio do registro das
performances dos misicos que os antecederam. Com a sobreposigio das performances
instrumentais, elas passam a ser objeto de uma maior racionalizagio e planejamento para
que ndo surjam resultados indesejaveis de sua combinagio e, em funcgio da ordem em
que sdo realizadas, passam a adquirir diferentes caracteristicas. Isto, evidentemente,
representa algum impacto sobre o resultado final do trabalho, principalmente no que se

refere as trithas de bateria, instrumentos solistas e vocais,

A bateria €, como vimos, 0 primeiro instrumento a ser
gravado. Isto, na prética, parece tender a restringir sua liberdade de performance.
Andrew Goodwin considera que o uso do multi-canais implica numa forte simplificacio
da bateria, e que “ao invés de criar um ritmo, guitarra, baixo e bateria passam a cuidar da
manutengio do pulso” tornando-se comum, para o baterista, “gravar ouvindo um

2135

metrénomo™”. Ja Paul Théberge, mesmo concordando parcialmente com esta posigio,

observa que com o uso de diferentes microfones, recursos de equalizagiio, do estéreo e

* GOODWIN, Andrcw - op. cit. - pag 82
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de canais separados para a gravagio de cada um de seus virios instrumentos, a bateria
assume, em termos de sonoridade, uma maior importincia dentro do conjunto. Desse
modo, se por um lado sua fungdo é simplificada em relagdo aos usos mais complexos que
possuia dentro do jazz, por exemplo, por outro os sons da bateria recebem um inusitado
realce, passando a ocupar todo o espectro do estéreo e a estruturar auditivamente a

musica como um todo.

Ja os vocais e instrumentos solistas passam a contar com
uma maior liberdade de execugdo: uma vez que sdo as Gltimas trilhas a serem gravadas,
acabam desfrutando do privilégio de poderem se reportar ao todo j& pronto. Além disso,
os recursos de punch possibilitam, como ji vimos, a gravagio de performances
mstrumentais isentas de erros. Neste sentido, ambos os autores concordam que o
desenvolvimento das técnicas de multi-canais tende a favorecer a presenga predominante

de cantores e solistas dentro do star sistem™®.

As Tecnologias Digitais

Trataremos, agora, do advento das tecnologias digitais de
produgdio musical. A meu ver, um estidio de gravagdo pode ser montado hoje, usando
de algum modo estas novas tecnologias, a partir de 3 esquemas basicos: 1) Estidio

analogo-digital, que utiliza um tape multi-canais analdgico em sincronizacio com

) preciso, no cntanto, relativizar este tipo de afirmacfio lembrando que solistas e intérpretes eram
figuras proeminentes nas bandas desde o inicio do jazz,
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equipamentos digitais. 2) Estidio digital com tape, que utiliza um gravador multi-canais
digital (também associado, por sincronizacfio, aos demais equipamentos) e que possui
esqﬁema de funcionamento praticamente igual ao estidio analogo-digital e, 3) Estadio
digital rapeless, que utiliza para as gravagdes um computador que digitaliza 0s sons em
tempo real, diretamente no hard disk. Compreenderemos melhor o funcionamento dos
trés a partir de uma descrigio de seus equipamentos basicos mas, antes disso, gostaria de

oferecer uma rapida explicacio dos conceitos de digital e analégico.

Utilizando a defini¢io de som apresentada pelo dicionario
Aur¢lio como sendo um “fendmeno aclistico que consiste na propagacdo de ondas
sonoras produzidas por um corpo que vibra em meio material elistico (especialmente o
ar)”, podemos assumir de um modo bastante simplificado - mas suficiente para nossas
necessidades atuais - que processos analdgicos de gravagao sdo aqueles nos quais as
caracteristicas de uma onda sonora sio representadas, por analogia, através das
flutuagbes em um campo eletromagnético. Exemplificando: as vibragdes provocadas no
ar pela voz de um cantor s3o convertidas, através de um microfone, em variagSes de um
potencial elétrico e armazenadas, desse modo, em uma fita magneética. Para a reproducio
dos sons gravados, a fita ¢ tocada e seus sinais sdo amplificados e enderecados a um
alto-falante, no qual sdo transformados em vibragGes de um cone de papelio. Ao

propagarem-se pelo ar, estas vibragdes reproduzem o som.
Ja no sistema digital, a onda sonora é subdividida em fatias

(amostras) e cada uma delas tem sua localizacio matematicamente determinada no

tempo € no espago da onda. Num sistema como o do DAT (Digital Audio Tape), por
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exemplo, as amostras podem ser feitas na frequéncia de 48 KHz (48.000 amostras por
segundo) e com um nivel de resolucio de 16 bits*’. O padrao estabelecido atualmente no
mercado, ou seja, aquele utilizado nos CDs e nas placas multimidia de boa qualidade ¢ de
44.1 KHz por 16 bits. O processo de amostragem digital tem grande semelhanga ao da
projegio de um filme, onde a sensa¢io de movimento é dada pela frequéncia com que os
fotogramas (amostras estaticas individuais de uma cena) sdo transmitidos para a tela (no
caso, 24 quadros por segundo). Também na reprodugio digital as amostras sio
transmitidas individualmente em intervalos de tempo que nos ddo a sensa¢do de um som
continuo. Este sistema, além de eliminar o ruido resultante dag pequenas varia¢des na
tensdo elétrica que “impde uma limitacdo definitiva a resolugdo analdgica"®, abre a
possibilidade - por via do seu processamento digital - para uma ampla manipulagio das

caracteristicas (como altura, volume, forma de onda, etc...) do som obtido.

Um mpulso marcante para o desenvolvimento e difusio
das tecnologias digitais de produgio musical foi, indiscutivelmente, a criacio do
protocolo MIDI - Musical Instruments Digital Interface, feita a partir de proposta
apresentada por alguns fabricantes liderados por Dave Smith, da Sequencial Circuits, na
convengéo da NAMM (National Association of Music Merchants) de 1982 * A
intengdio era a de que este protocolo fornecesse uma padrio de comunicacio comum a

todos os equipamentos que trabalhavam com o processamento digital de informacéo

* . Este valor em bits “define a precisio da conversdio analogica-digital que, 1o caso da resolucdo de 16
bits, pode variar em 63.536 passos (2 elevado a décima sexta poténcia)” - conf. Revista Backstage - ano
1-n. 9-1995-p, 67,

* CYSNE, Luiz Femando O. - Audio: Engenhana e Sistemas - RJ - Ed. H. Sheldon - 1991 - pag. 213

* PRADO, Fébio - MIDI GM GS: Guia Pritico - SP - Fabio Padro - 1994 - pig. 31
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musical. Assim, tais equipamentos poderiam operar comjuntamente, recebendo e
transmitindo dados entre si. O MIDI - que se tornou, assim, o primeiro protocolo
mundial de informagdo - foi desenvolvido entdo pela MMA (MIDI Manufacturers
Association) e pela JMSC (Japanese MIDI Standards Committee)”, tendo sido
"utitizado pela primeira vez no teclado Prophet 600, langado em abril de 1983, e
adaptado aos computadores, em forma de interface, ainda em 83"*'. A partir dai um
numero crescente de fabricantes passou a adota-lo, o que permitiu que musicos e
produtores adquirissem equipamentos de diferentes marcas e pudessem trabalhar com os

mesmos interligados sem matores problemas.

Porém, tanto a criagio do protocolo MIDI como das
técnicas de gravagdo e reproducdo digital de sons, ndo representa todo o conjunto dos
meios sintéticos de produgdo sonora ja desenvolvidos. Por isso, irei agora apresentar um
breve relato destes desenvolvimentos antes de entrar, definitivamente, na analise das

tecnologias digitais e de seu impacto no campo da produgéio musical.

O prnimeiro gerador de sons sintetizados de que se tem
noticia foi inventado pelo norte-americano Thadeus Cahill e teve sua patente registrada

ainda em 1897, menos de 10 anos, portanto, apés a invengio do phonograph®. Em

** ZETTERQUIST, Marcus ¢ NATHORST, Emest - MIDI Xplainer, version 3.01 - Stockholm - Zetterquist
Software - 1992 - card 3

*' PAIVA, José E. Ribeiro de - op. cit. - pag, 79

*2 Sua mdquina, posteriormente conhecida como Dynamophone ou Telharmonium, pesava em torno de
200 toneladas (com os alto-falantes) e era transportada por nada menos do que seis vagdes ferrovidrios.
Baseava-se na a¢o de osciladores acionados por motores elétricos que geravam diferentes frequéncias de
radio. Estes sinais eram controlados por um teclado polifénico sensivel (ou scja, um teclado que permitia
a execucdo de varias notas simultaneamente e respondia a variagdes de intensidade no togue ou, para
usarmos um termo musical, variagdes de dindmica).
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1906, Lee De Forest patenteia a valvula de radio (ou diodo) e, apds a Primeira Guerra
mundial temos o desenvolvimento de diversos equipamentos para a sintetiza¢io de sons,
como o Thérémin ou Aetherophone (inventado por Leo Théremin em 1924), o
Sphdrophon (1927}, o Dynaphone (1927-1928), o Ondes Musicales {(ou Ondes
Martenot, de 1928) ¢ o Trautonium (1930). De um modo geral, todos eles eram
aparelhos monofonicos (produziam apenas uma nota musical de cada vez) que
dispunham de controles manuais ou de pedal para a alteragiio da frequéncia, do volume
e, as vezes, também do timbre do som produzido™. J4 o Givelet, criado em 1929 ¢
rebatizado como érgdo Hammond em 1935, “anunciou uma linha de desenvolvimento
inteiramente diferente ¢ comercialmente bem sucedida, com instrumentos de teclado
polifénicos projetados, em primeira instdncia, como substitutos comparativamente
baratos dos érgdos de fole™. Além do Hammond, a década de 30 foi marcada também
pelo surgimento do 6rgdo Wurlitzer e da guitarra elétrica (que se tornaria extremamente
popular com o advento do rock, nos anos 50). Na década seguinte tivemos, ainda, o
desenvolvimento do primeiro piano elétrico, criado por Harold Rhodes no ano de 1943,
Mas foi o surgimento do transistor - desenvolvido nos laboratérios da Bell Company, em
1948 - que permitiu, a partir da década de 50, novos e decisivos avangos na construcio
de sintetizadores. Tivemos, por exemplo, o RCA Music Synthesizer que, projetado em
1954, possuia recursos de programagéo através de cartdes perfurados, J4 em 1963, os
engenheiros Herbert Deutsch e Robert Moog desenvolveram o projeto de um

sintetizador pequeno, transistorizado, que deveria se apresentar como um alternativa

* Os dados que estdo sendo utilizados neste paragrafo baseiam-se no trabalho de Manning, Peter - op.
cil. - pdg. 1 a 15 ¢ nas apostilas produzidas pelo musico, produtor ¢ professor Paulo Pugliesi para o
curso “Sistemas MIDI I”_ oferecido no primeiro semesire de 1995 dentro do curso de graduagfio em
Miusica Popular da UNICAMP.

' MANNING, Peter - op. cit. - pig. 3
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acessivel a0 RCA. Dois anos depois, seus primeiros moédulos musicais ja eram
produzidos comercialmente e, em 1968, o disco “Switched on Bach”, de Walter Carlos,
firmava definitivamente o sintetizador como um instrumento musical®. A partir de ento,
os sintetizadores tornaram-se extremamente populares, passando a ocupar espagos cada

vez maiores dentro do cenario da musica pop.

Uma vez que ndo tenho a inten¢do de fornecer uma
explicagiio excessivamente técnica sobre o modo de funcionamento dos sintetizadores,
acho suficiente afirmar que estes equipamentos eram constituidos, basicamente, por um
ou mais osciladores - que eram utilizados para a geracio de ondas sonoras - associados
a outros componentes capazes de modificar as caracteristicas basicas da onda gerada em
seus diversos aspectos’. Pelo modo como operavam, todos os sintetizadores produzidos
pele menos até o final da década de 70 eram chamados de “analogicos™, ja que so
podiam tentar reproduzir sons ja existentes atraves da sintese de ondas sonoras analogas
as destes sons. Ja os sintetizadores digitais produzem seus sons, como veremos adiante,
a partir das amostras digitalizadas de sons reais. Desta explicacdo eu quero reter a idéia
de que os sintetizadores analogicos, a rigor, funcionavam como geradores de novos

sons, e ndo realmente como substitutos de outros instrumentos®’. J4 os sintetizadores

* “Este e o trabalho que o seguiv, The Well Tempered Synthesizer, langado no ano scguinte, consistiram
na execugdo eletrdnica de trabathos selecionados de Bach, a partir de um sintetizador Moog. A resposia
do mercado popular foi sem precedentes, resultande em vendas de discos que rapidamente superaram a
de 1oda a produgio mundial de gravagdes dos trabalhos de Bach” conf. MANNING, Peter - op. cit - pdg.
204

* Como altura, intensidade, formato e envelope, sendo que este @ltimo reine as caracteristicas de um
som musical relacionadas com as variagbes de sua intensidade ao longo de sua duragio, ou scja, o ataque
inicial (attack), o tempo de sustentagfio do som numa intensidade estavel (sustain), ¢ o declinio desta
intensidade até a extingo do som (release).

" Isto vale também para o 6rgdo Hammond que, embora tenha sido plangjado comercialmente como wm

substituto do érgdo de fole, “ganhou reputagdo por sua distintiva, senfo inteiramentc auténtica,
qualidade de som™ - conf. MANNING, Peter - op. cit. - pag. 3
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digitais modificam substancialmente este quadro pois, embora disponham de recursos
para a sintetizacdio de novos sons, entendo que sua finalidade basica - pelo menos dentro
do ambito da “can¢do popular de massa”, a que estou me circunscrevendo - €,
efetivamente, a de assumir o lugar de instrumentos “reais” dentro da performance e da

gravagao.

Equipamentos

Passarei, agora, a uma descrigio dos principais
equipamentos digitais de produgio musical com que um estudio de gravagio pode hoje
contar, como samplers, sintetizadores, baterias eletronicas (drum machines), sequencers,
modulos multi-timbrais, gravadores digitais, modulos de efeitos, softwares arranjadores e

DAWs (Digital Audio Workstations):

SAMPLERS: Sdo equipamentos que permitem a digitalizagio de amostras sonoras e
seu posterior processamento, armazenamento € reproducgdio. Estas amostras
podem ser tanto o som de um tnico instrumento tocado por determinado musico
(0 que permite a produgdio posterior de trilhas que tragam suas caracteristicas
particulares), como trechos de musicas gravadas - que sdo entdio processados e
reutilizados em novas produgdes. Podem, ainda, ser ruidos ou quaisquer outros
sons nao musicais que se tornam, assim, passtveis de utilizagdo em novos arranjos

e composi¢des.
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SINTETIZADORES: Os sintetizadores digitais também criam ou recriam sons "através
de geradores de frequéncia, filtros e envelopes, controlados por um teclado
cromatico™. Seus timbres, porém, sdo construidos a partir das amostras de sons
obtidas pelos samplers, o que lhes permite a reproducio dos sons reais
produzidos por outros mstrumentos, € ndo apenas a sua simulagdio, como ocorre
com os sintetizadores analdgicos”. Atualmente, praticamente todos os
sintetizadores profissionais produzidos possuem nfo s6 teclado sensitivo e multi-
timbralidade (isto é, podem tocar vérias trilhas instrumentais sequenciadas, com
diferentes timbres, simultaneamente), como também sdo equipados com um
sequencer mterno (veremos a explicagio sobre o que € um sequencer mais
abaixo). Assim, torna-se possivel a produgio, gravagio e execucdo de todas as
trilhas instrumentais digitais de uma musica apenas com o use de um teclado.
Devido a isso, eles também sdo chamados de “workstations”. A forma mais
freqiientemente adotada para os sintetizadores é, sem duvida, a do teclado
cromatico, mas também s3o fabricados modelos baseados em guitarras,
acordeons ou até mesmo em Instrumentos melddicos (como o saxofone, por

exemplo).

" MANNING, Peter - op. cit. - pig. 35

“ Vale, neste aspecto, assinalar que alguns sintetizadores digitais possuem, dentre seus diversos sons,
tambéim os timbres caracteristicos de antigos sinietizadores analégicos.
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DRUM MACHINES: S3o sintetizadores especificos para a parte ritmica da misica que
possibilitam a programacfio e execugio de todas as suas trilhas de bateria ou
percussdo™. Assim como os sintetizadores, as drum machines nio sio um
produto exclusivo da era digital, seus equivalentes analdgicos ja haviam se
tornado bastante populares ao final da década de 70, tendo sido essenciais para a

produgio das misicas do género disco que marcaram o periodo.

SEQUENCERS: Podem ser equipamentos com essa finalidade especifica ou softwares
para microcomputadores. Assim como a fungfio dos gravadores é a de registrar
sons, a fungdio dos sequencers € a de armazenar informagdes MIDI, normalmente

transmitidas a eles por sintetizadores ou drum machines’’. Desse modo, o que

fica armazenado no sequencer s&o os dados necessarios para a execucio da

musica’’, ¢ n3o os sons em si. Tais informagdes sdo, € claro, passiveis de

O processo de trabalho mais comumente usado para a produgio das trilhas € o da construcio em
separado de cada um dos diferentes compassos ou grupos de compassos {patterns) presentes na musica
{como condugdes, breques, viradas, finais, efc...) €, a seguir, seu agrupamento na montagem da cango
{song). Para a construglio dos patterns sfio, inicialmente, cscolhidos dentrc os timbres de que a bateria
dispde, aqueles que serdo utilizados na montagem do "set” da musica (basicamente, no caso de uma
bateria, os sons de bumbo, surdo, caixa, pratos, ton-tons e chimbal). A Human Rhytiun Composer R-8
fabricada pela Rolland, por exemplo - para citar aquela que &, provavelmente, a bateria eletrdnica mais
famosa do mundo - sai originalmente de fibrica com 80 timbres diferentes (niimero este que pode ser
posteriormente expandido com o uso de cartdes). Unia vez montads o "set”, procede-se 4 gravacio
ndividual de cada pattern - que pode ser feita instrumento por instrumento (como na técnica de multi-
canais) ou com a utilizagdo de todas as pecas do “set” simultancamente. Esta programaciio pode, ainda,
ser feita em "real time" - exccutando-se cada instrumento, por meio do teclado da drum machine, no
tempo real que o mesmo ocupard dentro do pattern, ou em "step time" - onde cada toque do instrumento
¢ enderecado pelo programador para o ponto do pattern que deverd ocupar por meio de uma
represemiacdo grafica do mesmo, Os sintetizadores também sfo utilizados, frequentemente, como “drum
machines”, ja que possuem sets de sons de bateria que podem ser executados a partir de suas teclas.

1 As informagfes musicais podem, ainda, ser inseridas no sequencer via mouse, por intermédio da
representacio de uma partitura (ou mesmo de um grafico) na tela do micro,

52 Como sent andamento, diferentes timbres, altura e duraciio de suas notas, intensidade e velocidade dos
ataques, etc.
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manipulagdo em todos os seus aspectos e, quando da execugdo da pega, sdo
enderegadas aos sintetizadores, drum machines e modulos multi-timbrais (os
quais serfio descritos a seguir} que irfo reproduzi-las. Os sequencers possuem, de
um modo geral, a capacidade de gravar e reproduzir um nimero bastante elevado
de trilhas: softwares de sequenciamento com 200 ou mais tracks (trilhas) sdo

. ¢ . hE]
comuns dentre os disponiveis no mercado™.

MODULOS MULTI-TIMBRAIS: Os médulos multi-timbrais sdo, a rigor, simples
reprodutores de timbres: equipamentos que recebem informagdes MIDI -
normalmente enviadas por um sequencer - e fornecem os sons necessarios para a

SUa €Xecucao.

MODULOS DE EFEITOS: Sio processadores digitais de sinal que permitem a
incorporagdo de diferentes efeitos aos sons de instrumentos e vocais, seja em
gravagdes ou performances ao vivo. Estes efeitos podem ser de varios tipos mas
os de reverd sio, sem davida, os mais utilizados no ambito do trabalhe em
estudio, ja que permitem a criagéo de uma ambiéncia que ajuda a amalgamar - na
mixagem final - as diversas trithas analégicas e digitais gravadas separadamente.
Vale ressaltar que efeitos de reverberagfio podiam ser obtidos, ainda na década de
70, a partir do uso de diversos equipamentos elétricos e eletro-mecdnicos, mas

fot o desenvolvimento dos moédulos digitais de efeitos - dos quais o primeiro foi

** Como padrio, todos estes softwares 1éem e salvam informagdes nfio 56 em arquivos com suas proprias
terminagdes, como também em arquivos .MID, o gue permite que um arranjo musical possa ser iniciado
em um programa ¢ terminado em ouiro ou, 0 que € bem mais conmum, lido e executado por virtualmente
qualquer software musical, em qualguer computador ou placa multi-midia (j4 que praticamente todas
elas possoem, atualmente, algum nivel de implementagio MIDI).
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langado pela Phillips, em 1979 - que emprestou grande qualidade ¢ versatilidade a

este tipo de recurso.

GRAVADORES DIGITAIS: Sdo gravadores que, como ¢ nome sugere, digitalizam
sons e registram suas informagdes em fita. Existem tapes digitais estéreo,
que sdo utilizados para a gravagiio e/ou reproduciio de musica ja pronta, € tapes
digitais multi-canais - utilizados para a producio musical propriamente dita™*. A
vantagem destes ultimos em  relagio aos multi-canais  analégicos ¢
exclusivamente econdmica ja que ndo apresentam, na verdade, qualidade de
gravagiio superior & dos gravadores analogicos de alto nivel. Ao mesmo tempo,
estes gravadores também ndo permitem - pelo fato de registrarem os dados em

fita - a manipulagfo digital das informagGes sonoras que registram.

DAWs: As "Digital Audio Workstations” representam um desenvolvimento mais
recente dentro da tecnologia de produgiio musical e apontam, firmemente, para a
elimina¢do do tape (seja analogico ou digital) de dentro do estidio de gravaggo.
As DAWSs sdo, basicamente, equipamentos que possibilitam a digitalizagio em
tempo real das trithas musicais, seu armazenamento em hard disk e posterior
manipula¢@o (como a afinagfio de notas do canto, a eliminagiio de ruidos, ete). As
DAWs podem ser hardwares especificamente montados para esse fim, com

processadores dedicados, ou placas e softwares associaveis a microcomputadores

** Estes comegaram a scr produzidos a partir de 1990 ¢, atualmente, os 2 modelos mais conhecidos no
mercado sdo 0 DA-88, da Tascam, e o ADAT, da Alesis. Ambos possuem apenas 8 canais de
gravagio, mas (razem recursos de sincronizagiio que permitem ¢ uso de varios deles em conjunto.
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de linha. Estes equipamentos operam de modo similar aos samplers, sé que numa
escala muito maior, j4 que mesmo alguns dos samplers mais poderosos do
mercado dificilmente digitalizam amostras sonoras com duragfio muito maior do
que 3 ou 4 minutos. Uma DAW néo tem, a principio, tal limitagdo podendo, além
disso, operar com varias trithas digitatizadas simultaneamente™, Vale acrescentar
que existem também no mercado placas de digitalizagio de sons que podem ser
utilizadas em microcomputadores de linha. Estas podem ser placas multimidia
comuns, que vem associadas a drives de CR-rom, ou placas especializadas para a

~ - 5
produgiio musical™.

SOFTWARES-ARRANJADORES: Estes softwares podem produzir arranjos musicais
completos a partir das decisdes de seu programador acerca da progressio
harménica, estilo musical e instrumentos que serdo utilizados”. E um tipo de
equipamento que parece estar se tornando uma importante ferramenta auxiliar no

trabalho dos estidios - principalmente na elaboragio de arranjos de base ¢ na

* A capacidade de trabalho das DAWs depende, basicamente, do tamanho de seu hard disk, ja que o
consumo de memoria € bastante alto - aproximadamente de 5 Mbites por minuto-tritha para uma
frequéncia de amostragem de 44,1 KHz e taxa de resolucio de 16 bits (o que, por exemplo, implica na
necessidade de um hard disk de 1.270 Mbites para uma gravagdo de 15 minutos que utilize 16 trilhas -
conf. Revista Musica e Tecnologia - ano VI/n. 46 - RJ - jul/ago 1994 - pag. 3%)

** Este tipo de equipamento, do qual a placa RAP-10, da Roltand, ou os diversos modelos fabricados pela
Turtle Beach parecem ser os cxemplos mais conhecidos, salvam seus arquivos em uma configuracio
comum a todos eles, a .-WAV, que tornou-se padrdo de mercado para este tipo de produgiio.

%7 No caso do software “The JAMMER Pro version 1.03 for Windows”, da Soundtreck, de 1993 - um dos
melhores existentes no mercado atualmente - o operador fornece, através do menu do software, as
informagBes necessarias para a elaboragio do trabalho e, em seguida, o programa elabora diferentes
possibilidades de arranjo para as diversas segdes da miisica. O operador, entdo, seleciona as alternativas
que preferiu dentre as apresentadas e "monta" a cancfio com elas. Pode-s¢, a seguir, transferir a nuisica
pronta do "The JAMMER" para algum sofiware de sequencer e acrescentar posteriores modificagBes ao
arranje elaborado pelo programa.
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produgio de jingles, trilhas e outros trabalhos de carater mais comercial®®. Talvez
ndo seja exagerada a suposi¢io de que, num espago de tempo relativamente
curto, as tarefas de arranjo e sequenciamento de muitas produges musicais para
a drea de marketing, ou ainda de produgdes fonogréficas de pequeno e médio
porte, poderfio vir a estar quase que totalmente a cargo de softwares criados para

essa finalidade, e nfio mais de profissionais especializados,

Eu acrescentaria ainda que implementag@es mais recentes
do protocolo MIDI, associadas aos recursos de sincroniza¢io hoje disponiveis, permitem
que elementos ndo musicais da performance - como a iluminagio e os teldes de video,
por exemplo - possam também ser sequenciados. Embora estes recursos tornem possivel
o emprego de efeitos visuais e arranjos musicais muito mais complexos nos shows eles
representam, no entanto, uma completa subversdo do sentido tradicional da performance:
a presenca cénica dos artistas, o andamento das musicas e sua propria ordem de
apresentagio devem ser planejados antecipadamente e executados em rigoroso acordo
com os sons, projecdes € luzes sequenciados, sem praticamente nenhuma margem para a
improvisa¢io. Desse modo, é criado um cendrio no qual as gravacdes em estadio ndo
apenas deixam de ser o registro da performance ao vivo, mas a propria performance
perde seu sentido tradicional tornando-se, em grande medida, um evento amplamente
racionalizado, pré-produzido por téenicos especializados dentro de normas de concepeio

e execugdo firmemente estabelecidas.

*® Também um dos mais recentcs langamentos da empresa Rolland do Japdo, a linha “E” de
sintetizadores, € composta por equipamentos de acompanhamento automatico realmente sofisticados {c
consideravelmente caros), numa clara sinatizacfio de que os grandes fabricantes de equipamentos
musicais de uso profissional parecem estar considerando esta faixa de mercado com bastante seriedade.
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O estidio de gravacio

Uma vez feita a apresentagio dos equipamentos atualmente
disponiveis no ambito da produgdo musical, gostaria de passar a uma descri¢io do
esquema basico do trabalho desenvolvido atualmente no estadio, seja ele digital ou
andlogo-digital. Para facilitar o exemplo, tomarei o caso (bastante frequente) do
cantor/compositor que, ndo dispondo de banda, deixa toda a produgiio musical do
trabalho sob responsabilidade do estudio (ou seja, a produgdo dos arranjos, a

arregimenta¢io e regéncia dos musicos e, € claro, a gravagio e mixagem do trabalho).

Inicialmente, € feita uma gravagio simples da musica (voz
e violdo, por exemplo) a partir da qual sédo discutidos com o artista detalhes do arranjo
(andamento, instrumentagdo e, principalmente, a “embalagem ritmica” que a composigao
estara recebendo). O primeiro passo da produgdo propriamente dita sera o da
programacgdo da trilha de bateria da cancfio na drum machine. Esta trilha devers,
necessariamente, ja estar levando em consideragiio os outros elementos instrumentais e

vocais que serdo posteriormente incorporados ao arranjo.

A seguir, a parte de bateria ja pronta ¢ gravada numa das
trilhas do sequencer (relembrando: ndo s3io gravados os sons da bateria, mas as

informagdes necessarias para que o sequencer possa, depois, acionar a bateria de modo

43



que esta possa executar a trilha). Tendo a bateria como referéncia, sdo “gravados” no
sequencer os demais instrumentos digitais do arranjo (baixo, pianos e teclados, naipes de
cordas e metais, etc). Com as informagdes necessarias para tocar os diferentes
instrumentos armazenadas em suas trilhas o sequencer pode, agora, ordenar aos
sintetizadores, & drum machine e aos médulos multi-timbrais que executem a musica™. O
fato de se estarem gravando informacdes e ndo sons musicais implica em que, a qualquer
momeﬁto antes da mixagem final do trabalho, seja possivel modificar os timbres que
serdo utilizados nas diferentes trilhas. Acrescente-se, ainda, que cada trilha do sequencer
pode ser enderecada simultaneamente a diferentes equipamentos (ou a dois ou mais
canais, com diferentes timbres, de um mesmo equipamento). Este recurso, permite a

obtencdo de um timbre final que seja o resultado da combinagéo de diferentes sons.

De qualquer modo, uma vez que todos os instrumentos
digitais estejam programados, pode-se proceder a gravagiio dos instrumentos nio-digitais
e das trilhas vocals que fardo parte do arranjo. Para que isso possa ser feito, €
estabelecido algum sistema de sincronizagiio entre o sequencer € ¢ tape multi-canais (no
caso das DAWSs, os sons gravados digitalmente simplesmente ocupariam outros tracks

do sequencer ao lado das trilhas MIDI)*. As gravacBes analogicas sdo feitas

* No jargdo MIDI, o equipamento que envia informagiio para execugdo (via conector MIDI QUT) é
denominado "master”, ao passo que o que a recebe (via conector MIDI IN) e execula é denominado
"slave”. Uma vez que os cabos ¢ conectores MIDI transmitem ¢ recebem somente informacio, os
equipamentos que deverfio produzir sons {come os modulos multi-timbrais, sintetizadores ¢ drum
machines) possuem, também, saidas de dudio. Para que o processo funcione, € necessario gue os canais
MID dos equipamentos “slave” estejam programados para reproduzir os timbres desejados para as
trithas sequenciadas que lhes sdo enderccadas (a arquitetura do MIDI permite o uso de apenas 16 canais,
mas diferentes portas MIDI - cada uma com esse nimero de canais - podem ser utilizadasg
simultaneamente}.

* Normalmente esta sincronizagiio ¢ feita através de um sinal que € gravado em uma trilha do multi-
canais. Este sinal permite o uso do gravador associade ao sequencer de um modo que permita - quando
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normalmente via microfone, mas no caso de instrumentos elétricos (como guitarra e
baixo, por exemplo) podem também ser realizadas a partir de uma ligacsio direta do
instrumento & mesa de mixagem. F comum que os instrumentos solistas do arranjo
(como guitarras, sopros, cordas, etc) ndo sejam substituidos por seus equivalentes
digitais j& que, para muitos produtores, estes nio podem garantir o "feeling” e o
realismo desejados. Neste aspecto evidenciam-se, também, algumas das limitagdes que o
digital possui € que convém destacar. Uma delas é a da divisio - inerente 2 arquitetura
do MIDI - de cada parimetro do som (pan-pot, volume, dindmica, etc) em 128
graduagbes o que, € Obvio, ndo reflete a gama de possibilidades expressivas abarcada por
um executante real. OQutra esta na dificuldade em se obter uma reproducio
absolutamente realista das articulagbes caracteristicas de cada instrumento e, as vezes,

também de suas aberturas de acordes ¢ arpejos tipicos®’.

De qualquer modo, estando gravadas todas as trilhas
analogicas e digitais, inicia-se o processo de mixagem e, posteriormente, de edigio final
do trabalho. Ambos seguem os moldes j& descritos quando da explanagio acerca do

sistema multi-canais.

do acionamento do tape - o disparo automatico do sequencer a partir do ponto da musica a que
corresponda o trecho reproduzido da trilha de sincronizagio. Assim, torna-se possivel gravar na fita
instrumentos e vozes perfeitamente sincronizados com a bateria e as demais trilhas digitais ndo
armazenadas na fita.

® Este ¢ o caso, por exemplo, das aberturas de acordes ¢ dedilhados caracteristicos do violdo, cuja
reproducio € praticamente invidvel em um instrumento de teclado.
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As tecnologias de distribuicfio musical

Para concluir este relato, gostaria de retomar o processo de
desenvolvimento dos meios de reprodugdio musical, ou seja, das midias (ou suportes)
através dos quais a produg@o ¢ distribuida. Como vimos no inicio deste capitulo, a
primeira disputa importante entre diferentes suportes ocorreu jié nos primérdios da
industria, entre os cilindros gravavels de Edison e os discos de Berliner. A vitdria deste
segundo padrdo ajudou a garantir o predominio das midias nfio gravaveis até pelo menos
o final da década de 60. O disco, no entanto, sofieu ao longo do tempo grandes
modiftcagdes. Tivemos, além do advento do micro-sulco, dos discos de 45 rpm e dos
Long-Plays de 33 1/3 rpm, também o surgimento da estiereofonia - desenvolvida em
1958. Além disso, vale ressaltar que no padrio de 33 1/3 rpm também foram produzidos
discos de duragdo diferente do LP, como os compactos duplos e simples (os chamados
singles)®. Porém, apos a consolidagdo do novo padrio de rotagiio e do estéreo poucas
modificagdes vieram a ocorrer. As inovagBes passaram, entdo, a surgir no mercado sob
a forma de novas midias de distribuigdo. Nesta area, o tape doméstico parece ter sido o

primeiro grande desenvolvimento.

% Vale ressaltar que, apesar de sua grande importincia dentro do mercado norte-americano, estes

padrdes parecem nunca ter tido uma presenca significativa no mercado fonografico brasileiro.
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Os chamados compact cassettes comegaram a ser
comercializados pela Philips em 1969. Apresentavam inliimeras inovagdes e vantagens em
relagdo aos toca-discos: facilidade de transporte € armazenamento das fitas, recursos de
avango e retrocesse e, acima de tudo, a possibilidade de gravar e regravar sons. Assim,
“em 1970, as fitas cassete representavam perto de 1/3 das vendas de musica gravada e,
em 1971, o valor total dos gravadores cassete vendidos era superior ao dos toca-

. 2363
discos”

. Ja os compact discs - langados simultaneamente pela Sony e pela Philips em
1979 - representaram um rapido e irreversivel declinio para os discos de vinil: estes
foram eliminados completamente do mercado japonés em 4 anos e, em 6, do mercado
norte-americano. Mas ¢ CD néo representou uma real ameaga para o comércio de fitas
cassete e, “a partir dos anos 90, (ambos) se firmaram definitivamente como padrio
mundial™®, Tal situacio se manteve mesmo apos o lancamento do DAT - Digital Audio
Tape, ocorrido em 1990. O DAT ¢, como vimos, um aparelho de gravagio e reprodugio
digital estéreo que opera com fitas®. Porém, muito provavelmente em fungio de seu alto
custo, 0 DAT jamais se firmou como equipamente de uso doméstico, tornando-se
padrdo apenas em areas profissionais como a de produgio musical. De qualquer modo, o
compact cassette parece ser, atualmente, um padrio superado, e empresas como a Sony
e a Philips encontram-se, no momento, envolvidas numa disputa acerca da imposicio de
um padrdo de midia digital ao mercado que visa substitui-lo. A Philips aposta no DCC -
Digital Compact Cassette, um equipamento de gravagio e reprodugdo digital que toca ¢

reproduz também as fitas cassetes normais. Ja a Sony investe em um equipamento

# TOLL, R. C. - The Entertainment Machine - Oxford - Oxford Press University - 1982 - pag. 74
* Revista Mifisica & Tecnologia - ano VII - n.49 - p. 9

% As fitas utilizadas, incompativeis com o padrio cassete, sdo equivalentes as Helical-Scan 4mm Data
Cartridge.
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incompativel com qualquer outra midia em uso. Trata-se do Minidisc (MD), que opera
com discos semelhantes aos CDs (s6 que menores). Com capacidade para armazenar até

74 min de musica, estes discos podem ser gravados e regravados inimeras vezes.

Na verdade, parece provavel que o MD realmente acabe
por se firmar como padrio de mercado, superando o DCC e o proprio DAT. Além de
estar se tornando padrao em radios de todo o mundo, diversos dos langamentos musicais
mais recentes tem stdo feitos, ao menos no Japéo, também para o seu formato. De um
modo geral, a tendéncia parece ser de que as fitas, ou seja, as midias com partes moveis
que se utilizam de correias e engrenagens para a sua reprodugio - sejam analdgicas como
o cassete, ou digitais como 0 DAT e o DCC - nio devero sobreviver por muito tempo
no mercado, J4 que mesmo dentro dos estidios de gravagio a utilizacio dos MDs tende

a se tornar cada vez mais frequente.

Expandinde um pouco este universo das midias de
distribuigio musical, ndo devemos nos esquecer do video clip - formato que permitiu
uma maior racionalizagio da distribuigio musical através da televisio®® O grande
tmpulso para este tipo de produgdo foi dado, sem divida, pela criagio da MTV - rede de
televisio a cabo norte-americana especializada na transmissiio de videos musicais em
estéreo. A rede, que transmite 24 horas de programacgio diaria, iniciou suas atividades

em primeiro de Agosto de 1981, tendo sido criada pelo conglomerado de comunicagdes

P g et . - PR . B , .
% Possibilidade anleriormente restrita 4 transmissio de shows e s cangdes incluidas nas trilhas dc
filmes e sérics.
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Warner Amex Entertainment Company depois de um ano de intensa pesquisa de
mercado®”. O crescimento da rede foi extraordinario: “Em 1981, a MTV iniciou suas
transmissdes com 2,5 mithdes de casas conectadas. Subsequentemente, o nimero de
assinantes explodiu: 8,6 milhdes (1982), 19,3 milhdes (1983) e 24,1 mithdes (1984)"
A MTYV obteve, rapidamente, condigdes de influenciar de modo significativo o gosto do
publico consumidor de misica. Segundo Paul Lopes, “os executivos da MTV elegeram o
publico jovem como mercado prioritaric e promaoveram a emissora como uma alternativa
a programacgdo conservadora das radios. No inicio da década de 80, como ndo havia
ainda nenhuma produgio significativa de videos musicais nos EUA, a MTV importou
videos de musica New Wave da Inglaterra, onde a televisio j vinha usando esse recurso
ha muito tempo. A MTV foi forcada, assim, a se tornar um canal para um novo e
inovador género musical. A ligac3o entre a MTV ¢ o sucesso do New Wave fica
evidente nas listas anuais da Billboard. O sucesso inicial do New Wave nas listas anuais

de 82 e 83 corresponde ao rapido sucesso da MTV nestes mesmos anos™’.

Voltando as midias digitais de distribui¢io musical, é
forgoso considerar em seu dmbito também as possibilidades representadas pelos hard
disks dos microcomputadores e, como acesso a eles, pelas redes informaticas mundiais.

De fato, uma quantidade enorme de arquivos MIDI ja circula na Internet. Porém, apesar

& VIERA. Maria - The Institutionalization of Music Video in ONETWOTHREEFQOUR: A Rock’n Roll
Quarterly - n. 5, spring 1987 - pdg. 80.

® Idem, ibidem - pag, 81

% LOPES, Paul D. - "Innovation and BPiversity in the Popular Music Industry, 1969 to 1990" in
American Sociological Review, 1992, vol. 57 (febr.) - pag. 69
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de uiilizarem quantidades de meméria extraordinariamente pequenas’®, estes arquivos
nédo sdo, efetivamente, um formato adequado para a comercializagio de musica “pronta”.
Ja em relagio aos arquivos WAV - que parecem ser, atualmente, a melhor alternativa
para este tipo de divulgagio, o consumo de memoria torna-se bem mais problematico: no
padrdo de 44.1 KHz por 16 bits sdo utilizados, como vimos, 5 MBites para a
digitalizagiio de cada minuto trilha, ou seja, 10 MBites por minuto de trilha em estéreo.
Para a digitalizagéo de um CD de 60 minutos isto implicaria, portanto, em uma utilizaciio
de 600 MBites de espago de disco o que, para os padroes atuais, é um volume de
mformagdo bem significativo. Acrescente-se a isso, que ainda ndo ha alternativas
eficientes para a compressio deste tipo de arquivo (apesar de devermos considerar o
fato de que musica assim “capturada” poderia ser facilmente armazenada em DAT ou
MD). No entanto, ndo tenho ditvida de que esta seja uma situag@o temporaria, e que as
potencialidades das Nets também para este campo serdo, mesmo a curto prazo, imensas -

envolvendo complexidades que deverdo, desde logo, merecer cuidadosa reflexio.

™ O sequenciamento completo do primeiro movimento (Primavera) das “Quatro Estagdes” de Vivaldi,
por exemplo, com duragiio de 3:30 min, utiliza apenas 43.241 bites de memoria.
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Il - PRODUGAOQ, MERCADO DE TRABALHO E ESTRATEGIAS DA

INDUSTRIA

Este capitulo sera dedicado a uma analise das mudangas no
processo de trabalho impostas pelas novas tecnologias nas areas de produgio e
performance musical, bem como a um estudo das maneiras pelas quais os meios digitais
de producdo tém sido articulados pela grande indistria em fungio de seus objetivos
estratégicos. Procurara, ainda, determinar quais as consequéncias destas inovagdes para
os custos da produgio em si e, desse modo, tentard auferir seus possiveis impactos sobre

o mercado.

As Competéncias da Era do Mulii-Canais

Como vimos anteriormente, os desenvolvimentos
tecnologicos ocorridos no Ambito da produgdio musical desde os seus primordios ndo
apontaram apenas para a melhoria da qualidade técnica de gravagdo e reprodugdo, ou
seja, para a fidelidade dos sons tecnicamente reproduzido, mas também para um
aumento constante das possibilidades de manipulacdo destes sons. Segundo Valter
Krausche, o desenvolvimento do aparato técnico coloca um novo personagem em cena:

“o produtor de fonogramas, que ndo se reduz a um individuo que € o dono do

equipamento, mas que se define enquanto trabalho coletivo identificado com a prépria
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gravadora (...). Consequentemente, o controle seletivo na elaboracdo do produto musical
passa a ndo depender obrigatoriamente da criatividade(...). O mtérprete, na verdade,
transforma-se em um dos elementos de uma complexa divisio do trabalho™ . No ambito
das tecnologias de multi-canais, por exemplo, temos um quadro de quatro pessoas como

a formacio técnica ideal para uma sessio de gravagio’. Sfo elas:

1) Engenheiro Chefe (Chief Engineer): Responsavel pela operagio e pela seguranca

do equipamento de gravagio no estadio.

2) Segundo Engenheiro (Second Engineer): Frequentemente o segundo engenheiro
pode ser também capaz de substituir o primeiro. Quando ocupa a posigido de segundo
engenheiro, no entanto, seu trabalho usualmente consiste em, entre outras coisas, operar

0 tape e posicionar os microfones.

3) Terceiro Engenheiro (Third Engineer): Ao terceiro engenheiro, também conhecido
como “gofer”, cabem tarefas mais usuais do estidio. Tarefas, as vezes, nfo relacionadas
com a produgio musical em si. De um modo geral, sua participag¢do no stgff de produgio

se da na condigio de estagiario do estudio.

4) Engenheiro de Manutencio (Maintenance Engineer): Encarrega-se
exclusivamente do reparo, modificagio ou instalagio das diferentes pegas de

equipamento necessarias para a produgio.

' KRAUSCHE, Valter - op. cit. - pag. 82.

2 MILLER, Peter - op. cit. - pag. 1-12.
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Sera da responsabilidade destes profissionais, todo o
processo de gravagfio, mixagem e edigdo do trabalho final. Além do corpo técnico, é
ainda envolvido na produgfio um grupo de profissionais cuja atividade se volta para os

aspectos mais propriamente musicais do trabalho, sdo eles:

1) Produtor Musical: E o profissional que dirige todo o andamento do trabalho, desde a

escolha do repertorio e dos arranjadores até a supervisio dos intérpretes em sua atuagdo.

2) Arranjador: Além da criagio dos arranjos, podem também ser suas atribuigdes

arregimentar ¢ reger os musicos que participariio das gravacdes’.

3) MiGsicos: Sio encarregados da execugdio das diferentes trilhas instrumentais € vocais.
Além dos membros da banda cujo trabatho estd sendo gravado, outros instrumentistas

costumam ser arregimentados conformes as necessidades de cada produgio®.

Temos, assim, um quadro razoavelmente completo tanto
do pessoal técnico que cuidara da gravagdo como dos profissionais encarregados da
concepcdo e da execugdo musical em si. O que quero destacar neste quadro, €
justamente a clara separacdo entre as 4reas técnica e artistica que ele estabelece pois, até

este momento pelo menos, o desenvolvimento das tecnologias de produgfio musical

* Dependendo do porte da produgdo, estas funcdes de arranjo e regéneia podem ser divididas entre dois
ou mais profissionais.

* Estes musicos sdo, de um modo geral, profissionais que adaptaram suas performances e instrumentos
as condicBes impostas pelas gravagdes em estidio {(como uma boa leitura musical, facilidade para a
realizagiio de performances instrumentais em diferentes estilos musicais, etc).



parecia implicar numa crescente compartimentalizacfio das atividades. A idéia do

produtor de fonogramas tendia a levar a uma ampliagio tanto do leque de atividades

envolvidas na producdo e divulgacio do produto “cangiio” quanto do nivel de
especializagdo dos profissionais. No entanto, eu entendo que o desenvolvimento das
tecnologias digitais de produgdo musical parece apontar para uma mudanca significativa

deste cenario. E ¢ deste assunto que trataremos agora.

As Competéncias da Era do Digital

Com as novas tecnologias digitais de produgio musical,
temos o surgimento de equipamentos que nfo apenas elevam a um novo patamar de
importéncia o saber técmico ante o artistico mas que, a0 mesmo tempo, determinam um
completo embaralhamento das fronteiras que separam estas duas 4reas. Com o uso de
um sequencer, a produgdo de um arranjo instrumental torna-se, simultaneamente, uma
atividade artistica e técnica, ja que exige dominio ndo apenas sobre o “fazer musical” em
si, mas também sobre informatica em geral e sobre as caracteristicas especificas do
software e do hardware utilizados. Aiém disso, exige a tomada de decisGes acerca de
questdes que eram, até entdo, colocadas sob a responsabilidade quase exclusiva do
pessoal da area técnica, como o uso de efeitos, timbres, recursos do estéreo, etc. Assim,
o usuario das tecnologias digitais tem a possibilidade (ou antes, a necessidade) de atuar
em 3 niveis da atividade de produ¢io musical tornando-se, simultaneamente, arranjador,
técnico e executante. Tal entrelacamento de fungdes se torna bastante evidente ao

analisarmos, por exemplo, os modos de uso de uma worksiation digital (um teclado
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sintetizador multi-timbral equipado com sequencer), equipamento com o qual o usuério

pode executar, gravar e reproduzir todas as trithas de um arranjo’.

Ora, a consequéncia imediata deste tipo de situacio € a de
impor mudangas significativas & prépria formagio do muisico, uma vez que as
possibilidades de produgio/criagio tornam-se, cada vez mais, dependentes da
assimilagdo do know-how especifico de cada equipamento, bem como da logica geral do
sistema que permite sua inter-conexdo. A idéia do diletante ndo se torna,
necessariamente, uma impossibilidade, mas suas chances de desenvolvimento estardo,
cada vez mais, condicionadas ao acesso que possa ter a uma ampla gama de produtos
tecnolégicos, bem como a uma literatura técnica de relativa sofisticacio. Ao falar das
publicagBes técnicas que hoje invadiram o mercado musical, Paul Théberge assinala que
“uma vez que os novos instrumentos musicais requerem um grau de conhecimento
técnico e formal da parte dos musicos diferente do conhecimento e da competéncia
musical tradicionais, estas publicagdes realizam um importante papel educacional - um
papel que, em relagio as competéncias mais tradicionais no campo da musica tinha sido,
ate ento, caracterizado mais frequentemente por longos periodos de aprendizado com

r o= ] . o~ o
outros musicos™. Tende a ocorrer, desse modo, uma situagio na qual os misicos

* Neste sentido, vale acrescentar que, através desta flexibilidade ¢ multiplicidade de uso das
workstations, os tecladistas tendem, cada vez mais, a assimilar as aberturas de acordes e articulagdes
tipicas de naipes de metais, cordas, conirabaixos, etc. Este uso eclético do sintetizador - ao qual seus
executantes s3o, de um modo geral, cada vez mais pressionados em suas performances dentro dos grupos
- forpa natural que tecladistas acabem por se especializar, também, em atividades de arranjo. Vale
lembrar ainda que, com esses equipamentos, um arranjador j& ndo precisa, necessariamente, ler ou
escrever misica, apenas executd-la (e, como o digital possibilita também a reducdo do andamento da
migica para a gravagio das trilhas, nem mesmo performances instrumentais de alto nivel sio
obrigatoriamente requeridas).

® THEBERGE, Paul - Musicians as Market Consumers of Technology - Onetwothrefour n. 9 - Autumn
1990
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passani a possuir formagdes técnico-musicais cada vez mais padronizadas’. Além disso, a
aquisi¢io dos conhecimentos necessarios costuma implicar, por exemplo, na participacio
em cursos € na compra de publicacdes - o que tende a significar uma maior integraciio do
artista a0 mercado também como consumidor, € ndo apenas como produtor de bens’.
Finalmente, caracteristicas dos equipamentos como a flexibilidade de uso e a integragio
de multiplas fungdes sugerem aos musicos a necessidade de uma formagio técnica e
musical mais eclética, capaz de lhes permitir a realizagio de um nimero mais amplo de

etapas do processo de produgiio musical’.

Estas dltima observagdo tende a nos remeter para o
problema da divisio do trabalho na area de producfio musical, mas como pretendo
retomar esta questio mais adiante gostaria de me debrugar, agora, sobre um outro
problema: o do musico enquanto consumidor de bens ¢ servigos, do autor enquanto

consumidor.

" Talvez valha a observagio de que, se esse processo ndo chega a ser incomum na musica erudita - onde
a necessidade da aqguisicdo de conhecimentos formais sempre foi consideravelmente elevada e estd.
tradicionalmente, aurelada aos curriculos padronizados dos conservatdrios € faculdades de miisica -
representa, no enlanto, significativa mudanca dentro da area de masica popular, historicamente avessa a
esse tipo de padronizacio.

¥ Neste sentido, € possivel sugerir que, se por um lado o processo de globalizaciio destas tecnologias
tende a remover as barreiras tecnologicas entre os misicos de diferentes paises - ja que 0s equipamentos
estdo se tornando, apds seu lancamento, rapidamente disponiveis em praticamente tode o mundo - por
outro parece reconsiruir novas barreiras a nivel local, criando disiingles entre os misicos que,
independente de seu valor artistico, possuam ou nfo acesso a esses equipamentos, conhecimenios de
informatica, um razodvel dominio sobre g lingua inglesa, etc.

? Vale notar, aqui, que ndo ¢ incomum que instrumentlistas de bom nivel técnico praticamente
abandonem seus instrumentos em favor do uso dos equipamentos digitais. Entendo ¢que isso sugira,
fortemente, que esieja havendo uma enorme redugio dos espagos de aiagdo para o masico especializado
na execugio instrumental, num sentido que lenderd a permitir a manutengio deste tipo de carreira
apenas para o mosico de performance realmente excepeional, o virfuose.,
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E importante observar inicialmente que, devido &
arquitetura particular de cada equipamento e 4s caracteristicas especificas de cada
software, o conhecimento necessario para a operagio dos novos meios digitais ndo passa
apenas pela aquisiciio de videos e publicagBes mas, frequentemente, pela aquisicio do
préprio equipamento. O musico tende, assim, a se tornar um grande consumidor de bens
tecnologicos e, em funciio da alta velocidade de obsolescéncia dos equipamentos, €
pressionado a atualizar seus conhecimentos e aparato técnico constantemente. Esta
situagiio ndo pode ser considerada realmente nova, pois “musicos t€m sempre dependido
de suprirem-se, de um modo ou de outro, com os instrumentos que usam. Neste sentido,
o estretto relacionamento que existe entre musicos, a reproducdo de sons € o suprimento
de instrumentos musicais eletronicos tém sido uma caracteristica da produgéo da musica
pop atraveés de todo o periodo do pds-guerra{...). Mas um importante nimero de
mudangas na estrutura da industria de instrumentos e no mercado musical tomou lugar
durante a década de 80 - mudangas que tornaram a presente situacfo inteiramente
diferente da vivenciada em momentos anteriores da historia do pop™™. E de fato, os
numeros a sugerir a mudanca sdo bastante expressivos: “durante toda a década de 70, o
Minimoog, um popular sintetizador analdgico, vendeu por volta de 12.000 umdades; o
sintetizador DX-7 da Yamaha, langado em 1983, vendeu mais de 2.000.0600 de unidades

em apenas 3 anos”"’

. Assim, as possibilidades de producgiio musical parecem estar, para o
artista, cada vez mais ligadas a aquisi¢iio dos recursos tecnologicos que possibilitam esta

producfo. Tal situacdo, sugere uma integragio inusitada da formac¢io do musico e de sua

produgio individual a decisdes de consumo acerca de uma variada gama de bens e

Y THEBERGE, Paul - Musicians as Market... - op. cit. - pig. 56

" Idem, ibidem - pag. 57
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conhecimentos técnicos formalizados. Consumidor de bens e conhecimentos que devem
ser constantemente repostos, o misico € submetido a uma estrutura de
produgdo/consumo na qual o espago para agdes ndo voltadas diretamente ao mercado

torna-se cada vez mais restnito.

E claro que estas mudancas encontram explica¢do no lugar
predominante que, desde a década passada pelo menos, a indistria tecnolégica tem
ocupado no cenario econdmico. Desse modo, a produgdo de bens simbdlicos tem
passado por importantes modificagdes em muitos de seus aspectos. Porém, acredito que
o enorme impacto da mudanga sobre a produgdo musical deve-se, também, a alguns
fatores especificos. Um deles me parece ser o de que a sintetizagdo de sons ja vinha
sendo feita ha décadas e, assim, a incorporagio dos novos recursos digitais a esta area de
produgio se deu com uma certa naturalidade. Qutro se refere a rpida decisdo comercial
dos fabricantes dos equipamentos de desenvolverem um protocolo de comunicagio
comum e, assim, garantir uma extraordinaria penetragfio para os seus produtos. As novas
tecnologias também me parecem ter possibilitado uma maior aproximagio dos hébitos de
consumo entre musicos profissionais, diletantes e ndo-musicos”> - o que resulta,
obviamente, numa maior penetracdo no mercado dos bens produzidos. Mas devemos,
agora, nos concentrar em discutir as formas pelas quais os novos equipamentos mediam

a relacfio entre o artista € o fazer musical.

2 Além dos teclados de acompanhamento automatico ¢ dos sofiwares produtores de arranjo, vale
lembrar que toda a tecnologia MIDI propicia a gravagfio das trilhas em velocidade mais lenta, a
utilizagiic de elementos pré-gravados, eftc...
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Gostaria de tratar, inicialmente, da nova relacfio entre o
misico e o material sonoro por ele utilizado que as novas tecnologias parecem propor.
Esta discussdo pode partir da inevitavel constatacio de que os musicos, com as novas

técnicas, deixam de ser produtores de sons para se tornarem apenas Seus USUATOS.

Assim, ao escolher os timbres que serdo utilizados numa musica sequenciada, o operador
destes equipamentos esta, na verdade, tomando decisées de consumo dentre as diversas
opgdes colocadas a sua disposi¢ao”. Ora, na utilizagio de instrumentos convencionais, o
som particular de um artista ¢ determinado pela sua técnica de execugiio que é, por sua
vez, condicionada por uma ampla série de varidveis fisicas, psicolégicas e sociais. Com
08 equipamentos digitais, porém, temos uma situagdo na qual os sons produzidos por
diferentes executantes sdo virtualmente idénticos e, ac mesmo tempo, isentos de

qualquer ruido ou falha de execucdo®®.

Desse modo, creio que podemos dizer que o que se coloca
diante de nos ¢ uma situagio na qual a autoria do som desvincula-se da autoria da
performance. O técnico-musico que opera o teclado do computador determina as notas
que serdo tocadas com os sons de violinos ou timpanos, guitarras ou metalofones. Mas

estes sons, no entanto, foram produzidos por outros misicos, em ouiros momentos e

13 Alguns musicos tentam garantir a originalidade dos sons que utilizam através da contratacio de sound
designers - profissionais que se especializaram na pesquisa ¢ desenvolvimento de novos timbres. Os
nomes de profissionais desta drea, que costumam trabathar tanto para artistas individuais como para
estudios ¢ fabricantes de equipamentos, jd constam nos créditos das producdes recentes de artistas como
Prince ¢ Herbie Hancock. por exemplo.

'* Eu gostaria de observar, no entanto, que os diversos fabricantes colocam milhares de opgdes de
timbres 4 disposicio dos consumidores, scja nos equipamentos ou em softwares especificos. Além disso.
¢ possivel combinar diferentes timbres ou mesmo alterar alguns de seus parimeiros sonoros. De
qualquer modo, vale acrescentar que o uso de timbres que se tornaram mmito comuns efou Sio
caracteristicos de equipamentos ja tornados obsoletos pele mercado, tende a ser um fator determinante
para assinalar o “envethecimen(o” de um disco.
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lugares, processados digitalmente por técnicos andnimos e vendidos em lojas de
departamento. Em qualquer lugar do mundo, os operadores destes equipamentos se
defrontam - nos displays de seus teclados ou nas telas de seus micros - com idénticos
ambientes tecnoldgicos, ndo-lugares virtuais' onde, apesar do arsenal de recursos

disponiveis ser imenso, as arquiteturas sdo rigidas e os modos de operagio inflexiveis.

O tema da virtualidade aflora naturalmente. Se o fondgrafo
permitia o transplante da performance da orquestra de dentro do teatro para a sala de
estar do ouvinte, o multi-canais permitiu a simulagio de uma performance em Brupo a
partir da uniio e processamento sonoro de diversas participagdes individuais'®. J4 o
digital radicalizou este processo, possibilitando a construgio da performance a partir das
opedes feitas pelo operador final dentre os dados disponibilizados nos diferentes
equipamentos do seu sistema. Além disso, a virtualizagio da performance atingiu, pela
via do digital, o préprio show “ao vivo” no qual, como vimos, a atuacdo do artista foi
sincronizada as trilhas sequenciadas de som, luz e imagem que passaram a organizar sua

apresentacdo.

Divisio do Trabalho

" Aproprio-me, aqui, de uma expressdo utilizada por Marc Augé no dmbito da arquitetura em “Non-
Lieux” - Paris - Seuil - 1992

'® Paul Théberge vé, nesse processo, a destruicio da conmnidade original dos miisicos ¢ a construgiio de
um “mito lecnoldgico de comunidade”.
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Tivemos, até aqui, algumas indicagbes dos modos pelos
quais a divisdo do trabalho passou a se processar dentro do campo da produgiio musical
a partir do advento das novas tecnologias. Tentarei, agora, oferecer uma analise mais
sistematica do processo. Conforme vimos anteriormente, se o sistema de multi-canais
acrescentou uma importante etapa de pés-produgfio ao processo de gravacio, os novos
meios digitais abrem a possibilidade para a pré-produciio digital dos arranjos, que
podem ser sequenciados fora do estidio e, assim, ficarem parcial ou totalmente prontos
ainda antes do inicio da gravagdo propriamente dita. Também a estrutura de trabalho
dentro do estudio tende a se alterar. Em primeiro lugar, paralelamente ao
desmantelamento dos grandes estiidios que tém se verificado nos tltimos anos'’, esta
havendo um crescente aumento do nimero de estidios de pequeno e médio porte'®,
onde o quadro de pessoas responsivel pela realizacio de cada sessio é bastante
reduzido. Esta reducdo do tamanho dos estidios e de seu corpo técnico me parece ter
duas causas principais. A primeira delas ¢ a de que as produgdes digitais requerem,
realmente, menor espago, tempo e trabalho, j& que instrumentos como a bateria, o piano
¢ os naipes de cordas e metais - que exigem complicadas técnicas de microfonagio e

tratamento acustico mais sofisticado - s@io normalmente substituidos por seus

' Este processo se relaciona com a terceirizago da produgio fonografica e serd discutido mais adiante,

'8 86 na regifio de Campinas, um levantamento informal efetuado por Eduarde Andrade em 1992,
constatou a existéncia de pelo menos 12 estidios de gravagio. Dois deles eram de grande porte, cinco de
médio porte e os outro cinco pequenos estudios - alguns dos guais encontravam-se ainda em fase de
constituicdo. A estes 12 estiidios, seria forgoso acrescentar as dezenas de misicos que jd deveriam estar,
naquele momento, realizando demesticamente seus play-backs sequenciados para shows, a produgio de
suas proprias composi¢des, dos arranjos de sua banda, de pequenos trabalhos comerciais para divulgacio
em rddio, etc... Como comparagfio vale acrescentar que, no inicio da década de 70 existiam. 20 todo.
apenas 6 estudios de gravacio na cidade de Sdo Paulo. Estidios que, com certeza, deviam atender a
demanda de produgdes comerciais e fonograficas de praticamente todo o Estado.
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equivalentes sintetizados'. A segunda deve-se ao fato de que o maior imbricamento
entre as formagdes de musico e técnico proposta pelo digital, acaba permitindo que um
mesmo profissional realize, simultaneamente, as fungdes de técnico de gravagio,

executante, regente e produtor’.

Porém, estas sdo apenas questdes de fundo, e nfio apontam
para a verdadeira natureza da divisio do trabatho proposta pelas novas tecnologias.
Apesar da comparagfo entre as formas de producdo da indistria cultural com as da
industria de um modo geral ser sempre problematica acho possivel discutir, dentro dessa
perspectiva, algumas possibilidades sugeridas pelo cenario até agora descrito. A
proliferagio de pequenos estudios, relacionada a ampliagio da formagio técnico-artistica
dos musicos e a redugdo do nimero de profissionais envolvidos no processo de
producfio, parece caminhar no sentido oposto ac da fragmenta¢fio das etapas do trabalho
ao longo de grandes linhas produtivas caracteristica da industria de um modo geral. Em
sen livro “O Trabalho em Migalhas”, Georges Friedmann questiona as proposi¢des
rigidas do Taylorismo, entendendo que uma methor qualificacio, bem como uma maior
valorizagdo da mAo de obra, pode ser obtida através da rotatividade dos operarios ao

longo de diversas fungdes dentro da linha de produclio. Assim, operarias mais

% A menor especializagio e tamanho do estlidio representa uma redugio bastante acentuada de seus
custos de montagem, jd que a concepcdo, construgio e tratamento acustico de uma sala de gravaces
constitui-s¢, normalmente, num dos itens mais dispendiosos do projeto.

% E bastante frequenic que, em estudios de menor porte, um dnico profissional se responsabilize por
todo o desenvolvimento da sessdo de gravagio. Valce notar, ainda, que tornou-se lambém frequente que
tecladistas (¢ musicos de um modo geral) invistam na criagdo de seus proprios estudios. Além disso, a
fragmentagfo das atividades de producio proporcionada pelo digital permite que musicos trabalhem
nesta rea mesmo sem possuir um estidie completo. Dispondo, por exemplo, apenas de um micro-
computador, softwares adequados e uma placa de som, um profissional pode atuar tanto na area de pré-
produgio como na de sequenciamento de play-backs digitais completos de arranjos. O mercado de
sonorizacio de multimidia - com sua demanda por trilhas e vinhetas para games ¢ CD-Roms - também
¢ uIa perspectiva que parece ter se aberto nos ultimos tempos a estes profissionais.
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qualificadas seriam “capazes de efetuar todas as operagdes que conduzem a um vestido
inteiro, de confecgio. Mas nem por isso seriam capazes, em sua casa, de fazer este

vestido com a agulha, como obra de costura™

. Asstm, ainda que guestione a excessiva
especializagdo - propondo em seu lugar uma ampliagio do leque de fungdes do
trabalhador - o autor nfio coloca a possibilidade de retorno & produgidio artesanal e,
portanto, do fim da fragmentagio do trabalho. Dentro do cenario das novas tecnologias
de producéio musical, entendo que tenhamos uma situagdo mais ou menos andloga. Um
Unico profissional passa, efetivamente, a assumir o controle sobre todas as fases da
produgfio, mas o faz por intermédio de uma forte mediagio tecnologica, pelo uso
intensivo de equipamentos especificos desenvolvidos para cada fase da produgio. Desse
modo, parece-me que ndo nos defrontamos, aqui, com o fim da fragmentacio
propriamente dita, mas sim com o fato de que ela assume uma caracteristica inteiramente
nova: a de ser transposta para o aparato tecnoldgico utilizado. Cria-se uma situagio na
qual a divisdo do trabalho de produgfio musical passa a ocorrer ao longo da fabricagio
dos proprios equipamentos - que ja incorporam os diversos elementos pré-fabricados
(como timbres, padrdes ritmicos e melodicos, bem como o proprio know-how para sua
utilizagdo) - que serdo alocados na producfio da misica. Produgio que toma, assim,
praticamente a forma de uma “montagem final”. Os diferentes equipamentos utilizados

na produgiio musical tendem a tornar-se, portanto, portadores da sua especializagiio, de

um modo sé possivel dentro do contexto das tecnologias digitais™ Esie padrio de

*! FRIEDMANN, Georges - O Trabalho em Migathas - SP - Perspectiva - 1983 - pag, 32/33

% Em relaggo ao aspecto da especializagio em fungdes determinadas propiciado pelas novas tecnologias
pode ser citado, por exemplo. o caso de estidios que se dedicam quase que exclusivamente & recuperagio
de gravac@es antigas para seu relancamento no formato de CD. Um destes estadios, o Cia de Audio, de
Séo Paulo, “ja recuperou obras tdo importantes quanle antigas, como as gravagbes que Orlando Silva
realizon nas décadas de 30 ¢ 40 e que se transformaram em um CD triplo (...). A tecnologia permitiu até
a ‘montagem’ de um show de Elis Regina que resultou no dlbum “Elis a0 Vivo™ - Revista Misica &
Tecnologia - ano VI - n. 533 - julfago 1995 - pg. 27
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fragmentacdo da produgdo através dos artefatos técnicos e ampliacio do leque de
especializagbes sob a responsabilidade de um niimero reduzido de operadores técnico-
musicais também se faz presente na area da performance. Tornou-se comum que um
executante individual equipado com uma workstation digital substitua todo um grupo
musical nas apresentagdes em casas noturnas™. Também no mercado de shows, nio é de
modo algum infrequente que artistas oferegam, como alternativa mais barata ao seu show
com banda, apresentagdes nas quais se fazem acompanhar por um unico operador € um
amplo set digital®*.

Creio que temos aqui uma situagio na qual o operador,
apesar de seu aparente controle sobre o processo de produgio, nfo se torna exatamente
0 “dono” do seu trabalho, pois a manutengio de sua producio torna-se, como vimos
anteriormente, refém de sua capacidade de obter, manter e renovar seu ser de
equipamentos. Esta situagiio nfio poderia, a meu ver, estar mais distante da idéia da
artesanalidade e parece implicar num nivel inédito de atrelamento do produtor de bens

culturais a0 mercado e as suas exigéncias®™. Entendo, inclusive, que € pela via deste

% Qutro dado acerca da auto-suficiéncia das workstations - ¢ que reforca a tendéncia para esie tipo de
uso - € o fato de que, atualmente, a maioria delas costuma a ser equipada com drives para disquetes, o
que permile a0 executante ndo limitar seu repertdrio apenas a capacidade de memaria do equipamento.

* Citaria aqui, entre outros, o exemplo da dupla sertaneja “Mauricio & Mawri” que oferece, além das
apresentacdes com banda, o chamado “show live-back™, no qual a dupla é acompanhada por um tinico
miisico (o tecladista) e canta sobre trithas sequenciadas, A utilizagdo, nestes shows, de vm equipamento
como o studio vocalist (fabricado pela empresa norte-americana DOD) permite até mesmo que vocais de
4 vozes sejam construidos a partir da voz deste unico misico. Como exemplo adicional vale acrescentar
que, recentemente, com a saida do saxofonista desta mesma banda, a dupla optou pela nio contralacio
de outro misico para sua substitui¢fio. Ao tnvés disso, suas intervengdes instrumentais foram sampleadas
¢ alocadas ao teclado que, desse modo, podia reproduzir frases inteiras do sax através do toque de uma
unica tecla - conf. informagSes fornecidas por Luciane Tringuinato, tecladista da dupla, em entrevista
concedida em Novembro/95.

» Um atrelamento que, diga-sc, nfio se circunscreve aos artistas ja incorporados & estrutura da grande

industria, mas que acaba por disciplinarizar, também, as agfes dos produtores anténomos e iniciantes
que. desse modo, sdo alinhados desde cedo 4 16gica do mercado.
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contexto sdcio-econdmico - muito mais do que por suas caracteristicas técnicas - que os
novos meios digitais acabam por promover uma maior estandardizagio e integracdo
econdmica da produgio musical No entanto, ouvimos com maior frequéncia um
discurso que caminha na dire¢do oposta, e considera que os novas tecnologias de
comunicagdo como um todo, ao permitirem uma producdo mais descentralizada e
flexivel, ndo s6 diversificam a oferta possibilitando, assim, uma maior persenaliza¢io do
consumo, como também oferecem um acesso mais democratico aos meios de produgio
passando, desse modo, a possibilitar a expressio de grupos locais e outras minorias antes
excluidas. Uma analise comparativa das mudangas dos custos da produgdo fonografica
ao longo do tempo tende a favorecer esta conclusdo, ja que as reducdes de precos de
SErvigos € equipamentos tém se processado de forma continua ¢ dramatica. No entanto,
creio que este tipo de postura tende a relegar um aspecto fundamental do problema, que
¢ o das wnstdncias de promogio e distribuiciio pelos quais a produgdo simbélica, dentro
do contexto da industria cultural, deve necessariamente passar para tornar-se acessivel a
um publico mais amplo. Por isso, gostaria de analisar, a seguir, no apenas a evolucio
dos pregos dos equipamentos, mas também as formas pelas quais as inovagdes
tecnologicas tém sido articuladas dentro das estratégias de agfio dos grandes
conglomerados da industria de comunicagiio que, indiscutivelmente, exercem enorme

controle sobre a circulagiio da produgiio simbolica™.

Custos de Producio

** Outro problema que considero pertinente, o do modo pelo qual tém se dado esta maior segmentagdo da
producio, devera ser discutido no proximo capitulo.
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Desde o surgimento dos gravadores, todos os sistemas de
produgdo musical desenvolvidos implicaram em fortes redugdes nos custos de montagem
dos estudios e/ou da producdo propriamente dita. Os momentos de mudanga tecnologica
podem ser, de um modo geral, relacionados com importantes alteragdes na estrutura do
mercado. Assim, ao falar do surgimento dos gravadores nos anos 50, o pesquisador
inglés Simon Frith observa que “esta foi uma mudanga tecnologica que permitiu a
entrada de novos produtores independentes no mercado - os custos das gravagdes
cairam dramaticamente(...). Na metade dos anos 50, selos independentes dos EUA como
o Sun Records eram tdo dependentes da queda dos custos de estidio como os selos
punk briténicos do final dos anos 70, estes ultimos beneficiados pelos avangos
tecnologicos constantes e quedas dos precos de gravagio™ . Em relagio a esta ultima
observagdo de Frith, vale destacar o lancamento feito em 1974 pela empresa norte-
americana Teac-Tascam de uma .linha semi-profissional de gravadores multi-canais que,
equipada com recursos para a redugio da relagio sinal/ruido - o chamado sistema DBX -
mostrava-se capaz de substituir, sem perda significativa de qualidade e por menos de um
décimo do seu prego, os chamados gravadores profissionais até entfio utilizados™. Ja
para entendermos a mudan¢a de patamar de custos possibilitada pelo digital vale a
observacdo de que, em valores atuais, um destes gravadores Teac-Tascam de 16 canais

custaria o equivalente a aproximadamente US$ 50.000,00, valor que considero uma

* Frith - "The Industrialization of Popular Music" in James Lull (org.)} - Popular Music and
Communication - London - Sage Public. Inc. - 1992 - pag. 61

* Apesar de todas estas mudangas, os custos de grandes produgdes fonograficas, no final dos anos 70,
eram bastante respeitaveis. Segunde Frith, “os custos de um album de rock ficavam entre US$ 70.000 e
USS 104,000 em tempo de estudio”, e o uso de recursos adicionais de instrumentagfo “(como cordas, por
exemplo) podia acrescentar outros US$ 50.000,00 aos custos” - Sound Effects: Youth, Leisure, and the
Politics of Rock’n roll - New York - Pantheon Books - 1981 - p. 147 (Creio quc ¢ssa observagiio de
Frith merega wma reflexdo sobre até que ponto a emergéneia do rock progressivo, com o elevado nivel de
produglio em que implicava - tanto em relago as gravagdes quanto aos shows - seria possivel sem as
condi¢des materiais que as consideraveis proporgdes atingidas pela indistria ¢ mercado fonogrifico
colocavam a disposigfio dos arlistas no final dos anos 70).
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estimativa razoavel para a compra de todo o equipamento necessario para a montagem
de um estidio digital de 16 canais em nossos dias™. Além do baixo custo dos
equipamentos, as alteragdes propostas pelas novas tecnologias possibilitaram, como ja
vimos, grande redugdo tanto do pessoal envolvido na opera¢io de um estidio, quanto do

tamanho e sofisticagio do espago fisico necessario para a sua instalagio®.

A essa reducdio dos custos de instalagéio e operagio de um
estudio de gravagdo corresponde, € claro, uma significativa redugdo também dos pregos
de produgdo dos trabathos. Sob esse aspecto, ¢ inegavel que hoje a produgio em estudio
seja mais acessivel do que em qualquer época anterior e que, por isso, tenha havido
realmente uma ampliagio das possibilidades de produgio dos seus trabalhos para os

artistas independentessl. De fato, incontaveis bandas e artistas individuais estdo podendo,

* Como comparagdo, vale apresentar alguns dados oferecidos pelo ja citado engenheiro de gravacgio
Eduardo Andrade acerca do estidio Eldorado. Ele afirma que, quando de sua inauguragdo em janeiro de
1971, este estiidio possuia alguns dos melhores equipamentos do munde, sendo considerado o mais
moderno da América Latina. Em valores de época foram despendidos, segundo ele, aproximadamente
US$ 750.000,00 apenas na compra dos equipamentos principais do estadio.

** E preciso salientar, no entanto, que os problemas da rapida obsolescéneia dos equipamentos ¢ da
necessidade de retnvestimento constante de capital sfo ainda mais acentuados para os estidios do que
para os artistas individuais, o que torna bastante problematicas as chances de sobrevivéncia de muitos
destes estidios entergentes (¢ mesmo de alguns dos grandes estadios tradiciomais) fora da esfera de
influéncia dos grandes sclos (que podem garantir uma demanda constanie de gravacdies) on sem sua
associagdo a agéncias de publicidade. Por isso, entendo que deveriamos encarar com maior cuidado a
idéia da independ@ngia ¢ liberdade de agio dessas novas unidades de producio.

' Em relagfio aos custos de produgiio, o impacto causado pelas novas tecnologias se manifesta,
basicamente, nos seguintes aspectos:

1) Reduciic de prego da hora/estitdio: Devida tanto a expansdo do ninnero de estddios em atividades e,
portanto, ao aumento da concorréncia entre eles, quanto a redugfio efetiva de seus custos de montagem e
operagio.

2) Redugio da utilizagfio de horas/estidio: Ocorre em dois sentidos. Um deles € o das ja citadas
possibilidades de pré-produgio oferecidas pelo digital que, desse modo, permite a produgio de parte do
trabalho fora do estirdio. O outro € o das novas tecnologias de gravacgio em si, notadamente a das DAWs,
que otimizam bastantc a utilizaglio de horas/estidio, reduzinde ou eliminando a quantidade de tempo
consumida em operages de avango e retrocesso de fitas, trocas de carretéis, etc. (“Recentemente foi
realizada uma pesquisa nos estirdios americanos para determinar o temipo perdido nos processos de
rebobinamento ¢ avango de fita duranie uma gravagfo ¢, acredite se quiser, em sessdes de gravaciio este
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atualmente, gravar suas demos e albuns em pequenos estudios digitais. Midias digitais
gravaveis e portéateis como o DAT e o Minidisc lhes possibilitam a divalgagio de seus
trabalhos através de radios ou, ainda, sua duplicagio doméstica em fitas cassete para
comercializagio. Desse modo, a apresentagio aos selos de trabalhos ja totalmente
produzidos, visando a negociagio apenas de sua prensagem e distribuicio tem se tornado
uma pratica frequente’”. A estas duas alternativas pode ser adicionada, ainda, a
possibilidade da participagiio em coletdneas, recurso que vem sendo oferecido,
atualmente, por diversos selos independentes. Nestas coletineas, cada um dos varios
artistas ou bandas que participario do CD se cotiza para a cobertura dos custos de
produgio, impressdo e distribuigdo recebendo, depois, uma quantidade previamente
estipulada de copias do trabalho. Vale ainda acrescentar que, ao abrir espago para a
recuperagio dos investimentos em produgdo e prensagem a partir da venda de um
numero cada vez menor de unidades, as novas tecnologias digitais acabam por tornar
viavels aos ariistas independentes, instincias alternativas de distribuigio bastante
interessantes, como a da venda de seus trabalhos em shows, por reembolso, através de

fanzines, etc™.

tempo gira em torno 30% do total € em sessdes de mixagem pode chegar a 60%” - Revista Musica &
Tecnologia - ano VI - 1. 46 - jul/ago 94 - pg. 38).

3) Redugiio do nimere de masicos participantes nas gravagdes: Como as performances de miisicos
reais acabam sendo substituidas por trilhas sequenciadas ocorre, também, uma redugio nfo s6 do
dispéndic de horas/estudio, mas também do volume de cachés pagos na producio.

4) Redugiio nos custos das fitas atilizadas: Pelos sistemas digitais de gravacio mais utilizados
atualmente, ha uma redugdo de aproximadamente 80% nos custos das fitas utilizadas sc comparados
com aqueles sugeridos pelo curso do Audio Institute of America (pag. 3-6) para a gravagio de um disco
em 24 canais pelo sistema analdgico,

* Para os selos, este tipo de relacionamento tris a Obvia vanlagem de reduzir os riscos que o
mnvestimento na producio de um novo artista necessariamente representa. Porém, se o artista opta pela
produgio e prensagem independente de seu trabaiho, meu calculo pessoal é o de que o retorno de seu
investimento, considerando a prensagem de 1.000 CDs, pode ser obtido a partir da venda de
aproximadamente 500 unidades.

** Uma descri¢io mais pormenorizada destas possibilidades serd oferecida no anexo desta disseriagio,
onde € feito um relato acerca do cenario atual do rock alternative na cidade de Jundiaf - S/P.
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Do mesmo modo como ocorreu nas décadas de 50 e 70,
quando o desenvolvimento dos gravadores e das técnicas de multi-canais parece ter tido
importancia consideravel para o surgimento de inimeros selos independentes, entendo
que as novas tecnologias também tem favorecido um vigoroso ressurgimento desta area
de produgiio. Ainda de modo similar a0 que ocorreu nos dois periodos anteriores, os
selos independentes atuais se direcionam, em boa medida, a segmentos emergentes (e
ainda marginais) do mercado contempordneo. Tal é, por exemplo, o caso de selos
independentes brasileiros como Rock It, Radical Records, Natasha Records e Cogumelo
que, basicamente, trabalham com bandas oriundas do rock alternativo. Qutros segmentos
mais tradicionais, mas de menor vendagem, sdo também campo de atuagfio destas
gravadoras. Estes sdo, sem duvida, os casos da Felas, gravadora criada em setembro de
1991 e dedicada, segundo José Roberto Povia, de seu departamento de promogdes, “a

234

musica popular brasileira de alta qualidade™” e da Brazilian Touch - especializada em
musica mstrumental brasileira. Porém, € certo que a apari¢io destes selos tém, também,
estreita relagio com as estratégias de atuagdo que as grandes gravadoras vem
desenvolvendo internacionalmente nas ultimas décadas. Para sua anilise - ¢ para uma
postenior reflexfio sobre a relagio entre as novas tecnologias e a formacdo e
consolidagdo dos grandes oligopolios de comunicagio - gostaria, a seguir, de retomar

alguns estudos realizados por pesquisadores norte-americanos acerca da produgio

fonografica naquele pais.

3 conf. Revista Backstage -ano 1 - 1. I - 1994 - pag. 40
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As Estratégias da Indastria

O primeiro destes estudos € devido a Richard Peterson ¢
David Berger, tendo sido publicado na American Sociological Review sob o titulo
"Cycles in Simbol Production: the case of popular music", em 1975. Neste trabalho, os
dois pesquisadores analisaram um periodo de 26 anos da producdo musical norte-
americana - perfode compreendido entre 1948 e 1973 - com o objetivo de “estudar 2
questdes relacionadas: (1) o relacionamento entre concentragio do mercado e
homogeneidade da produgdo cultural e (2) a forma de mudanga destas varigveis através
do tempo”ﬁ, Para tanto, procederam a uma anélise dos singles (compactos simples) que,
durante o periodo estudado, ocuparam semanalmente os 10 primeiros lugares das
estatisticas da revista Billboard. Relacionando o nimero de selos que estes singles
representavam com a quantidade de artistas novos no topo das paradas, chegaram a
conclusdo de que havia uma relagfo direta entre a concentra¢io do mercado na mio de
umas poucas grandes gravadoras (as chamadas majors) e uma certa homogeneizacio da
produgdo - considerada como sendo uma situagio em que as posi¢des predominantes do
mercado eram ocupadas por artistas ja consagrados, restando pouco espago para o
surgimento de novos valores. A estes periodos sucediam-se outros onde, segundo os
autores, a crescente insatisfacdio da demanda levava as gravadoras independentes (as
indies) a ocupar maiores espagos no mercado. Através destes selos, novos artistas
surgiam na cena musical e, desse modo, ocorria o que os pesquisadores consideravam

um processo de renovagdo do mercado ¢, portanto, o fim da homogeneizagio. A

* PETERSON, Richard ¢ BERGER, David G. - "Cycles in Simbol Production: the case of popular
music" in American Sociological Review, 1975, vol. 40 (april) - pig. 159
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cristalizagdo das posicdes destes novos selos e artistas tendia, no entanto, a trazer de
volta a situagio anterior de concentracio do mercado, homogeneiza¢io da produgio e

insatisfacdo da demanda conduzindo, assim, ao reinicio do ciclo.

Em fungdo dos resultados de sua analise, Peterson e Berger
subdividiram o periodo coberto pela pesquisa em 5 fases de duragio desigual. Na
primeira delas, que vai de 1948 a 1955, os autores detectaram um periodo de intensa
concentragdo corporativa, com estimativas de que “em 1948, as 4 maiores companhias

controlavam 75% do mercado fonografico™.

Estas companhias baseavam suas
estratégias de agio no que 0s autores denominaram de “integracio vertical” (vertical
integration), pois “nao mantinham seu domimo sobre o mercado através da continua
oferta dos produtos que os consumidores mais desejavam adquirir. Ao invés disso, a
concentragdo oligopolista da indistria fonografica era mantida através do controle total
do fluxo de producdo, do material bruto a4 venda atacadista. (...) Durante o periodo de
1948-1955 (...) as 4 companhias principais controlavam tanto os meios de divulga¢io
musical quanto os canais de distribuigio™’. J4 num periodo subsequente, de 1956 a
1959, ocorreu um expressive aumento da concorréncia no mercado. Selos independentes
surgidos apos 1948, atvando em segmentos desprezados pelas grandes gravadoras
{como o Jazz, o Gospel, o Rhythm & Blues € o Country & Western), atingiram maior

expressdo e, através deles, novos artistas passaram a ocupar posi¢des predominantes no

cenario musical (como Elvis Presley, Buddy Holly, Bill Haley, etc)*®. O periodo seguinte,

% 1dem, ibidem - pag, 161
*" Idem, ibidem - pdg. 162

* Este periodo corresponde, como vimos, ao do desenvolvimento e difusdo dos primeiros gravadorcs
profissionais. Porém, Peterson ¢ Berger vinculam o sucesso destes novos selos tambeém ao surgimento da
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compreendido entre 1959 e 1963, foi mercado por uma relativa estabilizagio do mercado
- situa¢Bio na qual as posigdes dominantes tenderam a se consolidar. Porém a fase
seguinte, ocorrida entre 1964 e 1969, “trouxe inovagéio e transigio em todas as frentes.
Incendiada pela beatlemania em 1964 e sacudida pelos sons psicodélicos da California
em 1967, uma segunda geragiio de inovadores do rock alcanca o mercado. (...) Ao

»39

mesmo tempo, entretanto, uma tendéncia a reconcentracio inicia-se™ . Ela se torna
predominante no periodo seguinte, 1970-1973, 1ltimo a ser pesquisado pelos autores. A
nova fase ocorre a partir de um processo de aquisigio de selos independentes pelas
majors ao final do qual somente duas indies (a Motowm e a A&M Records) conseguem
se manter entre as § maiores companiuas. Mas “uma breve inspe¢fo das letras dos hits de
1973, no entanto, nfo sugere um retorno 4 homogeneidade pré-55, (...} e isto contradiz

- n 5 - a0
a teoria de que concentragio leva a homogeneidade™

. Para os autores, isto se explica
pelo fato de que as mqjors, atraves de sua estratégia de aquisi¢io de outras gravadoras,
“tinham uma ampla gama de artistas sob contrato através de seus selos subsidiarios
podendo, (assim), tirar vantagem de toda mudanga de gosto dos consumidores™'.
Porém, a conclusdo dos pesquisadores foi a de que as grandes mdustrias nfo iriam
manter por muito mais tempo este padriio de acglo ja que ele implicava, necessariamente,
numa concorréncia interna entre os selos subsidiarios de uma mesma companhia.

Haviam, para eles, indicios de que as grandes industrias procuravam restabelecer um

amplo controle sobre as instdncias de distribuigdo e divulgagio musical e que, por isso,

televisdo € a enirada das empresas cinematograficas no campo da producdo musical - fatores que
acabaram por tirar dos grandes sclos significativa parcela de seu controle sobre os meios de divulgacio.

* Idem, ibidem - pag. 167
* Idem, ibidem - pag. 169

! Idem, ibidem - pag. 169
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“pareciam estar se aproximando das condigbes de 1948

- 0 que apontaria, como
consequéncia, para 0 aumento da homogeneizagéo da produgio cultural e, portanto, para

a possibilidade de retomada do ciclo.

Em 1992, o também norte-americano Paul D. Lopes
publicou "lnnovation and Diversity in the Popular Music Industry, 1969 to 1990"
(American Sociological Review, 1992, vol. 57 (febr.)). Seu texto foi o resultado de uma
pesquisa que, utilizando-se de metodologia semelhante, pretendia avangar a analise
realizada por Peterson & Berger a um periodo subsequente da produgio musical (1969 a
1990). Inicialmente, Lopes aponta que “as previsbes de Peterson e Berger foram
confirmadas pela analise que fizeram Rothenbuhler € Dimmick (1982) das listas da
Billboard de 1974 a 1980. Burnett ¢ Weber (1989) atualizaram a andlise em 1986 e
confirmaram parcialmente a previsdo do crescimento da concentragdo do mercado, mas
também assinalaram que a tendéncia & diversificagiio verificada nos anos 80 sugeria uma
nova dindmica de equilibrio do mercado da musica popular. Burnett ¢ Weber
argumentaram que as grandes gravadoras tinham adotado uma estratégia organizacional
de ‘cooptar ou incorporar’ produtores independentes e que o mercado de muasica popular
continnaria a ser caracterizado como um mercado altamente concentrado, com
diversificaciio flutuante em resposta as mudancas de gosto dos consumidores™. Vale
ressaltar que apesar de Peterson e Berger terem, como ja vimos, apontado para a

possibilidade desta estratégia de atuaciio, entendiam que a industria nfio viria a adoté-la

** 1dem ibidem - pag. 170

“ L OPES, Paul D. - "Innovation and Diversity in the Popular Music Industry, 1969 to 1990" in
American Sociological Review, 1992, vol. 57 (febr.) - pag. 61



de modo continuo. Porém, Lopes entende que “as andlises da inddastria da musica
popular feitas por Denisoff (1986), Garofalo (1987) e Sanjek (1988) apoiavam a
argumentagio de Burnett e Weber. (...Para) Denisoff (1986): (as ind{istrias) em lugar do
‘sistema fechado’ de desenvolver e produzir ‘tudo em casa’, adotado nos anos 40 e 50,
adotaram um ‘sistema aberto’, que incorpora ou distribui um nimero de selos semi-
autdnomos entre cada companhia, além de estabelecer vinculos com selos independentes
menores ¢ produtores de discos independentes. Garofalo (1987) e Gray (1988)
argumentaram que o que Peterson e Berger consideravam uma estratégia temporaria em
resposta a4 competicio no mercado nos anos 60 transformou-se numa prética
stitucionalizada pelas grandes gravadoras. Em primeiro lugar, tal estratégia garante s
companhias de discos enormes lucros através do monopdlio da fase final de produgio e
distribuigio da musica popular. Em segundo, ao estabelecer vinculos com um grande
numero de produtores musicais - muitos dos quais mantém relativa autonomia - essas
grandes empresas podem atender ao “imprevisivel” do mercado musical e assegurar-se de
que novos artistas ¢ novos géneros serdio rapidamente incorporados sob seu efetivo

controle”™*,

Lopes entende que os dados levantados ao longo de sua
pesquisa efetivamente comprovam a tese de que “a nova estratégia de organizagio e
marketing instituida pelas grandes gravadoras produz um alto grau de concentragio do

243

mercado sem homogeneizagfio e estandardizagio da musica popular™. Para ele, uma

avaliago geral dos 22 anos cobertos por sua andlise oferece o seguinte panorama: “A

* Idem, ibidem - pag, 62

** 1dem, ibidem - pag. 62
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consolidagdo inicial do mercado durante os anos 70 seguiu realmente o modelo descrito
por Peterson e Berger. No entanto, nos anos 80, com o estabelecimento e
aperfeicoamento de um ‘sistema aberto’ de desenvolvimento e produgfo pelas grandes
companhias de discos, o modelo de Peterson e Berger j4 ndo serve para descrever a
industria musical. Apds um periodo bastante extenso de alta concentragdo do mercado, o
nivel de inovagdo e diversificagio perdura. A homogeneiza¢io ¢ estandardizagdo
caracteristicas do periodo de dominio das ‘Quatro Grandes’, nos anos 40 e come¢o dos

50, ndo retornou apesar da oligopolizagio™®.

Em relagio a esta Gltima observagio, gostaria de salientar
que os conceitos de inovagho, diversificagio ¢ homogeneizagdo propostos nestes dois
estudos ndo me parecem de grande valor para uma analise das possibilidades de
emergéncia do novo contidas dentro do chamado “sistema aberto” Neste sentido,
concordo com a posigdo de José Roberto Zan que, embora reconhecendo *“a maneira
exemplar com que os autores trabalham com o material estatistico, seu cuidado em
comprovar empiricamente suas hipdteses e a preocupagdo em cobrir um espago de
tempo relativamente longo da historia da produglo fonografica norte-americana”,
assinala que “a comparagdo meramente quantitativa entre artistas novos, ja conhecidos, e
velhos para se avaliar os niveis de padronizagdo ou diversificacio € um recurso bastante

limitado e conduz a analise a uma certa superficialidade” *’. Ja como um estudo das

* ]dem, ibidem - pag. 71

1T ZAN, José Roberto - “Miisica Popular: Produgio ¢ Marketing” in Géneros Ficcionais, Produgiio e
Cotidiano na Cultura Popular dec Massa - Silvia Helena Simdes Borelli (org) -
INTERCOM/CNP/FINEP - SP - 1994 - pig. 82. Eu acrescentaria ainda que a discussio sobre se
existem ou ndo ciclos de concentragiio e diversificagio na indistria ndc possui qualquer relevincia para
a anglisc aqui realizada.
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estratégias de atuagio adotadas pela indistria fonografica ao longo do tempo, no

entanto, estes textos me parecem bastante uteis.

Se admitirmos que a inovagdo tecnoldgica tem, realmente,
alguma importancia dentro da dinfimica do mercado de produgfio fonografica (como
parece ter ocorrido nas décadas de 50 e 70, pelo menos), me parece plausivel considerar
a hipotese de que a consolidagio de um “sistema aberto” - localizada por Paul Lopes no
inicio da década de 80 - talvez pudesse estar articulada com a popularizagfio das novas
tecnologias digitais de produ¢iio musical. Em apoio a essa proposigio € possivel
constatar que, ao longo da década de 80, o “sistema aberto” radicalizou-se, com a
grande indUstria ndio apenas se associando a sclos independentes na condigio de
divulgadora ¢ distribuidora de suas produgdes, como também iniciando um processo de
desmantelamento de sua propria capacidade de produgdo e de terceirizagio desta
atividade. A reportagem “Os Novos Rumos das Gravadoras”, publicada em 1994 pela
revista brasileira Backstuge, por exemplo, é iniciada com a seguinte afirmacio:
“Terceirizagio € a palavra-chave quando falamos em estiidios ¢ gravadoras. H4 vinte

anos atras este quadro poderia ser loucura, com 0s altos precos dos equipamentgs. Mas

0s pregos baixaram, multiplicaram-se os estdios e, com isso, as chances de acesso a

gravagio®”. E continua:

“O fechamento dos estidios das grandes gravadoras
comegou com a diretiva das matrizes no exterior. A Warner Music, ha cerca de 15 anos

no Brasil, ndo chegou nem a ter o proprio estidio. Paulo Junqueiro, produtor e atual

* Os grifos sdo meys.
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diretor artistico da gravadora, lembra que o custo estava aumentando excessivamente, ja
que os estudios se tornavam mais obsoletos com o avanco_tecnologico. {...)A FMT
brasileira ja teve 3 estidios de primeira qualidade, mas agora optou pela terceirizagso.
(...A BMG-Ariola) encontrou uma solugiio diferente para seus 3 estudios eles foram
repassados aos técnicos, que fazem prestagio de servigos para a BMG quando
necessario®. (...)Restaram apenas os grandes estidios das gravadoras em Londres, Los
Angeles e Nova York (...que) dividem o mercado com diversos estadios particulares e

caseiros™.

Assim, parece ocorrer - a partir do surgimento das
tecnologias digitais - um momento de pulverizagio das unidades de produgio
fonografica e de redugdo radical de seus custos. Ao mesmo tempo em que incentiva o
surgimento de novos selos independentes, este processo tende a favorecer a estratégia do
“sistema aberto” de produgdo, que ja vinha sendo praticada pela grande industria.
Também a rapida obsolescéncia dos equipamentos - ao gerar maiores dificuldades para a
manutencdo dos grandes estidios - tende a determinar a saida das majors desta area de
atividades, que passa a ser ocupada por estidios de menor porte, constantemente
pressionados a cumprir metas de produgdo que lhes garantam o capital necessario para a
manutengdo e atualizagio de seus equipamentos. Nestes termos, entendo ser possivel
afirmar que - mesmo possibilitando o surgimento de selos independentes e tornando a
producdo musical mais acessivel - o advento das novas tecnologias ndo representa,

necessariamente, um momento de ruptura com o processo de concentragio oligopolista

“ Através de um estidio chamado “Companhia dos Técnicos”,

%% Revista Backstage n. 1 - 1994 - pag. 39
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da indtstria fonografica podendo se tornar, na verdade, um poderosos elemento para a

sua manutencio.
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Il - PROMOGAO, DISTRIBUIGAO E DIREITOS AUTORAIS

Vimos no capitulo anterior que as novas tecnologias de
produgio musical tém sido articuladas pela grande inddstria em um processo de
terceirizagdio, no qual as atividades de produgfio sdo transferidas a selos e produtores
independentes enquanto as “majors” passam a se encarregar, primordialmente, apenas da
promogio e distribuigho do produto final. E facil perceber que o sucesso de tal estratégia
depende fundamentalmente de um controle estritc sobre as vias de divulgacdo e
distribui¢io ja que, caso isso nfio ocorra, abre-se a possibilidade para que os selos que
surgiram e se desenvolveram sob o manto da grande indtstria conquistem sua autonomia
e passem a disputar o controle sobre o mercado. Assim, ainda que a afirmagio pareca
obvia, devemos assinalar o fato de que a industria ndo d4 mostras de entender as novas
tecnologias como uma instdncia de “democratizagio” da produgdo fonografica e,
portanto, como uma fonte potencial de ameaga ao seu controle - tanto no sentido de
posgibilitar um afluxo descontrolado de novos selos e artistas ao mercado, como no de
elevar a segmentagdo do gosto a um nivel que exceda sua capacidade de resposta. Ao
contrario, a industria baseia justamente nas caracteristicas econdmicas mais marcantes
dos novos meios de produgio - baixo custo, flexibilidade de uso e pulverizagdo das
unidades produtivas - suas atuais estratégias de a¢do. Por isso, dedicarei este capitulo a
uma reflexdo sobre os modos pelos quais os grandes selos estio buscando garantir seu

controle sobre o mercado, bem como a uma anilise das potencialidades contidas nos
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novos meios de producdo, distribuigdo e divulgacfo tanto para o tensionamento deste

controle quanto para a sua consolidagio.

Mesmo levando em conta os periodos de abertura do
mercado apontados por alguns dos pesquisadores citados ao final do capitulo passado, é
possivel constatar que, historicamente, o nivel de concentragio da producio fonografica
sempre fot bastante alto. Neste sentido, Flichy observa que, “em principios do século XX
cinco companhias dominavam o mercado mundial de musica gravada. Edson nos EUA e
Patheé, na Franca, comercializavam os cilindros. A Victor Records (EUA) e o grupo
Gramophone (com sedes na Inglaterra e Alemanha) haviam se especializado no campo
discografico, além da Columbia norte-americana que comercializava ambos o0s
suportes”’. Entre os finais das décadas de 20 e 40 houve uma série de grandes alteragdes
neste cenario, cyjo resultado foi a aquisi¢do e/ou fusfio de diversas companhias. Assim,
em 1948, as mais altas posi¢des do mercado eram ocupadas por RCA, CBS, EMI,
Phonogram e Polydor®. E muito importante observar aqui que, até entdo, estas grandes
companhias se caracterizavam pelo que Flichy chama de “integracio
hardware/software”, ou seja, fabricavam tanto os discos como os aparelhos leitores.
Desse modo, a primeira grande mudanga tecnolégica no campo da distribuigio musical -

representada pela mudanga de padriio de 78 para 45 e 33.1/3 rpm - foi rapidamente

'FLICHY, P. - op. cit. - pag. 23

““A RCA assumiu o controle da Victor Records em 1929 e, algum tempo depois, a CBS tornou-se
proprietiria da parte americana da Coliimbia. A parte eurcpéia foi adquirida por capitais britinicos em
1923, se fundiu com a Path¢ (1928) ¢ depois com a Gramophone Company inglesa (1931), dando lugar
as Eletric and Musical Indusiries (EMI). A Deutsche s¢ associou com a Telefunken em 1937.. e a
Siemens a adquiriv em (941. Com 3 libertagio francesa, a filial daquele pais ficou sob controle da
Phillips. Dai surgiram as sociedades Phonogram (Phillips) € Polydor {Siemens)” - conf. FLICHY, P, -
op. cit. - pag. 23
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assimilada pelos compradores. As tiragens de discos que, até entdio, “nunca haviam
ultrapassado as cem mil unidades, com o micro-sulco alcancaram a cifra de muitos
mithdes...Os grandes editores fonograficos da época que pertenciam, também, a grandes
grupos fabricantes de produtos elétricos e eletrOnicos puderam, efetivamente, langar
simultaneamente no mercado o disco e seu aparelho de leitura™. No entanto, Flichy
sugere que, se a “integracio destas duas atividades (a produgdo de software e hardware)
era necessaria para o desenvolvimento dos sistemas audiovisuais™, posteriormente, as
empresas “abandonaram as atividades bidirecionais em favor da difusdo unidirecional,
com o objetivo de alcangar mais rapidamente um mercado de massas(...). Ainda que
Edson ou Pathé se vissem obrigados a produzir o software necessério para que suas
maquinas pudessem ser utilizadas, atualmente os empresérios da eletronica podem
apoiar-se no software existente (disco, radio, televisio) para comercializar suas novas
tecnologias™. Flichy, escrevendo em finais dos anos 70, observa que dos 10 editores
fonograficos mais importantes apenas dois, a Phillips ¢ a RCA, haviam mantido a
integragio das atividades de produgio de hardware e software, ¢ esta “integragiio nio

parecia constituir vantagem decisiva com respeito aos outros grupos”™

. Eu entendo que,
nos dias atuais, o cenario de rapida mudanga tecnologica sugere uma alteracdo decisiva
neste padrio, além de uma concentragdo ainda mais alta do mercado. Para Reebee

Garofalo, por exemplo, ao longo da década de 80, “6 companhias mantiveram o controle

sobre 2/3 do mercado mundial. Cada uma delas ¢, ainda, dona de um vasto

* FLICHY, P. - op. cit. - pag. 23/24.
" Idem, ibidem - pag. 35.
" Idem, ibidem - pag. 123

® Idem, ibidem - pag, 41
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conglomerado transnacional: a EMI Records ¢ divisio da britanica Thorn-EMI, que
tambem controla a Capitol, a Crisalis, a IRS e a Rhino, entre outras. A Polygram, que
inclui a Polidor, a Deutsche Gramophon, a Mercury e a Decca, bem como as
recentemente adquiridas A&M e Island, ¢ propriedade da Phillips. O conglomerado
alemdo Bertelsman comprou a gravadora RCA e seus selos filiados’. Em 87, a Sony
comprou a CBS (agora Sony Music) por US$ 2 bilhdes™ Temos ainda a WEA
(Warner/Electra/Atlantic), uma divisio da norte-americana Time-Warner que associou-
se, em 91, com a Toshiba € a C. Ttoh em um negocio de US$ 1 bilhfio e, completando a
lista, a Matsushita, que através do negécio de USS$ 6,6 bilhdes feito com a MCA, em
1990 (negécio que incluiu a Geffen Records ¢ a Motown), tem também atuado no
mercado fonogréfico internacional’. Assim, dos 6 grupos citados, pelo menos 4 estio
associados a fabricantes de tradicionais de equipamentos - no caso, a Philiips, a Sony, a
Matsushita e a Toshiba. Isto me parece sugerir que, atualmente, possuir reservas de
software que possam ser rapidamente distribuidas nos novos formatos desenvolvidos
pela empresa pode significar uma consideravel vantagem estratégia na luta pelo controle
sobre 0 mercado. Assim, ao contrario do que prognosticava Flichy, atualmente, “a
associagio de empresas diferenciadas, mas afins, multiplica a capacidade de acéo global.
Provavelmente, o exemplo mais significativo deste tipo de fusdo seja o casamento
hardware/software.  Sony/Columbia, Matsushita/M(CA e Phillips/A&M  Records
comjugam a dindmica de grupos dominantes do setor eletrénico com a midia. Cultura e

infra-estrutura se apoiam mutuamente’™®.

¥ J4 que a divisdo fonografica da RCA fora descartada pela GE quando da compra do grupo.
¥ GAROFALQ, Reebee - “What World, Whose Beat...” - op. cit, - pag. 24
? {dem, ibidem - pig. 24

' ORTIZ. Renato - Mundializagdo ¢ Cultura - Sfo Paulo - Brasiliense - 1994 - pag. 165
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A posse de reservas de software pode ter sido
determinante, por exemplo, para a definicdo do resultado da disputa pela imposicdo de
um padrdo mundial de video doméstico ocorrida ao final dos anos 70. Esta disputa
desenvolveu-se entre a Sony - que defendia 0 Betamax - e a Phillips e alguns outros
fabricantes - que apostavam no padrio VHS. A wvitoéria deste segundo padro -
considerado tecnicamente inferior - parece ter se devido, em razodvel medida, ao fato de
que haviam mais filmes disponiveis para distribuigio em VHS do que em Betamax. Este
desenlace pode ter sido determinante para a decisio da Sony de adquirir, em 1987, a
CBS-Records, uma vez que a empresa parece ter considerado interessante garantir um
fornecimento de gravagdes que tornasse mais atraente o padrio DAT de gravagio e
reprodugdio musical, entdio em vias de ser lancado''. Vale lembrar, ainda, que a
imposi¢io vitoriosa de um padrio pode implicar em lucros de bilhdes de dolares nas
vendas de equipamentos, midias e direitos de fabricagfio. Ja perder a corrida costuma
significar prejuizos vuliuosos com verbas de pesquisa, estrutura de producdo e
publicidade. Por isso, neste momento em que as mudangas tecnologicas se sucedem num
ntmo sem precedentes € o mercado de produtos eletrénicos mobiliza cifras
impressionantes, parece-me pertinente que nos perguntemos se as mais importantes
decisdes estratégicas da industria ndo estariam sende tomadas mais em relagio ao
controle sobre o estabelecimento de padrdes de hardware e, portanto, sobre a imposicio

de midias de distribuicdo, do que propriamente sobre o controle do sofiware produzido.

""" conf. DANNEN, Fredric - Hitmen - London - Vintage Editions - 1991 - pag. 309/310. Apesar do
padrdo DAT nfo ter, como ja vimos, atingido a difusdc desejada, talvez a aquisi¢do da CBS se mostre
decisiva neste segundo moniento de disputas dentro do mercado musical representado pelo confronto
entre os padrdes Minidisc, da Sony, ¢ DCC, da Phillips.
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Esta linha argumentativa nos levaria de volta ao cenario que se esbogou nos primoérdios
da industria quando, como vimos, os fabricantes de fonografos produziam discos quase
que exclusivamente com o objetivo de incentivar os consumidores a adquirir os
aparethos. Se considerarmos que a politica de fusdes das indUstrias tem voltado a reunir
fabricantes de hardware ¢ software de uma maneira que ndo teve precedentes em épocas
recentes, crelo que esta comparagdo ndo parecera sem sentido. Devemos ainda
considerar que os relangamentos musicals - recurso que parece estar sendo de grande
importéncia para o retorno de diversos artistas ao mercado - sfo determinados, em

grande parte, pelo surgimento de novas midias'Z.

Além da discussio dos problemas suscitados pela
velocidade da mudanga tecnologica e pelas estratégias adotadas pelos grandes
conglomerados para a imposigio de novos formatos, parece-me pertinente um debate
acerca dos proprios formatos, tanto em relagfio as praticas sociais em que podem ser
insenidos quanto em relacdo as suas possibilidades de potencializarem-se como fontes de
tensionamento, pelo menos temporario, do controle da industria sobre o mercado®. Este

debate tem sido feito por alguns dos mais influentes pesquisadores da area de produgfo

** No cendrio internacional, a febre dos relancamentos parece ter sido de importincia fundamental para
o reforne a0 mercado de diversas bandas dos anos 70 como Pink Flovd e Led Zeppelin, por exemplo. Ja
a nivel nacional, vale destacar a projecio que artistas ja tradicionais como Caetano Veloso e Gilberto
Gil, por exemplo, voltaram a obter em anos recentes.

¥ O aparente paradoxo cnvolvido na questio de uma inddstria que desenvolve meios passiveis de
questionar o seu proprio predominio sobre o mercado me parece ser abrandado pela consideragio de que,
£m certos momentos, o langamento de um nove padrdo de hardware pode ser, para a industria, mais
importante do que a manutengic do conirole absoluto sobre o software produzido. Neste sentido, vale a
pena considerar a existéncia de uma relativa antonomia entre comercializagie e desenvolvimento
tecnologico, autonomia passivel de levar a situagbes nas quais a criagio de novas tecnologias pede
influenciar as estratégias de atuagfo da indistria (ndo sendo, portanto, necessariamente um resultado
direto destas estralégias). Também & importante considerar que as novas tecnologias podem assumir
usos sociais ndo previstos por seus criadores.
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musical do eixo USA-UK", ¢ tende a centrar-se na discussio das possibilidades de
produgdo e distribuicdo independentes (bem como da produciio de copias piratas)
suscitadas pelo desenvolvimento de aparethos portateis e de midias gravaveis {como o
cassete, a tecnologia de video doméstico ¢, mais recentemente, midias digitais gravaveis
como o Minidisc e 0 DAT). Afinal, exceto por um periodo bem inicial do mercado no
qual o phonograph, da Colimbia, ainda era comercializado, tivemos uma vasta
predomindncia histérica dos aparelhos reprodutores que ndo gravavam. Nestas
condi¢des, o controle da inddstria sobre a produgfio e distribuigio era virtualmente
absoluto. Porém, o surgimento do padséio cassete e sua popularizacio nos anos 70"
parecia passivel de enfraquecer esse controle, tanto pelas possibilidades que
proporcionava para a copia indiscriminada de discos ou de outros cassetes quanto pelos
recursos de produgio que colocava a disposigio dos consumidores. Embora limitados,
parece-me inegavel que estes recursos tenham sido de vital importincia para o
surgimento e desenvolvimento de uma produgio € consumo musicais fora da esfera da
industria'®. Porém, mesmo ressalvando a enorme importincia assumida por alguns de

seus usos sociais, entendo que, em Vltima instincia, todas as praticas envolvendo estes

'* Como por exemplo em FRITH, Simon - Sound Effects: Youth, Leisure, and the Politics of Rock’™n roll
- New York - Pantheon Books - 1981, GAROFALQ, Reebee - “Whose World, What Beat: The
Transnational Music Industry, Identity and Cultural Tmperialism” i» “Music of the World - Journal of
the International Institute for Traditional Music (11ITM)” - n. 35(2) - Berlin - 1993 ¢ MANUEL, Peter -
Cassette Culture: Popular Music and Technology in North India - London and Chicago - Univ. of
Chicago Press - 1993, entre outros.

" “Em 1970 os cassctes respondiam por perto de um terco das vendas da indistria fonografica e, em
1971, o valor dos gravadores vendidos superava o de toca-discos” conf FRITH, Simon -
Industriahization of Popular Music - op. cit. pg. 61

'® Esta afirmacdo, alids, ainda ¢ certamente vilida quando falamos, por exeniplo, da produgde musical
de diversas regides da América Latina (incluindo o Brasil), Africa, India ¢ Oriente Médio.

85



equipamentos acabaram revertendo sempre em beneficio da propria inddstria!’. Simon
Frith, por exemplo, assinala que embora ndo tenham sido raras as campanhas feitas pela
indastria visando convencer os consumidores a nfo utilizar o cassete para a gravacdo de
. 18 . - . . .
musica pronta , a difusfio destes equipamentos jamais ameagou de algum modo a
lucratividade das empresas. Ao confrarnio, atraveés de tapes em veiculos, aparethos
portateis e, de um modo mais radical, do walkman, a tecnologia cassete ampliou
enormemente a escala do consumo musical, tornando sua realizagdo possivel a qualquer

momento ¢ praticamente sob quaisquer circunstancias.

Ja nas regiGes periféricas, onde tende a ser acentuada a sua
utilizagdo como instrumento de produgdo musical, o cassete acaba por agir como uma
espécie de “embaixador da induistria cultural” - incentivando o desenvolvimento de uma
rede de produciio e de uma predisposi¢io ao consumo musical antes inexistentes ou,
quando muito, embrionarias. Peter Manuel nos oferece uma interessante ilustragio desta
dupla fingio do cassete: “Fitas e gravadores, introduzidos na India pelos trabalhadores
migrantes do Golfo no final dos anos 70 resultaram numa explosio da produtividade da
industria de grava¢fio que pode ser estimada pelas vendas, que subiram de USS$ 1,2
milhdes, em 1980, para US$ 12 milhdes em 1986”7 A significincia disso, argumenta
Manuel, ndio esta apenas no aumento das vendas, mas na diversificacio da midia

comercializada que o acompanhou. A participagdo das trilhas sonoras dos filmes Hindi

'" Excelo, talvez, no caso da pirataria em grandes proporcBes. Mas mesmo ai, a distribuicio de copias
também pode funcionar como instincia de promogdo de artistas e desenvolvimenio de um mercado
consumidor,

¥ FRITH, Simon - The Industrialization of Popular Music - op. cit, - pag. 60

Y MANUEL,, Peter - “Cassette Culture: Popular Music and Technology in North India” - op. cit. - pag.
64
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no mercado declinou, no periodo, de 90% para 40% e “um vasto ¢ diversificado corpo
de musica regional, pan-regional, devocional e secular surgiu como nova forma de
musica popular™. Caracterizou-se, assim, uma situacio na qual o aparato tecnologico
foi decisivo na criagio das condigOes necessarias para o desenvolvimento da ind(stria,
tanto no que se refere a constituigdo de um corpo de artistas-produtores como das bases
de seu mercado consumidor’!. Contudo, além de representar uml avango nas praticas
capitalistas de consumo a inovagdo tecnoldgica carregou, para Manuel, significados
muito  mais complexos. Segundo ele, consequéncias politicas dramaticas e
frequentemente contraditérias puderam ser constatadas no caso indiano - tanto a nivel
doméstico quanto local, regional e mesmo nacional. Assim, em 1989, o colapso do
Partido do Congresso - que tinha dominado a politica indiana por quase 40 anos -
pareceu ter se devido, em proporgdo nfo desprezivel, ao influxo da tecnologia de video
cassete, que colocou poderosas ferramentas nas maos de grupos cujas vozes haviam

sido, até entdo, inteiramente excluidas.

Vimos, até aqui, como as tecnologias de produgio e
distribui¢io tém sido articuladas pela indistria em suas estratégias de agdio. E isto, tanto
no sentido da constituicio de uma estrutura de produciio mais flexivel - traduzida no

sistema aberto de produgdo e, mais radicalmente, na terceirizagio da produgdo - quanto

* Jdem, ibidem - pag. 15
* Vale satientar que os processos de segmentagio do mercado e lerceirizagio da producdo, ao
possibilitarem uma maior flexibilidade de agdo da indéstria, também lhe facultaram o acesso a
mercados de menores proporedes, o que significa que produgBes marginais como as do chamado rock
alternativo, encontraveis em praticamente todos os grandes centro urbanos do mundo, também se
tornaram passiveis de incorporacdo. Assim, as novas tecnologias de produgio estdio assumindo, nestes
centros, uma fungfo semelhante a que o cassete desempenhou nos mercados emergentes dos paises
periféricos, potencializando tanto o surgimento de toda uma rede de produtores independentes como sua
integracdo & l6gica industrial.
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no da formagio de novos mercados. Porém, ndo temos aqui a resposta para a questio
tundamental sobre como a grande industria pode garantir a integracio destes novos
mercados 4 sua esfera de a¢dio e, portanto, a sua logica produtiva. Além disso, devemos
considerar outro importante problema: se processos como o de segmentagio da
producdo acenam, com a particularizagiio do gosto que parece ser sua contrapartida,
para uma efetiva “democratizacio do consumo™, consideragdes a respeito da
oligopolizagdo do mercado tendem a se tornar bem menos pertinentes. Afinal, se
acreditarmos que uma tecnologia como a de transmissio de TV digital, por exernplo, 2o
ampliar enormemente a gama de canais disponiveis para o ouvinte f&z “em menos de 10
anos(...) o que congressistas, sindicatos, corporacdes e cartéis de toda natureza ndo
conseguiram em 50: tornar a televisdo um veiculo mais pluralista, aberto a um niimero

n22

maior de correntes politicas e estéticas"*, parece-me que pouco importa saber quem € o

proprietario das redes ou o construtor dos satélites.

Gostaria, inicialmente, de desenvolver uma discussio
acerca do conceito de segmentacdo, pois o discurso da “democratizagio do consumo”
parece se basear justamente na idéia de que a ampliagio do leque de canais de
transmissdo - associada & maior flexibilidade de producio aberta para a industria pelo
uso das tecnologas digitais - ofereceria a possibilidade para uma maior segmentaciio da
oferta de produtos culturais e, portanto, uma maior individualizagio do consumo. Ao
conseguir manter o seu controle sobre 0 mercado a partir do atendimento a um leque

diversificado de demandas, a indistria poderia perder o interesse pela adogio de

** HOINEFF, Nelson - “No Limiar da Desmassificagio” - Folha de Sio Paulo - 5/12/93 - caderno 6, pag.
13
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estratégias de marketing baseadas na massificagio do consumo e, portanto, em sua
desindividualizagiio. Desse modo, seria facultada a entrada de um maior nimero de
produtores culturais no mercado e, portanto, seriam criadas maiores chances para a

expressdo de minorias, culturas “locais™, ete.

Mesmo reconhecendo que em alguns contextos tal
processo possa efetivamente ocorrer, entendo que uma explicagio mais adequada para a
dinamica do mercado atual deva partir da consideragio de que padronizacdo e
segmentacdo ndo sdo necessariamente excludentes entre si. O modelo que proporei
agora, e que me parece mais adequado para a andlise de varios dos segmentos do
mercado atual, tende a considerar o processo de segmentacdo como uma forma ainda
mais radical e impositiva de padroniza¢do da produgio cultural, e nio como uma

alternativa a essa padronizagdo. A afirmagdo aqui, é no sentido da ocorréncia de um

forte processo de homogeneizagio dentro da segmentagiio onde, se por um lado é criado
um maior nimero de alternativas de escolha para o ouvinte, por outro o umiverso de
obras incluidas dentro de cada um dos diversos segmentos tende a sofrer fortes pressdes
no sentido de sua conformidade aos padres estabelecidos para aquele segmento. Tal
processo seria, ainda, refor¢ado pelo alto grau de especializagio também dos meios de
distribui¢iio, com o surgimento de radios, programas de TV, revistas de musica e selos
fonograficos direcionados para segmentos especificos. Nesse contexto, os artistas e
grupos de grande aceitagfio de um dado segmento tendem a estabelecer - através de sua
promogdo pelos veiculos especializados - quais sdo os padrées aceitaveis de composicio,
arranjo e performance aos quais as novas produgdes deverio se reportar para sua

inser¢do neste mercado especifico. O que ocorre, portanto, nio é realmente um aumento
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da liberdade de acdo dos agentes inseridos no mercado, mas apenas do numero de
standards disponibilizados. Se ha de fato uma maior especificidade do bem cultural
desenvolvido ela talvez ndo represente, necessariamente, o aumento da liberdade criativa
de seu produtor. Ao contrario a segmentagdo parece, neste contexto, determinar um
atrelamento ainda maior do artista individual a légica produtiva da industria, tornando
claro que “fragmentacfio, diversidade e descentramento nfo significam descontrole,

muito menos democracia”™ .

Esta “padronizacdo dentro da segmentagdo” tende, a meu
ver, a promover importantes mudancas também no contexto da chamada “producio
independente”. Hoje, parece-me cada vez mais frequente que muitos dos artistas que
procuram estudios particulares para a producdo de suas obras, nfo o fagam - como
frequentemente ocorria no passado - com a intengdo de fugir as restrigbes que lhes
seriam impostas pelas grandes gravadoras. Ao contrario, estes artistas tendem a gravar
trabalhos fortemente padronizados, em absoluta conformidade com os pardmetros
definidos para o segmento em que desejam ingressar buscando, posteriormente, sua
contratagdo por um selo especializado ou um grande selo que se encarregue da
impressdo, distribuicio e promogio do album®™. Neste contexto, a produgido
independente tende a tornar-se apenas uma etapa da carreira do artista que antecede o

seu ingresso num selo, € ndo mais uma alternativa a esse ingresso.

% ORTIZ, Renato - Mundializagdo ¢ Cultura - op. cit. - pag. 168.

2 Exemplo deste processo € dado, em Jundiai, pela ridio 105 FM - especializada em “nifisica negra”
{(predominantemente pagode) - que, com altos niveis de audiéncia no Estado, motivou a gravaciio de
trabalhos independentes por parte de muitos grupos da cidade, com composicdes proprias calcadas,
quase invariavelmente. em trabathos de grupos proeminentes do segmento, como “Raga Negra”, “So Pra
Contrariar”, etc..
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A propria atividade dos selos independentes que, em tese,
poderiam operar com produgdes menos padronizadas, tende a ser direcionada pela
atuacho da grande indistria, Vale lembrar que razoavel parcela dos chamados “selos
independentes” depende diretamente das majors para a distribuicdo de seus trabalhos ou,
ainda, sobrevive da venda de artistas e repertérios a estas empresas. Também os selos
que procuram desenvolver instdncias alternativas de promogio e distribuigiio enfrentam
dificuldades. O acimulo de capitais representado pela concentracio do mercado sob a
¢gide de um oligopolio de conglomerados transnacionais, capazes de operar
simultaneamente em diversos segmentos da inddstria cultural, possibilita a estes grupos o
desenvolvimento de estratégias para a legitimagfio e promogdo comercial de seus
produtos inalcangaveis para os pequenos selos. Com sua politica de fusdes, as grandes
corporagGes abrem para si a possibilidade da promogdo cruzada de seus produtos, com
trilhas musicais € cangGes valorizando e sendo valorizadas pelos filmes que
acompanham, com videocassetes e videodiscos dos clips e shows reforcando a
divulgaciio das bandas, etc”. Também a televisio representa, ¢ claro, uma poderosa via
de divulgacfo para a produgido musical e selos fonograficos que integrem grupos do qual
facam parte redes de TV alcangam, obviamente, uma consideravel vantagem estratégica.
Além disso, praticas como o coatrole da difusdo em radio através do pagamento de
propinas nfo sO se mantém como parecem ter se tornado negodcios milionarios, cuja
importancia na definigdo dos padrdes de consumo musical talvez seja bem maior do que

se costuma admitir. O jornalistas Fredric Dannen aponta em seu livio “Hitmen”, por

* Flichy observa que o setor fonografico “tem a particularidade de haver sido adquirido, em grande
parte, por companhias procedentes de outros meios de comunicagio em massa” - FLICHY, P, - op. cit. -
pag. 164
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exemplo, para a grande importdncia que os independente promoters - que sdo 0s
intermediarios entre os selos e as radios na realizacfio deste tipo de operagdo - parecem
ter adquirido dentro do panorama da indlstria fonografica norte-americana. Segundo
Dannen, o0 pagamento de propinas as radios - a chamada payola - deixou de ser uma
forma de divulgacio da produgio musical (fato que tornaria as radios acessiveis, em
alguma medida, a todos os selos) para tornar-se, pelos altos valores pagos, uma maneira
de excluir as produgdes dos selos menores desta via essencial de promog¢io. Do mesmo
modo, a divulgagdo musical nas redes de TV de grande penetra¢do - ainda que seja por
meio da participago dos artistas em programas de auditorio ou talk shows - costuma ter
custos bastante elevados e, como nas radios, estar prioritariamente dirigida aos artistas

vinculados a grandes selos,

Assim, se no inicio dos anos 60 Adormo considerava que a
indistria cultural s6 se tornara possivel como instituigio poderosa através do processo
de concentragiio econdmica® , o pés-industrialismo dos 90 nio parece nos trazer
novidades. A esse respeito, Renato Ortiz ¢ bastante claro: “a forma ‘conglomerado’ ¢
uma resposta as exigéncias do mercado(...). Concentracio significa controle. (...E)
controle, monopodlio e tolhimento da liberdade surgem como tracos intrinsecos ao

processo de mundializagio™’

*® ADORNO, Theodor - A Indistria Cultural in  COHN, Gabriel {org)) - Comunicacdo e Indiistria
Cultural - S3o Paulo - Ed. Nactonal/USP - 971 - pag. 288

*" ORTIZ, Renato - Mundializagdo e Cultura - op. cit. - pig. 165/166
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Por isso, mesmo considerando que as novas tecnologias
possam sugerir interessantes perspectivas de mercado para artistas que desejem se
manter independentes - como a recupera¢io do investimento a partir da venda em
pequenos lotes™ ou a possibilidade bem mais sedutora do uso da Internet ou de outras
redes similares para a propagacio de obras musicais® - me parece necessario observar
que este tipo de atuagdo tende a ndo ser efetivamente favorecida dentro do cenario atual.
Pressionados pelos altos custos e pela rapida obsolescéncia de seus conhecimentos
técnicos e equipamentos de produgdo, pelo estreito balizamento do mercado sugerido no
processo de segmentacdo e pelo forte controle que a grande ind(stria mantém sobre os
veiculos de promogdo e distribuigdo, os artistas tornam-se cada vez mais sujeitos a légica
¢ as imposi¢gdes do mercado. Se a produgdo de obras que fujam a esta logica ndo se
torna uma impossibilidade absoluta surge, no entanto, como uma atividade intersticial
dentro de uma rede global de produgfio/consumo onde “as maneiras de pensar, distintas
da ideologia de mercado, dos valores de uma cultura internacional-popular, encontram
um espago reduzido, previamente demarcado, para se manifestarem. A oligopolizagio,
longe de favorecer o pluralismo, refor¢a um sistema de crengas, integrando todos a uma

ordem coercitiva”™®.

Sampler e Direitos Autorais

* Venda que pode ser realizada em shows, por reembolso postal, em lojas locais, etc

* Como ja observei anteriormente, as dimensdes dos arquivos musicais ainda nio favorecem este tipo de
intercdmbio ao contrério do que ja ocorre, por exemplo, com as abras escritas - cuja circulacio pela rede
tem gerado tensdes em torno de questdes como direitos autorais, possibilidades de censura, etc - mas nio
me parece realista acreditar que esta situagfo ndo venha a se modificar num prazo bastante curto.

*® ORTIZ, Renato - op. cit. - pag. 166
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Thomas Porcello observa que, nos ultimos anos, "os
samplers tornaram-se tdo comuns nos estudios de gravagfio quanto os microfones".
Samplers, como ja foi visto, sio equipamentos que permitem o registro digital de
amostras sonoras de curta duragio (de um a varios segundos). Estas amostras podem,
desse modo, ser fielmente reproduzidas através de um teclado, por exemplo, ou
manipuladas digitalmente em seus varios parimetros. "Devido a estas suas insuperaveis
capacidades mimeéticas, um uso comum do sampler tem sido o de armazenar em sua
memonia uma nota ou um conjunto de notas executadas por um individuo que possua um
estilo unico. Tocando estas notas através de um teclado alguém pode, entio, construir
um solo inteiro que soard, potencialmente, como se tivesse sido executado por aquela
pessca. Outro uso comum do sampler € o de extrair um fragmento de som de um
contexto e colocd-lo em outro sem perda aprecidvel de qualidade sonora em cada

geracio de extracio e reposi¢io "

. Com tais caracteristicas, € facil compreender porque
o sampler se tornou fonte de acirradas disputas juridicas nos EUA acerca dog direitos de

propriedade sobre sons e misicas acabadas.

A questdo acerca da propriedade de um som no contexto
do sampler parece ter surgido pela primeira vez em torno do tema musical da série de
TV “Miami Vice”. Seu autor ¢ produtor, Jan Hammer, utilizou um solo de congas cuja
sonoridade havia sido sampleada de uma execu¢do em estudio do percussionista David

Earl Johnson™. Mas as disputas mais célebres e polémicas tém surgide em fungio do uso

' PORCELLOQ, Thomas - " The ethics of digital audic-sampling: engineers discourse” in - pag. 69

*? 1dem, ibidem - pag. 69
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- feito principalmente pelos rappers - de trechos de gravagdes de misicas completas em
novas produgdes. O primeiro conflito judicial envolvendo este tipo de apropriagio
parece ter sido Acuff-Rose Music Inc. v. Campbell (1991), e se referiu ao uso de trechos

da musica “Oh, Pretty Woman”, de Roy Orbison, pelo grupo de rap 2 Live Crew™.

Embora nfo veja nesta discussio acerca dos usos do

sampler o nivel de relevincia encontrado por certos autores”

, creio que ela ndo sO nos
ajuda a iluminar alguns aspectos do cenario atual da produgio fonografica como nos

oferece a oportunidade para uma reflexfo acerca da posi¢io da idéia de “autor” dentro

das estratégias de legitimagdo e controle de seus produtos adotadas pela industria.

Em primeiro lugar, quero reter aqui a idéia de que se a
divisdo do trabalho de produgio musical implicita no conceito de industria fonografica e
exacerbada por desenvolvimentos tecnolégicos como o do multi-canais tende a tornar
cada vez menos consistente a afirmagdo de um autor Unico para a msica produzida, o
digital radicaliza definitivamente o processo. Nele, como vimos, a producio de uma
musica tende a tornar-se o resultado de uma montagem que envolve intimeros elementos
pré-produzidos e, embora apenas ante certos usos do sampler ocorram questionamentos
legais acerca da propriedade sobre as sonoridades utilizadas, é forgoso notar que todas

as produgdes feitas no dmbito do digital tendem a ser, necessariamente, o resultado de

* Idem, ibidem - pag. 70

* SCHUMACHER, Thomas G. - *This is a sanipling sport’; digital sampling, rap music and the law in
cultural production ir Media, Culture & Society - vol.17, n.2 - apr. 1995 - pag. 235

* Como, por exemplo, Schumacher e Porcello (ambos esifio sendo citados neste capitulo) que parecem

enxergar nos usos do sampler fontes para o tensionamento nio so do conceito de autor, mas do proprio
controle oligopolistico da indistria.
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multiplas apropriagdes deste género. Porém, mesmo sendo estes processos relativamente
novos no meto musical ndo sdo, todavia, estranhos ao campo da indistria cultural como
um todo, onde altos niveis de divisdo do trabalho e mediacio do aparato tecnolégico
sempre foram inerentes a areas como a televisdo e o cinema que, nem por 1850,
abandonaram a ideia de “autor” como recurso de legitima¢io e/ou promogdo de seus
produtos. Por isso, creio que caiba aqui ndo um prognostico acerca do tensionamento do
concetto de autor ante as novas tecnologias de producfio, mas uma discussdo sobre quats
as bases econdmicas e ideoldgicas que tém determinado a sua permanéncia ¢ constante

valorizacio.

Para Walter Benjamin, o nivel atingido pelos meios
técnicos de reprodugdo representou uma mudanca qualitattva na percepg¢io da obra de
arte no século XX. Segundo este autor, o original sempre consegue manter sua “plena
autoridade”, sua condigio de “auténtico” quando a reproducdo € feita pela mio do
homem, mas “ndo ocorre 0 mesmo no que concerne 4 reproducfo técnica (...pois) a
técnica pode levar 4 reprodugio de situagdes onde o original jamais seria encontrado™®.
Assim, para Benjamin, mesmo que a reproducéo técnica deixe intacto o “conteudo da
obra”, acaba por desvalorizar seu hic ef nunc, sua autenticidade por tanto. Deste modo,
as técnicas de reprodugdo destituem a obra de arte do que Benjamin chama de sua aura,
acabando por “separar o objeto reproduzido do ambito da tradi¢io. Multiplicando-se as

cOpias elas transformam o evento produzido apenas uma vez num fendmeno de

massas’™’. “Pela primeira vez na histéria da humanidade” continua o autor, observa-se “a

* BENJAMIN, Walter - A Obra de Arte na Epoca de suas Técnicas de Reprodugdo in - pag. 7

* jdem, ibidem - pag. 8
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emancipacio da obra de arte com relagio 4 existéncia parasitaria que lhe era imposta
pelo seu papel ritualistico. Reproduzem-se cada vez mais obras de arte que foram feitas
justamente para serem reproduzidas... seria absurdo indagar qual delas ¢ a auténtica.
Mas, desde que o critério de autenticidade ndo € mais aplicavel & produgio artistica, toda
a fungdo da arte fica subvertida. Em fugar de se basear sobre o ritual, ela se funda,

doravante, sobre uma outra forma de praxis: a politica™”®.

Embora Benjamin ndo tenha se dedicado particularmente a
este aspecto do problema, parece-me claro que a “desaurificacio” da obra de arte tende
a implicar na “desaurificagdo” também do trabalho de produgio artistica e, desse modo,
da figura do autor. Ora, desde os primérdios da produgio fonografica mas, mais
especialmente, a partir do momento em que o desenvolvimento técnico ja possibilitava a
mudanga qualitativa representada pela passagem do “registro da performance real” para
0 de “construcdo da performance ideal”, potencializou-se uma situagio na qual a idéia de
um autor Unico perdia crescentemente sua consisténcia. Porém, sua manutencio é
requerida dentro de um contexto juridico e ideologico plenamente sintonizado com as
nogdes de direito de propriedade da sociedade contemporinea. Se, dentro da divisio do
trabalho de produgdo fonografica expressa por Krausche através do conceito do

produtor de fonogramas a “aura (do artista) tende a diluir-se e sua performance deixa de

depender da forga de sua individualidade criadora, até entdo objeto de culto e
veneragdo” surgem, mno entanto, “outros mecanismos como o radio, os jornais, as

revistas, a publicidade e, com o tempo, a televisio, para reproduzir o mito da

* Idem, ibidem - pag. 11
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individualidade artistica perdida™® Essa reconstrugio mitica do conceito de autor me

parece assumir uma tripla funcgio.

A primeira delas ¢ a fungo preponderantemente juridica de
salvaguardar os direitos de propriedade da obra, pois “a estrutura dos direitos de
propriedade intelectual (continua) fundada na noc¢do de um trabatho de arte que mantém
sua aura, (ja que...) as defimi¢des legais comuns de originalidade e autenticidade ainda
presumem que a aura do autor permanece intacta depois do processo de mediacio

po A
tecnologica”™

. Porém, vale ressaltar que o controle sobre os direitos de propriedade ndo
¢, na verdade, exercido pelo “autor”, mas sim pelas empresas que, para todos os efeitos
praticos, sdo as verdadeiras proprietartas das obras musicais. E nfo hi, aqui, nenhum
fato surpreendente pois “leis de direitos autorais sfo leis de propriedade e suas fundagdes
nas noc¢des de criatividade e originalidade, portanto, devem ser vistas dentro do
complexo de relagBes sociais do capitalismo... porque, sob o capitalismo, a forma

cultural €, necessariamente, a forma mercadoria, (¢) o real sujeito criativo dentro das leis

do copyright... & o capital™*".

Uma segunda fun¢do do conceito de autor seria a de
conferir uma maior individualidade ao bem produzido. Flichy afirma que “ainda que a
criacdo de um disco de muisica pop seja um processo coletivo, sua comercializacdo se

apoia na transformagio do cantor em um grande artista. Cumpre-se, neste caso, uma das

* KRAUSCHE, Valter - op. cit. - pig. 82
* SCHUMACHER, Thomas - op. cit. - pag. 260

' idem, ibidem - pag. 253
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leis da produgdo cultural que afirma que, para demonstrar a unicidade do produto, €
necessario atribui-lo a um criador singular™®. Ja Theodor Adomo argumenta que “a
industria cultural se define pelo fato de que ela ndo opde outra cotsa de maneira clara a
aura, mas se serve dessa aura em estado de decompost¢io como um circulo de névoa™.
No entendimento deste autor, a idéia de autoria empresta elementos para a pseudo-
individuagdo® das obras de musica popular, providenciando “marcas individuais de

identificagéio para diferenciar algo que de fato ¢ efetivamente indiferenciado™.

A terceira funcdo da idéia do criador Unico seria a de
conferir legitimidade ao produto cultural, e ¢ baseada na configuracio do conceito de
“autor” em seu sentido de autoridade. Esta fun¢io me parece mais compreensivel a
partir da constatagio de que a formacgio de um siar sisfem tem estado na base de
praticamente todas as estratégias de promogao da indGstria fonografica. Este star sistem
fornece uma importante instancia de consagragio para as obras musicais, ajudando a

. . . ~ . . . 46
construir as hierarquizagdes de gosto que irdo orientar socialmente 0 consumo™ .

Entendo que ao considerarmos, como fizemos agora, o

conceito de “autor” em seus diversos aspectos, o aparente tensionamento oferecido por

“FLICHY. P. - op. cil. - pag. 43

* ADORNO, Theodor - A Indistria Cultural iz Comunicagio ¢ Indistria Cultural - op. cit. - pag. 290

" Pseudo-individuacio é entendida por Adorno como “o correspondente necessario da estandardizacio
musical (...}, o envolvimento da producio cultural de massa com a auréola da livre-escolha”™ -
ADORNO, Theodor - A industria Cultural - Sobre Musica Popular - op. cit. - pag. 123 - J4 a idéia de
estandardizagdo serd melhor discutida no préximo capitulo deste trabatho.

# ADORNO, Theodor - A industria Cultural - Sobre Musica Popular - op. cit. - pig. 124

*° Esta visdo de uma hierarquizagio dos produtos culturais serd oferecida no quinto capitulo deste texto,
a partir de wma discussdo acerca de elementos da obra de Pierre Bourdieu.
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determinados usos das tecnologias digitais assume propor¢des bem mais modestas. Ao
utilizarem trechos de outras obras em suas composicGes os rappers estio,
evidentemente, desafiando os direitos de propriedade dos editores das musicas de que
langam mdo, mas nfo a “autoridade” dos compositores destas musicas. Pelo contrario,
ndo me parece despropositado ver nessa reutiizagdo que fazem de antigos sucessos uma
forma de se apropriar “aura” da legitimidade destas obras, e nfo de questiona-la. Do
mesmo modo, possiveis mudangas na estrutura do star sistem motivadas pelo digital -
como menor proeminéncia dos solistas e cantores, € maior acesso de produtores e
técnicos, por exemplo - tendem, muito mais, a fortalecer a idéia do star sistem ante as

novas condi¢bes de producio do que propriamente tensiona-la.

Porém, existe um aspecto nestas disputas juridicas que
julgo interessante. E o de que, num certo nivel, elas tendem a se caracterizar tanto como
confrontos entre musicos e engenheiros, quanto entre misicos de diferentes estilos®.
Tais confrontos parecem se processar, primordialmente, enquantc disputas por
legitimidade dentro do campo cultural, desenvolvidas a partir das estratégias adotadas
pelos diferentes agentes com vistas a valorizagio de suas posigdes dentro do campo.
Porém, este debate sera desenvolvido mais longamente no ultimo capitulo deste texto,
onde tentarei empreender uma analise dos diferentes usos (e ndo-usos) possiveis das
novas tecnologias digitais a partir do recurso ao referencial teorico proposto por Pierre
Bourdieu. No capitulo que se segue, no entanto, me voltarei para uma outra questio,

que € a das novas tecnologias enquanto instdncia racionalizadora da produgfo musical.

7 Sendo esta (ltima situagio definida por Thomas Porcello como a disputa entre “o rap e as ‘raizes do
rock, conf. PORCELLQ, Thomas - op. cit. - pig. 70
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IV - INTERAGAO, TECNICA E RACIONALIDADE PRODUTIVA

Até agora, a discussdo acerca das novas tecnologias de
produgfo musical aqui desenvolvida esteve vinculada a questdes predominantemente
econdmicas, como a formagio dos oligopdlios, divisio do trabatho, custos de produgio,
etc. Neste capitulo, porém, procurarei abordar o tema a partir de um outro enfoque,
discutindo o possivel avango da racionalidade produtiva dentro do campo da produgio
de musica popular representado pelo emprego das tecnologias digitais. Apesar de
considerar esta discussio extremamente importante, devo acrescentar que nfio atribuo &
técnica uma posi¢ho tio central no debate da produgfio cultural de massas quanto aquela
proposta, por exemplo, dentro da obra de Theodor Adorno (que sera discutida mais
adiante). Entendo que aspectos como as estratégias de atuagio dos grandes oligopélios e
os diferentes mecanismos de legitimagio social dos bens simbélicos produzidos também
assumam importancia decisiva na discussio. Em relagdo ao tema da legitimacdo - quase
totalmente ausente das postulagdes teoricas de Adomo - eu entendo que questdes como
a da autonomia, por exemplo, devem receber maior relevo, ¢ é também com essa

preocupacdo que desenvolvo o debate que se segue.

Devemos a Max Weber aquele que parece ser o texto
fundador da sociologia da musica. Refiro-me, naturalmente, aos “Fundamentos
Racionais e Socioldgicos da Musica”, escritos por volta de 1911 e publicados
postumamente em 1921, Neste texto, Weber trabalha o tema do desenvolvimento da

misica ocidental a partir de uma otica que lhe é muito cara, a de sua racionalizagio
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produtiva - debate que, na verdade, ocupa papel central ao longo de toda a sua obra.
Para Weber, a simples idéia da adequagiio de meios a fins nfio é suficiente como critério
de definigio do que seja uma agdio racional pois, como assinala Gabriel Cohn, esta seria
“uma caracteristica de qualquer ag@o naquilo que importa & analise, que € a possibilidade

al

de que ela se repita dadas as mesmas condi¢bes”™ . Em Weber, a idéia de racionalidade
tem uma maior especificidade, pois estd fortemente articulada dentro de um processo de
“autonomizagio das diversas esferas de existéncia”, no qual cada uma delas “passa a se
mover de acordo com sua legalidade propria™. Este processo resulta, sob a otica de
Weber, num crescente “desencantamento do mundo”, na perda de sua “ingenuidade
original”. O avango dessa racionalizagiio orientada por resultados tende a “acorrentar” os
agentes as suas linhas de ac8o, cujos significados “seriam despojados de suas muiltiplas
conotagdes de toda ordem, tendendo, no limite, para denotagdes univocas’™. Ao mesmo
tempo, racionalizado autonomamente em suas diferentes esferas, o mundo se torna
irracionalizavel como um todo, gerando-se “tensdes irredutiveis” entre as diversas
esferas. Porém, abandonando essa discussdio mais geral, gostaria de me ater, aqui, ao
modo pelo qual Weber desenvolve o tema da racionalizagiio especificamente dentro da

esfera da musica ocidental.

Utilizando o “comparativismo que caracteriza sua

sociologia, (Weber) vai buscar as diferengas das mustcas orientais frente a ocidental”,

' COHN, Gabriel - Como um Hobby Ajuda a Entender um Grande Tema i WEBER, Max -
Fundamentos Racionais ¢ Socioldgicos da Misica - 830 Paulo - Edusp - 1995 - pag. 12

* WAIZBORT, Leopold na introdugdo ao texto ja citado de WEBER.
* COHN, Gabriel - op. cit. - pag. 17

* WAIZBORT, Leopold - op. cit. - pag. 38
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Sua conclusdo € a de que, nas primeiras, os intervalos sdo “possivelmente um produto
daquela racionalidade efetuada a partir de fimdamentos inteiramente extra-musicais™.
Esta distingdo, vale ressaltar, ¢ definidora do que € a autonomizaciio da esfera de
producdo da musica ocidental para o autor pois, se a racionalidade da “mxisica asiatico-
oriental(...) esta baseada em critérios extra-musicais, isto indica precisamente que entéo a
esfera artistica ndo possui ainda uma legalidade propria, j4 que obedece uma
racionalidade que nfio é a sua propria™. Neste contexto, podemos estabelecer com
tranquilidade a determinacéio geral de que o processo de autonomizagiio da misica
ocidental em Weber se da através de uma racionalizagdo de seus elementos que se
processa dentro de critérios estritamente musicais e estéticos. Neste sentido o paragrafo
18 dos “Fundamentos” ¢ particularmente esclarecedor: “a musica primitiva foi afastada,
em grande parte, durante os estagios iniciais de seu desenvolvimento do puro gozo
estético, ficando subordinada a fins praticos, em primeiro lugar sobretudo magicos,
nomeadamente apotropeicos (relativos ao culto) e exorcisticos (médicos). Com isso, ela
sujeitou-se aquele desenvolvimento estereotipador ao qual toda agfio magicamente
significativa, assim como todo objeto magicamente significativo, esta inevitavelmente
exposta. (...) Com o ultrapassamento do emprego meramente pratico finalista das
férmulas sonoras tradicionais, ¢ por conseguinte com o despertar das necessidades
puramente estéticas, inicia-se regularmente sua verdadeira racionalizacio”’. Devemos
agora nos dedicar a uma andlise dos mecanismos envolvidos nesta racionalizagio que,

neste momento, parecen-me de maior importancia dentro do contexto desta reflexdo.

" WEBER, Max - op. cit. - pig. 62, pardg. 7.
¢ WAIZBORT, Leopold - op. cit. - pag. 38

" WEBER, Max - op. cit. - pdg. 85/86/87, pardg. 18
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Para Weber, a racionalizagdo da misica ocidental passa
pela constituigdo das escalas e, a partir delas, de todo o sistema tonal - processo no qual
o desenvolvimento do “temperamento musical” teve papel determinante®. A partir dai
ocorre, paralelamente, tanto o desenvolvimento das formas e estruturas musicais como
dos instrumentos adequados a produgfo musical dentro do contexto desta racionalizacio
de seus meios técnicos. Nesse quadro, a criagio de um sistema preciso de notacio
musical desempenha um papel preponderante: “caso se pergunte pelas condiges
especificas do desenvolvimento da misica ocidental, entfo trata-se, antes de mais nada,
da invengo da nossa moderna notagdo musical. Uma notagiio dessa espécie €, para a
existéncia de uma musica tal como a que possuimos, de importdncia muito mais
fundamental do que, digamos, a espécie de escrita fonética para a existéncia das formas
artisticas linguisticas. (...) uma obra de arte musical moderna, por menos complicada que
seja, ndo poderia ser produzida, nem transmitida, nem reproduzida sem os meios de
nossa notagdo: sem ela uma obra musical moderna ndo pode em geral existir em lugar
algum e de nenhuma maneira, nem mesmo como uma propriedade interna de seu

criador’™”

. Esta questdo me parece central. A notagdo, efetivamente, oferece nio apenas
um solido sistema de mensuracio do ritmo da composigéo e da duracdo e altura de suas
notas, como também claras indicagdes e respeito do andamento e do tipo de

interpretagdo que a obra devera receber. O uso da notagdo, porém, ndo ¢ condicio

¥ O sistema temperado foi “introduzido na pratica musical no século XVIII. Consiste numa ligeira
alteracdo nos miervalos da escala natural utilizada pelos gregos para produzir 12 semitons exatamente
iguats (temperados). Este sistema den origem & escala temperada - consagrada por Bach nos seus dois
volumes do Cravo Bem Temperado - ¢ permitiu o desenvolvimento da modulagio e da propria arte
musical” - conf. descrito em “A Arte da Musica” - suplemento da colegio “Mestres da Musica” - Ed.
Abril - SP - 1982 - pag. 11.

? WEBER, Max - op. cit. - pag. 119, parag. 40
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obrigatoria no dmbito de toda a produgio musical do ocidente € constitui-se, na verdade,
como um importante fator de distingo entre a musica culta e a popular - cuja produgio
e distribuigdo parecem ter se ligado a uma tradigdo oral, nfo letrada, em que o nivel de
explicitagdo da obra que se transmite ¢ consideravelmente menor, tendendo a permitir a
extsténcia simulténea de diferentes versdes de uma mesma misica, o ndio estabelecimento
claro de sua autoria, etc. Se com o advento das técnicas de reprodugio, a distribuigio de
copias 1dénticas passou a garantir uma maior uniformidade na transmissdo da obra
musical - e, em fungdo das relagles econdmicas estabelecidas pela industrializacio, o
fortalecimento da noc¢io de “autoria” - nfo representou, inicialmente, uma limitagio mais
problemética para a liberdade interpretativa dos musicos. Mesmo o uso de regentes,
arranjos escritos e orquestras que veio a ocorrer em alguns segmentos da musica popular
- embora representasse um inegavel avango da racionalizagdo - tendeu, no entanto, a
preservar claros elementos de imprevisibilidade (a0 menos no que se referia ao improviso
dos solistas instrumentais e dos intérpretes vocais'). Com o advento do multi-canais
alcangou-se um patamar ainda mais elevado de explicitagiio da musica produzida - desta
vez, em fun¢do do carater mais reativo do que interativo que as trithas, agora nio mais
gravadas simultaneamente, passaram a ter. Porém, foi o surgimento das tecnologias
MIDI que representou o avanco mais radical: através do sequenciamento das trithas e da
padroniza¢do dos timbres, estes equipamentos passaram a permitir uma previsibilidade
absoluta da performance e, neste sentido, a entrada definitiva - em termos weberianos -

da misica popular no mundo da linguagem escrita.

' A liberdade de improvisagio dada a estes artistas, alids, tinha grande importdncia para sua
permanéncia nas posi¢ies mais destacadas do star sistem.
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A idéia de um fortalecimento dos mecanismos de
explicitagdo e, portanto, de um avango da racionalizagdo no dmbito da musica popular
propiciado pelas tecnologias digitais, representa um aspecto importante do debate. Mas
ha ainda outras questdes a serem discutidas, e a técnica me parece ser uma delas. O uso
do MIDI pressupde, como ja observei, um nivel de utilizagio dos recursos tecnolégicos
enquanto meios técnicos de produgdo musical realmente inédito. Através do digital, o
aparato tecnologico abandona definitivamente seu papel de simples instincia de
reprodugio ¢ distribuigio da musica para passar a influenciar de modo decisivo também
a produgdo musical. Desse modo, ele deixa de ser apenas um instrumento de registro
para se tornar um importante recurso de manipulagio, assumindo importincia

constitutiva no mbito da musica produzida.

No entanto, empreender esta discussfio deve implicar, ja de
inicio, numa ampliagio do debate, uma vez que Weber nio considera a autonomizaciio
da esfera artistica “sob o aspecto da instituicBo de uma empresa de arte, com a
institucionalizagdo de um publico apreciador ¢ da critica de arte como mediadora entre
os produtores e 0s receptores de arte”' Essa questio, no entanto, foi vigorosamente
debatida por viarios dos representantes da chamada “Escola de Frankfurt” e, no caso

especifico da musica, particularmente por Theodor Adorno.

A base do pensamento frankfurtiano de um modo geral
parece situar-se firmemente na articulagiio, originaria da obra de Lukacz, entre o

conceito Weberiano de “racionalizagdo” e o “fetichismo da mercadoria” de Marx. E

" conf. citado por WAIZBORT, Leopold - op. cit. - pag,. 35
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dentro deste contexto que a idéia de “Industria Cultural” assume grande importancia na
obra de Adorno a quem ¢ devida, inclusive, a propria criagio do termo'”. Acho que
podemos sumarizar a premissa basica deste autor através da idéia de que, na sociedade
capitalista avan¢ada, a forma de produgdo de mercadorias adotada - implicando na
preponderancia do valor de troca sobre o de uso - tende a contaminar todas as esferas de
acdo, direcionando todos os propositos. Assim, se “as mercadorias culturais da indastria
se ortentam, como disseram Brecht e Suhrkamp ha ja trinta anos, segundo ¢ principio de
sua comercializacdo e ndo segundo o seu proprio contetido e sua figuragio adequada,
toda a praxis da industria cultural transfere, sem mais, a motivagio do lucro s criagtes
espirituais. A partir do momento em que essas mercadorias asseguram a vida de seus
produtores, elas ja estio contaminadas por essa motivagdo. (...} A autonomia da arte
que, € verdade, quase nunca existiu de forma pura e que sempre foi marcada por

e . ~ .. . c g . 13
conexdes de efeito, vé-se no limite abolida pela indGstria cultural™”.

Temos aqui,
reposta, a questio da autonomia, e uma clara discordincia entre Weber ¢ Adorno.
Devemos nos lembrar de que Weber, ao discutir o desenvolvimento da musica ocidental
referia-se, sem divida, essencialmente ao que podemos denominar de musica culta
ocidental. No pensamento musical adormano, uma distingdo clara entre musica culta e

popular - que, no limite, espelha para ele a distingdo geral entre arte e industria cultural,

respectivamente - ¢ fundamental'*. Pois, a0 mesmo tempo em que afirma, como vimos

12 Segundo o proprio Adorno, o termo parece ter side empregado pela primeira vez na obra “Dialética do
Esclarecimento”, publicada por ¢le ¢ Max Horkheimer em 1947,

"* ADORNO, Theodor - A Inddstria Cultural - op. cit. - pag. 288 - os grifos s30 meus.

14 Apesar de Adorne afirmar, por exemplo, que a indistria da cultura de massas “administra a misica
globalmente” {em “ldéias para uma Sociologia da Musica™) e que “forca a unido dos dominios da arte
superior € da arte inferior com prejuizo para ambos” (em “A Indastria Cultural™), ou ginda fazer criticas
severas A produgio de compositores “cultos” como Wagner e Tchaikovsky, entre outros, sua analise em
“Sobre Misica Popular” é toda consiruida na forma de uma comparagio entre “musica séria” e “misica
popular”, sende a estandardizagdo, para ¢le. a caracteristica fundamental desta tltima.
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acima, que “a autonomia da arte nunca existiu de forma pura”, Adorno também entende
haver um limite irredutivel para o processo de racionalizagdo da produciio da musica
ocidental preconizado por Weber: “nfo hi divida de que a histéria da misica é de uma
progressiva racionalizagio(...). Ndo obstante, a racionalizagio - inseparavel do processo
historico do aburguesamento da musica - € apenas um de seus aspectos sociais, assim
como a racionalidade ela propria. Aufkidrung € apenas um momento da historia da
sociedade, que permanece irracional, presa ainda a formas ‘naturais’. No interior da
evolugiio total de que participou através da progressiva racionalidade, a musica foi
também, e sempre, a voz do que ficara para tras no caminho dessa racionalidade, ou do
que fora vitima. Esta € a contradigio social que esta no centro da musica ela mesma, e €
também a tensdo de que até aqui a produtividade musical tem se alimentado. Por seu
puro material a musica ¢ a arte em que 0s impulsos pré-racionais e miméticos se afirmam
irredutivelmente, entrando ao mesmo tempo em constelagio com as tendéncias ao
progressivo dominio da natureza e dos materiais. Dai a sua transcendéncia em face da
engrenagem cotidiana da auto-conservagdo, transcendéncia que levara Schopenhauer a
coloca-la no topo da hierarquia das artes, como objetivagfo imediata da vontade. (...)
Mas € pela mesma razdio, por outro lado, que ela é tdo apropriada a constante
reprodugio da estupidez. O que faz dela mais que mera ideologia é também o que facilita

sua caricatura ideolégica.”".

Torna-se necessaria, entfo, a distingdo entre estes dois
tipos de producfo, a distingdo entre arte e industria cultural. Adorno a realiza através de

uma separacdo entre técnica e meios técnicos assim explicitada: “o conceito de técnica

* ADORNO, Theodor - Idéias para a Sociologia da Misica in - pag, 262 (os grifos sio meus)
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na induistria cultural s6 fem em comum o nome com aquele valido para as obras de arte.
Este diz respeito a organizagdo imanente da coisa, & sua ldgica interna. A técnica da
industria cultural, por seu turno, na medida em que diz respeito mais & distribuicio e

15 Ou seja, o
»

reprodugfio mecénica, permanece ao mesmo tempo externa ao seu objeto
emprego da “técnica” - no seu sentido de téenicas de reproduciio e distribuigio - é o
elemento que distingue, a rigor, a arte da industria. A perda de autonomia dos produtos
da indastria cultural se d4, portanto, a partir de sua submissio ao aparato tecnoldgico
que permite a sua reprodugiio e distribuigdo maciga, a elementos externos & musica
portanto. Este ponto me parece fundamental no pensamento adorniano. Ao contrario de
Weber, que entende haver uma racionalizagio absoluta da produgdo musical e, portanto,
a mexisténcia dentro dela de qualquer potencial emancipador, Adorno tenta apresentar
uma visdo mais dialetizada da produc¢io musical. Porém, toda a sua boa vontade parece
ficar reservada para a produgio da musica culta e, mais particularmente, para a producio
de musica contemporanea desenvolvida por compositores austriacos como Schoenberg,
Webern e Alban Berg (do qual, alias, foi aluno). Assim, afirmar a distingdo entre #écnica,
no sentido apontado acima, e meios técnicos, no sentido apresentado por Weber, parece
estar na base de todo o seu projeto. E na auséncia da técnica e, portanto, das condigbes
que permitam a vinculagio da produgiio musical a um mercado de massas que Adorno
parece estabelecer as condigGes para a preservagdo de uma autonomia, mesmo que
relativa, da producido musical. Aqui se coloca nosso problema. Se, como proponho, as
tecnologias se tornaram hoje também um meio técnico de produgiio, a afirmagio de

Adorno tende a perder grande parte de sua validade e a “salvagdio™ de seu objeto devera

ser buscada em outro lugar. E isso ndio s6 para as musicas produzidas no imbito da

'® ADORNO, Theodor - A Industria Cultural - op. cil. - pdg,. 290 (os grifos 30 meus)
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industria cultural, mas também para uma razodvel parcela da producgiio da chamada
musica contemporanea. Porém, antes de qualquer discussdo neste sentido gostaria de
propor uma analise das formas que, segundo Adorno, sio empregadas pela indastria

cultural na legitimagdo da cang&o de massa junto a seus consumidores.

Para Adorno, “o termo indistria... nfo se refere
estritamente ao processo de producdo, (pois) conservam-se também formas de produgio
individual. Cada produto apresenta-se como individual, a individualidade mesma
contribui para o fortalecimento da ideologia, na medida em que se desperta a ilusdo de
que o que é coisificado e mediatizado é um refigio de imediatismo e de vida”"’. Mas ¢
em seu texto “Sobrt; Musica Popular”, dedicado especificamente a esta esfera da
produciio simbolica, que Adorno delineia de modo mais preciso esta estratégia de
legitimacdio. Em primeiro lugar, Adorno nos oferece uma definicio do que chama de
estandardizacio dentro da musica popular: “embora toda a produgfo industrial de massa
necessariamente resulte da estandardizagdo, na musica popular as razdes para a
estandardizag@o estrutural sdo (...) muito diferentes diferentes daquelas que se levam em
conta para a estandardizagdo de carros e alimentos™®. Para o autor, é “a imitagio que
oferece um fio condutor” para o processo de estandardizagdo na drea musical: “os
padrdes musicais foram originariamente desenvolvidos num processo competitivo.
Quando uma determinada cangfio alcangava grande sucesso, centenas de outras

apareciam, imitando aquela que obtivera éxito. Os hits de maior sucesso, tipos e

" 1dem, ibidem - pag. 289

'* ADORNO, Theodor - Sobre Musica Popular in COHN, Gabriel (org.) - Sociologia - SP - Atica -
1986 - pag. 121
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‘proporgdes’ entre elementos eram imitados, tendo o processo culminado na
cristalizagio de standards, (...) O nfio seguir as regras do jogo tornou-se critério para a
excluso™. Porém, a estandardizacio deve, necessariamente, possuir um “carater dual”,
de modo que “a estilizagio da sempre idéntica estrutura basica” ¢ apenas um de seus
aspectos. “Concentragiio e controle, em nossa cultura, escondem-se em sua propria
manifestagdo. N#o camuflados, eles provocariam resisténcias”, por 1550 0
correspondente necessario da estandardizagiio musical é a pseudo-individuacdo. Por
pseudo-individuagdo entendemos o envolvimento da produgdo cultural de massa com a
auréola da livre-escolha ou do mercado aberto, na base da propria estandardizacgio™. E
neste ponto que a manutencio de uma certa artesanalidade na produgfio musical assume
grande importancia dentro da reflexo adorniana, pois ela acaba por se constituir no
sustentaculo da pseudo-individuacio, num recurso bésico para o escamoteamento a
estandardizag¢do: “o ‘subdesenvolvimento’ da produgdo musical em massa, o fato de que
ela ainda esta num nivel artesanal e n3o num nivel literalmente industrial, conforma-se
perfeitamente a essa necessidade, que € essencial da perspectiva da grande empresa
cultural. Se os elementos artesanais da musica popular fossem todos abolidos, teria de
ser desenvolvido um meio sintético de esconder a estandardizagiio. Seus elementos ja

existem™.

Infelizmente, Adorno ndo avanga nessa Ultima afirmacio.

Vale notar que a sua formulagfio sobre técnica continua presente nesta discussio, jd que

'? Idem, ibidem - pag. 121.
% Idem, ibidem - pag. 122/123

?! Idem, ibidem - pag. 123
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a pseudo-individuagdo da musica popular parece ser obtida justamente pelo
“*subdesenvolvimento’ da produg@o musical em massa” pela sua manuten¢io em um
“nivel artesanal e nio num nivel literalmente industrial””. Se, como tento sustentar, as
novas tecnologias digitais objetivamente impde condigdes de produgdo nas quais a
artesanalidade tanto da divisdo do trabalho quanto da produgio em si sdo em grande
parte abolidas, seria cabivel que nos perguntassemos quais as estratégias de legitimagio
que podem ser assumidas pela indUstria diante destas novas condigSes. Se nos
reportarmos a todo o dmbito da produgdo musical de massas, entendo que deveremos
nos deparar com graus variaveis de artesanalidade e com diferentes estratégias de
legitimagio, 0 que torna esta andlise impraticavel dentro da perspectiva adorniana - ja
que a possibilidade de diferenciago entre as diversas produc¢des desenvolvidas no ambito
da indistria cultural ndo parece ser trabalhada por aquele antor. Como pretendo discutir
estas distingdes ainda no proximo capitulo, gostaria de abandonar por enquanto esta

questdo e me voltar, novamente, para o debate da técnica.

A concepgdo de fécmica assumida por Adorno ndo €, vale
notar, hegemdnica dentro do pensamento frankfurtiano, e sua polémica com Walter
Benjamin em torno da questfio dos meios técnicos de reproducio € da autonomia da arte
¢ bem conhecida. Se, para Adomo, na “desntualizagdo” da arte estd implicada sua
entrada na Industria Cultural e, consequentemente, uma desastrosa perda de autonomia -
que teria como resultado a produgfio de bens culturais completamente contaminados pela
légica de mercado - para Benjamin “a arte, ao se libertar da sociedade tradicional, perde

o seu valor de culto, e pode se constituir num espaco auténomo, regido por regras

* Idem, ibidem - pag. 123
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. . - . . . - iqe g o 1923
proprias, que nido mais se encontra vinculado a func¢io utilitaria da estética

. O advento
das técnicas de reprodugio € apontado por Benjamin como o grande agente emancipador
e “desaurificador” da arte. Para ele, uma arte tecnicamente reproduzida ndo apenas serve
a um nimero bem mais amplo de pessoas, mas representa uma maior aproximagio entre
artista é publico, tornando a diferenca entre ambos ““cada vez menos fundamental”, pois
“as técnicas de reproducdo aplicadas a obra de arte modificam a atitude da massa com
relacio 4 arte. Muito retrograda face a um Picasso, essa massa torna-se bastante

»* E claro que, para Benjamin, essa

progressista diante de um Chaplin, por exemplo
agdo ndo esta inscrita de modo determinista nos metos técnicos, mas nos usos que estes
potencializam - condicio que insere decisivamente na politica a arte tecnicamente
reproduzida. Neste sentido, Benjamin leva adiante a proposigio de Brecht de “ndo
alimentar o aparelho de produgdo sem, a0 mesmo tempo, a medida do possivel, altera-lo

2225

no sentido do socialismo™, de modo que “o progresso técnico (torne-se), portanto, para

o autor enquanto produtor, a base do seu avango politico™.

(Gostaria de isolar, aqui, o conceito de #écmica. Se para
Benjamin ela tras em si um potencial emancipador, o mesmo ndo acontece, COmo vimos,
dentro da reflexdio de Adorno. A Induastria Cultural - sob cujas instancias se produz, na
visdo daquele autor, uma musica estandardizada e regressiva - s0 ¢ possivel como uma

expressdo desta técnica, “como produto da fase final do capitalismo avangado™, aspecto

* ORTIZ, Renato - A Escola de Frankfurt e a Questiio da Cultura - Revista Brasileira de Ciéncias
Sociais - n.1, vol. 1 - jun/1986 - pag. 49

# BENJAMIN, Walter - A Obra de Arte... - op. cit. - pag. 21

** BENJAMIN, Walter - O Autor Como Produtor in Obsas Escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Politica
- SP - Brasiliense - 1985 - pig, 194

% Idem, ibidem - pag. 193
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2527 . : o
. Assim, o conceito de técnica

da “racionalidade do sistema tecnologico como um todo
adotado por Adorno ganha um cariter mais geral € sombrio, tornando-se a musica
produzida no &mbito da indtstria cultural apenas um aspecto de um processo muito mais
amplo. A idéia chave, aqui, est4d numa “concepcio de ideologia enquanto técnica, pois a
dominagio se exerceria na sociedade industrial ndo mais através da ideologia enquanto
universo simbolico dominante, mas pela racionalidade do aparato técnico™. Parece ser
devida a Herbert Marcuse, outro autor oriundo da tradi¢io frankfurtiana, a exposi¢io
mais clara deste conceito. Nao pretendo, no entanto, me estender demasiadamente na
exposi¢do de suas reflexdes. “Marcuse estd convencido de que, no processo que Max
Weber chamou de ‘racionalizagdo’, dissemina-se nZo a racionalidade como um todo,
mas, em seu nome, uma determinada forma inconfessada de dominagio politica”zg.
Assim, a domina¢fo nfio estaria contida apenas em algumas aplicacdes particilares, em
determinados usos sociais da técnica, mas na técnica em si. Implicito na
operacionalizagiio do aparato técnico desenvolvido pela sociedade estaria um conjunto
de atitudes e procedimentos que subtrairiam ao individuo a reflexfio, impondo as
condi¢des necessarias para a legitimacdo e perpetuagio do modo de dominagio e do
conjunto de for¢as predominante. Uma legitimagdo que passa a se basear na “sempre
crescente produtividade e dominio da natureza”, de modo gue as relagdes de producio

existentes passam a se apresentar “como a forma de organizagdo tecnicamente necessaria

de uma sociedade racionalizada™. Assim, “a dominagio se perpetua e se estende ndo

* ORTIZ, Renato - A Escola de Frankfurt... - op. cit. - pig. 58
* Idem, ibidem - pag. 60
* HABERMAS, Jiirgen - Técnica e Ciéncia enquanto Ideologia in Qs Pensadores - pag, 313

** 1dem, ibidem - pag, 314/315
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apenas atraves da tecnologia, mas enquanto tecnologia, e esta garante a formidavel

legitimagio do poder politico em expansio, que absorve todas as esferas da cultura™".

Jtirgen Habermas sera aquele que empreendera,
posteriormente, a tentativa de dialetizagfio deste processo. Com esse objetivo, ele propde
para o problema “um outro quadro categorial, (partindo) da disting8o entre trabalho e
interagdo”™*. Neste contexto Habermas entende “por ‘trabalho’ ou agir racional com
respeito a fins, seja o agir instrumental, seja a escolha racional, seja a combina¢fio dos
dois (...e) por agir comunicativo uma interagfio mediatizada simbolicamente Ela se rege
por normas que valem obrigatoriamente, que definem as expectativas de
comportamento reciprocas ¢ que precisam ser compreendidas e reconhecidas por, pelo

233

menos, dois agentes”™ . E a partir da predominéncia de cada uma destas categorias de

acdo que Habermas estabelece uma distingio entre sociedade tradicional e moderna. Para
ele, “o que caracteriza a sociedade tradicional seria a existéncia de um poder central, a
separacdo em classes, e a presenga de uma imagem central de mundo (mito ou religifio)
para fins de legitimagdo do poder. Este tipo de sociedade se conformaria, portanto, a
uma hegemonia do agir comunicativo, € nela o papel das ideologias seria

2134

preponderante Nestas sociedades, “o desenvolvimento dos subsistemas do agir

racional com respeito a fins é contido dentro dos limites da eficdcia legitimadora das

2235

tradi¢@es culturais Habermas sustenta que o que ocorre com o advento do

*' MARCUSE. Herbert - Ideologia da Sociedade Industrial - Zahar - 1967
> HABERMAS, Jiirgen - Ciéncia ¢ Técnica... - op. Cit. - pag. 320
** Idem, ibidem - pag. 320/321

* ORTIZ, Renato - A Escola de Frankfurt... - op. cit. - pag, 46
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capitalismo € “a instalagio de um mecanismo econdmico que assegura a longo prazo a
propagacio dos subsistemas do agir racional com respeito a fins e a criagdo de uma
legitimagiio econdmica, em nome da qual o sistema de dominagfio pode ser adaptado a
novas exigéncias de racionalizagiio desses subsistemas em progresso™°. Assim, o autor
tende a concordar com a idéia de Marcuse da legitimagio da dominacio através da
ciéneia e da técnica. Porém, mesmo considerando que a esfera da agdo (o “mundo
sistémico™) tenha assumido vasta predomindncia sobre a esfera da interagéio (o “mundo
da vida”), Habermas ainda afirma a persisténcia de espagos de interagdo dentro da
sociedade bem como a potencialidade emancipadora de uma “razio comunicativa”
baseada no consenso e na tentativa de compreensfo reciproca contidas na comunicagio
humana. A presenga nos meios de comunicacio de massa de elementos vinculados tanto
ao “mundo sistémico” quanto ao “mundo da vida” garantiria, segundo ele, uma certa
ambiguidade dentro da produgio simbolica. Neste sentido, Habermas observa que “os
centros emissores estdo expostos a interesses conflitantes, e de modo algum podem ser
integrados sem descontinuidade os pontos de vista econdmicos, politico-ideologicos,
profissionais e os relativos a estética dos meios; (...) as emissdes de modo algum
respondem sO ou predominantemente aos standards da cultura de massas, € mesmo
quando adotam as formas triviais de entretemimento popular podem conter mensagens
criticas; (...) as mensagens ideolégicas, sob as condi¢Bes de recepg¢fio impostas pelo
substrato cultural de seus receptores podem ter, com frequéncia, seu significado
subvertido; a propria légica da pratica comunicativa cotidiana pode criar defesas contra

as intervencdes diretamente manipuladoras dos meios de comunicagio de massas, € o

* HABERMAS, Hirgen - Ciéncia e Técnica... - op. cil. - pdg. 323

*® Idem, ibidem - pag. 325
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desenvolvimento técnico dos meios eletrénicos néo ocorre necessariamente na diregdo de

uma centralizagio das redes™’.

Em termos Habermasianos, entendo que seja possivel
sugerir que, ao institucionalizar a linguagem escrita (ou ao menos seu simulacro) no
dmbito da cangio de consumo - bem como a utilizagdo de toda uma vasta gama de
equipamentos poderosamente racionalizadores de sua produgdo - o digital acaba
representando um importante avango da racionalizagfio pratico-finalista no ambito da
produgdo musical nfio tendo, porém, o poder de inviabilizar o potencial comunicativo e
emancipatorio das agdes dos agentes participantes. Ao mesmo tempo, acredito que
possamos conceder a alguns dos desenvolvimentos técnicos aqui discutidos - embora
ressalvando sua importancia também na estratégia de atuagdio dos grandes monopdlios
de comunicagéio - algo do papel descentralizador sugerido por Habermas no ultimo
topico. De qualquer modo, entender a existéncia de uma potencialidade emancipadora no
aparato tecnoldgico me parece de importéncia fundamental para o desenvolvimento de
uma reflexdo que nos leve além dos limites rigidos - e tdo pouco dialéticos - que Adorno

tende a impor ao tema.

Porém, mesmo relativizando o poder racionalizante da
tecnica, ndo acho possivel negar que a critica de Adorno esteja imbuida de uma inegavel
pertinéncia. A esse respeito, devo dizer que considero “Sobre Musica Popular” o texto

mais relevante j& produzido acerca do tema da musica de consumo. O conjunto de

¥ HABERMAS, Firgen - Teoria dc la Accion Comunicativa: critica de la razén funcionalista - vol. II -
Madri - Taurus Ed. - 1987 - pag. 553/554
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conceitos elaborado pelo autor para sua critica e o sentido particular que da a idéia de
estandardizagio no contexto desta producdo sdo bastante esclarecedores. Porém, €
preciso apontar em sua Otica também uma perspectiva elitista. Mesmo concordando com
a argumentacdo de Renato Ortiz de que esse elitismo “decorre mais do pessimismo dos
autores (da Escola de Frankfurt) do que de uma real divisio entre uma maioria inculta e
uma minoria privilegiada™?, é forcoso notar que ele ¢ um importante elemento norteador
de sua analise. O distanciamento que lhe permite esta sua visdo privilegiada da estrutura
de produgido da industria cultural como um todo o impede, ao mesmo tempo, de
enxergar em formas narrativas fortemente padronizadas como a do blues, por exemplo, a
permanéncia de praticas socials € culturais constituidas, na verdade, fora da esfera da
industnia e, igualmente, de perceber na atuagdo dos artistas ou nas caracteristicas de suas
obras qualquer forma de resisténcia cultural®. Sabe-se, é claro, que Adorno jamais
trabalhou com essas perspectivas, s¢ quis deixar claro aqueles que considero os kmites

de sua critica.

** ORTIZ, Renato - A Escola de Frankfort... - op. cit. - pag. 30

* A esse respeito, acho que seria interessante um estudo acerca do bebop - um estilo de jazz onde o
ritmo acelerado ¢ a complexidade harmdnica ¢ melddica tornam a danga € o acompanhamento vocal
quase invidveis em seu sentido tradicional - que o contemplasse da perspectiva de uma resisténcia ao
modo como os artistas ¢ a musica ncgra haviam se tornado fonte de entretenimento em casas noturnas
onde sua presenga como publico dificiimente seria tolerada.
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V - FORMAS DE USO E ESTRATEGIAS DE LEGITIMAGAO:

O REFERENCIAL DE PIERRE BOURDIEU

Como ja havia afirmado anteriormente, pretendo dedicar
este ultimo capitulo a uma analise das formas de utilizagio ou recusa das novas
tecnologias de produgfio musical em diversos dos segmentos que compde o campo de
produgdo da chamada cangdo popular de massa. Mais do que descrever estas utilizagdes,
a pretensdo aqui ¢ a de procurar apresentar os modos pelos quais estes usos sdo
articulados dentro das estratégias empregadas pelos agentes participantes do campo no
sentido da legitimagiio de suas produgdes. Recorrerei, para esta analise, ao referencial
tedrico proposte por Pierre Bordieu. No sentido de contextualizar minha reflexdo irei,
inicialmente, abordar alguns aspectos da obra daquele autor que considero centrais para

os objetivos aqui pretendidos.

Se na andlise dos frankfurtianos o regisiro tende a se
concentrar frequentemente no dmbito das universalidades - o que confere aos seus
projetos um carater eminentemente filosofico - em Pierre Bourdieu a discussio se atém,
com bastante vigor, ao especifico de cada formagio social, circunscrevendo-se mais
diretamente aos campos da historia, da antropologia e da sociologia. Isto, no entanto,
ndo impede a existéncia de pontos de contato entre suas reflexdes. Também na analise de
Bourdieu, por exemplo, o desenvolvimento de um sistema de produgio de bens

simbolicos tem importancia central. O autor entende a sociedade contemporinea como
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aquela na qual “a cria¢do de uma economia de mercado e do capitalismo competitivo
conduziriam a um exercicio mais aberto do poder material de classe. No entanto, este
levaria, por sua vez, a uma evidente oposicdo reformista e revolucionaria, de tal modo
que a classe dominante se veria forgada, no sentido de manter sua dominagfio, a assumir
o uso do poder simbolico como seu modo principal de dominagio™. Certamente,
Bourdieu também nfio se distingue da tradigdo frankfurtiana no sentido de vislumbrar
perspectivas emancipatorias no ambito da produgfo cultural uma vez que “seus estudos
gerais da logica situacional tendem a ser desoladoramente pessimistas quanto a alguma

alternativa para uma infindavel reprodugiio da ordem social™

. O que me parece original
em sua abordagem € a maneira pela qual utiliza os conceitos de campo e habitus -
originarios de Weber - e, através deles, 0 modo pelo qual desenvolve a idéia de uma

autonomia relativa do campo da producdo cultural e do conflito que permanentemente

envolve seus agentes em torno da questdo da legitimagéo.

Bourdien entende que “a historia da vida intelectual e
artistica nas sociedades européias revela-se através da historia das transformagSes da
fungdo do sistema de produgio de bens simbolicos € da propria estrutura destes bens,
transformagdes correlatas a constituigio progressiva de um campo intelectual e artistico,
ou seja, 4 autonomizacdo progressiva do sistema de relagdes de produgiio, circulagio e

consumo de bens simbdlicos. De fato, @ medida que se constitui um campo intelectual ¢

! GARNHAM, Nicholas and Raymond Williams - Pierre Bourdicu and the sociology of culture: an
introduction in Media, Culture and Society: a Critical Reader - edit. por Richard Collins - London -
SAGE Publications - 1986 - PAG. 126

> FOWLER, Bridget - The Hegemonic Work of Art in the Age of Eletronic Reproduction: an

assessmente of Pierre Bourdieu in Theory, Culture and Society - vol.11 - London - SAGE Publications -
1994 - pag, 131
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artistico (e, a0 mesmo tempo, o corpo de agentes correspondente, seja o intelectual em
oposigio ao letrado, seja o artista em oposigio ao artesdo), definindo-se em OpOsi¢ao 20
campo econdémico, ao campo politico € ao campo religioso, vale dizer, em relagdo a
todas as instincias com pretensdes a legislar na esfera cultural em nome de um poder ou
de uma autoridade que ndo seja propriamente cultural, as fungoes que cabem aos
diferentes grupos de intelectuais ou de artistas, em fungdo da posicio que ocupam no
sistema relativamente autdnomo das relagdes de produgdo intelectual ou artistica,
tendem cada vez mais a se tornar o principio unificador ¢ gerador (e, portanto,
explicativo) dos diferentes sistemas de tomada de posigio culturais e, também, o
principio de sua transformagdio no curso do tempo™. Temos entdo, diretamente
articulada ao surgimento e avango do capitalismo, a formagio de uma “categoria
socialmente distinta de artistas ou de intelectuais profissionais” que se liberta,
progressivamente, “do comando da aristocracia e da igreja”. Este processo ¢ fortalecido
pela “constituigio de um publico de consumidores virtuais cada vez mais extenso”, pela
“constitui¢do de um grupo cada vez mais numeroso e diferenciado de produtores e
empresarios de bens simbolicos” e pela multiplicagio ¢ diversificacio das instancias de
consagragio e difusdo destes bens*. Para Bourdieu, esta autonomizagZo do campo da
produgiio de bens simbélicos se da de modo correlato aquele proposto por Max Weber
no dmbito da religio’, implicando na “afirmagdo de uma legitimidade propriamente
artistica, ou seja, dos direitos dos artistas legislarem com exclusividade em seu préprio

campo - o campo da forma e do estilo - ignorando as exigéncias externas de uma

* BOURDIELU, Pierre - A Economia das Trocas Simbolicas - org. Sérgio Micelli - SP - Ed. Perspectiva -
1982 - pag. 99

¢ Idem, ibidem - pag. 100/101

* O processo de autonomizacio em Weber foi discutido, naquilo em que cle se refere 2 produgio musical,
no capitulo anterior,
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demanda social subordinada a interesses religiosos ou politicos™

. Porém, ha aqui uma
diferenca fundamental: Bourdieu fala em uma autonomia relativa da produgio de bens
simbolicos e, “evidentemente, autonomia relativa implica em dependéncia, sendo preciso
examimar adiante a forma de que se reveste a relagio do campo intelectual com os
demais campos e, em particular, com o campo do poder, bem como os efeitos
propriamente culturais que esta relagio de dependéncia cultural engendra™. Na reflexio
de Bourdieu - neste instante, bem proxima da de Marx - as restri¢des a esta autonomia
estdo inscritas no proprio mercado que possibilita “a ruptura dos vinculos de
dependéncia em relagio a um patriio ou a um mecenas™®. Desse modo, a emergéncia de
um mercado impessoal de bens simbolicos nos modos de uma verdadeira industria
cultural “propicia ao escritor ¢ ao artista uma liberdade que logo se thes revela formal,
sendo apenas a condigdo de uma submissio as leis do mercado de bens simbolicos, vale
dizer, a uma demanda que, feita sempre com atraso em relagiio a oferta, surge através
dos indices de vendas e das pressdes explicitas ou difusas dos detentores dos
instrumentos de difusdo (...). Em consequéncia, todas estas ‘invengdes’ do romantismo,
desde a representagio da cultura como realidade superior ¢ irredutivel as necessidades
vulgares da economia, até a ideologia da ‘criagio’ livre e desinteressada, fundada na

espontaneidade de uma inspiragdo inata, aparecem como revides & ameaca que 0s

® BOURDIELU, Pierre - op. cit. - pag. 101
" Idem, ibidem - pag. 99 (nota de rodapé)

¥ Idem, ibidem - pag. 103
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mecanismos implacaveis ¢ inumanos de um mercado regido por sua dindmica propria

I s o
fazem pesar sobre a producfo artistica™.

Parece-me que iemos aqui uma importante mudanca do
foco da discussdo, que se transfere da autonomia - virtualmente perdida - para a
legitimidade. E ¢ essa discussdo que, em Bourdieu, configura-se realmente crucial. Se
por um lado, “este grupo especializado partilha um interesse em comum com a classe
econdmica dominante em manter o conjunto global de relacdes maieriais de classe
porque o capital cultural precisa, em ultima andlise, ser transforméavel em capital
econdmico ou recursos materiais e porque a classe dominante quer os servigos dos
produtores de bens simbolicos™™®, por outro lado estes produtores “envolvem-se num
conflito com a fragio dominante acerca da legitimidade relativa e, portanto, do valor da

cultura quando oposta ao capital econdmico™"!

. Assim, Bourdieu expde uma outra face
do processo de dominagdo ideologica - sua dupla determinagiio - pois “ele deve suas
mais especificas caracteristicas nfo somente aos interesses de classe ou das fragdes de

classe que representa (funcio social), mas também aos interesses especificos daqueles

que o produziram e a logica especifica do seu campo de producio™?. Creio que a partir

® Idem, ibidem - pig. 103/104 - Note-se, aqui. que a questdo da 1écnica ndo é colocada em Bourdiew,
ficando a questiio da limitagdio da autonomia restrita, essencialmente, 3 relagio entre a produgdo cultural
e o mercado,

' GARNHAM, Nicholas and Raymond Williams - op. cit - pdg. 123
" Idem, ibidem - pag. 126/127

' BOURDIEU, Pierre - 1977c - pdg. - Com o propésito de tornar esta introducfio 2 Pierre Bourdien
um pouco mais abrangente vale ressaltar que, na sua reflexdo, a esfera da cultura oferece tanto os signos
de consagra¢lo simbolica que permitem, para a classe dominante, a afirmagdo de sua distingio das
classes subordinadas, quanto o sistema de certificagdo (vinculado ao sisiema educacional) que permite a
perpetuacio das relagdes de desigualdade social.

123



desta explanagéo geral podemos entrar no estudo da dindmica organizadora do campo da

produgio de bens simbélicos bem como das suas instancias de legitimagiio.

“O sistema de produgiio e circulagdo de bens simbdlicos
define-se como o sistema de relagBes objetivas entre diferentes instancias definidas pela
fungfio que cumprem na divisio do trabalho de produgio, de reproduciio e de difusio de
bens simbdlicos. O campo da produgdo propriamente dito deriva sua estrutura especifica
da oposigdo - mais ou menos marcada conforme as esferas da vida intelectual e artistica -
que se estabelece entre, de um lado, o campo de produgdo erudita enquanto sistema que
produz bens culturais (...) objetivamente destinados (...) a um pablico de produtores de
bens culturais que também produzem para produtores de bens culturais ¢, de outro, ¢
campo da industria cultural especificamente organizado com vistas a produgio de bens
culturais destinados a ndo-produtores de bens culturais (o ‘grande pablico’)”*. O campo
de produgdo erudita se constitui através de uma “ruptura com o publico dos ndo-
produtores”, ja que opera com uma “logica da distingdo cultural”, através da qual a
comunidade intelectual e artistica pode afirmar sua autonomia’*. Ao mesmo tempo, as

obras de arte erudita assumem também uma fungfio de distingdo social em fungio da

"* BOURDIEU, Pierre - A Economia das Trocas Simbolicas - op. cit. - pag. 105

'* Esta autonomia ¢ afirmada tanto como um repiidio as demandas do mercado constituido de bens
simbolicos - e, atraves dele, ao poder da classe economicamente dominante - como enquanto um desejo
de 1mpor “principios de uma legitimidade propriamente cultural, tanto no dmbito da producio como no
da recepeio da obra de arte” - conf. BOURDIEU, Pierre - A Economia das Trocas Simbélicas - op. cit. -
pag. 110. E interessante notar que nesta “logica da distingfio” Bourdieu encontra, também, a funcgio das
vanguardas cstcticas que s¢ destinariam, sob cssa dtica, a desenvolver obras que se mantivessem adiante
da capacidade de absorcio do mercado e reforgassem, assim, a distingfio entre produtores ¢ ndo
produtores - um papel, diga-se de passagem, muito mais desolador do que aquele reservado para estas
vanguardas na obra de Adorno.
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“raridade dos instrumentos destinados ao seu deciframento, vale dizer, da distribuigio

desigual das condigdes de aquisi¢io da disposigiio propriamente estética que exigem™".

Ja no polo da industria cultural temos uma situagio na qual
a submissdo a uma demanda externa se caracteriza como uma “posi¢ao subordinada dos
produtos culturais em relagdo aos detentores dos instrumentos de producio e difusio™®.
Seus produtos, ao contrario da arte do passado, ndo exprimem a “visio de mundo de
uma categoria particular de clientes” destinando-se, ao contrario, a um publico
socialmente heterogéneo. Sua recepgfio €, também, “mais ou menos independente do
nivel de instrugiio dos receptores”. Bourdien a denomina como uma arte média,
caracterizada pelo “recurso a procedimentos técnicos e a efeitos estéticos imediatamente
acessiveis (¢ pela) exclusdo sistematica de todos os temas capazes de provocar
controvérsia ou chocar alguma fragio do piblico™"”. “No interior de um mesmo sistema,
defrontamo-nos sempre com todos os produtos intermediarios entre as obras produzidas
por referéncia as normas internas do campo de produgiio erudita e as (...} informadas
pelas expectativas de um publico mais amplo: por exemplo, as obras de vanguarda (...),
as obras de vanguarda em vias de consagragdo(...), as obras de arte burguesa (...) ¢, por

+18

ultimo, as obras de arte média™". Assim, entre os polos opostos da arte erudita e da arte

" BOURDIEU, Pierre - A Economia das Trocas Simbélicas - op. cit. - pg. 117. E também: “o
sentimento de estar excluido da cultura legitima € a expressio mais sutil da dependéncia ¢ da
vassalagem pois implica na impossibilidade de excluir o que exclui, tnica maneira de excluir a
exclusfe” - idem, pig. 132

16

Idem, ibidem - pag. 136

"7 Idem, ibidem - pag. 137 - Mesmo que entendamos esta ultima definigio como reducionista, devemos
observar, aqui, que a analise de Bourdieu concentrava-se, neste momento, fortemente sobre o cendrio da
producio cultural francesa, que ndo me parece o mais adequado para uma avaliagfio menos demolidora
dos bens produzidos no dmbito da indistria cultural.

' Idem, ibidem - pdg. 139/140
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média, Bourdieu constrot uma hierarquizagio do gosto que corresponde de modo mais
ou menos direto a hierarquizagdo da sociedade, numa estrutura de dominacdo onde “a
cultura média é objetivamente definida pelo fato de estar condenada a definir-se em
relagdo a cultura legitima, tanto no ambito da produgiio como no da recepgio”’”’. O
sistema de ensino, bem como a rede de museus, galerias, teatros, criticos de arte, etc,
constituem-se, sob desta Otica, nas instincias de consagracdo destas diferentes
produgdes, passiveis de oferecerem o quadro valorativo que realiza efou reforga a
disting@io entre obras inferiores e superiores, raras e vulgares, etc. No entanto, Bourdieu
ndo nega aos bens simbdlicos a possibilidade de caminhar, ao longo do tempo, dentro
desse quadro de referéncias. O jazz, por exemplo, é visto pelo autor como uma “arte

média em vias de consagragio™.

Neste ponto, considero necessaria uma redefinicio dos
polos de consagragio propostos por Bourdieu no sentido de sua adequagdo as
especificidades do objeto de nossa analise, ou seja, o campo de produgio da cancgfio
popular de massa. Aqui ¢ necessario observar que a reflexio de Bordieu acerca do
mercado de bens simbolicos que estou apresentando foi circunscrita tanto historica
quanto geograficamente a um quadro bastante especifico; o da produgdo cultural
francesa (principalmente literaria) da virada do século. Talvez devido a isso, entendo que
as instancias de consagragdo por ele propostas acabam por estabelecer uma relagio
excessivamente linear entre consumo cultural e classe social - circunstincia que tende a

inviabilizar sua utilizagdo no contexto agora pretendido. Em fungio disso, gostaria de

" Idem, ibidem - pag. 143

* Idem, ibidem - pag, 147/148
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propor para o cenario atual da indistria cultural um novo quadro, formado pelas

seguintes instancias de legitimagio®":

1) polo de alta cultura popular: Entendo que dentro do Ambito da cangéio popular de
massas o polo da cultura erudita conforme proposto por Bourdieu tenha pouca
relevincia enquanto instincia de consagragio™, de modo que produgdes oriundas da
propria industria cultural acabam por assumir a fun¢io de referencial de “alta culiura”.
Estas posigdes, no cenario atual, me parecem ser ocupadas internacionalmente por
geéneros como o jazz, o rock progressivo e o rock dos anos 50 e 60, entre outros. A nivel
nacional, entendo que esse papel seja desempenhado principalmente pela Bossa-Nova e

pelo Tropicalismo.

2) polo da indiistria cultural: Seria afirmado enquanto instancia de consagracio pela
via de um discurso populista, justificador de uma produgdo cultural fortemente
submetida a uma demanda de mercado. Também dentro desse polo, a legitimacgdo
poderia ser buscada a partir da referéncia a outras produgdes da indistria ja consagradas
historica e/ou internacionalmente assumindo, por exemplo, a forma de um “referencial de

modernidade™ para obras produzidas no ambito de culturas eriféricas (penso. aqui, nos
4 2

? Devo observar que estc cendrio que estou propondo kende a valorizar mais a idéia de Bourdieu de num
campo organizado por conflitos em torno de diferentes instancias de consagraco do que propriamente
como fonte de legitimagdo ideoldgica da dominaciio alravés do estabelecimento de uma estrutura
hierdrquica de signos de distingdo cultural. Esta idéia - apesar de ndo poder ser completamente
abandonada - fica, em minha opinifio, bastante enfraquecida diante da perda de verticalidade aqui
sugerida. A idéia dos produtos da indistria cultural terem seu consumo sancionado em todos os niveis
sociais desvencilhando-se, assim, da sua fungio de representagio simbélica, talvez possa ser vista, em
certa medida. como o resultado de um aumento da auvtonomia relativa desta csfera de producio.

? Além disso, entendo que no contexto dessa andlise devemos considerar o caso de nagdes como os
EUA, por exemplo, onde um referencial de cultura erudita nunca chegou a ser efetivamente constituido
e, desse modo, as instincias consagradoras da producio simbdlica teriam necegsariamente que ser
buscadas dentro da propria Indistria Cultural.

127



casos especificamente brasileiros do Samba-Exaltacdo dos anos 40, da Bossa-Nova dos
anos 50 e do Tropicalismo dos anos 60) ou de um “referencial de inteligibilidade™ que
facultasse o acesso dos diferentes produtos culturais a um mercado transnacionalizado -

caso especifico de um bom mimero de produgdes da chamada World-Music.

3) polo de legitimidade socio-cultural: Parece-me cabivel supor que certas produgdes
desenvolvidas no dmbito da industria ou por ela incorporadas, retiram sua legitimidade
de sua condi¢fo de expressar (ou afirmar) a identidade de determinadas minorias étnicas,
politicas, religiosas, etc. Isso me parece especialmente significativo no caso do jazz de
determinados periodos histéricos™, do reggae jamaicano, de certas tradigdes musicais

afro-brasileiras, do rap (a0 menos em seus momentos iniciais, etc.

Apesar de entender as limitagSes do quadro que acabei de
expor, creio que ele sera adequado 2 analise que pretendo desenvolver mais adiante.
Antes disso, porém, gostaria de me dedicar ainda a uma discussio da dinimica do
conflito simbolico que se opera dentro do campo da inddstria cultural e dos modos pelos

quats as estratégias de acdo dos diferentes agentes sfo constituidas.

Para Bourdieu, o campo da producdo de bens simbdlicos €
marcado por uma constante luta entre os intelectuais tanto “pelo dominio dentro de seus
sub-campos especificos (pintura, literatura, academia, ciéncia social, etc) (como...) pelo

predominio de seu sub-campo ante o campo intelectual como um todo. E esta luta que

* Talvez fosse pertinente um estudo que discutisse até que ponto a “consagracio” do jazz ndo teria
funcionado como uma estratégia de esvaziamento de sua legitimidade socio-cultural.
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explica socioldgica ¢ historicamente este processo de constante renovaciio ou, em Ultima
analise, o que os Formalistas Russos identificam como o principio dindmico da arte. A
nogdo do ‘making new™™*. Isto acontece porque “um novo estreante, especialmente uma
nova geragdo de produtores simbolicos, (...) sempre enfrenta um campo no qual as
posigdes dominantes ja estdo ocupadas. Esta hierarquia de dominincia é, em Gltima
analise, determinada pelo mercado econdmico de bens simbélicos fornecido pela classe
dominante ¢, assim, por meio da taxa pela qual diferentes formas de capital cultural

podem ser transformadas em capital econdmico™.

Ja as estratégias de agfio dos agentes que ocupam o campo
simbolico sdo determinadas a partir do que Bourdieu chama de habitus, definido como
“um sistema de disposigdes socialmente constituidas que, enquanto estruturas
estruturadas e estruturantes, constituem o principio gerador e unificador do conjunto das
praticas ¢ das ideologias caracteristicas de um grupo de agentes. Tais praticas e
ideologias poderdo atualizar-se em condigdes mais ou menos favoraveis que lhes
propiciem uma posi¢do € uma trajetoria determinadas no interior de um campo
intelectual que, por sua vez, ocupa uma posi¢io determinada na estrutura da classe
dominante™®. Este sistema, socialmente determinado, ja seria implantado a partir da
educagdo familiar, tendo sequéncia através do aprendizado escolar e do proprio convivio
social. Desse modo, as estratégias de acdo de cada agente dentro do conflito seriam,

segundo Bourdieu, definidas tanto por sua origem de classe e capital cultural disponivel

* GARNHAM, Nicholas and Raymond Williams - op. cit - pig. 127
* Idem, ibidem - pag. 127

** BOURDIEU, Pierre - A Economia das Trocas Simbélicas - op. cit. - pig. 191
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quanto por sua trajetoria dentro do campo, de modo que “a mobilidade ascendente d4
uma visiio otimista dos possiveis desfechos e a mobilidade descendente da uma visfo
pessimista, cada uma das quais ira determinar um diferente conjunto de orientagdes

w 27

praticas” *. Tentaremos, agora, analisar os usos possiveis das novas tecnologias a partir

da visdo de uma dindmica do campo da produgio de bens simbélicos acima delineada.

O ingresso das tecnologias digitais no dmbito da produgio
musical me parece favorecer 3 estratégias de agfio bisicas. A primeira delas seria a de
sua ndo utilizagio, ou seja, se basearia na afirmagio da legitimidade e distingdo de
determinada produgdio cultural a partir da recusa ao uso das novas tecnologias™. Esta
estratégia, sob seu aspecto mais conservador, tende a caracterizar a atuagio de agentes
localizados nas posigdes do campo mais proximas ao polo de consagracio da alta cultura
popular. A orientagdo geral deste tipo de discurso de legitimagfio parece estar tanto na
afirmagfo do artista enquanto executante musical e ndo operador de equipamentos como
na da superioridade dos instrumentos aciisticos ante seus simulacros digitais. Neste
sentido, a recusa ao digital parece unir diferentes parcelas do mainstream da industria
cultural, de roqueiros a musicos de jazz. Parece-me também afirmativa desta postura a
grande quantidade de trabathos acusticos produzidos, nestes tltimos anos, por diversos

artistas.

Uma outra postura de recusa ao digital parece se basear na

necessidade da afirmacg@io de uma certa “aura™ de comunidade, pureza e exotismo pré-

“ GARNHAM, Nicholas and Raymond Williams - op. cit - pag, 120

* Com a ébvia implicagfio de significar, também, uma tentativa de deslegitimagio das produgdes que se
utilizem dos novos meios técnicos e, através delas, dos novos ingressantes no campo.
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industrial das produgdes. Nfio serla uma estratégia conservadora na medida em que os
agentes que a empregam sdo, de um modo geral, ingressantes no campo. Estaria mais
proxima do polo de legitimagio socio-cultural, caracterizando as posturas de diversos
segmentos da chamada World Music, desde as produgdes dos monges de Silos até as do
Olodum ou do grupo sul-africano Ladysmith Black Mambazo®. J4 para os segmentos
derivados do trash e do punk - também caracterizados por uma recusa ao digital - parece
interessar como estratégia de legitimagfo a afirmagfio de uma certa “rudeza visceral” de
suas producgbes - oferecida tanto pelos instrumentos elétricos saturados quanto pelas
imprecisdes ¢ falta de mitidez sonora das performances. Paradoxalmente, parece-me que
os diversos segmentos da world music e as vertentes do trash e do punk que, de um
modo geral, fazem da recusa aos recursos digitais de produgio um de seus elementos de
distingdo mundializaram-se, em parte, justamente em fungfo das facilidades de produgio
possibilitadas por estas novas tecnologias - tanto no que se refere a proliferagiio dos

estudios como ao barateamento dos custos de produgio.

Uma segunda estratégia de agfio seria a da utilizagiio destas
tecnologias de um modo ndo constitutivo, apenas como recurso de produgdo. Ela pode
assumir varios aspectos. Um deles seria o da utilizagdo destas tecnologias como simples
recurso de barateamento da producfio e, assim, como condigio de acesso ao mercado.
Esta me parece uma postura tipica dos novos artistas que procuram estadios particulares
para produzir trabalhos orientados para segmentos definidos de mercado e, com o

objetivo de viabilizar suas produgdes, conforman-se as condigdes de trabalho impostas

¥ Convém ressaltar que ndo se trata, aqui, de discutir se essas posturas sfo inteiramente construidas
enquanto mera estratégia de marketing ou se correspondem, efetivamente, 3 praxis destes agentes.
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pelas tecnologias utilizadas, mesmo que estas ndo sejam de uso corrente no segmento
(atuando, portanto, dentro do perfil de “produgio independente” delineado em capitulo

anterior).

Outro uso possivel deniro desta estratégia refere-se ao
recurso as novas tecnologias como facilitadoras da incorporagio de timbres e/ou
elementos musicais digitalizados as produgdes. Penso, aqui, no uso que se tornou
corrente de timbres instrumentais “étnicos” - principalmente de percussio - adotados
tanto por artistas do eixo UK-USA no sentido da diferenciaciio de suas obras (ou, ja que
acho o termo adormiano frequentemente cabivel neste contexto, de sua psendo-
individuagdo), como por artistas de nagdes periféricas que buscam viabilizar, através
desse recurso, seu acesso ao segmento da World Music®®. Devemos, dentro deste
contexto, ressaltar também a pratica do "remix" - que consiste, basicamente, na adicio
de uma base ritimica eletrénica a musicas ja gravadas - como insténcia de revalorizagio
de produges mais antigas ou recurso para sua insercdo em novas faixas de mercado’’.
Ambos os processos podem ser exemplificados através do langamento pelo selo
Paradoxx, no verdo de 1995, do CD "Forro-Dance-Reggae (including remixes versions),

estréia do forrozeiro paraibano Genival Lacerda no género dance™.

* No caso particular da world music, deve-se também salientar que ndo s6 a incorporagio de
sonoridades latinas, asiaticas e africanas (normalmente via sampler) 4 produgdo de artistas
significatives do pop - como Paul Simon, Peter Gabricl, Sting e David Byme, enire outros - teve seu
papel na popularizagdo do segmento, como também ocorreu o processo oposto, cxemplificado pela
artista israelense Ofra Haza que, pela incorporagfio de uma batida eletrbnica ao arranjo da cangio Jm
Nin'alu, tornou-se sucesso nas discolecas - conf. PAIANQ, Enor - "Homogeneidade ¢ Diversidade na
Cultura Global: o Caso da World Music" in Géneros Ficcionais, Produgio ¢ Cotidiano na Cultura
Popular de Massa - Silvia Helena Sim&es Borelli (org.) - INTERCOM/CNPQ/FINEP - SP - 1994 - pig.
95-96

*! Podemos encontrar yma analogia razoavel desta estratégia no relangamento, ha alguns anos atras, de
antigos filmes mudos colorizados e sonorizados por técnicas modernas.
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A terceira estratégia seria a do recurso as novas
tecnologias enquanto elemento constitutivo de novos segmentos de mercado. Este uso
me sugere pelo menos 5 vertentes que merecem ser mencionadas. A primeira delas seria
a do rap. Mesmo considerando que o rap se subdivide, hoje, em diversos segmentos™,
parece-me valido afirmar que seu ingresso no mercado se deu de modo bastante
concordante com a dindmica proposta por Bourdieu. Afinal, a propria constituigio deste
género enquanto uma fusfio de ritmo eletronicamente produzido e letra declamada ja
representa uma confrontagdo com a idéia geral de musica enquanto uma conjun¢io de
melodia, harmonia e letra, bem como com a estrutura de sfar sistem constituida em torno
das nogdes de solista e intérprete. Além disso, o ja discutido uso de trechos de outras
musicas em suas composigdes também pode ser visto como uma estratégia de confronto
adotada pelos rappers em relagéio aos ocupantes de posi¢des dominantes do campo.
Uma outra vertente seria a da disco - misica predominantemente eletrénica, produzida
quase que exclusivamente para a danga e caracterizada, desde os anos 70, pelo amplo
emprego de drum machines e sintetizadores. Seu confronto com as posi¢des tradicionais
do mercado, ocupadas pela musica elétrica e achstica, ocorreu em moldes semelhantes
aos do rap. J4 a chamada musica fechno parece tirar sua legitimidade da recusa a
qualquer sonoridade natural, ou seja, nio manipulada eletronicamente. Esta vertente, da
qual o grupo alemdo Kraftwerk foi, sem divida, um dos expoentes mais notaveis,

parece-me estar bastante articulada com uma tradi¢io erudita que vem da musica

*2 Fotha de S&o Paulo, 2 de Janeiro de 1993, pag. 5-1

* Podemos citar o chamado acid jazz, - ligado ao polo de consagragdo da alta cultura popular, o gangsta
rap, vinculado as gangs de crack e, desse modo, a um tipo de formacgio caltural urbana bastante
especifico, bem como os scgmentos do rap associados ao dance especificamente ¢ que podem incorporar
elementos ja consagrados da industria cultural, buscando sua legitimidade diretamenie nessa instincia.

133



eletrdnica e concreta. Creio que poderiamos considerar relativamente proximas a essa
vertente as produgdes caracteristicas do chamado rock industrial, género no qual as
bases instrumentais das misicas s80 compostas, em boa parte, com a utilizacio dos sons

sampleados de maquinas industriais.

Ocupando um espago oscilante entre o disco € o rock, o
lechno pop me parece ser marcado por utilizacdes dos recursos tecnolégicos que
representam a somatoéria de todas as aqui apresentadas. Prestando-se, a0 mesmo tempo,
tanto para a audigio quanto para a danga, pode congregar instrumentos elétricos e
eletrobnicos ou, em alguns casos, apresentar mesmo alguns elementos de
experimentalismo (penso, aqui, em alguns trabalhos do cantor ¢ multi-instrumentista

norte-americano Prince).

Dare1 a denominagdo de insrrumental a (ltima vertente que
sera aqui apresentada. Seus expoentes parecem buscar a consagragiio de suas obras - seja
nos termos de sua sofisticagio formal ou na complexidade dos recursos tecnologicos
utilizados - por sua aproximagio ao polo da alta cultura popular ou, ainda, por referéncia
direta a propria cultura erudita. Autores como Vangelis, Rick Wakeman e Jean Michel

Jarre e, antes deles, Valdo de los Rios, me parecem ilustrar bastante bem essa posigéio.
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ANEXO 1 - VISITE JUNDIAI, A SEATTLE BRASILEIRA

Desde o vendaval punk que, a partir dos anos 70, varreu o
cenario da musica pop, o surgimento de bandas ¢ o desenvolvimento de uma rede de
produtores/consumidores vinculados ao que se convencionou chamar alternative rock ou
cena underground tornou-se uma constante em todas as latitudes. Porém, a partir dos
anos 90, quando as bandas de Seattle comegaram a sair de suas garagens para o hit
parade internacional, o cenario do alternative rock parece ter se embebido, ao redor de
todo o planeta, de um redobrado vigor. Movidas por uma ampla e desterritorializada
gama de influéncias, centenas de bandas tém surgido nos ultimos tempos. Encontram nas
tecnologias digitais de produgéio novos meios expressivos que se incorporam {ou mesmo
substituem) & tradicional formagfo bateria-contrabaixo-guitarra. Com a proliferagio de
pequenos estidios de gravagdo que essas mesmas tecnologias possibilitaram encontram
novas possibilidades para a produgiio rapida e barata de suas demo tapes (que s3o, sem
sombra de divida, a midia predominante neste cenario musical). Em torno das bandas
construiu-se todo um circuito alternativo de producio, venda e distribuigdo: lojas
especializadas em demos, fanzines, selos especializados (e, em razoavel medida, ainda

independentes), bares, casas noturnas, etc.

A intenco do presente texto € oferecer uma primeira visdo
deste espago de produgdo e consumo musical, dos segmentos que o compde, dos meios

expressivos empregados, dos debates que se desenvolvem e das estruturas de produgio e

135



distribui¢io que tém sido constituidas. Busco oferecer este cenario a partir da descricio
do trabalho das bandas jundiaienses de rock alternativo, principalmente daquelas
associadas ao projeto "Visite Jundiai, a Seattle Brasileira”. O fato de que parte deste
relato e dos exemplos musicais desta dissertagdo originam-se do trabalho ou da
experiéncia destas bandas ¢ devido a 3 razdes basicas. A primeira delas ¢ oferecida pelas
proprias caracteristicas da cidade de Jundiai - um centro agro-industrial de porte médio
(aproximadamente 400.000 habitantes) localizado, para o bem e para mal, quase a meio
caminho entre Sdo Paulo e Campinas. Considerei que, por nio possuir uma universidade
ou outros polos de atragiio cultural, a cidade poderia fornecer um ambiente mais
"natural” da constituicdo do cenario underground do que grandes centro urbanos ou
culturais. A segunda refere-se ao fato de que a cidade rene um nimero expressivo de
bandas - algumas delas com razoavel expressdo dentro do meio - podendo, por isso,
oferecer uma amostragem razoavelmente fiel do desenvolvimento da cena underground
no Estado de S&o Paulo. Ja a terceira justificativa ¢ de natureza pratica e pessoal:
trabalho num estidio de gravagdo de Jundiai e tive, por isso, a oportunidade de
participar da produgfo dos trabalhos de véarias das bandas que serdio citadas ao longo

deste texto.

O movimento “Visite Jundiai” ¢ composto por 6 bandas:
“Os Cleggs”, “Charlie Road”, “Death by Visitation of God”, “Crush Junkie”, “Burt
Reynolds”, e “Toward the Cathedral”. Seu objetivo é o de realizar a promogiio conjunta
de seus trabalhos, através de shows, excursbes, etc, além de incentivar o surgimento e a

chegada ao estudio de novas bandas. Sua atuacgio foi, sem divida, muito mais incisiva ha
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2 anos atras do que hoje, mas ndo vejo problemas em iniciar este relato com uma

descrig#io de seu trabalho.

“Qs Cleggs” sio a banda mais antiga do movimento.
Surgido em 1990, o grupo ja produziu 3 demo tapes, mas s6 o tltimo destes trabalhos
parece ter merecido algum esfor¢o no sentido de sua divulgagdo. Com a formagdo basica
de um power trio - guitarra, baixo e bateria - seus integrantes fazem o que eles proprios
denominam de “hardcore e salteado™ (guitar notse + hardcore + humor), sendo suas
composi¢cdes feitas em inglés (este, alids, é o caso de quase todas as bandas do
movimento). O “Charlie Roads” é composto por 4 elementos (uma guitarra a mais). Sua
musica traz sempre a pretensio da satira e da parodia traduzindo, por isso, alguns dos
lugares-comuns desta tendéncia dentro do cenario underground - como as referéncias a
um México caricatural (povoado de cactos, tequila, sombreros, etc), a antigos enlatados
de TV (bem como a outros descartes obsoletos da inddstria cultural), o uso hberal (e
inacreditavelmente errdneo) do inglés, etc. O “Death by Visitation of God”, ou
simplesmente DVG, surgiu em 1993 e € composto por 5 elementos numa distribui¢do de
fungbes menos convencional: 2 baixos, 3 guitarras e bases sequenciadas de drum
machine. A banda, segundo um de seus membros, adota como estilo “um certo
experimentalismo industrial e uma tematica lirica que tras citagdes de dor, prazer e
amores platdnicos”™. O DVG ¢, por enquanto, a tnica banda do movimento que possui
uma projecio de carater realmente nacional, tanto a nivel de shows como pela presenca

em fanzines, revistas e jornais. A “Crush Junkie”, formada em 1994, é a banda do

! Palavras do masico ¢ produtor Wilson Rogério Geraldo a quem, inclusive, devo muitas das

informagdes apresentadas neste texto.
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movimento mais influenciada pelo heavy metal. A base de suas composi¢des sdo letras
violentas ¢ instrumental bastante pesado. A banda produziu uma demo-tape e agora
prepara-se para participar de uma coletanea de bandas de trash/heavy/hard rock a ser
langada por uma gravadora independente. Ja o “Burt Reynolds™ existe desde 1994
possui uma formacgiio igual & dos “Cleggs” contando, porém, com a frequente
participagiio de um segundo guitarrista para as apresentagdes ao vivo. Tendo produzido
uma Unica demo-tape, a banda conseguiu rapida aceitagdo do publico e da midia com um
estilo proximo ao do guitar-rock que caracterizou o pop inglés da década passada. No
entanto, a banda ndo estd isenta de influéncias como o hardcore e o folk. Suas
composigdes tém como elemento constante (mas nfio exclusivo) a satira, além da
frequente referéncia a produtos da cultura de massas como, alids, ja sugere seu proprio
nome. “Towards the Cathedral” é a banda mais nova do movimento, tendo surgido em
1995, Também &, por seu estilo, a mais diferenciada, ja4 que produz um techno onde a
influéncia da banda austriaca Kraftwerk nfio é de modo algum desprezivel. Suas bases
titmicas sdo razoavelmente dangaveis, € o trabalho da banda se contrapdem a tendéncia
dominante da cena underground através do constante recurso que faz as tecnologias
digitais (como samplers, sequencers, sintetizadores e gravadores). A banda ja produziu
uma demo-tape, mas o retorno de seu trabalho é bastante lento, ja que o segmento
techno enfrenta fortes resisténcias e dificuldades de divulgagiio mesmo dentro dos limites

do cenario underground .

% O cendrio underground, vale ressaltar, é palco dos mesmos conflitos simbélicos ja descritos no capitulo
anterior. Conflitos que o acesso restrito deste espaco de produgio ao mercado tende. alids, a tornar
bastante acirrados.
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Como ja disse, entendo que os trabalhos das bandas
descritas acima sejam bem representativos de suas tendéncias dentro da cena
underground. A idéia da satira, por exemplo, € muito usada, assumindo matizes que vio
do humor ginasiano dos “Roads”™ até a escatologia pesada dos “Raimundos” e afins. A
filosofia das guitar bands britinicas, onde as idéias tdo caras ao heavy metal do guitar
hero (e de seus solos interminaveis), do cantor de voz poderosa e dos megawatts de
pressdo sonora sdo solenemente recusadas em favor de um som mais despojado e
infimista também estdo bem presentes no cenario. Mescladas, porém, a um leque quase
infindavel de influéncias musicais onde se misturam a MPB, a musica andina, o
rockabilly, o blues, etc... Mesmo as amplas possibilidades de uso da lingua inglesa estdo
denotadas no grupo de bandas do “Visite Jundiai...”, indo do “inglés-macarrénico™ dos
“Roads” as citagdes de Joyce contidas no trabalho do “Towards”. As influéncias
culturais sdo, de forma esmagadora, oriundas da cultura de massas: histérias em
quadrinhos, filmes B de Roger Corman, noticiarios da TV, etc, mas podem se mesclar a

referenciais mais sofisticados, como os poemas de Poe ou do ja citado Joyce’.

Esquecendo um pouco a constituigio especifica do
movimento “Visite Jundiai...” eu diria que, no ambito da cena underground, a presenca
predominante a nivel nacional (¢ mesmo municipal) ¢, indiscutivelmente, a de bandas
relacionadas ao heavy metal, ao trash, ao punk e ao hardcore. Alias, ha poucos anos

atras ndo existia neste espago praticamente nenhuma banda que ndo fosse associada a

* Alids. acho interessante salientar que 1ais referenciais nfio estio ausentes, também, dos trabalhos em
quadrinhos produzidos por uma nova geracdo de autores - muito apreciada no meio underground -
formada, entre outros, por ilustradores/escritores como 0 norte-americano Frank Miller e os britdnicos
Alan Moore ¢ Neil Gaiman, por exemplo.
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alguma destas tendéncias. N&o ¢ estranho, por 1850, que 0s grupos de maior sucesso
comercial do alternative rock - como “Sepultura”, “Ratos de Porfio” ¢ “Raimundos” -
estejam todos relacionados a alguma destas vertentes. Dentro do processo de
diversificacio, porém, diferentes tendéncias musicais passaram a ter maior presenga no
cenario. Este nfio € o caso das guitar bands apenas, mas também de bandas como “Chico
Science & Nagdo Zumbi” e “Mundo Livre S/A” - ambas ligadas ao movimento recifense

Mangue Beat.

A entrada de todas estas bandas no mercado fonografico
ocorre, quase que mmvanavelmente, por meio das chamadas fitas demo. Estas fitas sdo
copiadas para distribuicdo - normalmente nos cassetes domeésticos dos membros das
bandas - a partir da gravagio em estidio de musicas do grupo. Demo-tapes que
contenham de 4 a 6 faixas parecem ser os casos mais comuns. As bandas estdo, de um
modo geral, menos preocupadas com a vendagem das demos do que propriamente com a
divulgaciio de seu trabalho. Assim, é comum o envio gratuito de copias a fanzines e
apreciadores por todo o pais. Além disso, ha revistas especializadas como a Backstage e
a Rock Brigade, por exemplo, que se dispdem a receber, ouvir e comentar as fitas
enviadas por qualquer grupo. Em termos de divulgagiio na midia, o programa “Lado B”,
da MTV, parece ser mais visado pelmas bandas como via de acesso a um pablico mais

amplo do que propriamente as radios AM ou FM nas quais, de um modo geral, os

grupos obtém pouca penetragio.

Para a comercializagio das demos 0s caminhos mais usuais

sdo as vendas em shows, por correio e a colocagiio - normalmente sob consignagio - em
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lojas especializadas (ou em espagos oferecidos pelas lojas de discos convencionais) na
venda deste tipo de midia. Qutra via de acesso ac mercado € representada pelas
coletineas. Estas siio, normalmente, organizadas por produtores independentes que
oferecem as diversas bandas participantes pacotes que podem tanto incluir a gravagio
como oferecer apenas a prensagem {em CD, a partir das matrizes fornecidas pelas
bandas), além de shows de langamento e vias de divulgagdo e distribui¢io do trabalho.
A banda de heavy metal jundiaiense “Second Fate” participou, recentemente, de uma
destas coletaneas, a “Stars of Rock I1”, produzida e distribuida pelo selo paulistano “Star

Music”.

O sucesso das ja citadas bandas “Sepultura” (langada pelo
selo independente “Cogumelo”, de Belo Horizonte) e “Raimundos” (langada pelo
também independente “Banguela Records”, mas que era distribuido pela WEA)
despertaram o interesse dos grandes selos pelo segmento. Assim, as majors passaram a
adotar estratégias que lhes permitissem um maior acesso a estes mercados. Isto foi feito
tanto através da associa¢do a selos independentes para a distribuigdo e divulgacdo de
suas produgdes (como jd era o caso da “Banguela™), como através da incorporagio ou
criagio de selos voltados especificamente para o segmento. Neste segundo caso,
podemos citar os selos “Chaos”, uma divisdo da Sony Records, e o “Plug”, da BMG.
Também vale ressaltar as razoaveis possibilidades de intercdmbio internacional que
parecem ser caracteristicas de alguns segmentos do alternative rock. Néo € de todo
incomum que bandas consigam gravar e vender trabalhos na Europa ou EUA sem passar,
no Brasil, por algum grande selo. Tal foi, sem divida, o caso do “Sepultura” - que grava

nos EUA ja a alguns anos - e dos “Ratos do Pordo” que, apds terem langado seus
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trabalhos miciais pelo selo independente paulistano “Baratos e Afins”, passaram a gravar
seus discos e desenvolver sua carreira a partir da Holanda. Porém, vale salientar que as
possibilidades de acesso ao mercado internacional sio bem mais claras para estas bandas
ligadas a segmentos mais “tradicionais” como ¢ “trash”, o “punk” e o “heavy metal” do
que, por exemplo, para as bandas do projeto “Visite Jundiai...”. Ainda em relagio ao
aspecto da divulgagfio internacional, acho que merece ser mencionada a avaliagdo do
vocalista Eric Milller, da banda de Death Metal “Abscess™, de Campinas, para quem o
mercado do eixo UK-USA ja esta consideravelmente saturado. Miiller entende, por isso,
que os contatos internacionais de sua banda devam ser feitos preferencialmente com
paises como Argentina, Portugal, Espanha e Israel que, segundo ele, apresentam

perspectivas bem mais interessantes.

Os fanzines, que citei de passagem um pouco acima,
merecem uma descrigdo mais detalhada. Sdo pequenas revistas - no mais das vezes
reproduzidas através de mimeografo ou fotocopiadora - que funcionam como via de
comunicagfio e expresséo dos artistas e publico do cendrio underground. Ha centenas de
publicagdes deste tipo no Brasil. Algumas delas trazem preocupagdes politicas ou
ideologicas, como os fanzines de tendéncia neonazista, anarquista - os mais numerosos -
ou os publicados por simpatizantes e membros do PT (nfo tive conhecimento de fanzines
ligados a outros partidos politicos). Outros, ainda, encaminham debates que se tornaram
proeminentes no universo do alternative rock brasileiro, como a liberagido da maconha
(bandeira levada por bandas como a “Planet Hemp!”, por exemplo) ou a campanha a
favor da composigio de musicas com letra em portugués (que parece ser ou ter sido

liderada pela banda nordestina “Cordel Elétrico™). As historias em quadrinhos também
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ocupam um espago significativo no universo dos fanzines®, sendo o assunto central de
diversas publicagdes especializadas - algumas de consideravel sofisticagfio. Este €, com
certeza, o caso da “Panacéia”, um fanzine (na verdade, ja se tormou uma revista) de
excelente qualidade grafica e editorial. “Panacéia” reune, além dos quadrinhos,
informagdes e reportagens sobre praticamente todos os temas predominantes da cena
underground: ha entrevistas com musicos e ilustradores, critica de demos, de outros
fanzines, de shows e cinema, sessGes de correspondéncia, divulgagio de enderegos, etc.
Além das publica¢des dedicadas aos quadrinhos, também existe um razoavel nimero de
fanzines voltados para a poesia, o cinema e, € claro, a musica. Atualmente, a Internet ja
esta se tornando uma instdncia importante para o intercAmbio entre os membros da
comunidade underground, e enderecos novos tém surgido com bastante frequéncia.
Merece destaque a conferéncia eletrénica INDIE-BRASIL, criada pelo grupo
“Brincando de Deus” para discutir rock alternativo, selos independentes, circuito

underground, fanzines, publicages, ete’.

Dentro do esquema de promogio utilizado pelos grupos de
alternative rock, as apresentagOes em bares e casas noturnas especializadas tem grande
importancia. Os contatos, realizados por correspondéncia ou através de fanzines, tendem
a ampliar bastante as possibilidades das bandas de se apresentarem fora de sua cidade ou
mesmo de seu estado. Vale observar, no entanto, que as bandas do movimento “Visite

e
1

Jundiai”, por exemplo, buscam alternativas de exposi¢do também em casas noturnas nio

* Vale observar, ainda, que as bandas costumam dedicar consideravel importincia a producio grifica
das capas de suas demos ¢ CDs. dos cartazes e convites para shows, etc.

* Mensagens para: listserv@bahianct.com com SUBSCRIBE INDIE-BRASIL - conf. Panacea: a revista
brasileira de quadrinhos (e cutros biches) - ano V - vol. V - n. 39 - maifjun 95 - pag. 12
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especializadas procurando, desse modo, atingir um publico mais diversificado em suas
apresentacdes. Assim, parece-me que o desejo de visibilidade das bandas tende a
impulsiona-las para fora dos limites - no final das contas restritos - que o cenério

underground acaba por Ihes impor.

Como importante instancia de divulgagdo do trabalho das
bandas, também podem ser incluidos os diversos festivais especializados que ocorrem
por todo o pais. Entre eles, vale destacar 0 “Humaita pra Peixe”, evento comandado por
Brune Levinson, no Rio; 0 “Superdemo”, realizado em diferentes estados e encabegado
pela produtora Elza Cohen, além do “Abril pro Rock™, que ocorre em Recife a cada més
de Abril’. Em relagdio ao festival “Superdemo”, vale acrescentar que ele acabou por se
tornar uma espécie de subdivisdo do selo “Chaos”, dando origem a uma série by
Superdemo, através da qual bandas como “Planet Hemp!” e “Jorge Cabeleira”, por

exemplo, j4 lancaram seus CDs ’,

Concluindo esta “apresenta¢io nio sociologica” do cenario
underground que me propus a realizar neste anexo, gostaria de registrar algumas
observagdes. A primeira ¢ a de que entendo que estas geragdes que nasceram e viveram
sob a égide de uma industria cultural fortemente estruturada tém menos dificuldades em
reconhecer 08 espagos e limitagGes impostas pelo mercado e, portanto, de se

relacionarem com elas de uma maneira mais dindmica e aberta, do que gera¢des

® Revista Backstage ano I - n. 10 - 1995 - pag. 48.

’ Revista Backstage ano 2 - n, 14 - 1996 - pag. 34
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anteriores de produtores, que frequentemente tendiam a encobrir suas relagdes com a
indastria através de um discurso - no final das contas, ambiguo - de repiidio as grandes
corporagdes, A mercantilizacfo de seu trabalho, etc. Entendo que no alternative rock este
discurso ndo seja dominante. A rigor, existe uma consciéncia por parte das bandas do
cenario de que o acesso a um puablico realmente amplo ndo €, na verdade, uma
possibilidade a ser considerada. Neste sentido, suas estratégias de atuacfio tendem a se
basear muito mais na manutengdo de sua afinidade com seu publico alvo do que na
adogio de mudangas radicais de estilo ou comportamento que permitam a atragio de

novos apreciadores.

No entanto, os musicos do segmento reconhecem que num
espaco ocupado tantas bandas € com um publico alvo tdo restrito, a ampliagdo do
namero de ouvintes surge realmente como um problema crucial. Entendo que seu dilema
possa ser descrito do seguinte modo: de um lado, elevar-se do anonimato dentro de um
cenario onde quase todo ouvinte € ou foi membro de uma banda. De outro, preservar
uma identidade que garanta sua permanente identificacdo com o publico preferencial do
cenario underground mas, na medida do possivel, acene sempre para a possibilidade de

sua ampliagdo.

Aqui, as novas tecnologias de produgiio desempenham
papéis interessantes. Oferecem tanto a possibilidade de gravagdes de qualidade e baixo
custo quantos signos de diferenciagio. Assim, a dindmica mais geral do campo da cangdo
de massas acaba por se reproduzir também aqui: guitar bands e grupos fechno fazem

amplo uso das novas tecnologias que assumem, inclusive, importincia constitutiva
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dentro de suas produgdes. Ja as bandas voltadas para vertentes mais tradicionais como o
heavy metal, o trash e o hardcore, por exemplo, tendem a adotar um discurso de
diferenciagiio baseado, entre outras coisas, na firme recusa de tais tecnologias. Porém
tais grupos podem acabar adotando, num estOdio, o uso de drum machines e

processadores digitais de efeitos no sentido da viabilizagdo de suas gravagdes.

Minha segunda observagio ¢ a de que ndo desejei, nestas
paginas, realizar uma apologia da produgio cultural que tem sido desenvolvida dentro do
cenario underground. Parecem-me evidentes, no entanto, a qualidade ¢ a originalidade de
certas posturas e criagdes. As versdes de musicas feitas por alguns grupos soam como
verdadeiras reapropriagGes culturais. Suas utilizagdes de timbres e equipamentos,
frequentemente fogem aos padrdes higiénicos de qualidade soncra hi-fi que as novas
tecnologias e a rigidez dos padrdes de exigéncia técnica parecem estar determinando
para as produgOes atuais. Também esse ecumenismo pos-moderno, essa maneira onivora
e, em razoavel medida descentralizada, pela qual as bandas absorvem toda a gama
disponivel de influéncias ndo ¢ de modo algum desinteressante, embora valha ressaltar
que paregam ser os grupos nordestinos - oriundos de regides onde as influéncias
desterritorializadas tém mais chance de se fixar a substratos culturais locais bem
definidos - 0s que tém encontrado as receitas musicais mais bem sucedidas. Finalmente,
entendo que o aspecto de maior importancia apresentado pelo alternative rock seja sua
propria existéncia e, através dela, a comprovagdo de que € possivel o desenvolvimento
de circuitos alternativos de producdo, divulgagiio e distribuicdio cultural onde a

autonomia dos grupos participantes ainda € relativamente alta.
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