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RESUMO

Andlise da producdo musical e suas estratégias de divulgacdo a partir da
utilizacdo das redes sociais virtuais. A proposta € investigar as acdes dos
artistas-produtores que estédo inseridos no ambito da cibercultura. Para tanto,
analiso os conceitos pertinentes ao ciberespaco e sua relagdo com a musica
produzida a partir da utilizagdo da tecnologia digital. Investigo também a
guestdo do consumo e das identidades na internet, na procura de um
mapeamento dos interesses que prevalecem no ciberespaco. Defino as redes
sociais na internet e aponto seus elementos essenciais. Utilizo nesta pesquisa,
prioritariamente, o método etnogréfico adaptado ao ambiente online,
juntamente com a andlise das redes sociais. Investigo e analiso os discursos
de musicos que se apropriaram, em suas trajetorias de trabalho com a musica,
das circunstancias especificas da tecnologia digital e do ambiente online como
forma de atuacdo. Avalio os discursos e procuro extrair conclusdes viaveis que
possibilitem uma compreensdo do fendbmeno da producdo musical na era da

internet.

Palavras-chave: Cibercultura. Redes Sociais. Producao musical.



ABSTRACT

Analysis of musical production and its dissemination strategies from the use of
social networking. The proposal is to investigate the actions of artists-producers
that are within the scope of cyberculture. For this, | analyze relevant concepts
to cyberspace and its relationship with the music produced from the use of
digital technology. | also investigate the issue of consumption and identities on
the Internet, in search of a mapping of the interests that prevail in cyberspace. |
define social networks on the internet and point out its essential elements. | use
in this research, as a priority, the ethnographic method adapted to the online
environment, together with the analysis of social networks. Investigate and
analyze the speeches of musicians who have appropriated, in the course of
their work with music, the particular circumstances of digital technology and the
online environment as a way of acting. Evaluate the speeches and try to draw
viable conclusions that enable a understanding of the phenomenon of musical

production in the Internet age.

Key-words: Cyberculture. Social Networking. Musical production.
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INTRODUCAO

Em um pais qualquer, em uma cidade qualquer, deve haver
exatamente agora um musico trabalhando na divulgacdo do primeiro disco de
sua nova banda. Esse musico, em uns dois ou trés dias, pode ter conseguido
fazer com que, aproximadamente, dez mil pessoas ficassem sabendo deste
novo produto. Destas dez mil que ja sabem do disco, umas duas mil fizeram o
download* do disco em casa e depois de ouvi-lo trataram de espalhar noticias
para outras pessoas sobre suas impressdes a respeito desta nova banda. E
estes mais novos ouvintes, espontaneamente, continuaram o trabalho de
repasse da informacao para seus conhecidos. Este processo continua em série
e, em menos de um més, mais de trinta mil pessoas em todo o mundo ja
efetuaram o download do disco novo desta banda e podem estar escutando
suas musicas em seus iphones exatamente agora.

O mais interessante € gue, contrastando com o que é feito pela
industria fonografica, muito pouco foi gasto para conseguir estes trinta mil
ouvintes. Basicamente o lider da banda gerenciou um perfil no MySpace, fez
contatos com muitas bandas, comentou e indicou seu trabalho em blogs e
féruns especializados na internet e deixou que 0s proprios ouvintes tratassem
de fazer o resto do trabalho. Foi um trabalho exaustivo, é verdade. Dias e
noites conectado, enviando e-mails, indo de blog em blog, de férum em férum,
durante horas a fio na internet, para conseguir um resultado como este. Claro
qgue nada disso aconteceria também se o disco em questdo ndo tivesse
nenhuma qualidade. Mas o fato € que o gasto com a divulgacdo foi
principalmente o cansaco fisico e a conta de energia que ainda vai chegar.

Mas temos ainda outro dado curioso: todas as musicas foram
compostas, gravadas e produzidas pelos integrantes da banda. E tudo foi

gravado na casa de um deles, utilizando um computador caseiro e softwares de

! Existem muitos termos utilizados na internet que ndo sdo usualmente traduzidos para o
portugués. Um exemplo é a palavra download, que é utilizada para designar o ato de transferir
um arquivo de um servidor conectado na rede mundial de computadores para um computador
de um usuario. Nesta dissertacdo optei por grafar os termos em lingua inglesa e os que
representem neologismos em italico. Aqueles ja incorporados a lingua portuguesa, como
“internet”, serdo grafados normalmente. Para explicar alguns termos mais técnicos ou
incomuns criei um glossario no final do trabalho. Com isso pretendo ndo encher o texto com
notas explicativas excessivas.



gravacao e edicdo de audio baixados na internet. Como todo o conteudo foi
postado pela propria banda diretamente na internet, nenhum cd foi prensado,
nenhuma capa foi impressa e nenhum tostdo foi gasto com correios para o
envio do album para os ouvintes. Tudo foi feito virtualmente.

O Unico problema é que apesar do sucesso instantaneo na internet, 0s
integrantes desta nova banda ainda ndo sentem que estdo ganhando dinheiro
com a musica. Efetivamente, eles até colocaram um link para que os ouvintes
pagassem pelo disco, contribuindo com a quantia que quisessem depois de
baixa-lo. Mas dos trinta mil que fizeram downloads apenas seis pagaram
alguma coisa, e nao foi muito...

Esta situacdo hipotética representa um pouco do novo panorama da
musica e de seu comércio no mundo em que vivemos. No entanto, é dificil
ainda, para a sociedade como um todo, compreender a dimensao das
possibilidades que a internet e a tecnologia como um todo vém nos
proporcionando. De fato, vivendo dia a dia em meio a uma crescente ampliacao
dos recursos tecnoldgicos, das novas formas de abordagem midiatica e da
difusdo do conhecimento e da informacao, parece natural e comum a relagéo
de cada um com a tecnologia.

Mas penso gue esta naturalidade com que se encara a atual revolucéo
tecnolégica € muito mais fruto de um imperativo do que de um processo de
reflexdo. E por acreditar que essa reflexdo ndo pode ser desprezada € que
resolvi empreender esta pesquisa no mestrado.

Mas qual o objetivo desta pesquisa? O que procuro aqui, como objetivo
geral, é investigar a producdo musical a partir da utilizagdo das tecnologias
digitais, considerando as implicacbes das novas formas de producéo e difusédo
da musica através das redes sociais virtuais no Brasil.

Além disso, desejo atingir trés objetivos especificos: discutir o conceito
de cibercultura e sua relacdo com a producado musical, analisar os discursos
dos produtores-artistas sobre o0 uso da tecnologia digital e observar e analisar a
interacdo entre os produtores-artistas e 0s usuarios consumidores dentro das

redes sociais virtuais.
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Esses objetivos se configuram como motivadores naturais. Mas, para
além deles, outro fator que influenciou minha investida nesta pesquisa foi a
minha formac¢do como musico e como professor de filosofia.

Como musico, tenho utilizado as redes sociais virtuais de forma
constante, acompanhando as produc¢des de outros musicos e divulgando as
minhas préprias. Imerso neste processo sempre tive dificuldade de
compreender 0 que eu proprio fazia, mas me incomodava principalmente o fato
de que, por mais natural que se afigure este dominio do tecnoldgico na relacéo
entre musicos e ouvintes, estdo ocorrendo mudangas demais em pouquissimo
tempo e ndo tenho certeza se as pessoas que estdo vivendo estas
transformacdes procuram avaliar se elas sdo importantes ou néo.

N&do estou dizendo que vejo o que ninguém vé. Estou apenas
afirmando que me incomoda o fato de que, pela minha experiéncia, poucos
questionam o O6bvio. Esse incbmodo com a naturalidade e obviedade da
realidade eu herdei, certamente, de minha formacdo como filésofo. Em geral,
as pessoas concebem a filosofia apenas como um conjunto de sistemas
explicativos sobre os mais diversos temas, mas assim se esquecem que toda
filosofia se propde a pensar o mundo em que vivemos.

Ou, mais do que isso. Existe uma tendéncia, de parte dos especialistas
em filosofia, em reduzi-la a mero conhecimento historiografico. Assim, a
impressédo que o publico em geral possui é que a Unica tarefa da filosofia hoje é
refletir sobre o que j& foi produzido. E entédo é deixada de lado uma premissa
basica da filosofia, que estd presente no conceito dado por André Comte-
Sponville: “Filosofar & pensar nossa vida e viver nosso pensamento” (COMTE-
SPONVILLE, 2002, p.17).

Dentre os muitos conceitos de filosofia existentes (e existem quase
tantos conceitos quanto sao os fildsofos!) considero este 0 mais essencial, por
tocar em um ponto chave, que é a possibilidade de cada ser humano poder
refletir sobre sua vida e sobre os problemas de seu mundo. Ndo é a
especializacdo académica que me faz filosofar. Filosofar € uma caracteristica
da natureza humana.

Quando as instituicbes académicas reduzem a filosofia & mera

reproducao de ideias de outros autores, quando a filosofia se torna s historia
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da filosofia, estas instituicbes passam a formar professores e pesquisadores
que se esquecem que Platdo, Descartes, Kant, Nietzsche, Sartre, e tantos
outros, pensaram e refletram sobre sua época. A hiperespecializacao
académica determina que a tarefa do filésofo de hoje é refletir e produzir
conhecimento sobre o que ja foi construido. Considero isso um erro. Por isso, a
atitude originante desta pesquisa € a mesma que moveu 0S primeiros seres
humanos a filosofar: o espanto, a admiracdo diante da realidade.

Cresci num ambiente cultural bem diverso deste em que vivemos hoje.
Quando adolescente eu tomava conhecimento dos langamentos mais recentes
da musica através das publicacbes que comprava em bancas de jornal. As
vezes para possuir um disco raro era necessario negociar oS meus em troca
daqueles que ninguém mais tinha. Outras vezes tive que esperar tocar a
musica que eu queria ouvir no radio e gravar em uma fita cassete para poder
té-la & minha disposicao.

Eu tinha contato com a mdusica independente através dos fanzines,
onde alguns ativistas da musica independente comentavam lancamentos que
ndo faziam parte da grande industria e vendiam fitas com gravacdes caseiras
destes grupos. Era um mundo diferente, certamente, mas isto faz apenas
quinze anos. Efetivamente ndo é muito tempo, mas a propria concepcéo de
tempo estd modificada pela relacdo da sociedade atual com a tecnologia. Com
0 crescente avango e barateamento da tecnologia digital fui me aproximando
das novas possibilidades que apareciam.

Hoje os fanzines xerocados praticamente ndo existem mais, é possivel
baixar qualquer tipo de musica na internet, e temos acesso aos mais novos
lancamentos antes mesmo de chegarem as lojas. Nao sei se isso € melhor ou
pior e ndo quero me dar a tarefa de investigar tal questdo. O que ha por tras
disso, o que acontece para além do Obvio, compreender os anseios das
pessoas (e 0s meus proprios), € o que me interessa.

Num primeiro momento a minha busca me aproximou dos textos de
Pierre Lévy. Em seu livro “Cibercultura” Lévy (1999) adota uma postura otimista
em relacdo a esta revolugcdo tecnolégica e suas possibilidades. O autor
reconhece o ciberespaco como um ambiente ocupado por jovens que tém

muitos interesses e que encontram muitas condicfes de criar e divulgar sua



12

produgdo em uma escala mundial sem precedentes. Tal fato ndo pode ser
ignorado e representa um momento importante de distanciamento das formas
padronizadas da midia, apontando para uma liberdade maior na producao e
divulgacao de produtos.

Lévy ressalta também a importancia de reconhecermos um novo
espaco de comunicagdo, em escala efetivamente mundial, em que cada
cidaddo pode se envolver diretamente e com resultados bem diferentes da
antiga relacdo que tinhamos com os jornais impressos, com o radio e com a
televisdo. A partir destas premissas Lévy desenvolve sua andlise no livro
anteriormente citado e em outros livros, sempre considerando 0s aspectos
mais positivos desta relacdo com a tecnologia.

Essa leitura otimista da cibercultura me levou a outras questdes. Por
exemplo: estes aspectos positivos de liberdade na criacdo e independéncia
crescente em relacdo a industria ndo implicariam em uma desvalorizacdo da
producdo difundida através da internet? Ou seja, uma quantidade excessiva de
producdo ndo nos leva a uma banaliza¢do desta mesma producéo?

Além disso, ndo seria possivel afirmar com certeza que a producéo
livre implicaria em processos mais eficientes do que aquilo que a inddstria
vinha fazendo durante todo o século XX. Afinal de contas, os musicos néo tém
(pelo menos até agora) como mapear o alcance de sua producdo na internet e
ndo existem estratégias eficazes para transformar esse alcance de publico
irrestrito em algo lucrativo. Por outro lado, muitos chegaram a conclusédo de
gue essa divulgacdo sem limites proporciona outras possibilidades de lucro,
como nos shows. Além disso, tornar-se conhecido na internet gera prestigio e
credibilidade diretamente com o publico consumidor, sem intermediarios.

No exemplo hipotético que utilizei, a banda se vé diante de um grande
namero de downloads e diante de um pequeno nimero de contribuicdes. E o
gue provavelmente ocorreria com uma banda nova, mas a banda inglesa
Radiohead utilizou esta mesma metodologia de venda para o seu album In
Rainbows e conseguiu um relativo sucesso comercial. Mas por que isto deu
certo?

Na minha interpretacdo isso ocorreu, possivelmente, porque o

Radiohead j& era uma banda mundialmente conhecida, que fez parte de uma
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grande gravadora por muito tempo e que tinha um publico cativo habituado a
comprar seus produtos. Existem entdo condi¢cdes de igualdade e liberdade na
internet para 0s novos musicos e para 0os musicos da industria? Ou quem faz
sucesso na web séo aqueles que contam com o apoio das gravadoras? Estas
sdo questdes dificeis de responder, porque podemos encontrar exemplos que
mostram os dois lados. Mais importante, entdo, do que responder uma questao
como essa, me parece ser refletir sobre as implicacbes sociais e culturais
destes novos tipos de relacao de produgéao e consumo.

Sendo assim, uma motivacdo relevante para estruturacdo desta
pesquisa foi tentar pensar o problema a partir do lugar do musico, um mausico
gue ndo é mais s6 um compositor e instrumentista, mas é também um produtor
e relacBes publicas de seu proéprio trabalho. Falamos, portanto, de um musico
que decide timbres e técnicas utilizadas na gravacdo, escolhe instrumentos,
formas de captacdo dos sons, define equipamentos e softwares para a
gravacao e edicdo, elabora estratégias de marketing, lida com o publico etc.

As perguntas que lancei anteriormente representam provocacdes que
me colocaram diante da dificil tarefa de tratar um tema complexo, sem a
possibilidade de um distanciamento efetivo, pois vivo neste mundo tecnolégico
e tenho, como muitos, minhas opiniées, impressdes e angustias sobre ele.
Assim, da mesma maneira que nao intenciono uma neutralidade ou
impessoalidade também néo pretendo fazer desta pesquisa um palco para as
minhas opinides.

Por conta disto, foi necessario atingir uma certa diversidade de leituras,
gue envolveram autores como Pierre Lévy (1999), André Lemos (2001),
Fernando lazzetta (2009), Lucia Santaella (2003), Julio Medaglia (2008), Edgar
Morin (2005), Adriana Amaral (2009a) e Henry Jenkins (2009), dentre outros.

A partir destes estudos percebi que a relagcdo entre cibercultura e os
artistas produtores no campo da musica ndo é tema constante. Lévy (1999)
aborda a questdo da musica em seu livro “Cibercultura”. Mas o capitulo em
questao, intitulado “O som da cibercultura”, se dedica muito mais a uma analise
da musica tecno e da caracteristica de hipermidia desta producdo musical que

procura recombinar fragmentos existentes na composi¢éo de algo novo.
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Existem também muitos trabalhos académicos na &rea como, por
exemplo, a dissertacdo de Claudio Souza (2003) intitulada “Musica eletronica e
cibercultura®. Mas aqui o foco esta na cultura do DJ e ndo na perspectiva de
caracterizacdo do produtor-artista em musica. Outra iniciativa interessante é o
livro “O futuro da musica depois da morte do CD”, organizado por Perpétuo e
Silveira (2009), que € um livro publicado em ambiente online e que traz artigos
de varios pesquisadores de todo o Brasil sobre temas ligados ao comércio da
musica e seus suportes, sejam fisicos (vinil, cd) ou virtuais (mp3).

No entanto, existe algo que né&o foi tratado abertamente por outros
autores. Falo de uma abordagem da questdo da cibercultura a luz das
experiéncias dos musicos que produzem e divulgam suas obras pela internet.
Essa reflexdo sobre a influéncia das redes sociais e da tecnologia digital no
fazer artistico dessa nova geracdo de musicos, salvo engano, € ainda uma
lacuna na area.

Esta pesquisa depende, portanto, de um aparato tedrico ja construido e
gue devera ser assimilado e adaptado a circunstancia do problema aqui
proposto. Mas ainda que exista uma literatura relacionada constituida, uma
andlise da relacdo entre o uso da tecnologia digital dirigida para a musica e a
participacdo dos musicos nas redes sociais virtuais jogando luz sobre os
produtores e ndo sobre os consumidores, ndo é um tema comum entre oS
pesquisadores. Sendo assim, ainda que esta pesquisa nao represente uma
descoberta Unica, ela pressupde um trabalho importante de construcdo e ndo
s6 de apropriacdo de conceitos ja estabelecidos.

Eis, portanto, o que me propus a fazer. No entanto, ndo estava claro
qual suporte metodolégico poderia me ajudar neste processo. E, quando
procurei, encontrei trés caminhos diversos, mas que confluem de certa
maneira.

O primeiro se referia @ minha area de formacgéo, que determina tanto a
postura que tenho diante do mundo, como a relagcdo que possuo com a muasica
e com o trabalho docente: a filosofia. Mas uma filosofia empirica e ndo a
filosofia técnica, conceitual, que se afasta da concretude dos problemas

abordados, como mencionei anteriormente.



15

Lembro-me aqui de Schopenhauer (2001) que alegava fazer uma
filosofia a partir dos fatos e considerava que mesmo a metafisica s6 poderia
atingir seu fim se partisse da realidade, dos exemplos do cotidiano, para s6
entdo efetuar generalizacfes. Assim, munido deste pensamento, procuro evitar
proposicoes e formulacbes a priori, pois realmente acredito, como
Schopenhauer, que as solugbes para nossas questbes sé podem ser
encontradas de maneira descritiva, através da observacao do que efetivamente
acontece e ndo a partir de abstracbes do que deveria acontecer ou do que
podera acontecer.

E neste sentido que me ligo ao segundo caminho dos trés que propus a
apresentar, um caminho indicado por meu orientador e que se refere a
natureza desta pesquisa. Por se tratar de uma pesquisa qualitativa, é
necessario considerar os fatos a partir de histérias de vida, de experiéncias
reais, de observacgoes.

Para tanto foi necessario entrar em contato com musicos que se
encaixassem nas caracteristicas desta investigacdo, ou seja, musicos que se
utilizam da tecnologia digital para produzir e difundir seus trabalhos, e procurar
reconhecer em seus discursos e trajetdrias elementos importantes para a
discusséo que decidi realizar.

Além disto, foi importante o contato com estes musicos também para
observar suas praticas online, através das redes sociais e de suas relacdes
com aqueles que consomem seus produtos. Também procurei observar suas
falas a respeito do fazer artistico e suas angustias e percepcdes sobre a
indUstria e tecnologia, as vezes latentes em um post num blog, ou em uma
discussdo em um férum na internet.

Aqui se encontra exatamente o0 terceiro ponto, que esta ligado ao
problema da utilizacdo da internet como campo de estudo. Alguns autores tém
utilizado os termos etnografia virtual ou netnografia para descrever o

procedimento de investigacdo de fendmenos online:

A transposicdo dessa metodologia [etnografia] para o estudo de
praticas comunicacionais mediadas por computador recebe o nome
de Netnografia, ou etnografia virtual e sua adocdo é validada no
campo da comunicagéo pelo fato de que “muitos objetos de estudo
localizam-se no ciberespago” (MONTARDO & ROCHA, 2005, p. 01) e
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demandam instrumental apropriado para sua andlise. Assim, a partir
de um determinado entendimento inicial, observamos a netnografia
como um dos métodos qualitativos que amplia o leque epistemolédgico
dos estudos em comunicagdo e cibercultura. (AMARAL, NATAL &
VIANA, 2008, p.35)

De acordo com Robert Kozinets (2002), o criador do termo
netnografia, existem alguns elementos a serem considerados na pesquisa em
internet, dos quais destaco: a) Entrada ou “ingresso” nas redes sociais, pois
nao pode existir uma tentativa de observacdo imparcial; b) Coleta e analise de
dados nas comunidades virtuais que, no meu caso, sd0 as redes sociais
ligadas a musica, como MySpace, Last.fm e Palco mp3, por exemplo; c)
Realizar cyber interview, ou seja, entrevista através da internet, por e-mail ou
por meio de programas como o MSN ou o Skype; d) Manter a ética da
pesquisa, pois o fato de ser feita pela internet ndo implica em falta de
compromisso ou anarquia epistemoldgica.

Foi neste método, aliado & andlise de redes sociais?, em que me
apoiei para esta pesquisa. Naturalmente que esta escolha me trouxe vantagens
e desvantagens, principalmente quando se considera o processo etnografico
face a face.

Considerando os aspectos positivos destaco o fato de ser menos
dispendioso e de possibilitar o contato com uma quantidade de elementos e
pessoas que dificilmente seria possivel observar utilizando o mesmo tempo
fora da pesquisa online.

Como elementos negativos percebo o fato de se perderem gestos e
interagcOes subjetivas que proporcionariam um outro caminho de interpretacao
das falas e do comportamento das pessoas investigadas e, neste sentido, a
pesquisa netnografica se apresenta como um olhar reduzido do pesquisador.

A partir disto, juntamente com meu orientador, elaborei uma estratégia
para realizar a pesquisa em questdo, passando pela leitura dos discursos

tedricos e confrontando pouco a pouco estes discursos com as falas dos

2 Proposta metodolégica desenvolvida por Recuero (2006).
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artistas e com minhas proprias observacdes do que tenho percebido na internet
como ouvinte, colecionador® e musico.

Em funcéo disto, o primeiro capitulo trata da musica em sua relacao
mais estreita com a tecnologia e com a cibercultura. A proposta é delinear uma
mini-histéria da muasica e de sua relagdo com a tecnologia e com a cibercultura
estruturando momentos histéricos e fatos importantes para a percepcao dos
problemas que vivenciamos hoje, principalmente no campo musical.

O segundo capitulo aborda a questdo do consumo através da internet e
as consequéncias para 0os musicos dessa nova forma de relacionamento com
0s produtos e com a forma de acesso a eles, onde ressalto a questdo dos
downloads, dos direitos autorais e da privacidade. Nao se trata de uma
discusséo sobre a legalidade do que acontece na internet, mas sobre como
este comportamento (independentemente de ser bom ou ruim) influencia as
praticas dos musicos, e determina sua relacdo com o publico para quem eles
pretendem “vender” sua obra.

O terceiro capitulo tem como foco uma imersdo nas redes sociais
virtuais. A proposta é aprofundar a discussao sobre o que é uma relacdo em
rede e apresentar os paradigmas presentes na questdo. Em seguida vou
demonstrar as caracteristicas das redes sociais para, entéo, investigar até que
ponto a utilizacdo destas redes sociais acontece como uma alternativa ao
circuito comercial oficial na musica.

Trata-se de algo importante para que eu possa compreender de que
lugar falam os musicos e de que lugar falam aqueles que consomem seus
produtos. Além disto, nesse capitulo apresento um exemplo significativo de um
artista que se vale da tecnologia digital e da internet para producdo e
divulgacdo de seus trabalhos. Também procuro analisar o discurso deste e de
outros musicos que se apropriaram da relacdo entre musica e tecnologia a luz

de tudo o que ja foi discutido anteriormente neste trabalho.

® Utilizando este termo estou me referindo & minha caracteristica de colecionador de musicas
em formato mp3. O colecionador de musica em mp3 nao € igual ao colecionador de discos de
vinil ou cd’s. A diferenca principal est4 na quantidade de musicas que se pode acumular na
Internet, fato que acarreta no anseio por colecionar discografias completas de diversos artistas
e na falta de informacdes sobre os mesmos, ja que as tags que servem de identificacdo para
os arquivos geralmente nao carregam fichas técnicas e outros dados importantes. Essa cultura
do acumulo e do efémero serd, em parte, apresentada no segundo capitulo.
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1 MUSICA, TECNOLOGIA E CIBERCULTURA

Neste capitulo pretendo estabelecer conceitos gerais sobre musica,
tecnologia e cibercultura. Interessa-me aqui particularmente a masica a partir
de sua relacdo com a tecnologia e com a cibercultura, e esta relagdo possui
uma histéria. Parte das consequéncias desta histéria é o que este trabalho
procura investigar.

Para o fim proposto neste capitulo recorro, principalmente, as
seguintes obras: “Mdusica, Maestro! Do canto gregoriano ao sintetizador”,
“Musica Impopular”, estas duas de Julio Medaglia, e “A musica Moderna”, de
Paul Griffiths, que fornecem elementos importantes para a apresentacdo de
alguns tépicos de historia da musica que se fazem necessarios aqui; “Musica e
mediacao tecnologica”, de Fernando lazzetta, por uma discussdo importante
das préaticas musicais moduladas pela utilizacdo de tecnologias musicais;
“Culturas e artes do pds-humano”, de Lucia Santaella, pela oportuna discussao
sobre ciberespaco; e “Cibercultura”, de Pierre Lévy, sobre as definicdes
centrais em torno da cibercultura. Outros textos e autores aparecem em algum
momento, mas os principais dados apresentados neste capitulo tém como base
estes livros que mencionei.

Dividi este capitulo em duas partes. Num primeiro momento trato da
musica e de sua transformacao historica, considerando uma subdivisédo que me
permite abordar inicialmente a muasica antes e depois da tecnologia digital. Esta
divisdo ndo deve funcionar como uma quebra na historica da muasica, mas
serve sim como um elemento norteador em funcdo dos objetivos deste
trabalho. Importante lembrar também que o emprego do termo “transformacéo”
nao implica necessariamente em uma ideia de progresso, mas serve apenas
para caracterizar uma sucessdo de avangos técnicos e tecnoldgicos que
proporcionaram ao ser humano novas possibilidades de interagdo com a
musica, seja em relacdo a audicéo ou a producédo da mesma.

A segunda parte deste capitulo € dedicado as discussées em torno da
cibercultura, onde procuro apresentar definicbes sobre termos como
ciberespaco, inteligéncia coletiva, interconexado e outros termos que compdem

uma linguagem bem especifica que precisa ser compreendida aqui.
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1.1A transformacéo da musica

A histéria da musica representa um processo de transformacéo,
aperfeicoamento e construcdo de novas formas de acesso ao campo musical.
O que pretendo aqui é mostrar que o0 avango tecnoldégico mudou
significativamente a forma como o ser humano se relaciona com a muasica. Um
exemplo disto est4 na figura 1, que mostra um aplicativo para o Smartphone
Iphone, da Apple, que simula o ato de tocar bateria através de uma tela

sensivel ao toque.

Figura 1 - Divulgacdo do software Drum Meister para Iphone, que permite emular sons de
bateria no celular

TRHIHEAL

"Most Armazing Musical Instrument iPhone Ap

Description

Mashable (2010}
Seung vi Lee Web Site > Drum Meister Support»> More

What's New in Version 3.0

iPhone Screenshots

Fonte: Printscreen do site Itunes. Disponivel em: <http://itunes.apple.com/us/app/drum-
meister/id3136838117?mt=8.> Acesso em 08.03.2011

Isso acontece, claro, em relacdo a tudo. Todos o0s avangos
tecnologicos dos ultimos séculos modificaram a relagdo dos seres humanos
entre si e com o resto da natureza. Estas mudancas sao tao significativas que
se um cidadao do século XXI pudesse hoje viajar no tempo e voltasse para o
inicio do século XX, provavelmente ndo conseguiria se adaptar a falta de
recursos técnicos a que esta acostumado.

A tecnologia modificou a forma como cada um se relaciona com as

artes plasticas, com a literatura, com a danca etc. Hoje é possivel visitar uma
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exposi¢cdo em um museu sem sair de casa, € possivel ler um livro na tela do
computador ou o jornal diario em um tablet como o ipad. E possivel ainda
participar de um espetaculo de danca em que os dancarinos interagem com
imagens computadorizadas.

Todas estas mudangas sdo realmente muito significativas, mas em
relacdo a musica parecem ainda mais impressionantes. Quem poderia supor,
cem anos atras, a existéncia de um dispositivo capaz de armazenar o
equivalente a trezentas horas de musica? E que vocé poderia levar esse
dispositivo para onde quisesse e ouvir masica gravada em qualquer lugar? E
quem, nas mesmas circunstancias, iria imaginar que hoje seria possivel
compor musica utilizando sons de instrumentos convencionais sem conhecer
notacdo musical e sem saber tocar nenhum instrumento*? Como todas as artes
a musica se modificou com a tecnologia. E em alguns sentidos, bem mais do
que todas as outras. Um pouco do percurso que proporcionou estas mudancas

é 0 que me proponho a apresentar agora.

a) Mdsica, corpo e oralidade

De acordo com Julio Medaglia (2008) o som acompanha o ser humano
desde o inicio da histéria e de diversas maneiras. Provavelmente a primeira
funcdo do som era comunicativa, “através da voz, depois de tambores, e, mais
tarde, de instrumentos artificialmente construidos” (MEDAGLIA, 2008, p.9).

Em algum momento, de acordo ainda com Medaglia, “0 som comecgou
a ganhar conteudos e ser trabalhado de diversas formas, adquirindo funcdes
no dia-a-dia” (MEDAGLIA, 2008, p.9). O som se torna, entdo, um incentivo para
o trabalho, para a religido, guerra ou erotismo. Essas funcdes sdo tao

importantes que se encontram, de uma maneira ou de outra, em todas as

4 Hoje existem softwares como o Songsmith, da Microsoft, que permite compor musica para
varios instrumentos sem saber tocar nenhum deles. Basta cantar uma melodia ao microfone e
0 programa sugere a notacgdo e a harmonia para todos os instrumentos. E irrelevante aqui a
eficacia ou qualidade do resultado final alcangado. O fato € que posso criar uma musica para
baixo, guitarra, piano, bateria e metais, sem conhecer nada de harmonia, melodia, ritmo,
timbres etc. Este tipo de software despreza todo o acumulo cultural produzido pela humanidade
na area da musica ou é uma consequéncia necessaria deste? Essa € uma questéo dificil de
ser respondida, mas que me leva a pensar sobre até que ponto a tecnologia pode chegar.
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culturas. A conclusdo que Medaglia tira dai € bem simples: “O som é feiticeiro”
(MEDAGLIA, 2008, p.9).

Assim, 0 mais provavel € que, com o aumento das funcdes cognitivas,
o homo sapiens tenha (ndo se sabe exatamente quando) comecado a modular
a voz, utilizando timbres e intensidades diferentes para se expressar em
situagcdes as mais diversas. Mais tarde, junto com o desenvolvimento da
linguagem, ocorre também a criacdo dos primeiros instrumentos musicais,
provavelmente utilizados em momentos rituais. Pouco a pouco surgem
instrumentos feitos de pedras, madeira e 0ssos. Passam a existir instrumentos
ritmicos, como tambores, e melddicos, como a flauta. A seguir surgem
instrumentos de corda e, como a utilizacdo do cobre e do bronze, surgem
também instrumentos mais sofisticados, que podem ser afinados.

Tudo isso se supbe. Algumas destas suposicoes sdo baseadas em
descobertas arqueolégicas e outras se estabelecem através da légica da
evolucdo humana e de suas capacidades técnicas. O principal problema, no
entanto, esta no fato de que a musica ndo possuiu por muito tempo uma forma

de se perpetuar na memdaria do povo.

Pouco se sabe da musica que se fazia no Ocidente até os primdrdios
da era cristd, pelo fato de ndo haver notagdo, uma escrita codificada
gue passasse a grande numero de pessoas e a posteridade
informacdes sobre a natureza das diversas linguagens sonoras. A
musica era passada no boca-a-boca (MEDAGLIA, 2008, p.15)

E um fato, por exemplo, que os gregos legaram para as outras culturas
a estrutura modal que utilizavam, conhecida como modos gregos®, mas é dificil
imaginar como eram suas musicas. Os gregos provavelmente tocavam de
improviso, mas sua musica ja obedecia a regras baseadas em principios
matematicos, tal como atestam as informacdes que restaram sobre os
pitagoéricos. Além disso, “havia também cédigos ritmicos organizados, em geral
associados as estruturas ritmicas da fala ou da poesia” (MEDAGLIA, 2008,
p.17).

® Forma de organizagao sonora adotada pelos gregos, basicamente uma “sequéncia de notas
com intervalos diferentes, [sendo que] acreditava-se que cada uma delas possuia uma
influéncia diversa na alma humana, razdo pela qual eram usadas em géneros musicais
especificos” (MEDAGLIA, 2008, p.17).
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A transformacgdo da mdasica tal como venho abordando aqui acontece
muito mais nos meios técnicos do que em alguma descoberta sobre o que é
certo ou errado em musica, ainda que por muito tempo esta fosse uma
discusséao recorrente entre artistas e estudiosos da arte.

Falei um pouco sobre a musica na antiguidade e, aparentemente, esta
musica ndo parece ter muita relacdo conosco. Digo “aparentemente” porque
hoje voltamos a busca desta condicdo de vivéncia da musica em seus
elementos mais rituais. A musica eletrénica com seu ritmo tribal e repeticoes
melddicas é um exemplo disto. O elemento religioso, sagrado, pode ter sido
afastado, mas a necessidade ritualistica ainda esta presente no estado de
transe daqueles que dangam por horas a fio nas raves mundo afora. Mas a
partir de que momento ocorreu esta tentativa de substituicdo desta musica
visceral e instintiva por uma outra?

Ora, a musica teve sua origem na cultura oral. Os cantos em torno das
fogueiras podiam servir para atrair boas colheitas, favorecer as atividades
reprodutivas e fortalecer lacos entre o grupo. Esses cantos e sons semi-
organizados eram repassados de geracdo em geracao e o ser humano tinha
em seu préprio corpo uma memoria musical. A partir da Idade Média e com o
cristianismo tudo isso muda. A igreja catdlica partia do principio de que era
necessario conter o desejo, o impeto para a vida, em troca da salvacao. Isso se
refletiu na musica, como em tudo mais, em formas de controle, estabelecendo,
de certa maneira, um padrdo para a musica ocidental.

O antropologo Norton Corréa, em suas pesquisas sobre as religides de
origem africana no Brasil, chega as seguintes conclusdes sobre o papel da

musica;

Enguanto a musica ocidental tem a melodia, como elemento principal,
a africana, pelo contrario, privilegia o ritmo. Se pensarmos em termos
do efeito que produz no individuo, a primeira tem como fim dltimo a
fruicdo, representada pelo préprio ato de ouvir. Mas, para a africana,
a audicao sobretudo media o acionamento da musculatura corporal —
e ai a razdo pela qual a melodia € secundaria. (CORREA, 2009, p.19)
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Se a musica africana liberta o corpo para o prazer e a Igreja Catolica
procurava combater esse estimulo ao corpo®, a melhor forma de se fazer isso é
estabelecer um padrdo estrutural a ser seguido, em detrimento da liberdade de
permitir que 0 musico e o0 ouvinte se guiassem pelas sensa¢fes que a musica €
capaz de provocar.

No caso da musica ocidental’ surge a notacdo®, que pretendia dar
conta da musica padronizada nos moldes do que desejava a igreja catolica, ou
seja, aguela que poderia ser executada, geralmente sem acompanhamento
instrumental e com carater meditativo. Essa notacdo se desenvolve a partir de
um sistema hierarquizado de notas que combinam e notas que ndo combinam,
ou seja, um sistema hierarquizado do que é certo e do que é errado em
musica.

De qualquer forma, independentemente de seu proposito, o fato é que
0 surgimento da notacao foi essencial para o desenvolvimento da musica até o

ponto em que estamos hoje.

Um fato da maior importancia colaborou fundamentalmente para a
evolucdo das técnicas composicionais e da musica em geral. Foi a
criacdo e a implantacdo de uma escrita musical pelo padre italiano
Guido D’Arezzo (992-1050) no inicio do segundo milénio.
(MEDAGLIA, 2008, p.27)

O desenvolvimento dessa escrita permitiu, por exemplo, que ja na
Renascenca a musica Ocidental se guiasse apenas por dois tipos basicos de

escala e de tons: a escala maior e a menor®.

® “Nas concepcdes religiosas afro-brasileiras (...) ndo existe o efeito-gangorra entre o corpo e a

alma: o destino Unico desta é ficar perambulando ou nos cemitérios e balés. Isto é, ndo importa
que atos foram praticados por seu portador, em vida. Ou, em outras palavras, como usou seu
corpo. Ndo havendo tal relagao, o que resta de concreto, palpavel e visivel, é o corpo. E ele,
sem culpas, é usado para o prazer, seja a danca, seja a sexualidade, — e 0 mesmo ocorre na
instdncia sobrenatural, onde os orixas, ao contrario dos santos catdlicos, tém parceiros
amorosos e gostam muito de dancar” (CORREA, 2009, p.20).
" Refiro-me a musica estimulada pela igreja catélica.
® Nao estou defendendo que a motivacdo para o surgimento da notacdo na musica se deu
unicamente para inibir o corpo. Certamente existiram outros motivos e preocupacgdes estéticas.
O que quero dizer é que a necessidade de controle era evidente, e uma musica que pudesse
ser direcionada ao publico exercendo algum nivel de controle sobre sua execucao favoreceria
esse proposito.

Que séo usadas ainda hoje na maior parte das composi¢cdes que ouvimos em nosso dia-a-
dia.
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Mas foi no periodo barroco™ que esses conceitos de tonalidade se
tornaram mais firmes e foi nesse momento também que se desenvolveu uma
estrutura de “encadeamentos harménicos que incluem a ideia de um discurso
com principio, meio e fim” (MEDAGLIA, 2008, p.54).

E a partir dai que se abre espaco para a construcdo e consolidacdo de
diversas formas musicais como, por exemplo, a suite de dancas, a sonata, a
Opera, o oratorio, a cantata etc.

Cada forma destas possuia caracteristicas préprias e 0s compositores
eram avaliados por sua capacidade em inovar dentro das regras. Qualquer
elemento que fugisse ao pré-estabelecido seria necessariamente mal visto. Um
exemplo marcante € a Nona Sinfonia de Beethoven (1770-1827), que possui
um coral em uma forma musical que era tida como unicamente instrumental.
N&o por acaso a obra ndo foi compreendida em sua época.

A obra de Beethoven, alids, representa uma passagem entre dois
estilos: o classico (de 1750 a 1820) e o romantico (1820 a 1900).

A musica do estilo classico “poderia ser caracterizada como ‘objetiva’,
refinada, bem construida” (MEDAGLIA, 2008, p.84). Nesse momento surge
uma preocupagao com o timbre, a “cor” na musica. Um exemplo: uma obra de
Bach poderia ser executada em diferentes instrumentos sem que se perdesse
a ideia principal, mas uma obra de Mozart (1756-1791) nao.

De acordo com Medaglia, um representante nato do classicismo (como
0 proprio Mozart) levava em consideragdo a combinagdo de materiais sonoros
e as peculiaridades de cada instrumento™*.

Mas se a musica no estilo classico é objetiva e preocupada em

demasia com a clareza formal, o estilo romantico € onde “a subjetividade

1% Johann Sebastian Bach (1685-1750) e Georg Friedrich Handel (1685-1759) sdo os mais
importantes representantes do periodo.

' 'Sobre a composicdo feita em relacdo a determinado instrumento, vale lembrar uma
passagem engracada presente no livro “O Contrabaixo”, de Patrick Siskind, em que o
personagem (trata-se de um mondlogo) reclama do desprezo dos compositores pelo
contrabaixo: “Abertura da Valquiria. Parece o ataque do tubardo branco. Contrabaixo e cello
em unissono. Das notas que estéo la eu acho que a gente toca uns cinquenta por cento. Isso
ai... (...) Essa subida direto, isso na verdade sdo quintas e sextas. Seis notas individuais!
Nessa velocidade absurda. Completamente impossivel de tocar. A gente vai que vai. Se o
Wagner sabia disso, ndo se sabe. Provavelmente ndo. De qualquer maneira ele ndo tava nem
ai” (SUSKIND, 1988, p.27).
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substitui a objetividade” (MEDAGLIA, 2008, p.100), onde o sentimento entra
como elemento primordial de criacéo.

Beethoven, como disse antes, inovou a musica no Romantismo
rompendo com as regras estabelecidas, mas outros grandes compositores
também contribuiram com as mudancgas na estrutura e na estética da musica.
Richard Wagner (1813-1883), que utilizou acordes dissonantes de uma
maneira até entéo inusitada, € um destes.

Escapando das normas esquematicas do sistema tonal, Wagner
aponta para o serialismo que iria ser desenvolvido no século XX. Um exemplo
disto € o preludio da épera Tristdo e Isolda, que é escrito na tonalidade de la
menor, mas que, por um artificio do compositor, o proprio & menor nunca

aparece. A inovacéo ai é que...

(...) como toda a gramatica da musica tradicional ocidental baseia-se
no mecanismo tonal, um pélo imantado (0 tom) em torno do qual
giram todas as obras compostas desde a renascenca, essa ocultacdo
ou “negagao do tom” no preludio é simbolicamente interpretada como
uma tentativa de fuga dessa gramética sonora. Consequentemente,
ela representaria a dica para a criacdo de uma nova linguagem para a
musica do futuro, o século XX. (MEDAGLIA, 2008, p.147)

Outros compositores inovaram a musica estruturalmente ainda na
passagem do século XIX para o século XX, mas as mudancas desse periodo
nao foram apenas estruturais.

De acordo com Medaglia, “o século XX foi o mais revolucionario da
histéria” (MEDAGLIA, 2008, p.143) e pelos motivos mais diversos. Para pensar
esses motivos coloco aqui algumas palavras-chave sobre o século XX, que
apontam para essa revolugdo e seus problemas: velocidade, angustia e
nostalgia.

O século XX, impulsionado pela tecnologia, produziu uma tempestade
de modificagcbes nas mais diversas areas e a musica nao ficou de fora. A
velocidade do mundo colocou de pernas pro ar as referéncias validas para as
transformagdes na cultura musical: “Estilos em outras épocas duravam
centenas de anos. No século passado, ndo chegavam a ultrapassar uma
década” (MEDAGLIA, 2008, p.143). O século XX foi, sem davida, o século da

rapidez e do imediatismo.
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E essa quantidade sem fim de mudancgas “a toque de caixa” langaram o
ser humano num mar de duvidas e numa angustia inevitdvel causada pelo
sentimento de ndo se perceber como parte de coisa alguma. A quantidade de
‘ismos” que surgiram nas artes e na cultura cientifica do século XX sao
evidéncias cabais da necessidade de uma busca por identidade que nunca se
resolveu.

Por outro lado, essa sensacdo de ndo-pertencimento abriu espaco para
uma nostalgia exagerada, na qual se criou o0 mito do passado glorioso da
cultura. No caso especifico da musica isso se refletiu em um desejo de
consumo da mausica antiga (e de presumivel alta qualidade) em detrimento da
nova musica, corrompida pela modernidade e pelos avancos técnicos™?.

Sobre esse tema, afirma Medaglia:

Até o final do século XIX as pessoas ouviam a musica que se fazia
em seu tempo — Bach, ap6s sua morte, sumiu por completo dos
palcos e Mozart apenas ouviu falar de Handel no final de sua vida. A
partir do inicio do século XX, porém, o grande publico comecgou a
rejeitar os ousados “experimentadores” da época e a “desenterrar’ e
curtir autores havia muito esquecidos, inclusive os grandes mestres,
cujas obras, mais que assimiladas, s6 lhes traziam prazer, e nao
“problemas” intelectuais a resolver (MEDAGLIA, 2008, p.143).

E exatamente nessa época complexa e conflituosa que se desenvolve
a cultura digital e sua imbricacdo com a musica, que abordarei a partir de
agora, considerando uma breve analise das principais inovacfes técnicas e

estéticas do periodo.

b) Musica e tecnologia digital

Até o século inicio XIX era tdo necessario utilizar o corpo para tocar um
instrumento, como era necessario estar diante de um musico para se ouvir
musica. A partir da invengdo do fonografo em 1877, por Thomas Edison, as
pessoas se encontram diante de outra forma de relagao corporal com a musica.

Agora é possivel reproduzir masica gravada e esta experiéncia €

completamente diferente de ouvir musica sendo executada ao vivo por um

2 Interessante gue isso vale tanto para a musica erudita como para a musica popular, ambas
contaminadas por esse pré-conceito com o presente.
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intérprete, provocando outros tipos de sensagfes. Além disso, surge junto com
a invencdo da reproducdo em mausica um novo processo de criacdo musical
gue passa a envolver experimentos com gravacfes e manipulacdo de sons
criados artificialmente.

Com o0 avancgo técnico que tem crescido praticamente sem limites os
modos de fazer e ouvir musica tém estado constantemente em mutacdo. Os
avancos crescentes em termos de tecnologia fizeram com que a relacdo entre
ser humano e natureza fosse extremamente modificada, com implicacdes
diretas sobre a cultura e sobre as formas tradicionais de relagdo com as artes.
No caso especifico da musica posso mencionar alguns fatos, marcos e eventos
essenciais ocorridos no século XX que modificaram as concepcdes
padronizadas até entdo aceitas em relacdo a musica:

a) A simbiose entre musica folclérica e musica erudita, presente nas

obras de Heitor Vila-Lobos, Igor Stravinsky e Béla Bart6k™;

b) O atonalismo de Arnold Schoenberg e o serialismo de Anton
Webern e Alban Berg;

c) Os experimentos com som, siléncio e acaso de John Cage;

d) A invencao de instrumentos eletronicos como “ondas Martenot”, de
Maurice Martenot e o “teremim”, de Léon Theremin;

e) O surgimento da musica concreta, com Pierre Schaeffer, que
pressupunha fazer musica com sons ndo produzidos por
instrumentos, que poderiam ser trabalhados posteriormente através
de técnicas de sobreposicdo, mudanca de velocidade, inversao etc;

f) A musica eletroacustica, que procurava a juncdo da utilizacdo de
sons do ambiente com sons produzidos eletronicamente, podendo
ter ou ndo a participacdo de instrumentos tradicionais;

g) Popularizacdo do radio;

h) Difusdo e utilizagdo massiva de instrumentos eletromecanicos
(guitarra elétrica, contrabaixo elétrico etc.);

i) Difusdo e utilizagdo massiva de instrumentos eletrbnicos

(computador, sintetizador etc.);

¥ Nao esqueco, contudo, que ja existiam experimentacdes nesse sentido como, por exemplo,
na IV sinfonia de Beethoven.
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j) Surgimento da MTV e de uma nova cultura de consumo e

apreciacdo da musica através dos videoclipes;

k) Utilizacdo de estudios caseiros (home studios) com qualidade

equiparavel ao poder de gravacéo dos estudios tradicionais;

[) Criacdo do mp3 e sua difusdo através da internet;

m) Difusdo de softwares simples que auxiliam na criacdo de processos

antes complexos de manipulacao de sons;

n) Surgimento das redes sociais virtuais e sua utilizacado por musicos e

produtores.

De acordo com Paul Griffiths, “0 uso de computadores, gravadores de
fita, sintetizadores e outros aparelhos eletrénicos tem sido de grande e cada
vez maior importancia na musica desde 1950” (GRIFFITHS, 1998, p.157)
Efetivamente, a maior parte do que mencionei aqui aconteceu no século XX,
ainda que alguns destes fatos tenham se desenvolvido no inicio do século XXI.
Mas estes exemplos certamente representam apenas uma parcela das
mudancas! E tdo importante quanto a quantidade de eventos e possibilidades
que surgiram no mundo da musica € qualidade destas inovacdes. Digo isto por
perceber nestas mudancas algo além de ornamentos técnicos. Cada evento
gue mencionei anteriormente modificou radicalmente nossa forma de pensar a
musica. E acredito que muitas mudancas ocorrerdo ainda.

No entanto, pretendo aqui fazer uma breve reflexdo sobre a relacéo
entre a musica e a tecnologia digital, reflexdo que esta, necessariamente,
incorporada no contexto dos eventos que mencionei antes. Mas antes gostaria
de fazer duas observacoes.

Inicialmente, € importante perceber que o avanco da musica em
direcéo a tecnologia digital ndo se deu apenas num processo de construcao de
maquinas capazes de modificar os sons. Mais do que isso, a criacdo da
tecnologia digital implicou também em novas relagdes sociais com e através
das maquinas criadas pelo ser humano. Acredito que é importante frisar isto
para ndao perder de vista a conexdo com o todo, pois ainda que faca neste
trabalho um recorte dentro de um universo de possibilidades, ndo pretendo me

retirar deste universo.
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E necessario, portanto, reforcar sempre a ideia de que falo de um
problema especifico no campo da musica e da tecnologia, mas que esse
problema se reflete no mundo como um todo, na vida de cada individuo, esteja
ele produzindo musica ou apenas consumindo o que gosta.

A minha segunda observacdo é que acredito ser importante néo
demonizar as maquinas criadas para os fins mais diversos, dentre eles a
producdo musical. Este parece ser um discurso comum em revistas
especializadas em musica e em blogs que defendem o estilo vintage
(antiquado) de producdo musical e também, porque nao, de consumo da
musica.

Os que defendem este posicionamento acreditam que a musica se
enfraguece quando um adolescente que pretende criar musica ndo passa pelo
aprendizado de um instrumento como a guitarra, que se da por um processo
longo de dedicacao e trabalho bracal e repetitivo. Em lugar deste processo
tradicional de contato com um instrumento este jovem pode aprender a compor
musica intuitivamente explorando possibilidades em algum software musical
disponivel na internet. Assim, em pouco tempo (certamente muito menos do
gue o tempo que precisaria para aprender a tocar satisfatoriamente e compor
com qualidade em um instrumento tradicional) este adolescente ja estara
divulgando suas composi¢des musicais na internet.

N&o acredito que a tecnologia possa ser culpada por algo que nés,
seres humanos, escolhemos fazer. Afinal de contas, foi a propria humanidade
que criou essa tecnologia. Talvez as rea¢des contra as maguinas e contra a
tecnologia sejam também fruto de um certo medo do novo.

Mas o curioso € que esse estilo vintage, que se procura retomar hoje ja
foi considerado como algo aterrador em sua origem. Basta lembrar do jovem
Elvis chocando as familias americanas com sua musica e rebolado, os Beatles
modificando as relagdes entre fas e idolos, Jimi Hendrix assustando o publico
com seus experimentos sonoros, 0s Mutantes inserindo guitarras e distor¢des
na mauasica popular brasileira e os Secos e Molhados incomodando os
conservadores com sua androginia.

Nada disso agride mais os olhos e ouvidos da maior parte do publico

interessado em musica hoje, mas imagino que na época em que 0s artistas que
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citei anteriormente viveram seu auge alguns deviam culpar a tecnologia pela
diminuicdo da qualidade da musica, pela corrup¢éo cultural dos jovens e pela
perda de valores da sociedade.
Assim, se utilizar um computador, hoje, para compor e produzir masica
parece ser absurdo e errado para algumas pessoas, podemos imaginar que
iSso € 0 mesmo que pensavam 0s musicos eruditos da primeira metade do
século XX enguanto observavam jovens empunhando uma guitarra elétrica ou
inventando sons em um érgéo eletrénico.
Voltando agora a proposta deste tdépico, quero iniciar esta
apresentacdo da musica em sua relagdo com a tecnologia digital pensando o
conceito de simbiose. A simbiose se caracteriza por ser uma relacéo entre dois
OuU mais organismos que agem ativamente conseguindo vantagens matuas.
Penso que a imagem da simbiose cabe perfeitamente para elucidar a
relacdo entre a musica e a tecnologia digital. Acredito que a musica se
beneficia da tecnologia digital por ampliar suas possibilidades sonoras e por
permitir ao publico produtor e consumidor de musica uma variedade musical
jamais vista em qualquer outra época.
Acredito também que a tecnologia digital se beneficia da musica, pelo
fato de que as necessidades do mercado emergente e exigente da musica
atual demandam uma producédo em tecnologia em grandes escalas.
Como a producéo so6 faz sentido se existe procura por ela, penso que a
utilizacdo da tecnologia digital pelos musicos forca a existéncia de pesquisas
sobre materiais, softwares e mecanismos que beneficiam n&o apenas os
musicos, mas a populacdo como um todo, ja que a tecnologia digital esta cada
vez mais presente em nossas vidas. Mas como comecgou tudo isso?
Alguns marcos tecnologicos sao importantes para situar a questéo da
tecnologia digital em sua relagdo com a musica:
a) A popularizacdo do fonografo e do gramofone nas décadas de 1910
e 1920;

b) A popularizagéo do radio nas décadas de 1920 e 1930;

c) O lancamento dos primeiros aparelhos domeésticos de som com
gualidade Hi-Fi (alta fidelidade), nas décadas de 1950 e 1960;

d) A utilizacdo massiva das fitas K7 nas décadas de 1970 e 1980;
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e) O lancamento do Sony Walkman em 1979, um aparelho que
permitia a portabilidade de se ouvir musica em qualquer lugar
utilizando-se uma fita K7;

f) A comercializacdo dos CDs (Compact Discs) a partir de 1982;

g) O surgimento dos aparelhos domésticos com Cd players, em 1983;

h) O lancamento do Sony Discman, em 1984, um aparelho com o
mesmo principio do Walkman, mas que permitia a utilizacdo de
CDs;

i) O uso amplo da internet em 1993, com a criagdo do browser
(navegador) Mosaic;

J) Popularizacdo do mp3 em 1997, com a construcdo do site
www.mp3.com, que explicava toda a tecnologia em torno do mp3;

k) Surgimento dos primeiros players portateis de mp3, em 1998;

) Criacdo do Napster* em 1999, um programa criado por Shawn
Fanning para compartilhamento de musicas em mp3 através da
internet;

m) Surgimento dos primeiros Cd players com funcionalidades de mp3,
em 2000;

n) Criacdo do MySpace em 2003, uma rede social online muito popular
entre 0s musicos, sendo utilizada como pagina oficial por muitos
artistas;

0) Surgimento do Youtube, em 2005, site especializado em divulgacéo
de videos.

Como ¢é possivel perceber, é impressionante a quantidade de
fendmenos tecnoldgicos expressivos (e, provavelmente, nem estéo todos aqui),
ainda mais considerando que todos ocorreram em um processo muito rapido
gue nem todos conseguiram assimilar. De qualquer forma, existe um lugar
comum em todos eles: a “coisificacdo” da musica.

A gravagao sonora desencadeou este processo. A partir do momento

em que foi possivel ouvir musica sem a presenga dos musicos, dos

1 O uso massivo deste programa acabou gerando os primeiros processos judiciais entre a
indUstria fonografica e as redes de compartilhamento online.
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instrumentos e sem que eu mesmo tivesse que produzir sons (fosse batucando
ou assobiando, por exemplo) é possivel afirmar que a musica foi “coisificada”.

Com este termo quero dizer que a musica perdeu um pouco de sua
funcao ritual, que envolvia um processo especifico de escuta e de relacdo, em
certos casos, com a ideia de performance. Adequando-se a légica de mercado
e sendo produzida para o consumo em primeiro lugar, a “coisificagcdo” da
masica eliminou a necessidade da conexdo espaco-temporal. Mas € preciso ir
além desta questao do consumo.

Em primeiro lugar, essa musica “coisificada” ndo eliminou outras
possibilidades de interagdo com a musica. As festas religiosas, as
manifestacdes populares e as cantigas de roda continuam existindo, ainda que
algumas delas recebam mais ou menos influéncia da sociedade tecnoldgica e
de suas inovacbes. O importante, no entanto, € perceber que a funcdo da
musica em seu sentido ritualistico tradicional pode naturalmente conviver com
a musica comercial da era da internet. Ou sera que os brincantes de um grupo
de bumba-meu-boi ndo conhecem e ndo consomem as musicas de Lady Gaga,
Amy Winehouse, Los Hermanos ou Maria Rita?

Em segundo lugar, € importante perceber que esta “coisificacdo” da
muasica nao representa necessariamente um mal ou uma diminuicdo da
qualidade do que é produzido em termos de musica. Fernando lazzetta é um
dos autores que procuram olhar com cuidado para as vantagens das novas

tecnologias em suas aplicagdes musicais:

(...) é dificil negar a emergéncia de novos processos de interacdo e
producdo musical baseados em novas tecnologias que tém
proliferado com rapidez. Essas produ¢cfes ocorrem aliviadas dos
pesos de instituicbes musicais bem estabelecidas (0 compositor
genial, o intérprete virtuoso, o sucesso de vendas) e revigoram a
figura do musico amador (IAZZETTA, 2009, p. 46)

De fato, pensar que qualquer pessoa pode ser capaz de lancar suas
préprias musicas na internet parece assustador. E isso porque todo consumidor
habituado com o modo de producdo e divulgacdo da cultura midiatica, foi
acostumado a pensar que para um artista fazer bem alguma coisa e para
alcancar um namero razoavel de pessoas que apreciem o0 que ele faz, era

necessario que ele possuisse algo de realmente extraordinario. Sem um talento
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fora do comum, sem uma genialidade latente, ninguém parece confiar que
qualquer produto mereca ser visto ou ouvido.

Nesse sentido, o que a tecnologia digital proporciona ao musico
comum é que ele consiga se fazer ouvir. Coisa que seria muito dificil em outras
épocas, com 0s patronos das artes e seus modelos hierarquizados e também
com o jogo politico e comercial das grandes gravadoras.

Muitas criticas aos jovens de hoje, aos jovens que usufruem dos
beneficios dessa tecnologia digital de que venho falando, se traduzem em
afirmacdes sobre a disperséo, a falta de foco e de interesses destes jovens™.
No caso da musica isto se refletiria em uma escuta desatenta, em um acimulo
excessivo de musicas (mais do que seria possivel ouvir) e em uma
incapacidade de analisar criticamente o que esta sendo ouvido.

Tenho as minhas desconfiangcas em relagdo a este tipo de afirmagao.
Em linhas gerais ela me parece muito com a reclamacao dos professores de
literatura da educacdo basica que reclamam que o0s jovens sao
desinteressados e ndo gostam de ler. No entanto, se estes professores
prestarem um pouco de atencdo, perceberdo que seus alunos sdo leitores
vorazes! Afinal de contas, a maior parte deles certamente ja leu as mais de mil
paginas da trilogia “O senhor dos anéis”, de J. R. R. Tolkien, bem como
tetralogia “Crepusculo”, de Stephenie Meyer, além dos sete livros da série
“Harry Potter”, de J. K. Rowling, dentre outros. A questdo, portanto, ndo é
gostar de ler, mas o qué.

A afirmacdo anterior estd embasada na minha experiéncia como
professor de ensino médio. Dentro da escola desde 2004, tenho percebido um
aumento da reclamacdo em relacdo aos estudantes sobre os seus habitos de
leitura. Reclamacao essa que sO parece se justificar se voltada para o ambito
da escolha, ou seja, da qualidade do que € lido. E quando me refiro a qualidade

estou falando do ponto de vista dos professores e ndo em termos absolutos.

> Um exemplo é a entrevista com o professor americano Mark Bauerlein para a revista
Superinteressante, em edi¢cdo de setembro de 2008, intitulada “A Internet nos deixa estupidos”.
Nesta entrevista o autor do livro “The Dumbest Generation” (A geragcdo mais burra) defende
que os jovens precisam ficar mais longe da internet para ficarem mais inteligentes:
http://super.abril.com.br/tecnologia/internet-deixa-estupidos-entrevista-mark-bauerlein-
447688.shtml
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Penso que em termos de masica a situagéo € a mesma. A escuta como
uma atividade em si mesma talvez ndo seja algo que os jovens de hoje
apreciem fazer.

Vou propor aqui uma cena para ilustrar meu pensamento: um jovem de
17 anos chega em casa depois de um dia inteiro na escola. Depois de fazer
sua refeicdo e realizar as obrigacdes escolares, ele decide que € hora de se
dedicar a um de seus maiores prazeres: a musica. O jovem vai até a sala
preparada pelo seu pai especialmente para que a familia pudesse ouvir
musica. La ele contempla em primeiro lugar a colecao de discos da familia.
Todos os estilos mais populares (rock, blues, jazz, country) estdo la presentes.
Além, é claro, dos discos de musica erudita do seu pai.

Como este jovem esta vivendo o inicio de um romance com uma garota
do colégio ele escolhe um disco que combina com seu atual estado de espirito:
“Chet Baker Sings”. Ele coloca o disco no aparelho de som, senta-se no sofa e
durante a proxima meia hora nao faz nada além de simplesmente ouvir musica.
Sem nada que pudesse distrai-lo.

Esta cena que descrevi combina perfeitamente com um jovem norte-
americano da década de 1950, fa de jazz. Mas néo se parece em nada com 0s
jovens de hoje.

No entanto, se falo de um jovem que escuta musica enquanto joga
Guitar Hero no seu videogame, que aciona o playlist de sua biblioteca de
musicas do computador enquanto navega na internet ou que coloca os fones
de ouvido e liga o seu ipod toda vez que pde os pés fora de casa, entdo eu
estou me referindo aos adolescentes do século XXI. E ndo s6 aos
adolescentes, ja que muitos adultos incorporaram estes habitos também como
seus.

Um erro, portanto, na minha interpretacdo, € pensar que esses jovens
da era da tecnologia digital ndo dao valor a masica. E outro erro é pensar que
eles ndo possuem critérios para consumir o que consomem.

Quando Adorno, em seu famoso texto “Moda intemporal — sobre o

jazz”’, publicado pela primeira vez em 1953, critica os fas de jazz que
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consumiam uma musica limitada e que nem sequer compreendiam®®, ele falava
(sem entrar na controvérsia sobre a qualidade do estilo jazz) de um publico em
sua maior parte massificado, que nao tinha muitas opcdes em termos de
musica a ndo ser consumir 0os maiores sucessos do radio.

Este, no entanto, ndo € mais 0 nosso mundo. As estacdes de radio
continuam existindo e as gravadoras certamente continuam investindo para
gque 0S sucessos de seus principais artistas estejam representados nas
programacoes diarias. E mesmo que muitos ainda sejam influenciados em seus
gostos através deste modelo de massificacdo da cultura, esta ndo é mais uma
via de mé&o Unica. Para compreender o mundo de que estou falando é preciso
refletir um pouco sobre a questao da escuta.

A escuta é um exercicio, um prestar atencdo em alguma coisa. No
entanto, a escuta pode envolver mais do que um processo ligado ao ouvir.
Escutar € uma experiéncia multisensorial. Como bem lembra lazzetta “se ouve
também com o corpo, com os olhos, e mais, com as lembrancas, com as
sensacgdes” (IAZZETTA, 2009, p.37).

Inicialmente, pode parecer que a relacdo entre os ouvintes e a masica
mediada pelo computador perde em significado e experiéncia. Eu acredito, no
entanto, que longe de perder significado, o0 que acontece é a construcdo de
novos sentidos. A escuta de que estou falando pode ndo ser focada e
concentrada como a de um espectador em um concerto de musica erudita, mas
isso ndo quer dizer que esta escuta distraida ndo tem seu propasito.

Ligada diretamente como a questdo da escuta vejo como importante
também o processo de fragmentacdo da musica decorrente do uso da
tecnologia. Esta muito em voga, hoje, a utilizacdo dos playlists, das radios
personalizadas na internet e dos mixtapes em blogs e paginas pessoais online.
O caso dos mixtapes é bem ilustrativo para explicar a questdo da

fragmentacao.

18 “A mesmice do jazz nao consiste em uma organizagéo basica do material, na qual a fantasia,

como em uma linguagem articulada, poderia evoluir livremente e sem inibicdes, mas em uma
promocao de truques, formulas e clichés bem definidos, que excluem todo o resto. E como se
alguém se agarrasse desesperadamente ao fascinio do esta em voga...” (ADORNO, 2001,
p.120)
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Mixtape é um termo utilizado para designar uma compilacdo de
musicas feitas por usuérios da internet ou por DJs com a finalidade de retomar
0 antigo habito das compilagbes manuais feitas em fitas cassete. Trata-se,
portanto, de uma certa nostalgia da cultura da década de 1980, mas com a
utilizagéo da tecnologia atual.

Quem foi adolescente na década de 1980 e inicio da década de 1990
certamente recebeu de algum amigo ou fez para alguém uma mixtape com
suas musicas preferidas. Como era um produto caseiro e que nao se prestava
a venda, essas gravacfes em fitas ndo ameagcavam o monopolio da industria
fonogréfica. Nao é o que acontece hoje.

Ao criar uma mixtape na internet o usuario precisa fazer o upload das
musicas escolhidas em mp3 para algum servidor. E ai que esta o problema. Os
primeiros sites especializados em mixtapes foram fechados por acdes legais

das grandes gravadoras, como o site Muxtape'’ (figura 2).

Figura 2 — Site Muxtape, fechado por processos judiciais das grandes gravadoras.

@ Muxtape - Mozilla Firef:

Editar Exibir Histérico Fayoritos Eerramentas #juda

3 » -
P38 D http://muxtape.com}

Fonte: Printscreen do site Muxtape. Disponivel em <http://muxtape.com/> Acesso em
08.03.2011

No entanto, atualmente, a situacdo tem sido revertida. O site The
Mixtape Club'® retne compilacdes de artistas do mundo todo e ainda néo

sofreu repreendas da industria. O principal fator € auséncia da opc¢do de

1 http://muxtape.com/
18 http://www.themixtapeclub.org/
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download. Em entrevista para o site llicito'® o norte-americano Brian Thomas,

criador do site The Mixtape Club, explica:

‘Pouco depois da primeira sesséo ir para o ar, recebi um email da
Warner Brothers e até tive medo de o abrir. Mas na verdade eles
gueriam que um de seus artistas (Tegan & Sara) contribuisse para o
Club’, conta o curador daquele espaco. ‘Como a maioria dos artistas
nos mixtapes ndo sdo muito populares, vejo o Club como uma
maneira de os promover. A falta de uma opcdo para download
provavelmente ajuda’, lembrando que a estrutura deste projeto
privilegia o streaming em detrimento do download.

(THE MIXTAPE CLUB: a arte da compilagéo, 2011)

Mas a pratica adotada no Mixtape Club ndo € uma regra. Alguns blogs
divulgam suas mixtapes com opc¢des de downloads mesmo sem autorizacéo
dos artistas presentes nas “fitas”. No entanto, fora o problema dos direitos
autorais, a pratica das mixtapes forca uma outra discussédo que particularmente
interessa a este trabalho: a questdo da fragmentacdo e da autonomia dos
ouvintes.

Criar uma mixtape implica em um ato artistico. Pelo menos é assim que
a maior parte dos sites que apoiam a pratica tratam a questdo. E esse ato
artistico acontece a revelia da padronizacdo musical imposta pela industria
fonogréfica, que antes forcava o ouvinte a comprar as musicas que faziam
parte do disco de vinil ou cd. Assim, sendo um disco completo ou uma
coletanea, a decisdo por comprar aquelas muasicas nada tinha da participacdo
do ouvinte. E ndo foram poucas as pessoas que certamente compraram um cd
com 10 canc¢des por causa de apenas uma delas.

A internet muda a regra do jogo. A propria fragmentagdo vira a regra,
pois mesmo fazendo o download de um cd inteiro o habito mais comum entre
os fas de musica é adicionar as musicas ao playlist e acionar o shuffle,
misturando assim as musicas de varios artistas em uma ordem aleatoria.

A partir do uso do computador pessoal, da internet e do interminavel
banco de dados que ela proporciona, qualquer cidaddo pode decidir o que

ouvir, quando ouvir e de que forma, sem depender da opinido dos especialistas

9 http:/ilicito.net/
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da area®. Nao excluo, claro, a possibilidade de considerar os compiladores e
organizadores dos sites de mixtapes e downloads como 0s novos especialistas,
indicando e sugerindo artistas para estes novos consumidores. E com certeza
eles se sentem assim, mas quando uso aqui o termo “especialista” me refiro
aos antigos formadores de opinidao, aos jornalistas das grandes revistas
especializadas em musica e em cultura geral®.

Mais importante, no entanto, € compreender que 0 antigo ouvinte,
passivo e dependente da oferta da industria, ndo existe mais. O que temos €&
um ouvinte que € ele préprio um critico musical e que pode também influenciar
decisivamente outros ouvintes. Além disto, ha o fato de que muitos destes se
tornam musicos e se utilizam da reputacdo que alcancam na web para divulgar
seu préprio trabalho.

Isso é incrivel se pensarmos que antes, para tanto, seria necessario
fazer uma carreira como jornalista para trabalhar em um caderno de cultura ou
ser contratado por uma gravadora para que suas musicas alcancassem um
publico razoavel.

Alguém pode questionar que, no caso especifico do musico, seria
ainda necessario ter uma formacéao tradicional como instrumentista ou cantor.
Mas isso ndo é exatamente uma regra. Existem hoje sites como o Inudge?®
(figura 3) que prometem que qualquer um pode fazer musica.

A interface do programa, que nem mesmo precisa ser instalado no
computador, é completamente intuitiva e permite que os visitantes construam e
divulguem suas masicas utilizando a proépria ferramenta de compartilhamento
do site.

Acredito que a tecnologia digital, ao proporcionar o acesso a um

volume tdo grande de dados e ferramentas, possibilita a emergéncia de uma

% Claro que, guardando as proporcdes, isso sempre aconteceu. Em muitos momentos
histéricos 0s ouvintes influenciavam outros ouvintes sem uma midia especializada que
assumisse essa funcéo. N&o estou defendendo o contrario. Mas o fato é que a internet amplia
essa possibilidade de forma extrema.

2 Importante ressaltar que em outros momentos a critica também foi feita por musicos e nédo s6
por jornalistas. Schumann, Debussy e Bruno Kiefer (este Gltimo no Brasil) sdo exemplos
significativos. Quer dizer, a credibilidade destes criticos vinha também de sua competéncia
artistica, algo que ainda é controverso no ambiente online, onde as pessoas mais influentes
ndo o sao, necessariamente, por competéncia atestada por meio académico ou artistico.

22 http://www.inudge.net/
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nova relacdo entre a muasica e o0s ouvintes. Uma relacdo que pode ser

resumida em uma palavra: autonomia.

A digitalizacdo, ao baratear a producdo, processamento e
disseminacdo da mdusica, oferece, de um modo contundente, outras
possibilidades de transformacdo de um material musical existente.
Primeiro, por sua acessibilidade (...). E, finalmente, porque é o préprio
usudrio quem realiza as operacdes, toma as decisdes acerca do que
e de como fazer e assume diretamente o resultado de suas
intervencdes no material musical (IAZZETTA, 2009, p.67-68)

Neste sentido, tanto o artista se vé livre em seu processo de criacao
guanto o ouvinte se sente autbnomo em seu processo de escolha. Na internet
o fa tem a sensacédo efetiva de que esta participando da constru¢cdo de um
processo artistico ao selecionar o que quer ou nao ouvir, construindo um setlist,
comandando sua propria radio. A ideia de interatividade faz com que cada um

se sinta também como criador.

Figura 3 — Interface do site Inudge, com seu slogan: “Everyone can create music”.

@ inudge. net - Nudge - Mozilla Firefox

Bl inudge.net - Nudge

Selectthe Drums pattern

Fonte: Inudge. Disponivel em <http://www.inudge.net/> Acesso em: 08.03.2011

Claro que essa situacao revela também lados negativos. Por exemplo,
o disco de vinil pressupunha o ambiente doméstico para a escuta da obra, mas
na era da internet qualguer conteudo pode ser baixado e reproduzido em

situacdes bem distintas: em um aparelho doméstico, no som do carro ou em
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um reprodutor portatil de mp3. Neste sentido, o autor ndo parece ter a menor
chance de prever as circunstancias de escuta de sua obra e, portanto, ndo
pode procurar dar um tratamento adequado a ela considerando o espaco em
que sera executada. Essa é uma questdo. Outra, é saber se isso ainda é
importante para o consumidor e para o muasico atual. Provavelmente néo.

De qualquer forma, tudo isso faz parte também de uma nova
concepcao de conexdo com 0s outros e com 0s produtos que consumimos: a

conexao no ciberespaco.

1.2Ciberespaco

Os conceitos de cibercultura e ciberespaco talvez ainda ndo facam
parte do imaginario popular. E bem provavel que muitas pessoas, se
questionadas, ndo tenham ideia de como definir estes termos. No entanto, é
possivel que estas mesmas pessoas sejam usudrias constantes da internet,
utilizando servicos de e-mails pessoais, ferramentas educacionais online,
féruns virtuais de discussao, frequentando e produzindo blogs, pesquisando e
postando videos no youtube. Enfim, as mesmas pessoas que ndo sabem
explicar o ciberespaco sdo as mesmas que fazem parte dele, que déao
existéncia a ele.

Cibercultura e ciberespaco sdo conceitos que fazem parte de uma
discussdo posterior aquela iniciada pelos autores preocupados com a
comunicacdo de massa ou industria cultural. Refiro-me a autores como Adorno
e Horkheimer, em “A dialética do Esclarecimento”, Walter Benjamin, em “A obra
de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” e Umberto Eco, em “Apoliticos
e Integrados”.

As abordagens propostas por estes autores se situam na analise da
cultura como mercadoria e sua apropriacao pelo capitalismo, que utilizava os
meios de comunicagédo de massa, como a televisao, o radio e o cinema, para
vender produtos e inserir ideologias na sociedade como um todo.

Estas teses ndo poderiam prever, no entanto, um novo tipo de
relacdo entre homem e maquina, relagdo esta que comeca no inicio da década

de 1980, com o que Lucia Santaella (2003) tem chamado de “cultura das
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midias”. Segundo Santaella o surgimento de alguns equipamentos e
tecnologias mudou o0 modo como as pessoas passaram a lidar com a arte e 0

consumo. De acordo com a autora:

(...) fotocopiadoras, videocassetes e aparelhos para gravacdo de
videos, equipamentos do tipo walkman e walktalk, acompanhados de
uma remarcavel industria de videoclips e videogames, juntamente
com a expansiva industria de filmes em video para serem alugados
nas videolocadoras, tudo isso culminando no surgimento da TV a
cabo. Essas tecnologias, equipamentos e as linguagens criadas para
circularem neles tém como principal caracteristica propiciar a escolha
e consumo individualizados, em oposicdo ao consumo massivo.
(SANTAELLA, 2003, p.15)

Mas a era da cultura das midias durou pouco, pois a partir da
segunda metade da década de 1990 outra revolucdo comecou: a revolucéo
digital. A popularizacdo dos CDs, dos DVDs, dos celulares, da internet, a
criacdo de browsers como Internet Explorer e Netscape, o surgimento do
sistema de pesquisas Google, a aparicdo das primeiras redes sociais
conectando pessoas no mundo todo, a criacdo do Napster, programa que
popularizou o formato de musica em mp3, gerando processos de gravadoras e
artistas por quebra de direitos autorais, a criagdo dos supercomputadores
caseiros e o crescimento do comércio pela internet, revelou um novo modelo

de cultura: a cibercultura.

Mudangas profundas foram provocadas pela extensdo e
desenvolvimento das hiper-redes multimidia de comunicacao
interpessoal. Cada um pode tornar-se produtor, criador, compositor,
montador, apresentador, difusor de seus proprios produtos. Com isso,
uma sociedade de distribuicdo piramidal comecou a sofrer a
concorréncia de uma sociedade reticular de integracdo em tempo
real. Isso significa que estamos entrando numa terceira era midiatica,
a cibercultura. (SANTAELLA, 2003, p. 82)

z

Esta terceira era mididtica € a era da participacdo popular, da
intervencdo do coletivo, em detrimento de uma opressado da informacao
massificada.

Considerando, agora, a relacéo entre a cibercultura e o consumo da
musica, temos a constatacdo de que a industria fonografica tem perdido forca.

Isto ocorre tanto pela possibilidade de downloads ilegais quanto pelo fato de
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gue agora os artistas podem negociar diretamente suas obras, que podem ser
produzidas em home studios com uma qualidade idéntica ou pelo menos
similar & de qualquer grande estudio profissional®®.

Apesar disto, o discurso do mercado fonografico geralmente é
focado na questdo do download e ndo na mudanca de comportamento do
artista que produz musica. Um exemplo interessante disto estad nos dados
apresentados pela ABPD (Associacdo Brasileira dos Produtores de Discos).
Em seu site a ABPD divulga uma pesquisa que encomendou em 2006 sobre

musica na internet. Os dados que se seguem foram retirados do site citado:

Em 2006, pela primeira vez a ABPD apresentou uma pesquisa de
mercado sobre o universo musical na internet. O estudo,
encomendado a Ipsos Insight, empresa de pesquisa de marketing do
grupo Ipsos, constatou que 8,2% da populacdo pesquisada, 0 que
corresponde cerca de 2,9 milhdes de pessoas, baixaram musica na
internet no ano de 2005, contabilizando quase 1,1 bilhdo de cancdes
sendo baixadas da rede mundial de computadores (...). Um nimero
assustador e de prejuizos incalculaveis para o setor fonogréfico como
um todo: gravadoras, artistas, compositores, musicos, etc.

Se esses downloads fossem feitos de forma legalizada, o setor teria
arrecadado mais de R$ 2 bilhdes, ou seja, 3 vezes mais do que o
montante faturado pelo mercado oficial no ano passado com a venda
de CDs e DVDs originais, que foi de R$ 615,2 milhdes. (MUSICA NA
INTERNET, 2011)

Vemos pela citacdo que o discurso da industria esta pautado em
dois pontos: 1) no download ilegal que transforma o cidaddao comum em
criminoso andnimo; e 2) nas perdas incalculaveis para o setor fonogréfico, que
inclui ndo s6 as gravadoras, mas também os artistas (compositores e masicos).

N&o questiono aqui a veracidade dos dados apresentados. No
entanto, essa pesquisa da ABPD desconsidera um grupo de artistas-produtores
que utilizam a internet como meio de difusdo de suas composi¢des e que nao
se sentem lesados pelos downloads. Pelo contrario, estimulam o consumo de
suas obras ou para divulgar o seu verdadeiro produto, que é o show, ou pela
possibilidade de adquirir dentro das redes sociais virtuais um certo status de
valorizacdo como artista. Ou seja, 0 que esta em jogo para este grupo ja

grande de artistas-produtores ndo € o mercado ou suas vendas, mas a

% Um exemplo da importancia deste novo musico é o langamento de publicagdes como o livro
“Como gravar suas musicas e colocar na internet”, voltado para a possibilidade de musicos que
podem prescindir do auxilio das grandes gravadoras.
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possibilidade de interacdo que a internet proporciona. E esta interacdo se
desenvolve no ciberespaco.

O termo “ciberespaco” tem sua origem ligada ao termo “cibernética”,
gue foi cunhado por Norbert Wiener, em 1948, para dar conta de um novo ramo
da ciéncia ocupado com a ideia de um corpo-maquina (como preconizou
Descartes) regulado e controlado por leis e principios da comunicacao
(SANTAELLA, 2003, p.97).

Esta proposta de Wiener ganhou espaco com a discussao sobre
inteligéncia artificial, gerando posteriormente o termo “ciberespago”.
Efetivamente, o termo “cyberspace” foi empregado pela primeira vez no
romance “Neuromancer” (1984), de William Gibson?*. No contexto do livro o
ciberespaco se refere ao “universo das redes digitais como lugar de encontros
e aventuras, terreno de conflitos mundiais, nova fronteira econdmica e cultural”
(SANTAELLA, 2003, p.98).

Atualmente o termo “ciberespaco” se refere tanto a realidade virtual
como a tecnologia de computadores conectados em rede. André Lemos, por
exemplo, define o ciberespago como “o lugar onde estamos quando entramos
num ambiente simulado (RV), e como o conjunto de redes de computadores,
interligados ou ndo em todo o planeta, a internet” (LEMOS apud SANTAELLA,
2003, p.100). Pierre Lévy vai também ao encontro deste mesmo conceito

quando afirma que o ciberespaco...

(...) especifica ndo apenas a infra-estrutura material da comunicacéo
digital, mas também o universo oceénico de informacgdes que ela
abriga, assim como o0s seres humanos que navegam e alimentam
esse universo (LEVY, 1999, p.17)

Assim, os usuarios do Facebook, os participantes do jogo massivo
online World of Warcraft, os competidores que participam de um campeonato
mundial do jogo de futebol virtual Fifa 11 e os estudantes que utlizam a

** Gibson foi um dos autores gue iniciou o estilo de romances literarios chamados de
cyberpunks (juncdo dos termos cibernética e punk) que se ambientam em um universo
simulado, virtual, com tematicas tecnoldgicas que tratam do embate entre seres humanos e
maquinas. Criados na década de 1980 esse estilo literario preconizou fenébmenos como a
trilogia Matrix, que representa para muitos uma sintese da cibercultura e do ciberespaco.
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ferramenta educacional a distancia Moodle, todos estdo inseridos dentro do
ciberespaco.

Em alguns casos, o ciberespaco representa a utilizacado da tecnologia
digital para fins préaticos (acessar e-mails, buscar uma informacdo em uma
enciclopédia online etc.). Mas em outras situacdes o ciberespaco pode
significar uma possibilidade de imerséo efetiva.

Existem, neste sentido, alguns estudos que procuram mostrar o efeito
psicologico de sentir-se parte de um jogo online, sem diferenciar o ambiente
virtual do real. Da mesma forma existem ac¢des legais que procuram dar conta
dos crimes virtuais, ou crimes de internet, e de suas consequéncias no mundo
real. No caso da musica, o ciberespaco pode tanto ser o espaco de troca de
arquivos e acesso a informacgdes sobre artistas e produtos, como um ambiente
de experimentacdes interativas.

Em relacdo a estas experimentacdes posso citar como exemplos um
videoclipe produzido especialmente para web a partir de uma musica da banda
canadense Arcade Fire (figura 4) e os trabalhos divulgados no Youtube pelo

brasileiro conhecido na internet como Mystery Guitar Man.

Figura 4 - The Wilderness Downtown.
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Fonte: Printscreen do site  The  Wilderness  Downtown.  Disponivel em
<http://www.thewildernessdowntown.com/> Acesso em: 08.03.2011

O clipe interativo da musica “We Used to Wait”, da banda Arcade Fire,

foi criado por Chris Milk, com autorizacdo da banda. No video, o usuario (que


http://www.thewildernessdowntown.com/
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deve utilizar preferencialmente o navegador Google Chrome) é convidado a
escolher um local real e digitd-lo na abertura do site.

A intencéo é captar imagens deste local, que pode ser a sua casa, sua
escola ou um ponto turistico da sua cidade, e inseri-las no clipe, através do
Google Street View. Como no Brasil poucas cidades ja tém suporte ao Google
Street View, escolhi a cidade de Belo Horizonte para compor o “meu” clipe,
como € possivel observar na figura 5. Assim, as cenas integram imagens pré-

gravadas com cenas da cidade enquanto a musica € executada.

Figura 5 - Clipe "We Used to Wait" do Arcade Fire.

{3 the wiiderness Downtown T Y

C i O www.thewidernessdowntown.com

#§ ([ radchead (] miskca etecrologia (] jogos (] filosofia (] universidades e escol... (] baixo e songbooks (] féruns (] lomografia {83 Download | Radichea., Resutados da Pesqui. player.cinovosom.co
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@ Esta pagina estd em | Ingés v | Deseja traduzila? | Traduzr | | N&o | | Nunca traduzr do nglés

www thewildernessdowntown, com,

Fonte: Printscreen do site The  Wilderness Downtown. Disponivel em
<http://www.thewildernessdowntown.com/> Acesso em: 08.03.2011

Vale notar que durante todo o clipe as janelas no estilo pop-up véo
construindo o cenario do video ao mesmo tempo em que contam uma
narrativa. Ainda que de forma nao-linear essa narrativa funciona bem com a
musica e 0 usuario, que participa ativamente do clipe, se sente muito mais do
gue um mero espectador.

No meio do clipe, o usuério é convidado a desenhar com 0 mouse o
quiser ou digitar algumas palavras no teclado. No meu exemplo desenhei as

iniciais do meu nome: MR (figura 6).
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Figura 6 - Interacdo com o clipe "We Used to Wait" do Arcade Fire.
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Fonte: Prinsreen do site The Wilderness Downtown. Disponivel em
<http://www.thewildernessdowntown.com/> Acesso em: 08.03.2011

Este desenho ou palavras inseridas também fardo parte do clipe,
transformando-se em passaros que ocupardo o espaco da cidade, que sera
invadida por arvores brotando por todos os lados, enquanto o personagem
central do video corre desesperadamente.

E bem verdade que descrevendo desta forma o clipe parece apenas
um conjunto de imagens sem sentido. Mas 0 que importa aqui é a participacéo
do usuario sem o qual ndo existe videoclipe. Isso fica bem claro no fim da
exibicdo, quando é oferecida a possibilidade de compartilhar por e-mail o “seu”
video.

Esse video, constituido na efemeridade e para a efemeridade, € uma
sintese do ciberespago. Como afirma Lévy, “os testemunhos artisticos da
cibercultura sado obras-fluxo, obras-processo, ou mesmo obras-acontecimento
pouco adequadas ao armazenamento e & conservagdo.” (LEVY, 1999, p. 147).
Distante da ideia de conservacdo, a arte, na cibercultura, tende para o
experimento, para a interagcdo e para uma concepcdo de “patrimoénio da
civilizagdo” (LEVY, 1999, p.146), e ndo mais do autor.
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Além disto, este experimento do navegador Chrome aponta também
para uma nova direcdo da web. Com o desenvolvimento do HtmI5® j& é
possivel utilizar a internet de maneira ainda mais interativa do que vinha sendo
feito até entdo. O video de “We Used to Wait” € um experimento que procura
avaliar as possibilidades desta nova tecnologia®.

O outro exemplo de que quero falar é o caso do brasileiro Joe Penna,
mais conhecido na internet como Mystery Guitar Man (figura 7). Joe largou a
faculdade de medicina para fazer videos para o Youtube e hoje tem um

contrato com o site que lhe rende entre 10 a 20 mil délares por més?’.

Figura 7 — Canal de divulgacéo do Mystery Guitar Man no Youtube.

@ YouTube - Canal de MysteryGuitarMan - Mozilla Firefox
Arquive ar Exbir Histérico Fayoritos Eerrame Ajuda

& B be.

{# YouTube - Canal de MysteryGuitarMan [ I ' . ‘ 5

MYSTERY GUITRR MAN

3
'\‘ facebook &wilker 2ndchannel top videos

«Voltar s [Istas de reprodugéo
MysteryGuitarMan's Videos

Mais informagdes
-
JUMBO!
. MysteryGu... - 712360
4 | exibicoes

Secret Annotations!

MysteryGu. .. - 550318
exibicbes

Fonte: http://www.youtube.com/user/MysteryGuitarMan

Joe Penna produz os proprios videos desde o inicio, cria as musicas e
os roteiros e divulga sozinho o seu trabalho nas redes sociais online. Apesar de
acumular todas essas funcgdes ele foi contratado pelo Youtube e hoje ganha

dinheiro com o que antes fazia de graca.

?® Html ou Hypertext Markup Language é a linguagem da internet, € a semantica utilizada para
organizar os sites e contetidos da rede. Desde 1999 é utilizada a verséo 4 desta linguagem.
Outros experimentos podem ser vistos no site do projeto:
http://www.chromeexperiments.com/
2 Cf. entrevista com o Mystery Guitar Man para a revista Galileu:
http://revistagalileu.globo.com/Revista/Common/0,,EMI162744-17770,00-
CONHECA+MYSTERY+GUITAR+MAN+O+BRASILEIRO+QUE+FAZ+SUCESSO+NO+YOUTU
BE.html
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Esta parece ser uma nova abertura que o ciberespaco proporciona:
com o barateamento das tecnologias, qualgquer um pode se destacar e criar
algo que agrade ao publico. E o mais importante, a rede mundial de
computadores serve de vitrine para as grandes empresas consolidadas
procurarem novos talentos. No caso do Mystery Guitar Man, a Coca-Cola e o
McDonald’s foram algumas das empresas importantes que ja pagaram pelos
videos que ele produz.

Nestes exemplos que utilizei aparecem caracteristicas importantes da
cibercultura e da utilizacdo do ciberespaco: um novo tipo de contetdo criado
pelo publico (e ndo mais pela industria oficial do entretenimento) com uma
proposta multimidiatica e interativa.

Além disso, estdo presentes aqui 0s principios da cibercultura, tais
como sdo apresentados por André Lemos (2002), a saber: 1) Lei da
reconfiguragéo, onde os elementos antigos da cultura sdo remodelados, ndo
destruidos; 2) Lei da liberacdo dos poélos de emissédo, considerando a
possibilidade de criacdo por parte dagueles que antes sO podiam ficar
passivos, consumindo produtos?; e 3) Lei da conexao generalizada, que define
a autonomia de conexdo da sociedade contemporanea.

A reconfiguracdo significa uma nova forma de relacdo com produtos e
elementos culturais. Nao se trata de uma substituicdo, mas de uma nova forma
de utilizagdo. O videoclipe interativo € um bom exemplo disto por ndo se tratar
de um produto completamente novo, mas sim de um produto que faz uso das
tecnologias mais atuais.

Na mesma linha de pensamento, escreve Lucia Santaella:

Os meios de producdo artesanais ndo desapareceram para ceder
lugar aos meios de produc¢do industriais. A pintura ndo desapareceu
com o advento da fotografia. Ndo morreu o teatro, nem morreu o
romance com o advento do cinema. (...) O livro ndo desapareceu com

8 E necessaria, aqui, uma pequena reflexdo sobre o caso especifico da musica. A lei da
liberacdo dos pélos de emisséo atende perfeitamente a questdo musical no que se refere a
capacidade produtiva e a liberdade do musico comum, que pode gravar suas muasicas sem
depender de um processo muito complicado ou que envolva muitos gastos. No entanto, no
caso da musica, existiram, mesmo antes da internet, muitas iniciativas que tentavam reverter
esses polos de emissdo. Um exemplo € a cultura dos fanzines especializados em musica, que
discutiam tematicas importantes as cenas musicais locais e comercializavam os trabalhos dos
musicos independentes (isto €, sem vinculo com gravadoras) por meio de fitas cassete
gravadas de maneira artesanal.
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a explosdo do jornal, nem de deverdo ambos, livro e jornal,
desaparecer com o surgimento das redes teleinformaticas. Poderao,
no méximo, mudar de suporte... (SANTAELLA, 20083, p.57)

Portanto, a lei da reconfiguragcdo implica em mudanca de suportes.
Claro que para muitas pessoas é dificil se habituar a novas formas de ouvir e
interagir com a musica. Mas para 0s jovens que nasceram e cresceram durante
estes processos de mudanca, tudo ocorre com muita naturalidade.

A lei da liberagcdo dos polos de emisséo, por outro lado, significa um
poder de produzir e distribuir informacao e produtos em escala mundial. Assim,
0 espectador pode passar ao papel de produtor de conteudo sem a
necessidade da validacdo de seu trabalho pela industria oficial do
entretenimento.

E, por fim, a conexao generalizada trata da possibilidade de autonomia
de comunicacéo que existe hoje. Essa autonomia leva ao contato direto com os
conteudos produzidos e divulgados por milhdes de usuérios e que podem ser
acessados através dos smartphones, laptops, videogames portateis, tablets
etc.

Essas caracteristicas da cibercultura transformam o mundo em um
espaco constante de acessibilidade e de difusdo de conhecimento e
informacdo. Um espaco de interconexdo e que favorece o surgimento da
inteligéncia coletiva. E € essa relagdo entre a interconexdo e inteligéncia

coletiva que abordo agora.

a) Interconexdao e inteligéncia coletiva

Para Pierre Lévy “as duas caracteristicas do mundo virtual, em sentido
mais amplo, sdo a imersdo e a navegacdo por proximidade” (LEVY, 1999,
p.72). Isso significa que cada usuario da rede de computadores se sente e se
percebe como um ser concreto num mundo virtual. Os atos de cada individuo
modificam sua impressdo sobre si mesmo e sobre os outros afetando
efetivamente suas relacbes em um nivel ndo sO social, mas também

emocional.
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Os autores defensores da cibercultura, como Pierre Lévy e André
Lemos, sdo profundamente otimistas em relacdo as consequéncias da imersao

e das novas formas de conexao que o ciberespaco permite a cada cidadao.

Quanto mais podemos livremente produzir, distribuir e compartilhar
informacdo, mais inteligente e politicamente consciente uma
sociedade deve ficar. As acdes de produzir, distribuir, compartilhar
sdo os principios fundamentais do ciberespaco (LEMOS & LEVY,
2010, p.27)

Eu tenho, no entanto, algumas reservas em relacdo a este otimismo.
Concordo que a utilizacdo da internet e a difusdo da informacéo em nivel global
possibilita um contato do publico em geral com problemas que antes a maioria
das pessoas nem sequer tomaria conhecimento.

Os recentes conflitos no Egito® representam uma sintese interessante
do poder e alcance da internet. Assim que eclodiram os conflitos, uma das
primeiras medidas do entdo presidente daquele pais, Hosni Mubarak, foi
impedir a comunicagao via internet.

O governo percebeu que as manifestacdes estavam sendo articuladas
através do uso das redes sociais online, como o Facebook e o Twitter. E como
hoje a conexdo com a rede estd portétil, o governo cortou também a
possibilidade do envio de mensagens SMS através de celulares™.

Caso a internet nao possibilitasse nenhum tipo efetivo de mobilizagéo
ela ndo sofreria esses ataques. Outro exemplo de acdo direcionada para a
mobilizacdo da comunidade virtual para problemas reais € o0 site
TakingITGlobal*!. Trata-se de uma pagina que retine jovens interessados em
trabalhar em questdes globais ligadas a interesses politicos, sociais,
ecologicos, culturais etc.

A proposta do TakingITGlobal (figura 8) carrega a mesma concepgéo
do trabalho voluntario. Mas existe um diferencial: no TakingITGlobal esse

trabalho voluntario acontece online, através da participacdo em discussoes,

2 Um movimento popular, iniciado no dia 25 de janeiro de 2011, conseguiu derrubar o entdo

presidente do Egito Mohammed Hosni Mubarak, que ja estava ha quase 30 anos no poder.
Este movimento contou com grande mobilizacdo da populagdo através de manifestacdes e
utilizacéo das midias digitais para divulgacéo dos fatos ocorridos.

° Sobre isto cf. a matéria “Conflitos no Eqito, Internet é Bloqueada”. Disponivel em:
<http://noticiasacontecimentos.com/2011/01/28/conflitos-no-egito-internet-e-bloqueada/>

st http://www.tigweb.org/
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colaboracdo em resolucdo de problemas, donativos para entidades
necessitadas e, claro, participacdo em manifestacdes locais, que podem se dar

em todo o mundo.

Figura 8 — O site TakinglTGlobal que tem como lema “Inspirar. Informar. Envolver”
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Estes exemplos confirmam a postura otimista enunciada na citacédo de
André Lemos que apresentei anteriormente. Mas a liberdade também possui
seus problemas.

Platdo, em sua obra “A Republica”, ja alertava para a dificuldade de
conciliar a liberdade com a igualdade. Na interpretacdo do filésofo ateniense
para fazer prevalecer a igualdade e, consequentemente, a justica na cidade,
era necessario limitar a liberdade dos cidadéaos.

Quando cada um pode muito ou pode agir por si mesmo ele age a seu
préprio favor e ndo em vista do bem publico. Claro que Platdo via excecoes,
tanto que imaginava um rei-filosofo capaz de governar pela cidade e para a
cidade, sem procurar beneficios proprios.

No entanto, Platdo acreditava que, independentemente do regime
politico adotado, toda cidade poderia vir a padecer do mal da corrupgéo. Isso
poderia ocorrer tanto pelas circunstancias historicas, quanto pela propria

condicdo da natureza humana, passivel de ser levada pela irracionalidade e
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dependente do condicionamento educativo. Platdo defende esta tese,
principalmente, no livro VIII da obra “A Republica” e ndo consegue propor
nenhuma saida permanente para a possibilidade de degeneracéo da justica na
cidade.

As interpretacdes destas ideias de Platdo sdo muitas. O discipulo mais
famoso de Sécrates ja foi considerado mentor das concepcgdes cristds, bem
como do nazismo e do socialismo®. Aproximacées tdo dispares revelam que
nao existe consenso em torno destas ideias. De qualquer forma, o alerta de
Platdo em relacdo aos perigos da democracia e dos males que a liberdade
pode causar ainda continua atual.

André Lemos, no entanto, contraria este pensamento defendendo a
“ciberdemocracia” como solugdo emancipadora das potencialidades humanas:
‘O que esta em jogo € o alcance planetario para questbes locais; a livre
expressao para publicacdo de informagbes; a colaboracdo e participagéo; a
inclusao digital” (LEMOS & LEVY, 2010, p.28).

Apesar destas possibilidades serem efetivas, acredito ser necessario
um pouco de cautela em relacdo as expectativas que a internet e a
interconexao que ela permite estdo gerando.

Pensando a partir do exemplo da musica, € possivel perceber que
existe hoje, mais do que em qualquer outra época, um ambiente favoravel para
as experimentacdes, para as criacdes livres dos rétulos, para a divulgacdo sem
restricdes. Qualquer um pode ter espaco para produzir e divulgar suas masicas
na “ciberdemocracia”.

Pierre Lévy (1999), no VIII capitulo de seu livro “Cibercultura”, intitulado
“O som da cibercultura”, apresenta caracteristicas essenciais da musica no
ambiente do ciberespaco.

Em primeiro lugar, ele afirma que se o estudio era o “meta-instrumento”
da musica contemporanea, por suas possibilidades de criagdo e manipulagcéo
de sons e dados sonoros, a digitalizacédo desloca esse meta-instrumento para o
dominio de cada usuario em particular.

O estudio digital, o home-studio, pode ser comandado por um

computador pessoal e possibilita um auxilio valioso na composi¢éo, gravagao,

%2 Sobre as interpretacdes das ideias politicas de Platdo Cf. Vegetti (2010).
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mixagem e masterizacdo do produto final. Enfim, todo o processo que antes
seria feito por profissionais contratados, agora pode ser realizado em casa,

utilizando o tempo que for preciso, por qualguer musico. Sendo assim

A partir de agora os musicos podem controlar o conjunto da cadeia de
producdo da musica e eventualmente colocar na rede os produtos de
sua criatividade sem passar pelos intermediarios que haviam sido
introduzidos pelos sistemas de notacdo e de gravacdo (editores,
intérpretes, grandes estudios, lojas). Em certo sentido, retornamos
dessa forma a simplicidade e a apropriacdo pessoal da producédo
musical que eram proprias da tradicdo oral. (LEVY, 1999, p.141)

Concordo com as palavras de Lévy. No entanto, na sequéncia do texto,
0 autor da a entender que a musica na internet representa uma libertacdo das
amarras institucionais em prol da prépria arte e da divulgacdo do

conhecimento:

Cada um é, portanto, ao mesmo tempo produtor de matéria prima,
transformador, autor, intérprete e ouvinte em um circuito instavel e
auto-organizado de criagcdo cooperativa, e de apreciagdo concorrente.
Esse processo de inteligéncia coletiva musical estende-se
constantemente e integra progressivamente o conjunto do patriménio
musical gravado. (LEVY, 1999, p.142)

O problema € que a industria ainda ocupa espaco determinante mesmo
na utilizacdo deste espaco da internet. Um exemplo disto sdo os Trending
Topics® da rede social Twitter.

Em geral se acredita que os Trending Topics revelam a acdo dos
usuarios. Por exemplo, se muitos usuarios mencionam um determinado artista
no Twitter ele aparecera na lista dos Trending Topics, revelando de maneira
muito mais clara do que em qualquer pesquisa qual o interesse dos
participantes da rede social.

No entanto, uma pesquisa recente feita pela empresa HP,
especializada em impressoras, laptops e produtos de informéatica em geral,

revelou o algoritmo utilizado na construcdo dos Trending Topics. De acordo

% Os Trending Topics sdo uma lista dos termos mais mencionados por usuérios no microblog
Twitter. Para entrar nos Trending Topics o termo precisa estar marcado com uma hashtag (#)
ou conter um nome proprio. O recurso de Trending Topics monitora 0 mundo todo (worldwide),
mas cada usuario pode também selecionar alguns paises para filtrar os Trending Topics
daquela localidade.
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com a pesquisa, os Trending Topics se focam mais no assunto do que na
quantidade de vezes que o termo é “tuitado”™*. Além disso, a pesquisa
demonstrou que 72% das mensagens que geram Trending Topics vém de
agéncias de informacao importantes como a CNN ou o The New York Times®.

Resumindo, o poder que se acreditava estar na mao do grande publico
se encontra na verdade na imprensa oficial. Isto ndo significa que os usuérios
nao tenham nenhuma influéncia nos resultados finais dos Trending Topics, mas
demonstra que, pelo menos, boa parte deles sdo manipulados por 6rgaos
privados, com interesses mercadoldgicos.

Em relacdo a masica a situacdo € a mesma. Apesar de qualquer
pessoa poder criar e divulgar suas musicas na internet, os artistas que tém
mais seguidores nas redes sociais e mais espaco nas novas midias ainda sao
agueles que estao nas grandes gravadoras.

Existem, claro, as excecfes. Mas a industria rapidamente trata de se
apropriar das producbes daqueles que se destacam, fazendo deles a parte
nova da velha estrutura do mainstream.

N&o questiono nem discordo do uso da internet como possibilidade de
criacdo coletiva. Pelo contrario, acredito que vivemos um momento Unico de
acesso a contetudo e conhecimento quase irrestrito. Mas também néo acredito
qgue a industria esteja morrendo e que 0s usuarios irdo se tornar os donos da
distribuicdo de um conteudo livre, completamente autbnomo e totalmente
independente dos interesses do mercado capitalista.

A utopia da ciberdemocracia e da inteligéncia coletiva nos servem, de
gualquer forma, para percebermos quéo longe ainda estamos de um ideal
desejavel. E ainda que este ideal talvez nunca seja plenamente realizavel ndo
vejo motivo para que a humanidade nao tente se aproximar dele.

Neste sentido, 0 que me parece mais importante € procurar tomar
controle do espaco onde essa briga entre a antiga industria e os defensores da

inteligéncia coletiva se desenrola: o espaco virtual.

% Este é o termo utilizado na internet para se referir as mensagens postadas pelos usuarios do
Twitter.

% A pesquisa se encontra neste site: http://h30507.www3.hp.com/t5/Data-Central/HP-research-
shows-mainstream-media-drive-Twitter-trends-to-a/ba-p/87985
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b) Espacgo virtual

O ciberespaco possibilita ndo s6 uma nova forma de interacdo, mas
também exige uma nova postura de convivéncia social. Como cada um vive as
mudancas tecnoldgicas enquanto elas acontecem se torna dificil avaliar as
consequéncias destas mudancas no dia a dia.

A comunicacdo no espaco virtual implica também em uma nova
concepcao de espaco. Como afirma Lévy, “as distancias seméanticas sdo a
verdadeira base da ordem do ciberespaco” (LEMOS & LEVY, 2010, p.202).

A comunicagdo no espaco virtual ocorre separada “fisicamente” das
pessoas, mas por outro lado outras distancias se tornam ilusdrias na internet.
Eu, que estou em minha casa, diante do computador, posso a qualquer
momento me transportar para o Museu do Louvre, em Paris e visitar as
exposicdes que estado |4 expostas neste exato momento.

Com isso ndo estou de forma alguma tentando afirmar que visitar um
museu online significa 0 mesmo que estar la vendo as obras a um metro de
distancia. Nao é isso. O fato € que estamos diante de uma outra experiéncia,
CcOm seus aspectos positivos e negativos.

A semantica do ciberespaco possibilita uma vivéncia especifica através
do que Pierre Lévy (2010) chama de “corpo informacional”’, um corpo
onipresente em todos o0s espacos e possibilidades que a internet oferece. De
acordo com Lévy, “no ciberespacgo o ‘eu’ também torna-se desterritorializado.
Ele esta cada vez menos ligado a uma localizacgéo fisica, a uma classe social, a
um corpo, um sexo, ou a uma idade”’(LEMOS & LEVY, 2010, p.203).

A maioria dos servigos de blogs e redes sociais oferece ferramentas
que possibilitam aos usuarios identificar os visitantes por suas localidades,
fornecendo inclusive os enderecgos IP (Internet Protocol) que indicam o local
exato do computador utilizado para postar um comentario em seu site.

Apesar deste recurso, na pratica a questao territorial € o que menos
importa. Um musico que mantém um perfil no MySpace esta interessado em
saber quantas visitacdes seu site teve e quantas vezes suas musicas foram

ouvidas, baixadas ou compartilhadas naquele dia. Se estas interacdes
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ocorreram a partir de um computador que esta em Sao Luis do Maranhdo, ou
nas llhas Fiji, pouco importa.

De forma mais concreta o espago virtual “é apenas um outro nome da
noosfera, isto €, a onipresenca de signos e ideias produzidos pela cultura
humana” (LEMOS & LEVY, 2010, p.203). Estes signos e ideias, no entanto,
sofrem um processo constante de multiplicacdo dentro do ambiente do
ciberespaco. Assim, é possivel acessar dados que estdo na rede ho mesmo
site h& cinco anos, como é possivel que estes dados tenham sido movidos para
outros servidores e/ou tenham se apagado.

Efetivamente ndo temos muito controle deste processo e a quantidade
de dados disponiveis na rede cresce em uma velocidade dificil para qualquer
pessoa acompanhar. Neste sentido, uma consequéncia direta do espaco virtual
€ a mutacao do conceito de identidade.

A internet parece ser o palco perfeito para esta concepcdo de
identidade em construcdo. Para Lévy (1999), “a interconexao generalizada,
utopia minima e motor primario do crescimento da Internet, emerge como uma
nova forma de universal” (LEVY, 1999, p.188). Esse universal, que na
interpretacdo de Lévy, € um universal sem totalidade, parece simbolizar um
retorno a concepc¢ao grega de unidade, em que se pensava ser 0 todo muito
mais do que a mera soma das partes.

Na definicdo proposta por Lévy a cibercultura envolve uma concepcao
direta de universal ndo s6 apenas por estar em toda a parte, mas porque
presume o acesso e o direito do conjunto de todos os seres humanos.

Podemos questionar o fato de que os dados demonstram que 0 acesso
a internet ainda é muito restrito nos paises pobres e em desenvolvimento, mas
esse é um problema que devera naturalmente ser revertido, jA que as
tecnologias se desenvolvem num processo de barateamento continuo e existe
interesse das instituicbes governamentais e capitalistas de difusdo deste
acesso, ainda que seja para fins ideoldgicos ou mercadologicos.

Claro que a submissdo a estes interesses ndo € o que defendem
autores entusiastas da cibercultura, como Pierre Lévy ou André Lemos. A
guestao, portanto, serd o que fazer para que as formas de controle adotadas

na sociedade em geral ndo alcancem o ciberespaco.
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Um argumento utilizado a favor do controle € o de que o espaco virtual
possibilita o caos e a confusao, ja que qualquer um pode produzir, difundir e
disseminar o que quiser na rede. Assim, algum controle, ainda que em nivel
governamental, ajudaria a evitar distorcfes de valores comumente aceitos pela
sociedade como um todo.

Lévy argumenta, por outro lado, que a forma de controle na internet
existe, mas parte dos préprios usuarios e a da opinido publica difundida na
rede. Assim, os moderadores dos foruns, ou mantenedores e curadores dos
blogs e sites, possuem uma funcdo importantissima de coordenacdo da
informagdo e do conhecimento. Este processo, no entanto, se distancia
completamente de qualquer modelo autoritario de controle.

Vejo este processo de autonomia dos usudarios em relacdo a suas
proprias regras como uma contribuicdo essencial para a construcdo de uma
responsabilidade que, em geral, se insiste em delegar para os outros na vida
real. No mundo virtual, cada um se sente contemplado com a possibilidade de
participacéo efetiva e que vai muito além da mera contribuicdo que temos em
nossas democracias representativas.

No caso especifico da musica, esta discussao sobre identidades e
responsabilidades construidas na internet vai desembocar hum novo modelo

de consumidor. Este é o tema que analiso no préximo capitulo.
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2 CONSUMO E NEGOCIACAO DE IDENTIDADES NA INTERNET

Em seu texto “Para a critica da economia politica”, escrito em 1857,
Karl Marx apresenta a discusséo classica sobre a questdo do consumo. De
acordo com Marx, consumo e producdo caminham necessariamente juntos e,
além disso, “o consumo produz de uma dupla maneira a produgéo” (MARX,
2005, p.32).

Em primeiro lugar, um produto s6 é um produto de fato quando é
consumido. Por exemplo, “um vestido converte-se efetivamente em vestido
quando é usado” (MARX, 2005, p.32). Assim, & possivel afirmar que o
consumo da um toque final ao produto, conferindo-lhe sentido. E em segundo
lugar, Marx afirma que “o consumo cria a necessidade de uma nova producao”
(MARX, 2005, p.32). De fato, é a necessidade que gera a producdo, mas na
sociedade capitalista 0 consumo cria também a necessidade. Esse ciclo
intermindvel acaba por servir a uma estrutura macro que nada tem a ver,
realmente, com o interesse dos cidaddos, mas se sustenta muito mais na
manutenc¢ao do capital.

Essa analise de Marx, apresentada aqui de forma bem simplista, da
conta da criacdo da estetizacdo do consumo, que se iniciou com a Revolucéo
Industrial e atingiu seu apice com a Industria Cultural, no século XX. Assim,
tanto a cultura dos dandis do final do século XIX como o movimento punk e
gotico das décadas de 1970 e 1980, respectivamente, possuem caracteristicas
comuns, padronizadas, que se identificam com a relacdo de dominio do
capitalismo diante dos consumidores. Mas essa forma de compreensdo nao
explica mais o mundo atual.

O ciberespaco abre possibilidades novas de interacado que subvertem a
ordem natural da producdo e do consumo, tais como sdo apresentadas por
Marx. Retomando o exemplo anterior, em que Marx demonstra como a
producdo € duplamente produzida pelo consumo, e atualizando-o para a
questao da musica dentro da légica da Industria Cultural, é possivel chegar a
seguinte linha de argumentacéo:

1) Em uma cultura massiva a producéo de bens de consumo se da em

um sentido bipolar, pois, a0 mesmo tempo em que existem
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3)
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consumidores avidos por comprar produtos ligados & musica, existe
um movimento continuo por meio da midia que estimula e gera o
desejo nestes consumidores;

O desejo gerado pelo radio, televisao e veiculacdo em massa dos
produtos e imagem dos artistas, faz com que cada consumidor
acredite que possui total controle sobre o seu gosto, o que o faz
consumir determinados produtos sem culpa, certo de que suas
decisdes séo fruto de uma escolha livre;

Cada desejo que é criado, no entanto, precisa ser realimentado,
pois 0 bom consumidor é aquele que consome continuamente e ndo
exige muito dos produtos que adquire, consumindo produtos
remodelados e reconfigurados pela industria;

O controle dos dados e dos meios técnicos facilita todo este
processo, pois o consumidor vai perceber, em algum momento, que
nao tem muitas opcdes. Apesar disto, ndo vé alternativa a nao ser

aceitar o jogo imposto pela industria.

Esta sequéncia de fatos confirma de forma plena a proposta de Marx.

Mas, quando se transfere esta linha de argumentacdo para o ciberespaco, as

consequéncias ja ndo sdo as mesmas. Para demonstrar isso, vou tentar

simular agora 0 mesmo argumento dentro do contexto da cibercultura:

1)

2)

Muitos usuérios da rede mundial de computadores anseiam pelo
consumo de produtos ligados a musica, mas sua relacdo com os
produtos se da em um sentido inverso, ja que a mediacdo entre
produto e consumidor ndo é mais prioritariamente feita a partir da
industria (ainda que a televisdio e o0 cinema, por exemplo,
contribuam para isso), mas surge principalmente de interacdes
entre usuarios com interesses comuns;

Cada usuario ao publicar e produzir conteddo sobre produtos ja
existentes gera em um publico cada vez maior o desejo de
consumo. Estes consumidores, no entanto, dificilmente irdo aos
meios oficiais para adquirir os produtos, e muitos adotardo praticas

ilicitas como o download de musicas sem autorizagao;
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3) Na rede nao existe de forma clara a retroalimentagéo do desejo. Na
verdade, existe um estimulo as ideias de abandono, acumulo e
inovacdo. Neste sentido, cada usuario pretende consumir mais e
mais produtos novos e geralmente rejeita as repeticoes;

4) Como os meios de controle sdo fracos e a difusdo do conhecimento
na internet acontece de forma igualmente intensa por parte da
industria e dos proprios usuarios, ndo ha nada que faca os amantes
da musica se acomodarem diante de rotulos padronizados. Aqui, a
indastria para se adaptar se reinventa a cada dia e, em muitos
casos, se utiliza da producdo dos internautas como estratégia de
aproximacao.

Existem, portanto, novas relacfes de consumo e novas concepcoes de
identidade que surgem com o avanco tecnoldgico que a era digital proporciona.
Se as categorias criadas por Marx e pelos frankfurtianos que teorizaram sobre
a Induastria Cultural ja ndo dao conta por completo da realidade do século XXI,
nao existe também uma resposta completa hoje para substituir as anteriores.

Parece-me, na verdade, que essa resposta absoluta que cada um
procura incessantemente, estd cada vez mais distante. O ocidente carrega
consigo a heranca do discurso homogeneizador, apaziguador, mas o0 mundo de
hoje, em oposicéo a isto, é cada vez mais conflituoso e disforme.

Nietzsche antecipou isto no fim do século XIX, e ndo parecia estar

errado quando afirmou:

O erro dos filosofos reside no fato de verem na ldgica e nas
categorias da razdo, em vez de meios para acomodar o mundo para
fins utilitérios (...) o ‘critério de verdade’. (...) A ingenuidade consistia
simplesmente em tomar a idiossincrasia antropocéntrica pela medida
das coisas, como normal do ‘real’ e do ‘irreal’: em uma palavra, de
tornar absoluta uma coisa que é condicionada. (NIETZSCHE, 2007,
p. 251)

A questao principal aqui é que a cultura ocidental, a partir de Sécrates
e Platdo, de acordo com a critica de Nietzsche, se distanciou das
possibilidades de experiéncia do conflito. O que se procura desde o inicio do
projeto socratico € a institucionalizacdo da razdo e a busca por uma resposta

Unica e determinante que abarque a realidade como um todo. Para Nietzsche,
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ao contrario, a condicdo propria do ser humano é um deixar-se levar pelo
impulso, pela poténcia propria a vida.

A contradicdo, nesse contexto, ndo € sO aceitavel como até mesmo
desejavel. E em sua imperfeicdo que cada um pode exercitar mais ativamente
sua relacdo com a natureza e com o0s outros. Em total oposicdo a isto, a
proposta de igualar e diluir as diferengas ndo abarca as necessidades
humanas, mas domestica 0s impulsos e prepara cada cidaddo para a
coletividade e produtividade do mundo capitalista.

O que se pode ver hoje ndo € o mundo pensado por Nietzsche, o
mundo dos espiritos livres, da sociedade que adota a estética como valor
maximo digno de atencdo e que considera que a verdadeira educacédo € a que
educa para a rebeldia. Ndo, esse mundo nietzschiano parece téo ideal quanto
o0 mundo sonhado por Platdo, ainda que em outras circunstancias.

De qualquer forma, esse mundo de hoje também ndo é um projeto
absoluto, uma via de méao unica. O que o século XXI traz de potencialidade &
justamente aquilo que Nietzsche defendia com afinco: a emancipacao do ser
humano em suas particularidades. Em “A Gaia Ciéncia”, Nietzsche, em um dos

poucos elogios que ainda fazia a Richard Wagner, afirma que assim como este

(...) n6s também devemos ter uma vida que tenha uma razdo perante
si prépria! N6s também devemos crescer e nos expandir livremente e
sem temor, num inocente amor de nés mesmos, de nossa propria
personalidade. (NIETZSCHE, 2006, p.109)

E esse mesmo desejo de liberdade sem temor, de estimulo a
personalidade, de primazia do individuo, que a cultura atual comporta e
estimula. Nao vao deixar de existir o0s modismos e o mercado oficial ndo vai
deixar de influenciar gostos e predisposi¢des, mas as possibilidades de buscar
outras alternativas sdo hoje maiores e mais efetivas.

Esse novo mundo do consumo que apresento a seguir se reflete em
uma nova concepgao de ser humano, completamente multifacetado e
contraditorio, as vezes incorpéreo, as vezes sensivel a realidade. Um ser
humano que é ao mesmo tempo cidaddo do mundo e conhecedor do cotidiano

mais simples. Que tudo isto traga muita confusédo e conflito parece inevitavel,
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mas, seguindo o pensamento de Nietzsche, talvez ndo exista também nada

mais humano do que isso.

2.1 Um novo mundo do consumo

Quando a rapidez na producéo para o mercado consumidor se tornou
incontrolavel e quando as relacdes humanas se tornaram reféns da pressa do
cotidiano, nao foi mais possivel identificar com clareza a posi¢cdo de cada um
na relagdo com as mercadorias.

Se antes era mais simples hierarquizar os cidaddos em suas diferentes
classes, hoje isso se torna cada vez mais dificil. Aléem disso, o consumo de
produtos especificos deixou de ser possibilidade apenas desta ou daquela
classe social.

N&o quero dizer com isso que todos podem comprar tudo e ter acesso
aos melhores produtos, a seu bel-prazer. Provavelmente sempre existirdo
facilidades maiores de acesso para algumas pessoas em detrimento de outras.
No entanto, o deslocamento de certos produtos em relacdo aos seus
consumidores se torna cada vez mais hibrida.

Se em alguma época foi possivel identificar a classe social de alguém
pela musica que esta pessoa consumia, hoje isto se torna inviavel. E provavel
que os consumidores da musica popular executada nas trilhas de novelas
televisivas pertengam aos mais diferentes niveis de escolaridade e tenham
perfis econdbmicos completamente distintos.

Da mesma maneira, em uma escola publica de ensino médio sera
possivel verificar que muitos estudantes estdo portando ipods e celulares
avancados, em que escutam 0s maiores sucessos da musica pop mundial.
Poucos produtos culturais poderiam ser classificados no mundo de hoje como
exclusivos de uma Unica classe social.

Claro que isto ndo se aplica a tudo. Grande parte das obras de arte de
hoje ainda detém um carater de especializacdo e sao direcionadas para um
publico iniciado. Canclini, em “Culturas Hibridas”, cita um bom exemplo desta

distincdo social de classe que possibilita, e limita, 0 acesso a arte:
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Para apreciar uma obra de arte moderna, é necessario conhecer a
histéria do campo de produgdo dessa obra, ter a competéncia
suficiente para distinguir, por seus tragos formais, uma paisagem
renascentista de outra impressionista ou hiper-realista. Essa
“disposicao estética”, que se adquire por pertencer a uma classe
social, ou seja, por possuir recursos econdmicos e educativos que
também s&o escassos, aparece como um ‘dom’, ndo como algo que
se tem, mas ao que se é. (CANCLINI, 1997, p.37)

O mais grave aqui €, a0 meu ver, a determinacdo da aceitacdo da
condicdo econdmica e académica como algo inato a pessoa. A questao
simbdlica também ¢é importante, pois se faz, através desta distingdo, uma
separacao entre seres humanos mais ou menos capacitados, possuidores ou
nao de uma sensibilidade estética para compreender determinadas linguagens
e formas de expresséo.

Canclini ressalta que a arte cria convengdes que geram repercussao na
organizacdo social ao mesmo tempo em que exigem uma compreensdo de
suas regras, simbolos, materiais etc. Por exemplo, assistir a um espetaculo de
danca contemporanea ndo € a mesma coisa que assistir a uma exibicdo de
danca popular. As duas formas de danca possuem peculiaridades que
precisam ser absorvidas pelo espectador.

O problema, no entanto, € o que decorre disto, através do que Canclini
chama de “integragdo e discriminagdao com respeito ao publico” (CANCLINI,
1997, p.40). Para ele, em primeiro lugar, existe a formacdo de um mundo
proprio da arte, com convenc¢des e conhecimentos especificos que distinguem
0 publico consumidor frequente e especializado de um publico ocasional e
curioso. Depois, had também os setores da arte que criam certas formas de
desenvolvimento bem apuradas, para distanciar esses publicos mais e mais,
atraindo os especializados e afastando os casuais.

Tudo isso sustenta a afirmacao de que existe ainda uma separacao e
hierarquizacdo da arte e da cultura, separacdo que se reflete,
necessariamente, também na forma como consumimos determinados produtos.

Mas Canclini afirma ainda que estas diferencas tém se diluido cada vez
mais, desde os movimentos das vanguardas europeias, que se espalharam

pelo mundo todo, até a revolugéo tecnoldgica iniciada no fim do século XX.
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As concepcdes elitistas de arte e cultura, e a prépria compreensédo do
que é uma sociedade efetivamente “culta”, talvez nunca deixem de existir, mas

o fato é que estes distanciamentos estdo se tornando cada vez menores:

A interacdo do culto com os gostos populares, com a estrutura
industrial da producdo e circulacdo de quase todos os bens
simbdlicos, com os padrdes empresariais de custo e de eficacia, esta
mudando velozmente os dispositivos organizadores do que agora se
entende por “ser culto” na modernidade. (CANCLINI, 1997, p.63)

O século XX iniciou esta mudanca que hoje esta cada vez mais
latente®®. Pensando em exemplos ligados & musica posso lembrar, no nivel do
senso comum, da mistura do jazz com o samba que gerou a bossa nova®’, da
mistura do rock inglés com a musica popular que criou a tropicéalia, da mistura
entre o rock e 0 maracatu que desencadeou 0 movimento conhecido como
manguebeat na década de 1990 etc.

Hoje, com a internet e a disseminacdo de métodos cada vez mais
simples, baratos e eficientes de producdo, os experimentalismos na musica
ganham espaco no mesmo volume que aumentam as produc¢des musicais mais
“tradicionais”, feitas em estudios caseiros e com condicbes razoaveis de
qualidade para o publico em geral.

Pensando justamente nesta questdo da qualidade e de sua relacéo
com o consumo quero abrir aqui uma discussdo que considero necessaria.
Fernando lazzetta, em “Musica e Mediagdo Tecnoldgica”, mostra como o
argumento da tecnologia e da fidelidade das gravacdes foi importante na

constituicdo de um publico consumidor especializado.

% Importante ressaltar que o livro “Culturas Hibridas”, de Canclini, foi lancado originalmente em
1989 e aborda muitas questfes que ainda hoje séo tratadas como atuais. Os mais de 20 anos
gue nos separam do langamento deste livro s6 ampliam, portanto, a fala do autor. Com a
internet, a ciberarte e a digitalizacdo do conhecimento € cada vez mais pulsante a ideia de que
vivemos em um mundo de cultura efetivamente hibrida e é mais dificil acreditar que qualquer
manifestacdo artistica podera se manter ainda, por muito tempo, em uma tentativa elitista de
especializacao e sele¢éo de publico iniciado.

%" E preciso ficar claro que esta afirmacdo aparece aqui realmente como sintese do senso
comum sobre a bossa nova. Como me alertou corretamente o prof. Dr. Roberto Thiesen, a
bossa nova é muito mais do que uma simples mistura do jazz com o samba. O fato é que os
iniciadores do movimento da bossa nova no Brasil tiveram referéncias musicais muito préximas
das dos compositores americanos do jazz (o repertério de piano em Chopin, por exemplo). Dai
0s conjuntos harmdnicos e estruturas tdo semelhantes. Essa observagéo vale também para as
outras comparacdes, dado que existem sem dudvida mais ingredientes no surgimento da
tropicalia e do manguebeat do que podemos imediatamente supor.
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O termo hi-fi (high fidelity) foi introduzido pela industria fonogréfica
como umas das estratégias de mercado para convencer seus
consumidores de que a musica reproduzida por aparelhos como
fonégrafos, gramofones e, posteriormente, toca-discos era “fiel”, ou
seja, era uma representacdo adequada da musica realizada ao vivo.
(IAZZETTA, 2009, p.114)

Isso era importante para compensar “o desconforto causado pela
situagdo inusitada de se ouvir musica dentro de um quarto ou de uma sala sem
estar presente no momento de sua execugao” (IAZZETTA, 2009, p.89). Para
um publico habituado com a ideia de que o ato de ouvir masica ndo poderia
estar dissociado de uma experiéncia real, qualquer simulagédo ou reproducao
implicava em ter que encarar uma ilusdo como algo verdadeiro.

lazzetta demonstra, baseando-se em revistas e em publicacGes
especializadas da época, que a insercdo da tecnologia musical dentro dos
lares, aconteceu obedecendo a alguns fatores técnicos e familiares.

Em primeiro lugar, a insercdo do fonografo e do gramofone (nas
décadas de 1910 e 1920), do radio (nas décadas de 1920 e 1930) e dos
sistemas hi-fi (nas décadas de 1950 e 1960) se deu por um marketing
agressivo da induastria do entretenimento, que procurou provar para 0S
consumidores, dentre outras coisas, que:

a) tocar® musica em um aparelho de som pouco diferia de tocar um
instrumento de verdade;

b) a qualidade da musica executada pelos aparelhos era bem fiel a
musica executada por musicos ao vivo.

Em segundo lugar, a utilizacdo destes aparelhos gerou um embate
entre os géneros masculino e feminino na luta por espaco dentro de casa.
Tradicionalmente na cultura ocidental do século XX e, em especial, entre as

familias de classe média, se convencionou que ao homem competia o trabalho

% “O uso do verbo ‘tocar tem uma funcdo especifica nesse contexto que pode passar
despercebida nos dias de hoje. A escolha desse verbo faz parte de uma estratégia de
marketing usada ao inicio da industria fonogréfica para convencer os consumidores de uma
certa equivaléncia entre tocar fonégrafos e gramofones e tocar musica. Ndo foi certamente
uma escolha neutra” (IAZZETTA, 2009, p.33). Apesar da internalizagado do termo, esse uso do
verbo “tocar” ainda causa estranhamento para algumas pessoas em situagdes especificas. Por
exemplo, quando se diz que um DJ vai tocar em uma festa, isto ndo quer dizer que ele vai tocar
da mesma maneira que um violonista toca um instrumento, mas o mesmo verbo “tocar” sera
utilizado em ambas as situagdes.
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fora de casa e a mulher o trabalho doméstico. De acordo com lazzetta, os
primeiros aparelhos de som domésticos eram antiestéticos e desajeitados,

tendo geralmente seu espaco reduzido a garagem ou a um quarto improvisado.

Para conquistar o ambiente doméstico, as tecnologias de &udio
tiveram que eliminar a guerra de géneros, e o primeiro passo foi
sempre o mesmo: ganhar a confian¢ca de quem gerencia a residéncia;
no caso tipico, a esposa. (...) foram necessarias duas medidas: em
primeiro lugar, modificar a aparéncia dos aparelhos, escondendo
seus mecanismos para que eles pudessem ser integrados a sala de
estar (...). Em segundo lugar, (...) foi preciso tornar a tecnologia
transparente, quer dizer, embuti-la numa caixa-preta cujo
funcionamento seria invisivel ao usuario. (IAZZETA, 2009, p.117)

Comecou assim a corrida da indastria fonografica em busca de
tecnologias que tornassem os aparelhos cada vez menores, mais bonitos e
mais eficientes. E se para as esposas era importante que o aparelho de som
favorecesse, ou pelo menos nado prejudicasse, a harmonia doméstica, para 0s
homens, os principais usuarios, era importante que essas mudancas no perfil
dos aparelhos ndo destruissem sua qualidade.

Importante ressaltar aqui que a ideia de alta fidelidade néo
representava uma popularizacdo de tecnologias, antes o contrario. Os
primeiros radios da década de 1920, por exemplo, eram vendidos em kits e
precisavam ser montados por usuarios experientes e com habilidade razoavel
em eletrdnica. Da mesma forma os aparelhos hi-fi eram dedicados a um

publico especializado, com conhecimentos técnicos bem acima da média.

Além de exercitarem os conhecimentos e ocuparem seus momentos
de lazer, os aficionados por essas tecnologias formavam uma espécie
de comunidade fechada, cujos membros detinham um conhecimento
especial e restrito. (IAZZETTA, 2009, p.115-116)

Quer dizer, a exigéncia da qualidade nos aparelhos domésticos nao era
uma exigéncia do publico comum, mas de pessoas com conhecimentos bem
especificos e que possuiam como hobbie a tecnologia de audio. Além disso, o
principal motivo para a miniaturizacdo e simplificacdo dos aparelhos
domésticos ndo foi uma exigéncia dos especialistas, mas sim uma alternativa
da industria para que os aparelhos pudessem mais facilmente entrar na sala de

estar, autorizados pelas esposas, podendo inclusive ser manipulados por elas,
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ja que possuiam agora uma estrutura modesta de botdes e comandos
simplificados.

Ora, parte dos argumentos existentes hoje contra a utilizacdo das
tecnologias digitais, ou com sérias restricbes a essa utilizacédo, giram em torno
da ideia de que a tecnologia digital geralmente € ma aplicada (principalmente
por usuarios amadores), condicionando as produc¢fes atuais a um nivel de
qualidade necessariamente inferior ao que vinha sendo produzido antes.

O surgimento recente de publicagdes como o livro “Como gravar suas
musicas e colocar na internet’, de Leo Coulter e Richard Jones, parece
veladamente defender esta postura, ao mesmo tempo em que,
ideologicamente, sustenta um apego as tecnologias vintages como solucdes
mais eficazes para a qualidade do trabalho musical.

Vou apresentar aqui algumas questdes que a leitura deste livro me
trouxe, por achar que ele representa bem a situacdo da musica de hoje em
relacdo com essa possivel separacdo entre a facilidade de producédo e a
qualidade dos resultados.

Na introdugéo do livro os autores deixam claro o objetivo da obra:

Queremos incentivar vocé a descobrir as maravilhas da gravacgéo
caseira e evitar suas armadilhas; queremos que vocé produza sons
incriveis que sejam inteiramente de sua autoria. Os samples tém seu
lugar, é claro, especialmente no hip-hop, pop e outros géneros nos
guais 0 uso de caixas de ritmo seja obrigatério. Contudo, até mesmo
os samples terdo mais eficacia se forem compostos por vocé.
Acreditamos que a gravacdo de performances em tempo real é a
melhor maneira de colocar suas musicas acima dos resultados
inferiores de seus concorrentes e deixar vocé em evidéncia!
(COULTER & JONES, 2010, p.8)

Este Unico paragrafo ja revela muitas coisas sobre as preocupacoes
dos autores (bem proximas do discurso da industria fonografica): a questéo dos
direitos autorais, a restricdo a utilizacdo dos samples, a separacdo de géneros
musicais e classificacdo de alguns como mais ou menos aptos a determinadas
praticas, a defesa da performance real em oposi¢do a simulacdo que muitos
softwares proporcionam e o estimulo a concorréncia no mercado oficial.

E preciso dizer que os autores deste livio possuem e dirigem estidios

de gravacdo convencionais, estudaram na Universidade de Cambridge e
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trabalham também como musicos contratados dentro da inddstria oficial. Nao
parecem ser, portanto, verdadeiros defensores da cultura do “faga vocé
mesmo”.

Além disso, nas sugestbes dos autores, uma boa gravacdo caseira
depende tanto do talento dos mausicos quanto do uso de equipamentos
tradicionais misturados com softwares, plug-ins de edicdo etc. Quando citam
trabalhos de musicos como referéncia, fazem questdo de lembrar que os
melhores discos ja feitos surgiram antes da cultura digital e, quando sugerem
compras de produtos, se referem sempre a equipamentos classicos e
mencionam o0s softwares apenas como suportes para a producdo ou pos-
producao.

O livro realmente possui informacgfes esclarecedoras para 0s musicos
em geral e apresentam um passo a passo simples de como utilizar as redes
sociais online e suas ferramentas para a divulgacdo da musica. No entanto, o
livro como um todo parece um apelo desesperado para que o processo de
producao oficial do mercado ndo deixe de existir.

Um exemplo: existem hoje muitos softwares que possibilitam que os
proprios usuarios possam fazer, além da gravacdo, a mixagem e a
masterizacdo de suas proprias musicas. Esse trabalho sempre foi feito por
engenheiros de som, que conhecem detalhes técnicos sobre a intensidade dos
sons, timbres e frequéncias, que naturalmente a maior parte das pessoas,
mesmo aquelas que apreciam mdusica ou tocam algum instrumento, nao
precisam conhecer.

Quando este apreciador de mdusica se torna também um musico
amador e tem em suas maos a possibilidade de realizar suas préprias
gravacgoes, € natural que ele acredite ser capaz de realizar todo o processo e
ndo apenas parte dele. Assim, mesmo sem possuir uma formacao especifica,
ele ird mixar e masterizar suas musicas e os resultados podem ser, claro, os
mais variados.

Aqui entra também a intencédo de quem produz a musica. Boa parte da
musica produzida no século XX tinha como foco ser executa em radio. Os
artistas tinham como um objetivo real que suas musicas fossem veiculadas

através da midia oficial e esta midia exigia, como ainda exige, um determinado
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padrdo de qualidade considerado aceitavel. Isso determinava, portanto, que
musica seria ou ndo executada, ndo sO pela qualidade da composicdo, mas
principalmente pela fidelidade da gravacdo, mixagem e masterizacdo
adequadas aos padrbes de cada época.

Hoje, na maioria das vezes, isso ndo € necesséario. Nao que os
musicos ndo desejem que seu trabalho tenha repercusséo na midia oficial, mas
duas questbes praticas podem ser levantadas aqui:

1) se a intencéo principal for divulgar o trabalho e ganhar espaco para
as apresentacdes ao vivo, sera necessaria uma gravacdo com um determinado
padrao de qualidade?

2) se a musica é feita para ser ouvida na internet ou em um dispositivo
de mp3, quem determina qual é o padrdo de qualidade minimamente aceitavel?

Coulter e Jones, no entanto, ndo abrem mao de uma postura

conservadora:

(...) é aconselhavel levar suas musicas a um engenheiro de
masterizacdo bem conceituado. Um estidio de masterizacdo terd
periféricos, acustica, monitores e conversores de primeira.
Acompanhe a sessdo para transmitir suas intencdes ao engenheiro
de masterizacdo e suas musicas sairdo ganhando. (COULTER &
JONES, 2010, p.154)

Quer dizer, em oposicado ao improviso, o estudio tem equipamentos de
“primeira”, que fardo sua musica sair “ganhando”. Ndo desconsidero que
existam pessoas mais preparadas para fazer um trabalho profissional em
musica. O que questiono é se todos precisam desse tipo de trabalho hoje,
ainda que para fins profissionais.

Quem consome e quem produz hoje podem ser as mesmas pessoas, e
as exigéncias destas pessoas ndo sao necessariamente as exigéncias da alta
fidelidade de gravacdo ou da qualidade de equipamentos e materiais. E
provavel que parte destes consumidores esteja mais em busca de diversidade
e novidade constante do que de qualquer outra coisa.

Um exemplo simples esta na utilizacdo em massa dos arquivos do tipo
mp3. Um arquivo em mp3 é um arquivo comprimido, que descarta parte das
frequéncias das musicas. A finalidade principal do mp3 € deixar os arquivos

mais leves mantendo uma qualidade proxima da qualidade do cd. A maior parte
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das pessoas, no entanto, certamente ndo se incomoda em ouvir essa musica
com uma qualidade “quase” de cd. Na verdade, é provavel que a maioria nem
sequer note a diferenca.

N&o é por isso, contudo, que o argumento em defesa da qualidade
deva ser abandonado por completo. Recentemente a banda inglesa Radiohead
lancou um disco através de seu site®® (figura 9), permitindo que os usuarios
adquirissem o novo album de duas formas: comprando apenas o download
digital ou comprando o download digital e uma coépia fisica do disco, que

acompanha ndo s6 um cd, mas também um vinil, além de artigos promocionais.

Figura 9 — Printscreen do site da banda Radiohead com a pré-venda de seu novo album.

Newspaper Album + MP3 © PRICE $48.00
Newspaper Album + WAV @ PRICE $53.00

PRE ORDER

a choice of two digital formats:

, purchased from this website, will receive a signed

MP3 © PRICE $9.00
WAV @ PRICE $14.00

Fonte: http://www.thekingoflimbs.com/DIUSD.htm Acesso em: 14.05.2011

O importante, no entanto, € a existéncia de duas opc¢des de download:
por mp3 ou por arquivo wav, que € um arguivo ndo comprimido, com a
gualidade do cd original. O site ndo oferece nenhum dado quantitativo,
mostrando quantas pessoas pagaram pelo mp3 ou pelo arquivo wav*®, mas o
simples fato de existir a opcao significa que existe alguma demanda pela
qualidade do audio, mais do que pelo seu simples acesso. De qualquer forma,

em linhas gerais, concordo com lazzetta:

O que estd em jogo ndo € mais a qualidade do audio, ja que as
tecnologias atuais parecem oferecer muito mais do que um ouvinte

%9 http://www.thekingoflimbs.com/
% vale lembrar que o arquivo wav é cinco délares mais caro.
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médio necessita, mas uma qualidade de escuta que esta totalmente
sujeita ao ambiente e aos contextos em que ocorre. (IAZZETTA,
2009, p.128)

A incorporagdo do computador como um elemento importante dentro
do cotidiano das pessoas tem certamente muito a ver com isso. lazzetta (2009)
ressalta que o aspecto mais importante do computador esta no fato de se tratar
de uma maquina genérica, que serve a diversos propadsitos, atingindo assim a
um grande publico e integrando-se aos ambientes familiares sem muitos
problemas.

No caso especifico da musica, no entanto, é possivel destacar o fato
de que o computador é uma ferramenta para criar ferramentas, uma

metaferramenta, como afirma Arlindo Machado:

O computador (...) seria algo assim como uma metaferramenta, uma
ferramenta (hardware) com a qual se pode “manufaturar’ outras
ferramentas (software): o produto final ndo é sendo a atualiza¢do de
uma das possibilidades fenoménicas do programa, este sim o
manancial de materiais simbdlicos nos quais vem banhar-se e
embebedar-se a comunidade dos usuérios (MACHADO, 2009, p.195)

A possibilidade de se utilizar o computador como um propulsor de
possibilidades artisticas interessa, portanto, muito mais do que sua capacidade
de produzir dados em determinada qualidade.

E esta parece ser uma caracteristica mais marcante que qualquer
outra: “A perda na qualidade dos dados transmitidos devido a capacidade da
rede € compensada pela disponibilidade on-line, e a propriedade e o
colecionismo sao trocados pela ubiquidade”. (DOMINGUES, 2009, p.32)

A Unica ressalva que faco aqui a afirmacdo de Diana Domingues €&
sobre o colecionismo, que ao menos em termos de mdusica, ndo foi
abandonado, mas ampliada com a tecnologia digital. Como bem afirma
lazzetta, “estamos vivendo um momento de troca da alta-fidelidade pela alta-
acessibilidade” (IAZZETTA, 2009, p.128), e este acesso quase irrestrito abre
espaco para a possibilidade de armazenamento absurdo de mdusicas, em

guantidades antes inimaginaveis.
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N&o falo, portanto, de um consumidor que adquire o0 que pode
consumir, mas de um consumidor que procura 0 maximo de acumulo, mesmo
sem a possibilidade efetiva de utilizacdo de todos os dados armazenados.

Sao esses consumidores, menos exigentes em termos de qualidade e
mais exigentes em termos de variedade, que obrigam a industria a procurar
novos mecanismos de acesso. Ndo € mais possivel determinar, com um nivel
de seguranca razoavel, que classes consomem 0 qué, mas ao mesmo tempo
nao € possivel criar produtos para todos. Que tatica utilizar entdo?

Baudrillard, em “A sombra das maiorias silenciosas”, afirmou que
“antigamente bastava ao capital produzir mercadorias, 0 consumo sendo mera
consequéncia. Hoje é preciso produzir os consumidores” (BAUDRILLARD,
1985, p.15). Antes, o sentido ideolégico e politico de certos produtos garantia a
demanda de oferta, mas hoje a criacdo de sentidos é excessiva e, para
Baudrillard, a tendéncia de todo consumidor passa a ser o siléncio diante da
infinidade de produtos.

Baudrillard € pessimista em relacdo ao publico consumidor, vendo na
“‘massa”’ apenas um simulacro inerte e sem autonomia diante de suas proprias

escolhas:

A massa realiza esse paradoxo de ser ao mesmo tempo um objeto de
simulagédo (ela s6 existe no ponto de convergéncia de todas as ondas
médias que a descrevem) e um sujeito de simulagdo, capaz de
refratar todos os modelos e de reverté-los por hiper-simulacdo (seu
hiperconformismo, forma imanente de humor). (BAUDRILLARD,
1985, p.17)

Assim, essa “massa” inerte ndo é sujeito ou objeto, e nem consegue,
tampouco, se situar concretamente entre uma coisa e outra. E langcando mao
de uma hipdtese que o préprio Baudrillard chama de vertiginosa, ele pressupde
que a “‘massa’ ndo esta, em sua passividade, “aquém, mas além da politica”
(BAUDRILLARD, 1985, p.22). A massa €, portanto, “transpolitica”, mas esse
nivel “além” nao confere a “massa”’, segundo Baudrillard, uma autonomia
critica. O que se da é o contrario, € o hiperconformismo.

Este trabalho de Baudrillard foi publicado em 1978. Nessa época,

vivenciando uma derrocada aparentemente sem fim do ser humano desiludido
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e desencantado com o mundo, estas ideias certamente faziam sentido. Mas
elas ainda servem como explicacao satisfatéria hoje?

Em linhas gerais, o que os autores da pds-modernidade, como
Baudrillard, Frederic Jameson e Zygmunt Bauman, vislumbram é um universo
catastrofico. Para eles a banalidade, a transitoriedade e a liguefacdo
representam ndo sé 0s objetos consumidos, mas os préprios consumidores. A
ilusdo de realizacédo através do consumo, o excesso de imagens, a integracao
social em torno dos produtos, o dominio da publicidade como espetaculo e a
frustracdo decorrente da ndo-satisfagcdo com as mercadorias, sdo os simbolos
de uma queda inevitavel.

No entanto, apesar disso tudo, o simulacro do mundo contemporaneo
(e 0 nosso mundo €, cada vez mais simulado) ndo deslocou as pessoas para
uma hipertrofia intelectual e cultural absoluta, antes o contrario. Nunca foi
possivel imaginar tantas possibilidades de interferéncia e mobilizagéo por parte
do publico em geral. Nunca fomos tdo massacrados de informacfes pela midia,
mas também nunca tivemos tanta oportunidade de reagir.

Parece um fato a afirmacdo de Guy Debord, em “A sociedade do
espetaculo”, de que a arte, quando passou a ser avaliada como obra particular,
acabou por perder seu sentido mitico e ritual dissolvendo-se junto com a
cultura moderna (DEBORD, 1997). No entanto, esse processo nao foi continuo
e hoje existe um resgate das possibilidades da arte como trabalho de
construcéao coletiva.

N&o quero parecer otimista demais, mas ndo acredito também que o
tom apocaliptico dos textos das décadas de 1960, 1970 e 1980 seja a Unica
alternativa para pensar o mundo do século XXI. Mas ndo sendo a Unica, iSSO
nao quer dizer que ela ndo tenha suas contribuicdes.

Por exemplo, um projeto de pesquisa intitulado “Avaliagdo do Impacto
Socio-Ambiental causado pela utilizagdo de som automotivo na praia do
Aracagy” e coordenado pelo prof. Dr. Roberto Thiesen, da Universidade
Federal do Maranhéo, procura realizar um mapeamento sonoro da praia do
Aracagy, em Sao Luis do Maranh&o, para verificagdo os possiveis indices de

poluicdo sonora. Este projeto apresenta uma questdo importante ligada a
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ecologia sonora a partir do avanco da tecnologia que permitiu o surgimento de

sons automotivos cada vez mais potentes. E tudo isto traz consequéncias:

Com o crescimento da tecnologia de sonorizacdo e expansao da
indUstria cultural da masica, a utilizacdo de equipamento sonoro de
alta poténcia foi gradativamente se estendendo a partir do uso
doméstico e apresentacbes em ambientes de espetaculo publico para
as manifestacdes musicais de carater individual e autbnomo. O som
automotivo pode ser acionado em qualquer hora e em qualquer local
com uma faixa ampla de niveis de pressdo sonora. Utilizado como
fonte sonora movel equipada com amplificadores de som potentes, o
veiculo sonorizado presta-se tanto ao uso privativo e individual
guanto a transmissdo publica de propaganda comercial, politica ou
religiosa ou promoc¢éo de atividade recreativa (trios elétricos, shows
etc.). Mesmo carros de passeio podem tornar-se fontes méveis com
ampla capacidade de reprodu¢éo sonora de alta poténcia, produzindo
som incébmodo e em niveis de pressdo prejudiciais tanto para
ouvintes no raio de alcance da emissdo quanto para os proprios
emissores. (THIESEN, 2010)

Quer dizer, existe uma implicacdo, provavelmente negativa, neste tipo
de uso da tecnologia, levando talvez a uma regressdo da audicdo ou da
percepcao das pessoas sobre o sentido do que estd sendo ouvido, ja que o
mais importante parece ser a poténcia do som do carro, que da um certo
prestigio ao seu dono.

Este projeto em desenvolvimento na Universidade Federal do
Maranh&o nos oferece, de certa forma, o tom da situagdo em que vivemos: a
tecnologia abre possibilidades que podem enriquecer ou prejudicar nossas
vidas a0 mesmo tempo em que podem favorecer a construcdo de novas
identidades. Mas essas identidades nédo sdo mais fixas.

A prépria concepcado de identidade no ciberespaco parece confirmar
isso, quando se pensa que a ideia de um trabalho em prol do ser humano nao
tem mais relagdo com o sonho iluminista de progresso alcancavel através da
supremacia da razdo. Como afirma Lévy, “hoje em dia, ninguém mais acredita
no progresso, e a metamorfose técnica do coletivo humano nunca foi tdo
evidente” (LEVY, 1993, p.8).

E a conversacdo coletiva que possibilita a criagio de opinides e a
construgdo de identidades na cibercultura. E isso, ainda que em um nivel
micro, € muito significativo, principalmente se se considerar que por muito

tempo parte de nossas identidades (no caso do consumo da cultura, por
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exemplo) ndo advinham apenas de uma reflexdo ou predisposicdo de cada
pessoa, mas também de uma imposicdo da midia oficial.

Um pouco do processo da construcdo dessa identidade no ciberespaco
através da utilizacdo do ambiente online é o que abordo a seguir, tendo em

vista alcancar algum vislumbre da identidade dos musicos de hoje.

2.2 ldentidades e imersao online

A utilizacdo da internet representa muito mais do que apenas um
espaco de entretenimento ou uma ferramenta que possibilita contato com
informagdes. Na internet se desenvolve um microcosmo do todo que séo as
relacbes humanas.

E comum o alerta de que as pessoas no século XXI tém perdido o
interesse pela vida social e que a tecnologia tem afastado os seres humanos
tornando a vida cada vez mais artificial. Contra esse tipo de argumento, s6
gosto de lembrar que a vida nas comunidades virtuais é a vida das pessoas
reais.

N&o sdo maquinas que acessam comunidades, compartilham arquivos,
mobilizam pessoas em torno de causas que acreditam, constroem blogs e
produzem e divulgam sua arte. As maquinas, criadas pelos seres humanos,
sao os suportes utilizados para que tais tarefas possam ser realizadas.

O problema maior, no entanto, é reconhecer que, de fato, existe mais
do que a simples utilizacdo de uma maquina. As tecnologias digitais, mais do
que qualquer outra tecnologia, langam a questéo: o que € o real?

O usuério que utiliza a internet, para qualquer fim que seja, ndo é
apenas um ser humano que manipula uma maquina, mas um ser humano
imerso em um processo continuo, interagindo com outras pessoas através das
magquinas.

Lacia Santaella (2003) utiliza o termo “corpo plugado” para definir a
situacao imersiva da realidade virtual, que pode, segundo a autora, se dar em
varios niveis de imersao, tais como:

a) imersao por conexao, quando o corpo utiliza, por exemplo, um

computador, através do qual a relacdo de imersao € mediada;
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b) imersdo através de avatares, quando o0 corpo incorpora uma
mascara, uma persona diferenciada, através da qual se move e
estabelece relacbes no ciberespaco;

c) imersdo hibrida, quando o corpo vivencia a mistura do presencial
com o virtual, como na contemplacéo de um video em 3D;

d) telepresenca, quando o corpo se sente presente em um local
distante e interage com 0 novo ambiente, jogando com 0s conceitos
de ubiquidade e simultaneidade;

e) ambientes virtuais, quando o corpo esta imerso em uma simulagao
de realidade virtual, inconsciente do ambiente real.

Todas estas possibilidades ja colocam, em seus préprios conceitos, a

complexidade da ideia de identidade dentro do ciberespaco.

Por muito tempo a identidade foi entendida como um conjunto de
caracteristicas préprias e exclusivas que permitam a sensacado de
personificacao do individuo. No ciberespaco, no entanto, a identidade pode ser
isso, mas pode ser também muito mais. Assim, provavelmente, 0 mais correto
é afirmar que cada um possui identidades, no plural mesmo.

Se Rousseau ja reconhecia que a vida social exigia mascaras e
dissimulacdes, € preciso reconhecer que o numero destas mascaras nao
diminuiu, mas aumentou por interesse de cada um que decide usa-las.

Em geral, é possivel que isso aconteca pela sensacdo de

desprendimento que a conexao no ciberespago permite:

O usuario aprende sinestesicamente e proprioceptivamente nesses
sistemas que os limites do eu se definem menos pela pele do que
pelos circulos de feedback que conectam o corpo e a simulagcao em
um circuito integrado tecnobioldgico. (SANTAELLA, 2003, p.306)

Ou, simplesmente pela possibilidade de sentir-se parte de uma
construcéo coletiva onde as for¢cas que se medem né&o sé&o tao desiguais. Com
a quantidade excessiva de informacdes e com a perspectiva real de acesso e
discussédo sobre os dados que podem ser acessados instantaneamente na
internet, € animador para qualquer um perceber que ninguém esta sozinho

neste ambiente de imensiddo e, mais ainda, que ninguém esta no controle.
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Cada um de nés constréi a propria mitologia pessoal, a partir de
pedacos e fragmentos de informacgdes extraidos do fluxo midiatico e
transformados em recursos através dos quais compreendemos nossa
vida cotidiana. Por haver mais informacdes sobre determinado
assunto do que alguém possa guardar na cabeca, ha um incentivo
extra para que conversemos entre nos sobre a midia que
consumimos. Essas conversas geram um burburinho cada vez mais
valorizado pelo mercado das midias. O consumo tornou-se um
processo coletivo (...) (JENKINS, 2009, p.30)

Claro que este processo de construcdo de uma nova identidade
desemboca nas formas como consumimos produtos, tanto quanto nos
relacionamentos que temos com outras pessoas. A questdo € reconhecer o
limite, dentro de um ambiente de estimulo a liberdade e de possibilidades
aparentemente infinitas, do que € humano e do que é meramente iluséo.

Se antes existiam muitos cidadaos comuns, consumidores em geral, e
uma inddstria da cultura, com um nimero menor de pessoas no controle dos
posicionamentos estéticos e ideoldgicos em torno dos produtos artisticos, hoje

cada um pode exercer qualquer papel.

A evolugdo contemporanea da liberdade de expressdo no
ciberespaco, assim como a explosdo quantitativa e qualitativa da web
e de suas diversas ferramentas interativas, participativas e
colaborativas, parece caminhar para uma situacdo onde todas as
instituicbes, empresas, grupos, equipes e individuos tornar-se-ao sua
prépria midia e animardo a comunidade virtual que corresponde a sua
zona de influéncia social. (LEMOS & LEVY, 2010, p.27)

Ser a prépria midia implica também em lidar com formas especificas de
autopromocéao e auto apresentacdo. A forma como cada qual se apresenta, nas
comunidades em que participa, nos blogs, com cada mascara que assume,
define um pouco do jogo de identidades que acontece na internet.

A busca pela reputacéo, pelo poder de influenciar outros internautas,
de criar um contetdo supracitado ou um video com milhares de acessos,
parece hoje ser equivalente ao sonho do século XX de conseguir 15 minutos de
fama. A diferenca é que antes se sonhava calado, enquanto hoje cada um
exterioriza seu sonho em alto e bom som. Como bem lembra Jenkins, “Se o
trabalho de consumidores de midia ja foi silencioso e invisivel, os novos

consumidores sao agora barulhentos e publicos” (JENKINS, 2009, p.47).
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Além disso, vale lembrar que cada consumidor pode assumir também a
persona de produtor e, na vastiddo da internet, € nas redes sociais online que
estes novos consumidores, com multiplas identidades, se degladiam por
espaco e reconhecimento. O surgimento e a ampliacdo destas redes sociais
ddao mostras de que elas ndo sado apenas modismos e que nelas se
desenvolvera boa parte do pensamento e da producéo cultural do século XXI.

No préximo capitulo é onde faco uma investigacao de dentro das redes
sociais, procurando identificar as caracteristicas essenciais deste ambiente de
referéncia no meio virtual. Também analiso as falas de muasicos que utilizam as
redes sociais como forma de autopromocdo e procuro contrastar seus
discursos com os discursos mais gerais, apocaliticos ou ndo, sobre a internet e

suas limitacoes.



79

3. REDES SOCIAIS E O SONHO DA AUDIENCIA PLANETARIA

Neste capitulo, abordo a questdo das redes sociais virtuais e a
importancia destas no espaco almejado pelos musicos atuais. Antes, no
entanto, quero demonstrar como o debate sobre as redes sociais nao se
sustenta como um anseio Unico do século XXI, mas surge de uma necessidade
de encontrar um novo paradigma que substitua o modelo cartesiano em que,
de certa forma, ainda estamos inseridos.

Vou procurar definir também as redes sociais virtuais em sua forma
geral. No momento seguinte, vou expor de maneira mais minuciosa a
metodologia que empreguei neste trabalho, ouvindo os musicos e observando
as praticas sociais destes mesmos musicos no ambito das redes sociais. A
minha proposta é analisar aqui algumas acfes que parecem possuir esta
tendéncia universalizante propria da internet, em oposi¢cao aos antigos projetos
da industria fonogréfica, focados em publicos bem especificos e consumidores
catalogados.

A questao do publico e dos consumidores que utilizam as redes sociais
virtuais e as percepcdes dos musicos sobre as atuacdes destes € questdo
também importante, que desemboca na constituicdio de um musico
multifacetado que € produtor, divulgador e também usuario fervoroso dos
instrumentos que utiliza para atingir seus objetivos. Aqui a intencdo é que as
falas dos musicos se sobressaiam e o meu objetivo é confrontar estes

discursos com as praticas reais que tenho observado no ciberespaco.

3.1 Redes e Paradigmas

Quando alguém utiliza o termo “redes sociais”, a referéncia imediata &
pensar esta expressdo aliada a palavra “internet”. No entanto, nem todas as
redes sociais sdo online, ou seja, nem todo processo que envolve um grupo em
torno de uma rede social comunicativa e cultural se da virtualmente a maneira
do ciberespaco. Da mesma forma, nem todas as propostas de compreensao da
realidade social a partir do conceito de “rede” se deram a partir do advento da

internet.
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Raquel Recuero, no livro “Redes Sociais na Internet”, sintetiza bem a

guestéo:

O estudo das redes sociais (...) ndo é novo. O estudo da sociedade a
partir do conceito de rede representa um dos focos de mudanca que
permeia a ciéncia durante todo o século XX. Durante todos os
séculos anteriores, uma parte significativa dos cientistas preocupou-
se em dissecar os fenémenos, estudando cada uma de suas partes
detalhadamente, na tentativa de compreender o todo, paradigma
frequentemente referenciado como analitico-cartesiano. A partir do
inicio do século passado, no entanto, comegam a despontar estudos
diferentes, que trazem o foco para o fendbmeno como constituido das
interacdes entre as partes. (RECUERO, 2009, p.17)

A proposta analitico-cartesiana, apontada por Recuero, é clara: trata-se
de uma tentativa de constituicdo de uma ciéncia universal, que pudesse
oferecer um fundamento comum a toda e qualquer ciéncia que se pretendesse
como tal.

A perspectiva de Descartes, enunciada no “Discurso do método”
(DESCARTES, 1973), atende ao espirito da época. Descartes é um filosofo do
século XVII, momento em que a ciéncia reflorescia, ou buscava espaco para
isso, depois de um longo periodo de dominio, controle e supressdo do
conhecimento imposto pela igreja catolica. Era natural, portanto, que o0s
cientistas e fildsofos estivessem ansiosos por um método universal e eficaz que
possibilitasse o progresso que foi fortemente inibido até entdo. Neste sentido, o
método cartesiano € extremamente simples e eficaz.

P0ss0 resumir a proposta cartesiana nos seguintes passos™:

1. Em primeiro lugar, para Descartes, em hipotese alguma se deve
admitir por verdadeira qualquer proposicdo da realidade sem uma
evidéncia total. Tudo pode, e deve, ser posto em duvida. Esse € um
cuidado necessario para que o pesquisador ndo se deixe levar
pelas ilusbes dos sentidos ou por opinides pré-concebidas.

2. A sequir Descartes afirma que ndo se pode estudar um problema a
partir do todo. A complexidade do problema e de suas partes
certamente turvaria a visdo do pesquisador. Sendo assim, uma

condicdo necessaria para uma pesquisa bem sucedida é dividir o

! Descartes desenvolve esses quatro passos do método analitico na segunda parte da obra
“Discurso do Método” (Descartes, 1973)
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todo em partes, no maximo de partes possiveis. E exatamente este
0 momento analitico da pesquisa.

3. Um terceiro momento do método é realizar o processo inverso do
anterior, ou seja, reorganizar as partes, estudando cada uma em
separado, da mais simples para a mais complexa, realizando a
sintese.

4. Por fim, Descartes propbe que se faca o maior numero de
enumeracgoles e revisdes que possa fazer, para se ter a certeza de
gue nada foi omitido.

Como havia dito antes, trata-se de um método bem simples e genérico

o suficiente para poder ser aplicado as mais diversas ciéncias e, sem duvida
alguma, boa parte do espantoso progresso cientifico que a humanidade
vivenciou desde o século XVII se deve a ado¢do da proposta cartesiana.

Mas esta proposta nos trouxe também, além do progresso técnico e
cientifico, muitos problemas. Com esse modelo de ciéncia ocorreu uma
separacao intensa entre o ser humano e o resto da natureza, gerando boa
parte dos problemas ecoldgicos com os quais cada um tem que conviver hoje;
as instituicdes académicas estabeleceram uma divisdo do conhecimento por
departamentos que (diferentemente do que acreditava Descartes) ndo estao
sendo facilmente religados; os cientistas criaram hierarquias entre as diversas
ciéncias acreditando que umas sdo mais cientificas do que outras e, por isso,
também mais importantes e necessarias, por atenderem a certos padrbes
universais de metodologias*’; ocorreu uma cis&o entre a valorizagéo da arte
como elemento de conhecimento, sendo esta, na maior parte das vezes,
relegada ao campo do mero entretenimento etc.

Muitas criticas, naturalmente, surgiram ao modelo cartesiano, fosse por
suas consequéncias ou mesmo por interesse em criar outras metodologias,
ainda mais eficazes. Dentro das ciéncias humanas, uma das tentativas de
superagdo mais interessantes talvez tenha sido a do antropdlogo e filésofo

francés Edgar Morin, que em diversas obras defendeu um novo paradigma

2 E ndo é esse um dos grandes problemas que as ciéncias humanas enfrentam ainda hoje na
academia?
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para o conhecimento e para o encaminhamento das ciéncias: o paradigma da
complexidade.

No livro “Ciéncia com Consciéncia”, Edgar Morin defende a tese de
gue a complexidade ndo tem sido considerada pelos autores da epistemologia
contemporanea, sendo exceg¢ao apenas Gaston Bachelard, “que considerou a
complexidade como um problema fundamental, ja que, segundo ele, ndo ha
nada simples na natureza, s6 ha o simplificado” (MORIN, 2007, p.175).

O simples uso do termo “complexidade” ja revela uma intengao
completamente diferente daquela defendida por Descartes. Enquanto este
procura simplificar o conhecimento, eliminando as contradi¢des, Morin entende
que a realidade, sendo complexa, s6 pode ser compreendida em suas
contradicbes inerentes. Simplificar, neste sentido, longe de resolver nossos
problemas, cria apenas mais ilusoes.

Justamente para defender sua tese, Morin apresenta dois mal-
entendidos em relacdo a questdo da complexidade. O primeiro consiste em
“conceber a complexidade como receita, como resposta, em vez de considera-
la como desafio...” (MORIN, 2007, p.176). O segundo é “confundir a
complexidade com a completude” (MORIN, 2007, p.176).

A proposta apresentada por Morin, em o0posicdo a perspectiva
cartesiana e aos caminhos que praticamente todas as ciéncias adotaram pelo
menos até o século XIX, é compreender a complexidade como aquilo que,
sendo multidimensional, ndo oferece todas as respostas, mas respeita as
diversas dimensdes do conhecimento.

Partindo desta proposicdo, Morin apresenta aspectos da
complexidade que, dentro do paradigma cartesiano, jamais poderiam ser
considerados como parte de qualquer pesquisa. Por exemplo:

1) a aceitacdo de que o0 acaso e a desordem estdo presentes em

todo processo de conhecimento e ndo podem ser desprezados;

2) a eliminagdo das tentativas de uma abstragdo universalista,
deslocando até mesmo conceitos aparentemente sélidos como os
de singularidade, localidade e temporalidade;

3) a assimilagdo das incalculaveis séries de interagbes e “inter-

retroacdes” (MORIN, 2007, p.179) que podem ocorrer entre
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objetos e seres humanos e entre os seres humanos uns com 0sS
outros, tornando impossivel uma divisdo do conhecimento por
partes;

4) uma eliminacdo da compreensao tradicional de ordem e desordem
como elementos matematicos irredutiveis;

5) a compreensao da realidade como um sistema complexo que
comporta em si mesmo a unidade e a multiplicidade dos mais
diversos fendmenos;

6) a aceitacdo do principio “hologramatico”, que € um tipo especifico
de organizagdo em que “ndo s6 a parte esta no todo, mas também
o todo esta na parte” (MORIN, 2007, p.181);

7) a compreensdo por parte da comunidade cientifica de que a
clareza e a certeza defendida no modelo cartesiano ndo sao
apenas dificeis, mas mesmo inviaveis, a ponto da ciéncia sofrer,
no século XX, de uma intensa “crise da clareza e da separacao
nas explicagdes” (MORIN, 2007, p.183).

Edgar Morin procura mostrar que néo basta apenas trabalhar com a
auto-organizacdo, mas precisamos também de uma eco-organizacdo. Além
disso, um outro ponto ressaltado pelo autor € que a autonomia “levanta um
problema de complexidade” (MORIN, 2007, p.184), fora do determinismo em
que se acredita que as relacfes naturais e talvez até mesmo sociais por vezes
se encontram.

Além disso, uma carateristica essencial da complexidade € a
condicao da “volta do observador na sua observagdo” (MORIN, 2007, p.185),
considerando que a neutralidade do pesquisador é muito mais um esquema
abstrato do que uma realidade palpavel. A partir disto surge a regra de
complexidade de Morin: “o observador-conceptor deve se integrar na sua
observagao e na sua concepgao” (MORIN, 2007, p.185).

Outro ponto levantado pelo autor € uma critica a légica classica, que
descartou a contradicdo como um problema definitivo sem perceber que a
contradigdo esta na base de todo conhecimento. E foi a fisica contemporanea,
até entdo uma ciéncia que ndo aceitava a contradicdo, que primeiro colocou o

problema na atualidade. A partir dai, outras ciéncias, inclusive as ciéncias
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humanas, se sentiram de certa forma forcadas a olhar para a realidade de
outra maneira®.

A conclusdo de Morin € que o erro das ciéncias formalizantes é
“terminar acreditando que aquilo que nao é quantificavel e formalizavel nao
existe ou s6 €& a escoria do real” (MORIN, 2007, p.189). Para ele, “a
complexidade ndo tem metodologia, mas pode ter seu método” (MORIN, 2007,
p.192), método este que se encontra na necessidade de pensarmos conceitos
sem da-los por concluidos, para que possamos trabalhar em diversos campos
do conhecimento sem deixarmos de lado a percepcdo de que a totalidade é
integradora, antes de qualquer coisa.

Acredito que o pensamento em “rede” implica necessariamente em
uma aceitacdo da natureza complexa das relagdes humanas. Hoje, vivemos na
iminéncia de um tipo de convivéncia social e cultural que, de certa forma,
confirma as ideias de Morin.

Nunca foi tdo claro para as ciéncias em geral que a
hiperespecializacdo é também, e necessariamente, um hiperatrofiamento.
Como afirma Morin: “a hiperespecializagdo impede de ver o global (que ela
fragmenta em parcelas), bem como o essencial (que ela dilui)” (MORIN, 2003,
p.13).

As discussfes e problemas levantados em um sistema de “rede” sao
problemas que ndo podem ser parcelados. Alias, “os problemas essenciais
nunca sao parcelaveis” (MORIN, 2003, p.14) e, mais do que isso, qualquer
problema, mesmo estando situado a partir de uma realidade muito especifica,
esta também relacionado com um todo. Essa cisdo, essa ruptura abrupta que a
ciéncia moderna insistiu em fazer entre os campos do conhecimento e entre 0s

problemas mais ou menos significantes, de certa maneira impede que cada um

%3 Nao desconsidero, com essa afirmacao, os esforcos de Schopenhauer, Nietzsche e Freud,
que ja no século XIX e inicio do século XX, polemizaram o papel das ciéncias humanas e
sociais, considerando o ser humano e as relagfes sociais como um espaco iminente das
contradi¢ces e das pulsdes mais diversas, chegando ao ponto extremo de desconsiderarem a
racionalidade como elemento primordial na definicdo da condigdo humana. No entanto, apesar
destes esforcos, o fato é que estes trés autores estavam muito a frente de suas épocas e foram
efetivamente extemporaneos, como diria Nietzsche. A fisica contemporanea, por outro lado,
talvez por estar na posicdo de uma ciéncia com privilégios dentro da hierarquia cartesiana,
criou uma cisdo profunda na forma de percepcdo da realidade, permitindo que essas
proposicdes em outras ciéncias ganhassem folego.
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possa compreender a complexidade como uma necessidade e ndo como outro
problema.

A viséo reducionista que imperou durante tantos séculos oferecia a
vantagem de focar a atencdo em problemas bem especificos, tornando-os
solucionaveis. A questdo, no entanto, é que a solucdo de parte do problema
deixa pra trds uma outra parte, que fica no limbo do conhecimento.

Assim, como afirma Morin, no livro “A cabeca bem-feita”, um dos
grandes problemas que temos hoje € ndo saber como abordar nossas
questdes essenciais, € ndo saber que direcado tomar (MORIN, 2003).

O mundo de hoje é um mundo cada vez mais planetéario. A internet, as
novas midias, 0os avancos técnicos e artisticos comprovam isso. Dai 0 nosso
imenso desafio: “quando mais planetarios tornam-se os problemas, mais
impensaveis eles se tornam. Uma inteligéncia incapaz de perceber o contexto e
o0 complexo planetario fica cega, inconsciente e irresponsavel” (MORIN, 2003,
p.15).

O novo paradigma que se impde a cada um de nos é o paradigma da
complexidade, o paradigma dos estudos sociais em rede, em oposicdo a
abstracdo generalizante que tomou os sonhos dos iluministas.

Kant e seus seguidores, por exemplo, viveram em uma época de
obsessdo por conceitos e ordenamentos, ao ponto de desconsiderarem 0s
aspectos contraditérios da existéncia humana como elementos naturais. E as

nossas escolas, ainda hoje, reproduzem os erros do pensamento iluminista:

Em vez de corrigir esses desenvolvimentos, nosso sistema de ensino
obedece a eles. (...) Obrigam-nos a reduzir o complexo ao simples,
isto &, a separar o que esta ligado; a decompor, e ndo a recompor; e
a eliminar tudo que causa desordens ou contradicbes em nosso
entendimento (MORIN, 2003, p.15)

A proposta do pensamento complexo é que o conhecimento bem
conduzido consegue situar as informacdes em seus proprios contextos sem a
necessidade de operar cisdes no problema global.

Uma habilidade natural da inteligéncia humana é a capacidade de

contextualizar, que junto com a capacidade de integrar permite que o
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conhecimento seja acessado a partir de suas contradi¢cdes inerentes. A ciéncia
moderna, no entanto, nos ensinou a atrofiar essas qualidades.

Mas uma pergunta importante €: por que s6 agora a humanidade se
da conta disso, se tantas foram as tentativas de pensadores corajosos em nos
alertar sobre os problemas da hiperespecializagdo?

Acredito que o motivo € que sé agora, com a tecnologia e com 0
acesso quase irrestrito as informacgdes, a humanidade conseguiu experimentar
0 que por muito tempo foi apenas promessa. Enquanto muitos autores
(Schopenhauer, Nietzsche, a psicanélise, a fenomenologia e praticamente toda
a sociologia e a antropologia do século XX) levantaram essas questdes
essenciais sobre o conhecimento como um todo, o modelo cartesiano de
ciéncia continuava apoiado em seu sucessos e em seu progresso, prometendo,
tal como no mais ludico devaneio iluminista, que um dia o conhecimento seria
acessivel a grande maioria da populacdo e que nesse momento a razao traria
prosperidade, vencendo as supersticbes e malicias subjetivas que insistiram
em manter a humanidade no atraso.

Pois bem, esse dia tdo almejado chegou. Ha informacgdo por todo
lado, o conhecimento é difundido das mais diversas formas, a biblioteca de
Alexandria encontrou sua realidade na internet. Logo, o ocaso humano deveria
acabar. Mas néo acabou.

Parece existir ainda mais confusao e problemas do que nunca. Mas
na verdade ndo ha mais confusdo, o que permanece € o0 mesmo. Estamos
repletos de informacdes, mas ndo conseguimos assimilar um terco do que
temos e mesmo gue conseguissemos nao saberiamos o que fazer com isso.

Afinal de contas, fomos educados para separar, simplificar, diluir.

(...) os conhecimentos fragmentados s6 servem para usos técnicos.
Nao conseguem conjugar-se para alimentar um pensamento capaz
de considerar a situacdo humana no dmago da vida, na terra, no
mundo, e de enfrentar os grandes desafios de nossa época. N&ao
conseguimos integrar nossos conhecimentos para a condugdo de
nossas vidas. (MORIN, 2003, p.17)

A minha tentativa até aqui foi demonstrar que a humanidade precisa e
esta mudando a forma como compreende a realidade. Para mim essa oposi¢ao
de paradigmas € bem exemplificada através das propostas de Descartes e
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Edgar Morin. Como procurei demonstrar, a perspectiva cartesiana se esgotou
em seus problemas, ainda que tenha beneficiado a todos com o avanco
tecnoldgico e com o progresso nos mais diversos campos do conhecimento.

No entanto, apesar deste progresso, ou por causa dele, a
humanidade comecou a perceber que é necessario pensar o conhecimento

através de uma outra légica:

(...) a ideia de que ordem, desordem e organizacdo devem ser
pensadas em conjunto surge de diferentes pontos de partida. A
missdo da ciéncia ndo é mais afastar a desordem de suas teorias,
mas estuda-la. Ndo é mais abolir a ideia de organizagdo, mas
concebé-la e introduzi-la para englobar disciplinas parciais. Eis por
que um novo paradigma talvez esteja nascendo... (MORIN, 2003,
p.114)

A proposta de Morin, de reformar o pensamento e “ecologizar’ as
disciplinas (MORIN, 2003, p.115), ou seja, considerar tudo aquilo que é
contextual a cada disciplina até o ponto em possamos chegar a um tipo de
“metadisciplina”, ultrapassando o préprio modo diluido como vemos a realidade
e superando por completo o paradigma cartesiano ainda vigente, me parece
ser a mais coerente e inevitavel das saidas.

Mais do que isso: acredito que isso jA estd acontecendo e que a
discusséo sobre as redes sociais justificam de certa maneira esta afirmacdo. E

gue vou procurar demonstrar agora.

3.2 Redes Sociais na Internet

A sociedade esta ligada as midias de maneira intensa. Qualquer
processo midiatico que envolva determinado tipo de circunstancia econdmica
ou politica em uma sociedade qualquer ndo pode ser considerada de forma
isolada. Na verdade todo processo midiatico existe dentro de uma logica da
propria sociedade. Logo, € impossivel compreender uma midia
desconsiderando-se a sociedade e vice-versa.

De acordo com LUcia Santaella as midias

sdo inseparaveis das formas de socializacdo e cultura que sé&o
capazes de criar, de modo que o advento de cada novo meio de
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comunicacao traz consigo um ciclo natural que Ihe é proprio e que
fica impregnado de todas as contradigBes que caracterizam o modo
de producdo econbmica em que um tal ciclo cultural toma corpo
(SANTAELLA, 2003, p.117)

Neste sentido uma forma de organizagdo em termos de “rede social”
sé pode acontecer a partir de uma sociedade que demande uma necessidade
desta forma de organizacdo. Além disso, precisamos somar a essa demanda
social os interesses particulares, que criam o nivel simbdlico da estrutura de

uma rede social.

Cada imaginacédo diferenciada se apropria da www de uma maneira
propria. Para os arquitetos, urbanistas (...) a web é uma cidade virtual
em expansédo (...). Para autores, académicos, livreiros e editores, é
uma abrangente fonte de consulta (...). Para os curiosos, € um lugar
de buscas intermitentes, apropriadas a demandas insaciaveis.
(SANTAELLA, 2003, p.120-121)

Mais uma vez é importante apontar que nada disso é novo ou préprio
da internet. O ramo da antropologia simbdlica, representada por Marcel Mauss,
Clifford Geertz e Claude Lévi-Strauss, dentre outros, ja discutia essa percepcao
da estrutura simbdlica da cultura muito antes de existirem as redes sociais
online.

Em linhas gerais, a proposta da antropologia simbdlica é que a cultura
€ um sistema coletivo de simbolos e de significados. Os simbolos séo criados
pelos seres humanos e sua assimilagcdo ocorre a partir da cultura em que se
esta inserido. De certa maneira, os simbolos surgem por acordos coletivos, por
convencles, que estabelecem certo sentido e significado para determinados
gestos e expressodes linguisticas, por exemplo.

O mais importante, no entanto, & que sendo a cultura um sistema de
simbolos coletivamente produzidos, € possivel deduzir que esses simbolos
podem ser “lidos”, podem ser interpretados, tanto através das imagens, como
da fala e mesmo através do corpo de cada individuo.

Retomando a observagcdo de Lucia Santaella sobre a internet e a
partir da aceitacdo de sua premissa, qual seja, a afirmacgéo de que internet cria

um espaco de construcdo simbdlica onde cada pessoa cria um significado
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proprio para 0 seu uso, posso entdo concluir que as redes sociais ndo se
desenvolvem a partir de um interesse corporativo ou comercial unicamente.

O que ocorre é na verdade um espaco multifacetado que permite um
sem numero de interpretacdes. E isso porque € essencialmente impossivel
catalogar o interesse de cada um dos usuarios que se interessa pelas redes
sociais™.

De acordo com Pierre Lévy e André Lemos, as redes sociais
representam uma nova de maneira de “fazer sociedade” (LEMOS & LEVY,
2010, p.101). Num topico intitulado “As comunidades e redes sociais on-line”,
do livro “O futuro da internet”, os autores abordam a questdo pontuando
algumas diferencas. Para eles uma sociedade se constitui de agrupamentos
econdbmicos, urbanos, relacdes de poder, ou seja, 0s interesses estdo no nivel
macro. Ja as comunidades lidam com conceitos como intimidade pessoal e
proximidade, quer dizer, se situam no nivel micro.

Essa diferenca entre sociedade e comunidade € importante para

[*®: “Uma comunidade virtual

acentuar uma conceituacdo de comunidade virtua
€ simplesmente um grupo de pessoas que estdo em relagéo por intermédio do
ciberespaco” (LEMOS & LEVY, 2010, p.101). Em poucas palavras, portanto, é
possivel afirmar que as comunidades virtuais estdo no centro do ciberespaco,
ja que esse so faz sentido a partir da interacdo entre seus usuarios.

A partir deste conceito de comunidade virtual Lemos e Lévy passam a

discutir as propriedades do aspecto comunitario, afirmando que

(...) com as comunidades virtuais e as atuais redes sociais do
ciberespacgo, seus membros compartiiham um espacgo telematico e
simbdlico (mensagens instantaneas, blogs, softwares sociais,
microblogs, websites) mantendo certa permanéncia temporal e
fazendo com que seus participantes sintam-se parte de um

* Naturalmente, esta condicao tipica dos sistemas simbdlicos gera um problema metodolégico
interpretativo. E no caso da internet esse problema se amplia. O caminho mais apropriado me
parece ser trabalhar com uma pesquisa de campo a partir de um recorte através do estudo de
micro-universos. Assim, quero pontuar que o reconhecimento de que a internet representa um
espaco de mudltiplas interpretacdes ndo implica que ela ndo pode ser estudada de forma
minimamente segura. Mas isso ainda serd demonstrado até o fim deste capitulo.

> Muitos autores (André Lemos, Pierre Lévy e Lucia Santaella, por exemplo) utilizam os termos
comunidade virtual e redes sociais praticamente como sinbnimos, mas ndo exatamente. As
comunidades virtuais englobam as diversas formas de socializacao através da internet, como
blogs, jogos eletrdnicos coletivos, grupos de discussdo e também as redes sociais
propriamente ditas, que possuem caracteristicas préprias, como demonstrarei mais a frente.
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agrupamento de tipo comunitario, diferentemente de outros que
podem se dar no mesmo espago telematico sem, no entanto,
guardarem qualquer vinculo afetivo e/ou temporal (LEMOS & LEVY,
2010, p. 102)

Com isso os autores procuram defender a ideia de que nem todo tipo
de agrupamento sera comunitario, j& que isso depende também de um
sentimento préprio de “pertencimento simbdlico” (LEMOS & LEVY, 2010,
p.102), mais do que da simples possibilidade de se visualizar o conteudo
disponivel na internet.

Essa perspectiva das redes sociais como estrutura estd presente

também na analise Raquel Recuero. Para a autora...

Uma rede (...) € uma metafora para observar os padrdes de conexao
de um grupo social, a partir das conexdes estabelecidas entre os
diversos atores®®. A abordagem de rede tem, assim, seu foco na
estrutura social, onde ndo é possivel isolar os atores sociais e nem
suas conexdes (RECUERO, 2009, p.24)

A perspectiva apontada pela autora é que as redes sociais na internet
se constituem a partir de uma estrutura social mediada por computadores. Nao
se trata, portanto, de algo completamente diverso de uma rede nao virtual,
apenas a mediacao € que se da em um meio diferente.

Antes de avancar para a apresentacdo dos elementos que compdem
as redes sociais, quero fazer uma breve explicacdo do termo “estrutura” e de
como esse termo pode ser importante na analise das redes sociais virtuais.

Claude Lévi-Strauss (1985) define o modelo cientifico chamado
“estrutura” com base em algumas condi¢gbes. Para o autor um modelo
estrutural € aquele que, em primeiro lugar, se organiza a partir de um sistema,
ou seja, os elementos que compdem a estrutura se relacionam uns com 0s
outros e qualquer modificagdo em uma parte implica em uma modificagdo no
todo.

No caso das redes sociais na internet esta caracteristica pode ser
percebida no conjunto dos atores e das conexdes realizadas entre eles. Sem

uma das partes ou com uma modificagdo no comportamento ou mesmo no tipo

® Recuero define as redes sociais como “um conjunto de dois elementos: atores (pessoas,
instituicbes ou grupos; 0s nos da rede) e suas conexfes (interagbes ou lagos sociais)”
(RECUERO, 2009, p.24) Esses elementos serdo mais a frente explicados com mais cuidado.
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de interacdo realizada entre os atores, a conexao deixa de ser a mesma. As
redes sociais se organizam, portanto, estruturalmente, e seus elementos
isolados ndo se constituem como uma micro-rede.

Outro ponto apresentado por Lévi-Strauss é que o modelo estrutural €
suscetivel a transformacdes, quer dizer, existe um certo tipo de dindmica que
caracteriza 0 movimento da estrutura e dos modelos que ela cria. Isso é
importante para que se perceba que o modelo estrutural ndo implica em uma
percepcao estatica da cultura, antes o contrario.

Na internet essa caracteristica também se faz presente. As redes
sociais estdo em movimento constante, modificando as formas de interacdo e
propondo atualizacdes constantes na forma como nos relacionamos com o0s
outros. Quem usa a internet desde o fim da década de 1990, por exemplo,
reconhece que o ambiente virtual é hoje completamente diverso daquele. O
que existe hoje € um novo modelo estrutural.

Uma questdo importante levantada por Lévi-Strauss, no entanto, &
que, em um modelo de estrutura, € possivel minimamente prever como 0
modelo estrutural reagira se um elemento do todo € modificado. Nas redes
sociais na internet essa premissa € essencial para que se possa confiar e
investir em um trabalho de pesquisa. Caso contrario, o pesquisador dependeria
do puro acaso.

Por fim, Lévi-Strauss ressalta que o modelo estrutural deve permitir a
explicacdo dos fatos observados pelo pesquisador. Esta € uma caracteristica
de coeréncia com as anteriores e, aceitando que as redes sociais funcionam
como estrutura, devo partir do principio que a observacdo me fornecera
elementos consistentes para a sua investigacdo, como procurarei demonstrar

depois de explicitar os elementos das redes sociais.

3.3 Elementos das redes sociais na Internet

As redes sociais virtuais sdo compostas basicamente por dois
elementos: os atores e as conexdes (RECUERO, 2009). Os atores sao todo o
conjunto de pessoas envolvidas em determinada rede. O importante aqui é

perceber que “como partes do sistema, os atores atuam de forma a moldar as
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estruturas sociais, através da interacdo e da constituicdo de lagos sociais”
(RECUERO, 2009, p.25).

Assim, é possivel afirmar que ndo existe rede social sem atores, sem
seres humanos. As redes sociais na internet sdo mediadas por computadores,
mas ndo séo (e nao vejo possibilidade de que isso ocorra) feitas a partir da
interacdo exclusiva entre as maquinas.

Um elemento essencial no estudo das redes sociais na internet &
perceber que estes atores ndo séo facilmente discerniveis em todos os casos.
Por isso “trabalha-se com representacfes dos atores sociais, ou com
construgdes identitarias do ciberespagco” (RECUERO, 2009, p.25). Mas que
representacfes sao essas? Essas representacbes se dado a partir das
possibilidades que as redes oferecem de apresentacdo e constituicdo do
sujeito no ciberespaco.

Um exemplo: quando visualizo um perfil de um muasico em uma rede
social eu terei acesso ali apenas as informacfes que este musico decidiu
disponibilizar. E como a customizacdo permite ocultar praticamente tudo, €
provavel que eu ndo reconheca esse musico que acompanho se encontra-lo na
rua, ja que ele pode dissimular sua aparéncia real e mesmo o local de onde ele
publica aquele conteudo que estou visualizando. Nesse caso, entéo, € possivel
dizer que o ator é o préprio perfil e ndo a pessoa.

Claro que no caso de um musico com intencdo de construir uma
carreira, 0 uso da internet para expor seu trabalho terd como proposta divulgar,
mostrar e ndo esconder. De qualquer forma, o mais cuidadoso é trabalhar com
0 ator a partir de sua representacdo no ciberespaco.

Um debate essencial aqui, e que sera trazido a tona mais adiante, € a
questdo da identidade no ciberespaco. Recuero defende a tese de que as
redes sociais funcionam como um espaco de construgdo constante de uma
identidade que procura se expressar com a possibilidade que cada usuario tem
de se recriar através de seu perfil, se apropriando das possibilidades que a

internet oferece.

Essas apropriagbes funcionam como uma presenga do “eu” no
ciberespago, um espaco privado e, ao mesmo tempo, publico. Essa
individualizagao dessa expresséao, de alguém “que fala” através desse
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espaco é que permite que as redes sociais sejam expressas na
Internet. (RECUERO, 2009, p.27)

Isso ocorre principalmente pela necessidade humana de se expor
publicamente*’. Necessidade essa que é amplificada pelos mecanismos que a
internet possui, sendo o principal, a meu ver, a sensacéo de anomimato.

Existe, portanto, algo de extremamente curioso e contraditério na
constituicdo dos atores das redes sociais. Se por um lado o que se busca é a
exposicao e a sociabilidade, por outro 0 mecanismo mais comum para isso é a
construcdo de uma identidade diversa daquela do mundo ndo mediado por
computadores. E tudo isso feito com a seguranca de se ver andnimo atras de
uma maquina.

Admito que fiquei profundamente tentado a escrever “construcao de
uma identidade falsa”, mas quando penso com mais cuidado percebo que a
construcdo dessa identidade se da mais por uma necessidade do préprio
ciberespagco. Como diz Recuero, “é preciso ser ‘visto’ para existir no
ciberespaco” (RECUERO, 2009, p.27), logo a unica forma de ser ver
participante nas redes sociais na internet € construindo um perfil, assumindo
uma identidade virtual. E essa identidade por mais que esteja conectada a uma
pessoa real, pode ser construida por diversos caminhos.

E possivel, por exemplo, que muitas pessoas possuam perfis
diferentes para circunstancias diversas da vida como trabalho, questdes
académicas, familiares, relacionamentos etc. Todas estas pessoas nestes
diversos perfis sGo a mesma pessoa, mas dependendo do interesse ela
mostrara apenas o que convém. De qualquer forma, o que quero dizer é que
nenhum desses perfis € necessariamente “falso”.

Claro que se uma pessoa cria um perfil com foto, nome e dados
pessoais e profissionais que nao correspondem em nada a quem ela €, o que
se tem é algo realmente muito distante da verdade. Mas néo € disso que estou
falando. E mesmo em alguns desses casos € possivel que o perfil apenas
evidencie um desejo de se ser mais do que se é e ndao simplesmente uma

atitude maléfica de tentar enganar a quem quer que seja.

*" Nao acredito gue essa seja uma carateristica Unica da sociedade atual, e como esse debate
€ muito longo para ser desenvolvido aqui, prefiro ndo polemizar demais a questao.
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No caso das redes sociais especializadas em musica vou procurar
encarar esse limite do que é construcdo e idealizacdo e do que é palpavel.
Mas, nesse caso, vejo que o problema é menor, principalmente porque, como
mencionei antes, os musicos procuram a internet como forma de conseguir
prestigio diante de um publico em que a sensac¢do de proximidade é efetiva. E
se 0 objetivo € o posterior contato direto com esse publico, dissimular a
imagem e as capacidades artisticas ndo ira trazer bons resultados. Mas como
tudo € possivel, delineei neste trabalho um conjunto de perfis que sé&o
confidveis de serem analisados em grande medida. Mas voltarei a isso em
outro momento. Agora é necessario falar do outro elemento das redes sociais:
as conexoes.

O gue Raquel Recuero chama de conexdo em uma rede social &
aquilo que é “constituido dos lagos sociais, que, por sua vez, sao formados
através da interagédo social entre os atores” (RECUERO, 2009, p.30). Nesse
sentido, é possivel afirmar que as conexdes representam um elemento-chave
no estudo das redes sociais, jA que as formas como essas conexdes se
organizam constituem a caracteristica basica das redes sociais na internet
atuando sobre a “variagdo que altera as estruturas desses grupos” (RECUERO,
2009, p.30).

As conexdes, além disso, possuem elementos proprios. Recuero
aponta quatro elementos principais: interacao, relacdo, lagos sociais e capital
social (RECUERO, 2009, p.30). A interacdo, de acordo com a autora, € a
matéria prima das relacées e dos lacos sociais. E na interacdo que estdo as
expectativas dos atores em relagdo aos outros atores. Nas palavras da autora:
“A interacao é, portanto, aquela acdo que tem um reflexo comunicativo entre o
individuo e seus pares, como reflexo social” (RECUERO, 2009, p.31).

A interagdo se materializa através da comunicacao exercida entre os
atores nas redes sociais na internet. Essa comunicacdo pode se dar, por
exemplo, através de mensagens que podem ser reciprocas ou ndo, ainda que
todo ator so procure interagdo em busca de reciprocidade. Ou seja, a base da
interacdo é a acao reciproca almejada.

Um empecilho neste caso pode ser a mediacdo por computador.

Como sintetiza Recuero:
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O ciberespaco e as ferramentas de comunicacdo possuem
particularidades a respeito dos processos de interagdo. Ha uma série
de fatores diferenciais. O primeiro deles é que os atores ndo se dao
imediatamente a conhecer. Nao ha pistas da linguagem néo verbal e
da interpretagdo do contexto da interagdo. E tudo construido pela
mediagdo do computador. O segundo fator relevante € a influéncia
das possibilidades de comunicacdo das ferramentas utilizadas pelos
atores. Ha multiplicidade de ferramentas que suportam essa interacao
e o fato de permitirem que a interacdo permaneca mesmo depois do
ator estar desconectado do ciberespaco. Esse fato permite, por
exemplo, o aparecimento de interacées assincronas. (RECUERO,
2009, p.30-31)

Estas peculiaridades fazem parte da natureza do ambiente virtual e
nao representam necessariamente problemas, mas circunstancias. Em relacao
as relacdes assincronas, mencionadas na citacdo anterior, elas se ddo quando
a expectativa de resposta ndo é imediata, podendo até mesmo ndo haver
resposta alguma. A interacdo assincrona certamente € que a prevalece na
internet, mas existe também a possibilidade das interagBes sincronas, em uma
conexao por msn, por exemplo, ou mesmo nas ferramentas de conversa online
presentes em e-mails e redes sociais, como Gtalk do servico de e-mails gmail e
o sistema de bate-papo da rede social facebook.

O conjunto desses diversos tipos de interacfes sociais formam as
“relagdes sociais” (RECUERO, 2009, p.36). Mesmo sendo uma unidade basica
das interac6es uma relacdo envolve, de maneira geral, um grande numero de
interacbes. Por exemplo: quando um usuério faz um comentario no perfil do
Facebook de um artista que ele acompanha, as interacdes envolvidas sao as
mais variadas: o proprio artista pode responder o comentario, outros usuéarios
podem comentar a partir da fala inicial, o artista e outras pessoas podem

“Curti r!748

0 comentéario, 0 comentario inicial pode suscitar alguma polémica que
faca com que o topico cres¢a em discussdes acaloradas, as pessoas podem
ficar completamente indiferentes etc.

Diante de tantas possibilidades o importante é perceber que “a ideia
de relagao social é independente do seu conteudo” (RECUERO, 2009, p.37). A

forma como a interagdo vai se dar vai determinar o sentido préprio da relacao

8 Existe no Facebook um botdo chamado “curtir’ (Like, no original), que é utilizado para
demonstrar aprovacéo por alguma coisa.
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social. Mas nédo a condiciona completamente. Como as rela¢des sociais, no
caso das redes sociais na internet, também néo sao feitas face a face, elas sao
em geral mais simples e mais rotineiras: “é mais facil iniciar e terminar
relacbes, pois muitas vezes, elas ndo envolvem o ‘eu’ fisico do ator”
(RECUERO, 2009, p.37).

Mas apesar da barreira corpérea, ndo se pode eliminar a
possibilidade de que existam relacdes sociais fortes e intensas mediadas por
computador. Elas existem, efetivamente, mas sdo uma minoria diante da
imensa quantidade de relagbes que pode ser iniciadas com um simples clique
do mouse.

Dada a estrutura das relacdes sociais € necessario definir os lacos
sociais. Em que sentido os lacos sociais diferem das relacfes sociais? De
acordo com Recuero o lago social “é a efetiva conexao entre os atores que
estdo envolvidos nas interacdes. Ele é resultado, deste modo, da sedimentacdo
das relacbes estabelecidas entre agentes. Lacos sao formas mais
institucionalizadas de conexao entre atores, constituidos no tempo e através da
interagéo social” (RECUERO, 2009, p.38).

Neste sentido os lacos institucionalizam as rela¢cfes através de acdes
mais pontuais que podem se dar através de sentimentos de competicao,
cooperacao, conflito etc. De forma geral, os lacos tendem a se estabelecer de
forma mais intensa, ja que colocam os sujeitos diante de acdes mais pessoais,
mas existem também lacos sociais mais fracos, como uma simples intencao de
colaboragdo em determinada tarefa. No caso especifico da internet é
importante ressaltar que os lagos fracos sdo essenciais por sustentarem a
existéncia da propria rede, que se constitui a partir de relagdes sociais menos
intensas, sustentando, portanto, lacos sociais mais fracos.

Por fim, Recuero aponta um quarto elemento referente a qualidade
das conexdes: o capital social. Recuero se apoia nas definicbes de autores
como Putnam, Coleman e Bourdieu para explicar as caracteristicas do capital
social. Aqui vou utilizar a definicdo de Bourdieu, ndo s porque ela se adequa
melhor a proposta deste trabalho, mas também porque acredito que ela reflete
melhor a natureza do capital social no ambito das redes sociais na internet.

Aqui esta a definicdo apresentada por Bourdieu:
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O capital social € o conjunto de recursos atuais ou potenciais que
estdo ligados a posse de uma rede de relagbes mais ou menos
institucionalizadas de interconhecimento e inter-reconhecimento, ou,
em outros termos, a vinculagdo a um grupo como conjunto de
agentes que ndo somente sdo dotados de propriedades comuns (...)
mas também, sdo unidos por ligacdes permanentes e Uteis
(BOURDIEU, 1998, p. 67).

Quer dizer, o capital social se d4 em um ambiente de rede (virtual ou
nao) e possui como um fator de determinacdo o que o meu orientador, Norton
Cérrea, costuma chamar de prestigio, ou seja, a necessidade de
reconhecimento por parte de um ator social.

Ora, no caso da analise das redes sociais na internet isso fica muito
claro e as situacfes que pude observar me levaram a concluir que é o capital
social o principal motor na engrenagem das redes sociais especializadas em
musica. Bem mais do que o capital cultural e o capital simbélico®®, com certeza,
e tendendo para o capital econdmico como elemento de recompensa pelo
prestigio almejado. Ou seja, em muitos casos, a busca pelo capital social tem
como intencéo posterior (consciente ou ndo) a sua conversdo em um capital
econdmico.

No mesmo sentido, Lemos e Lévy argumentam:

Uma comunidade virtual é definida pelos beneficios que provém das
relagBes entre seus usuarios, sendo dois fatores fundamentais para o
seu desenvolvimento e manutencao: a estrutura técnica de redes de
computadores e a intencdo de seus membros no tempo. (LEMOS &
LEVY, 2010, p.103)

Isso significa que a mera existéncia dos meios técnicos para que
exista uma comunicacdo mediada por computadores ndo bastara para
concretizar essa comunicacdo de maneira efetiva. Para isso € necessario
tentar compreender que motivagdes movem 0s usuarios das redes sociais. Na

maioria dos casos essa motivagao €, sem duvida, a busca pelo prestigio.

9 para Bourdieu o capital econdmico € percebido em nossa sociedade de maneira mais 6bvia,
mas ontologicamente ndo € necessariamente o mais verdadeiro ou mesmo o0 mais presente, ja
que isso depende dos interesses do grupo social. Neste sentido o capital econémico, o cultural,
o simbdlico e o social podem se apresentar simultaneamente na mesma rede social, ainda que
exista a supremacia de um tipo de capital sobre os outros naquele contexto especifico.
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Para garantir o prestigio, para conquistar o almejado capital social, os
usuarios precisam de estratégias eficazes. A mais comum € criar um sentido de
proximidade, de intimidade. Por exemplo, os artistas que estéo se inserindo na
rede tendem a aceitar todas as solicitacbes de amizade nas redes sociais e
responder a todos os comentarios que sao feitos sobre o seu trabalho.

Esta dedicagdo ndo é sem propdsito. O usuario comum que apreciou
o trabalho feito por determinado artista e que recebe um retorno ao seu contato
inicial se sente de certa maneira intimo, proximo daquele musico. Estara,
portanto, mais apto a consumir seus produtos, que podem ser desde o disco
fisico (cd) ou o show.

Na pratica, contudo, a questdo da proximidade é iluséria, ja que a
distancia geogréafica®® é real e a comunicacdo estabelecida é provavelmente
simples formalidade. Mas isso nao significa que essas relacdes nao facam
sentido para o usuario da internet. Pelo contrario, para muita gente que nasceu
e cresce ha era virtual esse é provavelmente um modelo de comunicacéo a ser

seguido.

Quadro 1 - Elementos das Redes Sociais Virtuais

Redes Sociais
Virtuais

Conceito Carateristicas

Matéria prima das

- = i Comunicagdo vaga e
Interagao relacdes e dos lacos

interagdes assincronas

sociais .
= o Conjunto dos diversos Guardam alguma
Relagoes Sociais . - .. : - .
tipos de interacdo impessoalidade

Sedimentacdo das

~ L Fracos ou fortes
relagcdes sociais

Lagos sociais

Se da na relacdo com
Capital social Prestigio outras formas de
| capital

Fonte: Quadro elaborado pelo autor, com base em RECUERO (2009).

Até aqui apresentei caracteristicas gerais das redes sociais

(sintetizadas no quadro 1), com seus elementos e circunstancias proprias. No

% Lemos e Lévy (2010) preferem considerar o lado positivo da desterritorializacdo das

comunidades virtuais, que podem prescindir do contato fisico para criar lagos efetivos. Nao
descarto essa possibilidade, mas no caso do fa de misica que entra em contato com seu
artista preferido, a ilusdo é que a proximidade virtual certamente se transformard em
proximidade real, geografica mesmo. Mas isso provavelmente ndo acontecera.
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topico a seguir vou delinear a metodologia utilizada para a andélise dos atores
escolhidos nesta investigacdo, para em seguida apresentar as falas dos

musicos investigados nesta pesquisa.

3.4 Questdes de Método

Como neste trabalho me proponho uma analise feita a partir da
internet, tive que optar por uma estrutura metodologica que possibilitasse um
caminho seguro de investigacao.

Faco, no entanto, a ressalva de que estou apoiado na afirmacao de
que a realidade é complexa®, tal como procurei demonstrar anteriormente e
gue, por esse motivo, ndo tenho a ilusdo de resolver todos os problemas e nem
apresentar todas as solucgoes.

Sendo assim, quando me refiro a um método seguro € porque
necessito de critérios claros para apoiar minhas inferéncias e ndo porque
acredite que posso dar conta de simplificar a realidade ao maximo, a maneira
analitica. Procurando um apoio metodolégico para a empreitada desta
pesquisa encontrei em Amaral, Recuero e Montardo (2009) trés opc¢oes
conceituais para a andlise interpretativa no estudo das redes sociais®?. S&o
elas: 1) Compreender as redes sociais como uma estrutura; 2) Estudar as
redes sociais a partir de um viés funcional; 3) Caracterizar as redes sociais
como um artefato cultural.

Como estrutura, as redes sociais sdo estudadas a partir de seus
elementos (textos, formatos, possibilidade de personalizacdo, interagdo com
usuarios etc.). O estudo funcional, por outro lado, considera a fungdo primaria
das redes sociais, ou seja, uma fungcdo comunicativa. Neste caso, os estudos
estdo voltados para a forma como essa comunicagdo se processa. Por fim,
caracterizar as redes sociais como artefato cultural implica em compreender as
redes sociais com um espaco simbodlico em que os significados sao

compartilhados pelos diversos usuarios.

> Morin (2005)
°2 O trabalho em questdo trata especificamente dos blogs, mas suas conclusdes podem ser
ampliadas para todas as formas de redes sociais.
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A minha opcéo nesta pesquisa € pela terceira proposta, a de estudar
as redes sociais como um artefato cultural. Mas qual a motivacdo para essa
escolha? E que dificuldades ela carrega?

Bem, considerando que a minha proposta € investigar a circunstancia
de alguns musicos a partir da realidade da internet, ficou claro pra mim que a
simples percepc¢do da estrutura formal das redes sociais n&o iria me levar a
uma analise mais atenta da questdo. Por outro lado, encarar apenas 0 Viés
comunicativo e investigar como essa comunicacdo se da, me encaminharia
para uma busca por dados numéricos das relacdes entre usuarios, me
afastando assim da realidade que procuro investigar. Por outro lado, a proposta
de encarar as redes sociais como artefatos culturais me coloca diante da
questdo do olhar antropolégico e etnografico, me aproximando do lugar de
onde falam o0s musicos e me possibilitando uma ampliagdo da minha
percepcao sobre essa realidade.

A dificuldade principal evidenciada por essa escolha é o problema de
como lidar com as narrativas e observar as relacbes através do espaco
mecanico da tela do computador. Para procurar amenizar esse problema tomei
alguns cuidados.

Em primeiro lugar, considerando a dificuldade da questdo, optei por
uma metodologia mista: o uso da netnografia (Kozinets, 2002), como uma
aplicacdo do método etnogréafico ao ambiente online, em conjunto com o uso
da “Analise de Redes Sociais”, método aplicado por Recuero (2006). Assim ,
busco observar as caracteristicas estruturais e dindmicas das redes sociais,
considerando elementos essenciais como as relagdes sociais que séo travadas
na rede e a constituicdo de um capital social por seus usuarios.

Essas metodologias sdo as mais utilizadas na pesquisa em internet
e sua combinagdo aqui nao representa uma falta de alternativa, antes o
contrario.

Como o conhecimento € complexo, 0 método ndo pode ser uno, mas
tem que ser multiplo. Aprendi com o professor Norton Correa, que os dados

falam e que é preciso exercitar os sentidos para saber ouvi-los. Essa é agora a

*% Cf. Amaral, Recuero e Montardo (2009, p.43)
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minha definicho de método. Ndo ha nada mais simples do que isso, mas

também nao existe nada mais dificil.

Assim, mais do que termos prontos (“netnografia” ou “analise de redes

sociais”, por exemplo), o que procuro aqui € ser fiel a minhas intengcbées como

pesquisador. E essas inten¢cdes seguem o caminho ja apontado por Edgar

Morin:

A palavra método deve ser concebida fielmente em seu sentido
original, e ndo em seu sentido derivado, degradado, na ciéncia
classica; com efeito, na perspectiva classica, o método ndo é mais do
gue um corpus de receitas, de aplicagdes quase mecanicas, que visa
a excluir todo sujeito de seu exercicio. O método degrada-se em
técnica porque a teoria se tornou um programa Pelo contrario, na
perspectiva complexa, a teoria é engrama, e o método, para ser
estabelecido, precisa de estratégia, iniciativa, invencdo, arte.
Estabelece-se uma relacéo recorrente entre método e teoria.(MORIN,
2005, p.335)

A minha empreitada aqui me obrigou a aplicar o principio basico de

que fala Morin: utilizar a inventividade e a criatividade. O método néo é receita

pronta, mas um caminho. E eu, na falta de um que ja estivesse plenamente

trilhado, tive que cultivar o meu.

Optei, entéo, por proceder da seguinte maneira:

a) Entrevistei dois musicos que utilizam a internet como meio de

b)

veiculacdo de seus trabalhos atuando simultaneamente como
musicos e produtores. Além disso, estes musicos possuem
investigagbes proprias sobre o tema na area académica,
contribuindo assim com outras perspectivas de interpretacao;

Observei um musico que utiliza a internet e, principalmente, as
redes sociais, como meio de divulgacdo e promocao de seu
trabalho. Aqui dei atencdo principalmente ao discurso que se
mostra nas redes sociais, bem como aquilo que o mausico fala

sobre si préprio e o que falam dele dentro das redes sociais.

Essa divisdo entre entrevistas e observacdo tem dois propésitos: 1)

Escutar e analisar as falas de musicos que, dentro do processo de utilizacédo da

internet, dedicaram parte de seu tempo para empreender uma pesquisa

académica com foco na conexd@o entre masica e tecnologia; 2) “Ouvir”, através
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da observac&o, o discurso puro®* de um musico em processo de ascenséo e 0s
discursos daqueles para quem ele fala: o publico nas redes sociais.

A escolha dos “atores” para a pesquisa se deu por duas
circunstancias: seguranca e oportunidade. Seguranca no sentido de procurar
pessoas que atendessem a proposta presente neste trabalho e que eu tivesse
a minima certeza de serem pessoas reais, divulgando seus perfis efetivos na
internet. E oportunidade por aproveitar um momento interessante para avaliar
os trabalhos destes musicos, bem como para entrevista-los.

A primeira escolha foi o musico maranhense Eduardo Patricio, que
tocou em Sao Luis, em bandas de rock e pop, como Sansara e Catarina Mina e
concluiu uma Graduacdo em Psicologia na Universidade Federal do Maranh&o.

Eduardo se mudou para Curitiba ha alguns anos para cursar uma
Graduacdo em Producdo Sonora na UFPR e logo depois o mestrado em
Musica na mesma instituicdo, onde defendeu a dissertacdo “Instrumentos
musicais digitais: uma metafora composicional’. Atualmente ele mora em
Belfast na Irlanda do Norte, onde desenvolve o trabalho de doutorado sobre o
aspecto formal de instrumentos e sistemas para a construcdo de espacos de
improvisagao.

Eduardo gravou dois discos sozinho®: “é¢ exatamente isso, mas é
outra coisa” e “queria fazer algo estranho pra vocé”. Esses discos foram
gravados em casa, por Eduardo, utilizando equipamentos simples, como um
computador de mesa e alguns instrumentos (violao, guitarra, teclado midi etc.),
além de um conjunto de softwares.

O resultado é comparavel a grande parte das gravacdes realizadas
nos tipicos estudios de gravacdo, como se pode perceber pela audicdo de
algumas musicas no Myspace do compositor®. Os dois discos estdo

disponiveis na integra na internet para download gratuito.

> Quero dizer puro no sentido de auténtico, de um discurso ndo camuflado pelas necessidades
académicas.

*® Ele mesmo faz guestdo de ressaltar isso ha mini-biografia que colocou em seu site pessoal:
http://eduardopatricio.wordpress.com/sobre/

% http://www.myspace.com/eduardopatricio
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Fora esses dois discos, Eduardo colaborou com muitos compositores,
assinou trilhas de filmes e tocou com os grupos Afstand®’ e Hotel Avenida®®,
em Curitiba.

Eduardo contribuiu com a minha pesquisa em uma entrevista
realizada em dois momentos, onde o musico falou sobre sua experiéncia como
compositor e produtor de trabalhos autorais, sobre o uso da internet e da
tecnologia como suportes para o musico atual e sobre suas impressdes sobre a
importancia da utilizacdo das redes sociais. A primeira parte da entrevista
ocorreu por e-mail, quando enviei algumas perguntas pré-estabelecidas, do
tipo:

1. Qual a importancia da tecnologia digital para sua producao

musical?

2. Vocé acha que a tecnologia digital influencia sua musica

esteticamente? Em que sentido?

3. Vocé acha que a internet favoreceu a producéo musical no Brasil?

Se sim, como vocé avalia esse favorecimento?

4. Como vocé vé a difusdo da mdusica através das redes sociais

virtuais no Brasil?

5. Seu trabalho musical € dependente da utilizacao das redes sociais

virtuais? Se sim, de que maneira?

Essa entrevista pré-ordenada, no entanto, ndo atendeu as minhas
expectativas, provavelmente porque seu modelo de questionéario, ainda que
aberto, ndo dava muito espaco para que o entrevistado pudesse desenvolver
suas percepcoes sobre o assunto.

Felizmente tive a oportunidade de complementar essa entrevista com
uma longa conversa com Eduardo Patricio, realizada aqui em Brasilia, em maio
deste ano, quando Eduardo veio para uma entrevista na Capes em virtude do
processo de concessao de bolsa para o doutorado. Assim, a entrevista
apresentada no APENDICE A é na verdade uma mistura da entrevista por e-

mail e da entrevista realizada face a face.

> http://www.myspace.com/afstand
%8 http://www.myspace.com/hotelavenida
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Além disso, consultei Eduardo em alguns outros momentos via e-mail
e bate-papo do Facebook e também pelo Gtalk, para tirar algumas duavidas ou
consulta-lo sobre suas impressdes sobre determinado tema, sendo a sua
colaboracédo essencial para a realizacéo deste trabalho.

O outro entrevistado foi o musico, editor e produtor Marcelo Carvalho
de Oliveira. Marcelo tocou em bandas de rock em Brasilia na década de 1980,
como a Banda 69, que lancou o LP “A dltima novidade”, em 1986, pela CBS™°.
Como compositor, tem parcerias com a banda Blues Etilicos e com o cantor
Leo Jaime. Marcelo é também autor, juntamente com Rodrigo Lopes, do livro
“Manual de produgao de CDs e fitas demo”, lancado no fim da década de 1990.
Ele trabalhou também no “Songbook Gilberto Gil”, organizado por Almir
Chediak e foi um dos criadores e primeiro gerente do selo musical UnB Discos,
da Universidade de Brasilia. Marcelo colaborou como produtor com a GRV
Discos, outro selo brasiliense, e atualmente assina uma coluna na revista
Guitar Player sobre producdo musical e ministra o curso “Meu negocio é
musica”, no instituto de guitarra GTR, também em Brasilia.

Além da longa experiéncia como musico e produtor vivendo, como ele
mesmo me disse, os dois lados da moeda, Marcelo desenvolveu recentemente
uma pesquisa no programa de Pds-Graduagao “Musica em Contexo”, da UNB,
onde defendeu a dissertacdo intitulada “Para além do itunes — a industria
fonografica da primeira década do século XXI na perspectiva de um selo
musical de Brasilia”. Atualmente o muasico da continuidade a pesquisa no
doutorado que esta cursando em Historia, também na UNB.

A entrevista com Marcelo (APENDICE B) aconteceu aqui mesmo em
Brasilia em uma conversa de uma tarde toda onde ele me contou sobre seu
trabalho como mdusico e produtor, sua percepcdo dos posicionamentos dos
musicos e dos produtores no processo de criacdo (tanto no modelo vivenciado
pela industria fonografica antes da internet como nos dias de hoje), aléem de
falar sobre o dilema da internet e da tecnologia como salvadoras ou
destruidoras da criacdo musical.

Esses foram os musicos/pesquisadores que escolhi para entrevistar,

mas além das entrevistas decidi observar as praticas musicais de um musico

* Que hoje é a Sony/BMG.
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na internet, a partir de seu uso das redes sociais. Apesar de ter tantas opcdes
quantas sdo as conexdes possiveis na internet, minha decisdo foi a de
observar um musico da cidade de Lenco6is Paulista, em Sdo Paulo: Rafael
Castro®.

Duas foram as motivac6es para a escolha deste musico em particular.
Em primeiro lugar, pesou a forma como conheci o seu trabalho. Eu visitava um
perfil de um amigo no site Palcomp3® e vi que ele indicava a pagina de um
musico chamado Rafael Castro. Acessei o site, ouvi as musicas e me interessei
pelo material. No dia seguinte, visitando mais uma vez o Palcomp3 verifiquei
que um outro amigo também indicava 0 mesmo musico e a mesma coisa
aconteceu em varios dias seguintes, ndo s6 no Palcomp3, mas também no
Myspace.

O que me assustou foi a rapidez do acontecimento. O nome Rafael
Castro se tornou, em menos de uma semana, um nome falado por todos os
meus amigos proximos na internet, que ndo so indicavam suas musicas, mas
recomendavam e produziam textos em seus blogs pessoais falando da
novidade.

Pensei de imediato que existisse alguma estratégia de marketing
fulminante por parte da industria fonografica para promover o trabalho desse
novo musico que parecia ser, sem duvida alguma, muito talentoso. No entanto,
quase dois anos depois que ouvi pela primeira vez os acordes de “Fobia aguda
de pessoas que batucam mal’, Rafael Castro ainda ndo se tornou um sucesso
nacional, apesar de ter conquistado muito espaco na midia de la pra ca. E é
agui que entra a minha segunda motivacao.

Acompanho um pouco de longe a carreira de Rafael Castro desde
2009, e vejo nele um perfil do musico que representa um tipo ideal, aqui: um
musico que grava suas musicas em casa, produz seu trabalho sozinho, divulga
0 que faz pelas redes sociais e almeja 0 sucesso, se esfor¢cando por defender

um modelo diferente daquele sustentado pela tradicional industria fonografica.

60 http://www.myspace.com/sabesp
®! Site em gue musicos disponibilizam suas musicas para audigdo e indicam outros musicos
como referéncia.
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Por tudo isso e pela facilidade de material disponivel na internet sobre Rafael
Castro®, acredito que ele seja um 6timo exemplo do que procuro demonstrar.

Sendo assim, o procedimento adotado no proximo topico sera o
seguinte: vou apresentar aqui as minhas observacfes sobre a musica no
ambiente online®® e a partir destas observagbes vou elencar as falas dos
musicos e pesquisadores Eduardo Patricio e Marcelo Carvalho, no ponto em
gue elas corroborem ou ndo com a minhas impressoes.

Procurarei, sempre que possivel, estabelecer também uma conexéo
com toda a discussao tedrica ja feita, a fim de chegar a uma compreensao do

tema que seja a mais viavel possivel.

3.5 Uma pessoa s6: criador, produtor, ouvinte.

O caminho natural da trajetéria de um musico é provavelmente
sempre o mesmo: 0 contato e a paixao pela musica, o desejo de aprender a
cantar e/ou tocar um instrumento, o investimento em estudo e em contatos
para se estabelecer na area e uma série de decis@es dificeis pelo caminho. De
Bach aos Beatles o trajeto geralmente sempre foi esse.

A diferenca central é que, para os Beatles, e para o século XX como
um todo, existiu um marco que definia 0 momento mais alto dessa trajetoria: o
lancamento de um disco. Ser contratado por uma gravadora (e,
consequentemente, poder ter um disco lancado) representava ter o trabalho
reconhecido, bem como simbolizava uma passagem do amadorismo para o
profissionalismo.

No entanto, no final do século XX, com a facilidade de reproducéo de
fitas K7 e com o surgimento do CD-R (um cd que podia ser gravado em um
computador caseiro®), surgiu um incentivo para a producéo de fitas e cd’s de
demonstracao, geralmente utilizados para envio para as grandes gravadoras,

como um requisito para uma futura contratacao.

®2 Na maior parte das vezes postado por ele mesmo.

®% Tomando sempre como referéncia o trabalho do musico Rafael Castro.

® Se tratava de um equipamento pouco acessivel na Gltima década do século XX, pelo seu
preco ainda elevado, mas ja era alternativa as industrias que prensavam cd’s.
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Pouco a pouco, porém, essas fitas e cd’s acabaram por se
transformar em produtos em si mesmos e o0s fanzines especializados em
musica independente vendiam essas fitas e cd’s em um mercado alternativo da
musica no sentido mais real do termo. Esses produtos tinham a vantagem do
barateamento da producdo® e conviviam com a desvantagem técnica (e,
consequentemente, da qualidade da gravacdo) em relacdo aos produtos da
grande industria. Nao existia, portanto, uma competicAo entre a cultura
independente e a induastria fonografica, mas uma convivéncia geralmente
pacifica.

Quando a fita K7 se tornou obsoleta e quando a internet em alta
velocidade comecou a alcancar os grandes centros, as fitas e cd’s também
foram deixados de lado. Em vez de copiar um CD-R e envié-lo pelo correio por
algum custo para o ouvinte, era mais facil agora fazer um upload de um
namero ilimitado de musicas e divulga-las pela internet para um numero
inalcancavel de pessoas, sem nenhum custo adicional para elas que néo fosse
0 custo da energia elétrica e da propria internet.

A pirataria de softwares pagos e a criacdo de muitos outros
programas gratuitos favoreceram também os mdusicos, que agora possuiam
tantos recursos quanto agueles encontrados em estudios de gravacao
rotineiros. Mas a questao central €: quem ganha e quem perde com tudo isso?

Marcelo Oliveira aponta um aspecto interessante da questao:

Realmente os meios de producédo digital, fonogréfico, facilitaram
muito as coisas. Mas tem um contra-pedal: eles facilitam pra todo
mundo. Inclusive assim, o grande problema é mais pros musicos
profissionais, pro cara que quer uma carreira profissional, porque... o
gue acontece? Ele tem uma competicdo muito maior, e antes ja era
grande, mas tinha muita gente sem nenhum aprofundamento na
musica. Essa € uma discussdo que sempre existiu: profissionais X
semi-profissionais X amadores. S6 que o0 negdcio é que 0S meios
mais atuais de producdo e a internet, favorecem mais os semi-
profissionais e os amadores. E para os profissionais, paradoxalmente
ele até tira umas formas de renda tradicionais. (OLIVEIRA, 2011)

® Tanto em relacdo a gravacgdao, feita em estudios mais simples ou mesmo em gravagfes ao
vivo em pequenos shows ou ensaios, quanto em relagédo a reproducgdo das copias, feitas de
uma fita para outra ou de um cd para a outro, sem a necessidade de uma matriz, como a dos
estldios das gravadoras.
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As formas de renda que os musicos profissionais perdem, segundo
Marcelo, sdo as vendas de produtos. De acordo com ele, por muito tempo os
musicos ganharam mais dinheiro com discos e produtos de imagem do que
com os shows.

Por exemplo, a banda norte-americana de punk rock, Ramones,
arrecadou muito mais vendendo camisas do que discos ou mesmo com seus
shows. Alids, o simbolo criado pela banda se tornou um icone para os amantes
do estilo, ao ponto de muitos possuirem e utilizarem camisas mesmo sem
possuir nenhum disco da banda.

A internet e a tecnologia digital facilitaram o acesso a producéo e a
divulgacdo dos produtos que antes vendiam muito nas prateleiras das lojas.
Hoje, no entanto, sdo poucas as pessoas que compram discos, ja que elas
podem fazer o download de suas musicas preferidas sem gastar nada®.

O que resta a maior parte dos musicos? A faturacdo pelos shows.
Isso fica claro na industria tradicional, que traz os artistas mais influentes do
momento para muitos shows e festivais Brasil a fora. Mas vale igualmente para
0S novos artistas, os que se beneficiam da cultura digital. Vou tentar
exemplificar o que venho dizendo até aqui a partir do exemplo de Rafael
Castro.

Rafael langou todos os seus discos gratuitamente na internet e eles
estdo disponiveis para download nas diversas paginas que o musico mantem
na rede. A figura 10, por exemplo, mostra a pagina do artista no site Last.fm.

O musico pede, em algumas destas paginas, uma contribuicdo para
0S ouvintes que queiram depositar algum dinheiro na conta dele via

Paypal®’

por conta dos downloads, mas essa ndo € uma prerrogativa, ou seja, é
possivel fazer o download ou ouvir as musicas de Rafael Castro na internet
sem pagar nada, ndo ha nenhuma restricdo ao conteudo que ele disponibiliza

na rede.

®® Estou me referindo aqui ao sistema ilegal de divulgacdo e manipulagédo de arquivos digitais,
;1)6;1 que muitas banglas vendem seus prodptos digitalmente, mas {;\inda sem muito sucesso.

PayPal é um sistema de transferéncia de dinheiro entre individuos ou negociantes usando
um endereco de e-mail.


http://pt.wikipedia.org/wiki/E-mail
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Figura 10 — Perfil de Rafael Castro no site Last fm
@ htt lastfm.com.br.
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Fonte: http://www.lastfm.com.br/music/Rafael+Castro

Por outro lado, j& que ndo vende os produtos, e como as estatisticas
mostram gue mesmo para 0s grandes musicos da industria as contribuicdes
por downloads sédo pequenas, Rafael Castro tem no show o seu principal
produto. Mas aqui existe um outro problema. No jogo tradicional da indUstria
existe um investimento grande na imagem dos musicos e na propaganda em
relagdo ao publico e isso garante uma demanda para shows e valoriza o artista
diante de quem pode e tem interesse em investir para contratar o show. No
caso dos musicos independentes, que se autopromovem, a coisa fica um
pouco mais complicada.

Assim, a alternativa, em geral, é recorrer a boa vontade dos fas. Um
exemplo disto foi a utilizacdo do site Vakinha®®, por parte de Rafael Castro e
sua banda, para a arrecadacéo de recursos com a finalidade de custear uma
turné do cantor pelo sul do pais (figura 11).

O site Vakinha pode ser utilizado por qualquer pessoa para tentar
arrecadar um valor especifico para qualquer fim desejado. Funciona no molde
da tradicional “vaquinha®, que é o ato de reunir dinheiro com amigos para
ajudar alguém®. O texto utilizado para justificar a “vaquinha” de Rafael Castro

no site foi o seguinte:

08 http://www.vakinha.com.br/
% Uma explicagdo mais detalhada sobre o termo: “Segundo nos conta o professor Ari Riboldi,
no livro O Bode Expiatério, a expressdo surgiu de uma pratica de premiacao, no futebol, sob o
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Figura 11 — Chamada para contribuicdo para turné de Rafael Castro no site Vakinha.
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Objetivo: R$ 5.000,00
Arrecadado: R$ 625,00

Aguard. pagamento: R$ 0,00 Ruero contribuir!

Encerramento previsto: 31/3/2011

Visitas: 5513

Atencdo: quem contribuir com mais de R$ 40 leva um "Aplausos”, novo

L X Paulo Marcondes disco do Rafael, pra casa!
24 anos L )
Rafael Castro e Os Monumentais vdo levar seu humilde e pequeno carro

SAGRARI0=SE popular para o Sul e armar o circo em cidades do Parand e Santa Catarina
até seu esgotamento fisico, mental e econémico. Sabendo da situagdo dos |
bares e sua pouca infraestrutura, do preco astronémico dos peddgios e do
combustivel, manutencdo, deslocamento e alimentacdo destes nobres

milisicos em terras desconhecidas, toda a ajuda serd necessaria! |

Se vocé é da regido e quer ajudar, habilite-se, divulgue, entre em contato e,
n M se tiver um trocado, ele estard em boas mdos e serd muito bem usado.

Fonte: http://www.vakinha.com.br/Vaquinha.aspx?e=29961

Atencdo: quem contribuir com mais de R$ 40 leva um "Aplausos",
novo disco do Rafael, pra casal!

Rafael Castro e Os Monumentais vao levar seu humilde e pequeno
carro popular para o Sul e armar o circo em cidades do Parana e
Santa Catarina até seu esgotamento fisico, mental e econémico.
Sabendo da situacdo dos bares e sua pouca infraestrutura, do preco
astrondbmico dos pedagios e do combustivel, manutencao,
deslocamento e alimentacdo destes nobres muisicos em terras
desconhecidas, toda a ajuda sera necesséria!

Se vocé é da regido e quer ajudar, habilite-se, divulgue, entre em
contato e, se tiver um trocado, ele estara em boas maos e sera muito
bem usado. Caso vocé ndo conhegca os nove discos repletos de
ritmos dancantes e melodias pertinentes
de Rafael Castro, entre, baixe e conhegca 0 som no
http://mwww.myspace.com/sabesp (Turné Rafael Castro no Sul do
Brasil, 2011)

Em seguida vem a lista de shows, programados entre os dias 07 e 27
de Margo de 2011 na cidade de Rio Negrinho em Santa Catarina, em seis

cidades do Parana (incluindo Londrina e Curitiba) e em Itapeva, em Sao Paulo.

nome de bicho. Em 1923, a torcida do Vasco da Gama, do Rio de Janeiro, resolveu estimular
os atletas de seu time a se dedicarem ao jogo com maior empenho. Passaram a arrecadar
dinheiro e dar como prémio aos atletas em valores proporcionais aos resultados alcancados
pelo time em campo. O valor tinha inspiracdo nos nameros do jogo do bicho: 5, nUmero do
cachorro, equivalia a 5 mil réis - prémio por um simples empate; 10, nimero do coelho,
equivalia a 10 mil réis - prémio por uma vitéria comum; 25, nimero da vaca, correspondia a 25
mil réis - premiacdo dada somente em grandes vitérias, contra os adversarios mais fortes ou
em partidas decisivas. O dinheiro era arrecadado entre os torcedores, no que veio a ser a

famosa ‘vaquinha’.” (De onde surgiu a expressédo ‘fazer uma vaquinha'?, 2011)
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A meta era conseguir R$ 5.000,00, mas a arrecadacédo foi apenas de R$
625,00, o que representa 12,50% do almejado.

Por outro lado, se o recurso financeiro nao foi o esperado, a iniciativa
trouxe um outro tipo de capital, o capital social. Uma prova disto € que
rapidamente Rafael Castro virou noticia em muitos blogs e jornais, dos

especializados em musica aos jornais diarios, como mostra a figura 12.

Figura 12 — Noticia em site da internet sobre a campanha promovida por Rafael Castro

=4 jmnews.combr/noticias/mix/lz,5977,30,01,roqueiro-promove-vaquinha-para-turne.shtml‘

Campanha na web
Publicado em 30 de Janeiro de 2011, as 0%h00min | Autor: Da redacao

. 1 . 1 _
Roqueiro promove 'vaquinha' para turné
Com colaboracao de fas e amigos, musico arrecada dinheiro na internet para encarar turné de
pré-lancamento de seu novo trabalho: "Raiz / O Estatuto Tabagista”

Tamanho daletra  [+] Compartine (] [O] ] (B Imprimir = RSS &y  Comunicarerro (=)

Credito: Com o intuito de promover o lancamento do
oitavo disco de sua carreira, “Raiz / O
Estatuto do Tabagista”, que sai em abril, o
roqueiro Rafael Castro esta promovendo uma
vaquinha entre fas, amigos e incentivadores da
cultura para ajudar a custear a sua primeira
turné pelo Sul do Brasil, provavelmente restrita
aos estados do Parana e Santa Catarina.

“A ideia surgiu logo ap6s definirmos que a
turné, ou pré-turné, como estamos chamando,
comecaria pelo Parana. Sem querer o site
apareceu na nossa frente e, depois de ler o
acordo, resolvemos testar”, explica o musico,
que através do site Vakinha.com.br arrecadou
RS 60 e teve mais de 800 visualizacoes de
pagina durante as primeiras 24 horas de sua
De pequeno fendmeno musical brasileiro, Rafael campanha. O objetivo do musico é arrecadar

g B ScganONALC COmMO i Ca RS 5 mil até o dia 31 de margo, quando acaba
grandes promessas de 2011
a campanha.

Leia a matéria na integra no JM impresso.

Fonte: jmnews.com.br/noticias/mix/12,5977,30,01,roqueiro-promove-vaquinha-para-turne.shtml

De certa forma, o retorno em forma de prestigio pode ser até mais
interessante para um musico independente do que o retorno imediato em forma
de dinheiro’, mas é dificil afirmar que esse seja um modelo de negécio para se
seguir. Ndo é possivel também afirmar aqui que a intencdo do musico era
conseguir publicidade gratuita em alguns veiculos de comunicagéo, mas o fato

€ que isso aconteceu. Além disso, o discurso desleixado apresentado por

°0 gue ndo exclui a possibilidade desse capital social se transformar em capital financeiro
posteriormente, justamente nos shows da banda.
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Rafael Castro em suas entrevistas sobre o tema’* ndo implica em desinteresse
pelo sucesso da iniciativa em termos de marketing.

Outra coisa importante, aqui, € que a utilizacdo das redes sociais por
musicos independentes gera uma davida sobre o lugar de onde esses musicos
se posicionam. Quer dizer, eles sdo e querem continuar sendo musicos
amadores, que tocam por prazer e que nao estdo preocupados com ganho
material, ou eles encaram a internet como uma possibilidade de
profissionalizacdo desvinculada da indastria?

Eduardo Patricio sintetizou bem a questdo quando o questionei sobre

a diferenciagao entre amadores e profissionais:

Antes de tudo, cabe perguntar, o que seria profissional? Aquele que
vive da musica ou que tem estudo, treino etc?

N&o sei se essa questdo, posta assim, me interessa de modo algum.
Até porque ela é mesmo anterior & disseminacdo das tecnologias
digitais, ndo? Hoje “todos” podem produzir, mas sempre houve o fato
de que “todos” podiam tocar.

Quando a imprensa se desenvolveu e foi possivel vender reducbes
de obras orquestrais pra piano pra que mocas de familia tocassem
em casa, 0 que as diferenciava dos outros musicos?

Acho que a chave talvez esteja no que se alcanca esteticamente e o
que se faz com isso. (PATRICIO, 2011)

Assim, a sensacao estranha causada pelo pretenso amadorismo de
uma atitude como a de se pedir dinheiro para realizar uma turné, pode ser
facilmente superada pelo contato com um produto que atenda a necessidade
do publico para quem ele é oferecido.

Mas isso por si s6 ndo elimina todos os mal-entendidos. Um exemplo:
em 21 de abril de 2010, Christian Camilo publicou uma matéria sobre Rafael
Castro (e em colaboracédo com o préprio) no site Rocknbeats’. Essa matéria
tem o estranho titulo de “Rafael Castro, um terrorista contra a cena
independente”’®. Digo que o titulo é estranho porque se ela afirma que Rafael

Castro esta contra a cena independente, entdo isso significa que ele deveria

™ Na entrevista ao jornal JMnews, por exemplo, o cantor afirma que “Sem querer o site
apareceu na nossa frente e, depois de ler o acordo, resolvemos testar’. Disponivel em:
http://jmnews.com.br/noticias/mix/12,5977,30,01,roqueiro-promove-vaquinha-para-turne.shtml
Acesso em 02.08.2011.

S http://www.rocknbeats.com.br/

8 http://www.rocknbeats.com.br/2010/04/21/rafael-castro-um-terrorista-contra-a-cena-
independente/
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participar do mainstream, ou seja, da inddstria tradicional, e ndo parece ser
esse 0 caso.

O texto se inicia com um breve contexto da cena musical atual e seus
problemas em relacdo as possibilidades de democratizacdo da musica. A partir

disto, Camilo afirma:

Os canais de comunicacdo antecipam a pauta e determinam os
assuntos que serdo discutidos pela sociedade. E uma regra até

natural. Quem conhece mais pessoas e é comunicativo, influencia
mais gente e quem comega primeiro, sai na frente. (...) Avesso e
cansado desta manutencdo do modelo econémico cultural do capital
americano que acaba por contribuir com uma auséncia de espaco
para a democratizacdo da musica brasileira, Rafael Castro aderiu a
uma ‘passeata’, um movimento em busca da conscientizagdo do
musico brasileiro. Tudo comecgou com a ideia de comprar um gerador
de energia, para tomar de assalto as ruas com shows gratuitos. A
primeira aparigdo deste ato ‘terrorista’ ocorreu no ultimo dia 17 de
abril, em Lencois Paulista — cidade onde vive o compositor. (CAMILO,
2010)

Rafael Castro, portanto, de acordo com a fala de Camilo, adquiriu um
gerador de energia e comecou a fazer seus shows em pracas publicas e nos
locais menos cotados da cidade como um ato de “terrorismo”. Ora, a palavra
“terrorismo” utilizada na matéria carrega consigo uma infinidade de significados
fortes, principalmente depois do ataque promovido pela Al Qaeda’ as Torres
Gémeas nos EUA, em 2001. De maneira geral, se entende que o terrorismo é
“0 uso do terror e da violéncia como meio de coagao” (HOUAISS, 2004, p.716).

N&o fica bem claro, portanto, que ideia Camilo e Rafael Castro
estavam defendendo. Se a proposta € democratizar a musica e leva-la para o
maior numero de pessoas, possibilitando que elas tenham acesso a mais
op¢cbes do que a midia normalmente oferece, entdo se trata de um ato
terrorista contra quem? Contra a cena independente? Ou esse terrorismo é
contra a propria logica de se depender de um publico em qualquer nivel?

A despeito deste impasse, o que se segue’” é uma defesa

exacerbada da liberdade do artista contra a opressao das mais diversas formas

I Organizacgdo fundamentalista islamica.
5 O resto da matéria se constitui como uma entrevista e um sem-nimero de comentarios dos
leitores.
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da midia. Quando perguntado, por exemplo, sobre como surgiu a ideia de

adquirir o gerador e iniciar esses shows, Rafael afirmou:

Conforme fomos tomando consciéncia da cilada em que estavamos
nos metendo, usando a estratégia que tinha como objetivo entrar no
“sistema elite” fomos obrigados a repensar a maneira que iriamos
trabalhar dai pra frente, uma vez que a decisdo de viver
exclusivamente de musica ja tinha sido tomada.

Nas conversas, revisamos o processo simplissimo em que o mercado
se da, constituido de 3 etapas: Producéo, Divulgacdo e Vendas. Ja
tinhamos a produgdo garantida com o meu estidio em casa, onde
ndo pago nada pra criar meus fonogramas, teriamos entdo que levar
a praticidade e eficiéncia da primeira etapa pras outras duas. Pra
vender teriamos que atingir um outro publico, o “ndo-elitizado”, aquele
gue ainda compra um CD (até mesmo um pirata), uma camiseta e
ndo se mete com casas de show que cobram caro na entrada,
vendem uma cerveja a 6 reais e ndo remuneram sua atracdo. Pra
atingir essas pessoas, a internet é a primeira peca que cai, seguida
pelas midias que ndo atingem esse publico e por fim, utilizando ou
criando novos espagos pra se apresentar.

A coisa que pareceu mais Obvia foi “VYamos tocar na rua pro
trabalhador’ — dessa forma estariamos em contato com esse publico
gue muitas vezes precisa de alguma coisa nova pra consumir, mas
essa coisa estd muito escondida no meio dum jornal ou dum clubinho
escuro e caro. (CAMILO, 2010)

Em sintese, a proposta aqui (assim como no exemplo da “vaquinha”)
parece ser a de realizar uma estratégia de autopromocédo, alcancando um
publico especifico que poderia consumir um determinado produto.

Como o proprio Rafael Castro demonstra, no processo de 3 etapas do
mercado, o primeiro (a producdo) para ele ja estava garantido e restava uma
preocupacdo com o0s outros dois (divulgacdo e vendas). Interessante € que,
apesar de reconhecer que a internet é o caminho natural para essa divulgacao
de um trabalho feito em casa, Rafael tenha optado por uma estratégia de
enfrentar o publico cara a cara para leva-lo a conhecer sua muasica, quando
normalmente o processo que parece dar certo € o contrario. Ou seja, 0 artista
gue se torna um hit na internet do dia pra noite e que passa a ter seu trabalho
reconhecido em algum nivel, ou pela qualidade ou simplesmente pela
popularidade.

Essa é uma outra questdo que ndo esta bem resolvida hoje: qual o
papel da internet e como ela pode contribuir com os musicos que nédo querem
depender da industria? Fora isso, a propria ideia de ndo depender da industria

ja se coloca como um dilema, ja que provavelmente muitos musicos
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independentes aceitariam um contrato com uma multinacional sem nenhum
problema de consciéncia.
Rafael Castro, no entanto, insiste em uma perspectiva de encarar a

indUstria como necessariamente maniqueista:

O pequeno empreendedor da arte (o independente) necessita
proteger o espago que lhe foi tomado pelo capital e pelas grandes
corporacOes da miusica e o simples fato de lutar por esse espaco e
melhores condicbes de trabalho é pura politica. Se a discussao
politica pode tomar a energia da producdo artistica em si eu nédo sei.
Pra mim, na verdade, da mais for¢ca pra continuar produzindo por
imaginar que cada acéo dessas, daqui pra frente, pode ser importante
pra dar sentido e proporcionar condi¢do ao que fazemos. (CAMILO,
2010)

Esse discurso exacerbado contra a industria ndo encontra eco na
andlise feita por Eduardo Patricio que, talvez até de forma paradoxal, ndo vé

mais a inddstria como uma corrente dominante:

A industria fonogréfica hoje € menos que uma sombra do que foi no
século passado. E dificii pensar em qual papel ela estaria
desempenhando. Mas me parece uma inddstria que tenta de todas as
formas migrar e se estabelecer na Internet através de estratégias de
homogeneizagdo que sdo um tanto contraditdrias com a realidade da
rede. (PATRICIO, 2011)

Concordo aqui com Eduardo Patricio. Acredito que muito menos do
gue uma inddstria que procura oprimir o artista e condicionar o publico, o que
temos hoje é um mercado fonografico ansioso por encontrar uma estratégia
que possibilite que ele se estabeleca na internet e perante os consumidores
atuais, muito mais atuantes e com muito mais possibilidades de escolha.

Marcelo de Oliveira aponta também para essa dire¢ao:

A industria tem muito menos poder de manipulacdo do que as
pessoas imaginam. Ela tem um poder de manipulacdo sim, no sentido
gue conseguir criar um artista-produto, vamos dizer assim, lancar,
promover e divulgar na maior parte dos meios de comunicacao,
investindo uma quantidade absurda de dinheiro. Isso ela faz sim.
Agora, o grau de retorno disso ai, eu te digo que € muito menor do
gue parece, como acha quem vé de fora. Eu lembro que eu vi uma
palestra com o André Midani, que langou e contratou artistas
importantissimos no Brasil dirigindo a Polygram, e ele disse: “Eu
queria ter esse poder que vocés dizem que a gente tem”. Quer dizer,
tem poder sim, mas se nao tiver uma base de publico que tenha
interesse naquilo ali ou que tenha predisposi¢cdo praquele produto,
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ndo adianta. O cara pode botar todo o dinheiro do mundo que ele
tenha e ele vai jogar fora. Por outro lado, a forma como eu vejo a
industria fonografica, eu acho que ele tem um poder muito grande de
catalisar os movimentos que estdo acontecendo. (OLIVEIRA, 2011)

Como exemplo, Marcelo se lembra da exploséo do rock nacional na
década de 1980 e, em especial, em Brasilia, onde ele morava e conviveu com
bandas da época, além de participar ele mesmo de banda que assinou contrato
com uma grande gravadora. Para ele 0 que aconteceu naquele momento néo
foi uma imposicédo da midia para que o gosto popular se voltasse para o rock.
Na verdade, o interesse surgiu do préprio publico e a midia percebeu ali um

momento de se aproveitar da situacdo revertendo aquele interesse em lucro.

A gente ndo tava fazendo rock pensando em gravadora, era coisa
gue surgiu na cidade. Brasilia era uma cidade completamente
diferente, ndo tinha muitas op¢des, tudo era muito isolado. As bandas
eram um elemento de ligacdo entre as pessoas, em torno das bandas
se formam, com o perdao do termo batido, comunidades mesmo.

Dai, a partir disso que tava acontecendo, surgiu o interesse das
gravadoras e por isso tem bandas que até hoje estdo estabelecidas.
Mas ninguém veio aqui dizer pra gente montar uma banda. A
indUstria caca o que ta acontecendo e catalisa, mas a origem ta no
préprio publico. (OLIVEIRA, 2011)

Para mim essa fala representa muito porque situa a relacdo entre
artista e industria em outro patamar, bem diferente do que geralmente é
apregoado por muitos criticos da midia em geral. Para estes, o que a industria
fonografica fez por muito tempo, e ainda tenta fazer, € escravizar o musico,
manipulando sua obra e destruindo sua liberdade criativa.

O que Marcelo tenta dizer, por outro lado, € que a indulstria se
aproveita, sim, do artista, procurando reverter o sucesso em capital econémico,
mas que o artista também se beneficia da industria, utilizando de sua forca de
divulgacdo em massa para levar o seu trabalho mais longe do que faria

sozinho. Ainda Marcelo de Oliveira sobre o tema:

(...) fiz alguns trabalhos de produg&o musical e € interessante pra ver
o outro lado da coisa. J& tinha passado nesse processo como artista
e era artista contratado de uma gravadora multinacional, que era a
CBS e hoje é a Sony BMG, uma das quatro maiores. Entédo é assim,
comecei a trabalhar com artistas independentes, participei da criagdo
de alguns selos de musica, assim, vendo o outro lado da mesa de
negociagdo, que é interessante pra vocé ver como se pensa nos dois
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lados. Como musico de banda de rock ja vivi todos os preconceitos
gue normalmente a gente tem, do que é a gravadora, do que é o
produtor, do que eles fazem. Aquela crenga de que sé tem bandido e
vocé vai ver depois que ndo é exatamente assim. Tem mau carater e
bandido como tem em qualquer atividade humana, na politica, na
academia etc. Mas tem forcas que impulsionam a coisa. Mas achei
interessante pra vocé ver como funciona a cabeca do cara.
(OLIVEIRA, 2011)

Claro que na década de 1980 essa dependéncia ainda era
estritamente necesséria para ambas as partes, 0 que ja nao vale inteiramente
na era da internet. Entendo que o maior problema é que a defesa dessa
separacdo nao se justifica por nenhum dado real que demonstre que o0s
musicos n&o precisam mais da industria’®. Ela se justifica mais por um sonho
de se alcancar um publico ilimitado e disponivel para a cultura, um publico
ideal, uma audiéncia planetaria.

E bem provavel que esse publico ideal nunca venha a existir’’, mas
sua simples possibilidade gera debates inflamados dificeis de abarcar. Um
exemplo disto esta na matéria que apresentei antes. Nos comentarios em que
internautas fizeram sobre o texto, diante de muitos elogios surgiu também uma

critica de uma usuéria (figura 13) que aqui achei mais correto ndo identificar:

Figura 13 — Comentarios a entrevista de Rafael Castro em matéria para o site Rocknbeats.

€ > vwww.rocknbeats.com.br/2010/04/21/rafael-castro-um Yy ~ | C *3-n

wrote on 22 April 2010 at 11:41

é. parabéns pela iniciativa, embora me pareca um tanto quando hipocrita.
a musica independente precisa sim de atitudes como essa, mas que
tenham como principal objetivo a manifestacdo e n3do a auto-promocg3o.
gente, sejamos coerentes.. se a luta do cara € contra as casas de show,
bares e midias.. porque ainda faz shows em lugares assim? ah, sim, ele
precisa de dinheiro pra viver € shows na praca nao dao dinheiro.

otima iniciativa e, é claro, melhor do que nada, mas ainda precisa de

alguns ajustes. Nn3o na idéia em si. no nosso amigo rafael castro, sim.

Fonte: http://www.rocknbeats.com.br/2010/04/21/rafael-castro-um-terrorista-contra-a-cena-
independente/

% Até porque os artistas que surgiram como um hit espontdneo na internet e que continuam
atraindo a atencdo do publico, ainda sdo aqueles que acabaram sendo contratados por
%randes gravadoras.

O que nédo invalida o fato de que hoje temos uma relagdo com a cultura muito mais saudavel
do que no inicio da Indastria Cultural. Os escritos pessimistas de Adorno, por exemplo, nao
fazem mais tanto sentido em um ambiente musical como o do século XXI, em que prevalece a
interatividade e a possibilidade de escolha em detrimento de uma imposi¢cdo do que se deve
ouvir e quando.
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O comentario revela o paradoxo da questédo: a luta terrorista contra a
cena independente, que se revela em uma critica aos bares e casas de shows
gue abrigam estes musicos € uma guerra para a eliminacdo desses espacos,
como uma alternativa ao que existe? Ou uma sugestdo de remodelagdo, para
que esses espagos recebam os musicos de maneira mais coerente e justa?

Rafael Castro parece defender, coerentemente, a segunda
possibilidade, como se vé na resposta que ele deu ao comentario ja citado
(figura 14):

Figura 14 - Resposta de Rafael Castro aos comentarios feitos em matéria para o site
Rocknbeats.

| = B vww.rocknbeats.com.br/2010,04,21 /rafael-castro-um T ~ [ 8- n
< ;

Rafael Castro 16

wrote on 22 April 2010 at 12:13

-
MN3o existe uma razdo ldgica pra se abdicar das apresentacdes
tradicionais. Se esta € uma luta por espaco, por gque teriamos gue
abandonar os espacos gue ja foram conguistados sem esse tipo de acdo?
Quanto a auto-promocdo, isso € um exemplo de atitude que pode ser
tomada para a defesa de uma classe e a defesa do acesso a cultura
popular, carregando na sua pratica uma conscientizacdo. Atitudes
semelhantes devem ser pensadas e executadas por todos. Quando vocé
pomove uma idéia & inevitavel se promover junto com ela, a ndo ser que
cologue um saco de pdo na cabeca ou finja ser outra pessoa.

Abracol

Fonte: http://www.rocknbeats.com.br/2010/04/21/rafael-castro-um-terrorista-contra-a-cena-
independente/

A discussdo, com interferéncia de muitos outros usuarios, com
reclamacdes sobre a autoria da ideia do gerador e divergéncias ideologicas,
além de muitas outras discordancias, se mantém do dia 21 a 27 de abril de
2010, com 53 falas distintas, todas muito intensas e acaloradas.

Apesar de estarem todos ali motivados por um mesmo aparente
propésito (o fortalecimento da cena independente em detrimento da
manipulacdo gerada pela midia e pelas grandes corporacdes que agem sobre

o mundo da musica), foi impossivel que se encontrasse um ponto comum.
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Isso ndo € nenhuma novidade e nenhum absurdo. Parece-me proprio
do ser humano essa atitude de rejeitar mesmo o que procura e de acreditar que
a sua alternativa € sempre mais vantajosa do que a do outro. O fato dos
comentérios terem se estendido por tanto tempo’® também n&o revela um
fracasso da tentativa de Rafael Castro, creio até mesmo no contrario.
Considerando a quantidade de polémicas levantadas, a matéria suscitou um
debate importante e colocou o artista em evidéncia diante de um publico
interessado nas mesmas ideias que ele. Nada melhor do que isso.

O Unico problema, no entanto, € que se fica com a sensacdo de
auséncia de referéncia em relacdo ao elemento mais importante: qual é o
caminho que deve ser adotado pelo artista independente?

E provavel que alguém considere essa pergunta sem proposito. Quer
dizer, é preciso mesmo se apontar um caminho certo? Bem, talvez ndo. Mas o
fato € que a industria fonogréfica constituiu um caminho e uma proposta para o
musico de gravadora. Se a internet possibilita uma alternativa a esses musicos
que estdo fora deste circulo da midia, entdo é natural que aqui se tenha
também um caminho a seguir. Mas quem deve defini-lo?

Um indicio desse caminho foi apresentado pela banda inglesa
Radiohead, quando do lancamento do album In Rainbows, em 2007. O
Radiohead, que havia abandonado sua gravadora antes do lancamento do
album, utilizou uma estratégia nova de divulgacdo. Em vez de levar o trabalho
diretamente as lojas e cobrar um valor especifico pelo produto, a banda decidiu
lancar o In Rainbows inicialmente em verséao digital através do site da prépria
banda. O lado inovador, no entanto, estava na permissao para que cada
usuario pagasse o quanto quisesse pelo disco. Era permitido, inclusive, nao
pagar nada e baixar as musicas de gracga.

Logo apds o lancamento digital, a banda inglesa divulgou também
uma versao fisica do album. Um modelo simples vendido nas lojas (apenas o
disco) e uma caixa com o cd, vinis e artigos de divulgacdo da banda (essa
versao vendida apenas pelo site e com tiragem limitada).

Dessa estratégia incomum a banda extraiu varios beneficios: sucesso

de publico e critica (pela qualidade das musicas), rentabilidade semelhante a

"8 Sete dias em um UGnico tépico na internet é realmente muito tempo.
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dos seus langcamentos anteriores (apesar do fato de que muitos ndo pagaram
nada) e a conquista da imagem de uma banda desapegada do dinheiro,
independente das grandes gravadoras e preocupada em agradar aos fas. Além
disso, a banda conseguiu midia gratuita em milhares de sites, jornais e canais
de televisdo que noticiaram o inusitado langamento.

Considero este um bom exemplo de langamento independente que
deu certo. E, sem duvida, ele deu esperanca a muitos musicos que buscavam
uma proposta alternativa ao esquema da industria fonografica. Mas sera que
esse modelo realmente é interessante para todo musico independente?
Marcelo de Oliveira, que estudou o0 caso em seu trabalho dissertativo, trata a

qguestao assim:

Um dos principais problemas da industria fonografica tradicional era
guando os caras queriam, os chefdes, queriam dizer como o musico
devia fazer o trabalho dele. O que ele devia gravar, qual o repertério,
com qual produtor, com que cara etc. E isso € ruim, ndo tem a menor
divida que muita gente se deu mal por isso. Por outro lado, teve
coisa que deu certo, comercialmente, naquele momento, mas acabou
com a carreira do artista, porque a indastria acaba tirando a base de
publico que ele tinha antes e ndo conquista uma nova.

E o Radiohead conseguiu muito com a histéria do pague o quanto
quiser. Embora mais da metade ndo tenha pago nada, com os que
pagaram eles conseguiram se capitalizar e inverteram tudo. Eles
contrataram um selo pra fazer o cd, colocar no mercado, vender e
distribuir. Entdo, foi uma jogada de mestre. Agora, a conclusdo que
eu cheguei € que ndo sei se isso € um modelo de negécio.
(OLIVEIRA, 2011)

E fato que essa inversdo do processo natural € uma conquista, mas
ela sé deu certo por ter sido executada por uma banda que ja tinha um longo
tempo de exposi¢cdo na grande midia. Concordo, nesse sentido, com Marcelo
de Oliveira, quando ele afirma que “ndo é qualquer um que vai se langar no
pague o0 quanto quiser e vai se dar bem. Tanto que o proprio Radiohead néo ta
repetindo a coisa’®.” (OLIVEIRA, 2011)

Assim, a atitude adotada no discurso latente de Rafael Castro, como
um musico que ndo quer depender do mercado, me parece muito com um
desejo de que essa possibilidade de que cada um possa gerir sua propria

carreira se torne uma regra para todos. O que nao fica muito claro, contudo, é

" Recentemente o Radiohead lancou o album The King of Limbs, mais uma vez pelo site da
banda, mas sem a possibilidade do “pague o quanto quiser”.
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que uma banda como o Radiohead s6 p6de fazer o que fez por ter tido uma
imagem construida por um longo contrato com gravadora multinacional.

Ou seja, 0 Radiohead nédo era uma banda independente que comecou
a produzir suas musicas e a divulga-las pela internet chegando ao sucesso por
conta propria. O Radiohead é uma banda que fez muito sucesso na década de
1990, teve muitos hits sendo executados em radios e clipes passando na MTV.

O talento dos musicos consolidou a imagem que o publico tem da
banda em conjunto com o investimento da gravadora. E muito dificil que o
mesmo aconteca de forma tdo intensa com um grupo que se autopromove pela
internet.

Uma prova disso € que a estratégia da “vaquinha” ndo garantiu por si
s6 a turné de Rafael Castro e nem os “ataques terroristas” com o gerador foram
muito longe.

Mas o cantor conseguiu tirar algo significativo disso tudo: o prestigio
que adquiriu diante do publico independente®’e certo espaco na grande midia.
Rafael Castro ja teve matéria sobre sua musica publicada na revista Rolling
Stone, participou do programa Estudio Showlivre do site UOL, tocou com o
coletivo Os Novos Paulistas no festival Planeta Terra de 2010 e tem trés clipes
seus sendo veiculados na MTV. Nada mal para quem se descreve assim em

seu perfil do site Palcomp3:

(...) com dezessete anos comecei fazer musicas nesta linha que
vocés estdo ouvindo ai e acho que daqui pra frente ndo vai mudar
muita coisa, uma vez que hoje ja tenho umas 60 musicas gravadas
nessa atmosfera. Essas grava¢fes foram feitas no meu quarto, com
aqueles microfones de 10 reais que todos tem no computador,
gravando eu todos o0s instrumentos e mixando com esses
programinhas que baixa-se por ai. Nas composi¢8es falo de coisas
simples que todo mundo j& viu ou ja imaginou, sem grandes
complicagBes e sem exigir do ouvinte qualquer conhecimento prévio,
esperando que, um dia, todos possam cantar essas cancdes ao
tomar banho. A ideia é essa, musicas simples, criativas e bacanas.
(CASTRO, s/d)

De forma alguma quero afirmar ser contraditério que um musico

independente queira ter sucesso. Parece-me, na verdade, um caminho natural.

80 Principalmente pela defesa de ideias e principios comuns. Mas também, é claro, pelo
trabalho musical apresentado.
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O musico é independente porgue nao encontra apoio da industria, mas se esse
aparece nao ha porque recusar.

“O cara € totalmente independente, mas se aparecer um cara com
dinheiro pra investir na carreira dele ele vai adorar’, me disse sabiamente
Marcelo de Oliveira. Concordo com esta perspectiva. E quero ratificar que o
sucesso que comeca a aparecer na carreira de Rafael Castro é fruto de seu
trabalho musical de qualidade e de sua batalha corpo a corpo nas redes
sociais, divulgando suas musicas, shows e clipes, como atesta a figura 15, que
faz referéncia ao langamento de um clipe do artista.

Figura 15 — Blog www.osmonumentais.blogspot.com, um dos lugares onde Rafael Castro

divulga seu trabalho. Atencgédo para o termo utilizado para divulgacéo das outras redes sociais:
“fechando o cerco” (canto inferior direito da imagem).

B ntip fwww.osmonumentais.blogspot.com E C'ﬁ

RAFAEL CASTRO E OS MONUMEN
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RAFAEL CASTRO E 05 MONUMENT
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Fonte: http://osmonumentais.blogspot.com/‘

A questdo € que parece existir uma forga contraria, que exige um
discurso extremista por parte daqueles que estdo no lado oposto da industria
fonogréfica. E esse discurso aparece em muitas das falas de Rafael Castro nas
entrevistas que ele mesmo disponibilizou na internet como forma de divulgacéo
de seu trabalho. Por outro lado, a quantidade de investidas que o musico faz
nas redes sociais aponta para um caminho diverso, para uma tentativa de

superexposicdo na rede em busca de visibilidade®".

# No ANEXO A coloquei um apanhado de imagens com as diversas redes sociais que Rafael
Castro mantém na internet.
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Aliada a essa questdo do uso das redes sociais estad o apelo pela
facilidade do uso da tecnologia. O que proporciona a Rafael Castro
barateamento do processo de producdo® é justamente a possibilidade de nao
precisar de um estudio de gravacao.

Em entrevista para o site do programa de radio Garagem, quando
perguntado se a historia de que ele gravava em casa era real ou marketing,

Rafael Castro respondeu:

E real. Gravo tudo em casa com aqueles microfonezinhos de PC,
aqueles de plastico que vém com o micro quando vocé compra em
loja de eletrodomésticos. Isso também é uma estratégia de marketing,
mas, convenhamos, uma péssima estratégia. E eu tenho medo disso;
(Rafael olha para o préprio pé e espirra) as pessoas podem se
encorajar a fazer gravacdes caseiras toscas e a gente pode acabar
sendo bombardeado com mais um lote de musica de péssima
qualidade. (GARAGEM, 2008)

Existe uma desconfianca, portanto, por parte dos proprios masicos em
relacdo a viabilidade técnica desse tipo de investida, no sentido de uma
preocupacao com a qualidade.

Para Eduardo Patricio a vantagem clara que a tecnologia nos da é
que “processos diversos de produ¢cao musical (que vdo desde ensaios e pré-
producdo até divulgacédo e distribuicdo da musica) foram descentralizadas e
hoje t8m um outro alcance” (PATRICIO, 2011). Marcelo de Oliveira concorda
com essa perspectiva lembrando que hoje as pessoas tém uma vivéncia com a
musica bem mais intensa do que a de 15 ou 20 anos atras, quando era dificil,
as vezes, se conseguir um disco mesmo de artistas famosos.

De fato, a internet e a tecnologia facilitam o processo para os dois
lados: o produtor e o consumidor. O produtor ganha com o baixo custo da
producdo e facilidade de divulgacdo. E o consumidor ganha com a enorme
quantidade de material disponivel na internet.

Apesar disto, no entanto, os caminhos que ligam musicos como
Rafael Castro e o publico ainda s&o misteriosos. Recuero (2009, p.72) utiliza o
termo “centralidade” para se referir a popularidade de um determinado né da

internet (o ator no caso das redes sociais).

8 Ele ja disponibilizou oito albuns para download gratuito no MySpace.
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Esse grau de centralidade se mede pelos graus de entrada e saida de
informacBes nas redes sociais. Por exemplo: quando alguém cria muitos
toépicos em um blog e ndo recebe comentéario, resposta, ndo é linkado para
nenhum outro blog e ndo tem “amigos” que o seguem nas redes sociais, entdo
é possivel afirmar que seu grau de centralidade de entrada é baixo.

O que observei € que no caso dos artistas ja estabelecidos na midia
existe um grau de centralidade de entrada muito alto, mas pouco retorno para
esses seguidores. Quer dizer, o artista é seguido e comentado por muitos
usuarios (entrada), mas nao oferece retorno para eles na mesma medida
(saida). Em grande parte isso acontece pela discrepancia numérica da
guantidade de fas, mas néo so por isso.

Ja em artistas independentes o0 que observei € que existe um
equilibrio entre a centralidade de entrada e a centralidade de saida, que é o
ponto em que o artista oferece retorno para o seguidor, para o fa.

Para testar isso, tomei como referéncia o microblog Twitter da banda
inglesa Radiohead e o do musico paulista Rafael Castro®.

O Radiohead possui, no exato momento em que escrevo, 413.390
(quatrocentos e treze mil e trezentos e noventa) seguidores®®. No entanto, a
banda liderada pelo vocalista Thom Yorke segue apenas 2 (dois) usuarios do
Twitter: o préprio Thom Yorke e Philip Selway, o baterista da banda. Como
havia dito antes, alto grau de centralidade de entrada (muitos fas) e
pouquissimo grau de centralidade de saida, que ndo se mede apenas por
guem se segue, mas também pelo nimero de mensagens deixadas. Mas vou
falar disso mais adiante.

Rafael Castro, por outro lado, possui (também no momento em que
escrevo essas linhas), 1.202 (mil duzentos e dois) seguidores e esta seguindo
517 (quinhentos e dezessete) pessoas. Ou seja, aqui 0s graus de centralidade
de entrada e saida estdo um pouco mais equilibrados.

Utilizei também os dados oferecidos pelo site Tweetwasters®, que

calcula o tempo que cada usudrio utilizou “tuitando” na web®. No caso do

% No ANEXO B apresento printscreens dos microblogs referenciados.

# Um “seguidor’, no Twitter, é o internauta que se inscreve na pagina do Twitter de outras

Eﬁessoas (e/ou empresas) para receber atualizagbes a cada nova mensagem postada.
http://tweetwasters.com/
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Radiohead o site calculou que a banda gastou, aproximadamente, o
equivalente a 0.41 horas usando o Twitter desde que se inscreveu nele. Em
relacdo a Rafael Castro, os dados mostram que ele passou cerca de 10.79
horas no Twitter desde que passou a usar 0 microblog.

Considerando, também, que provavelmente as atualizacdes do
Radiohead n&o sao feitas pela banda e que possivelmente todas as
atualizacdes de Rafael Castro sao feitas pelo préprio, é possivel se ter uma
ideia da diferenca de esforco corpo a corpo entre musicos ja estabelecidos na
midia e os que ainda procuram um lugar ao sol.

Importante lembrar que esses dados n&o justificam o apreco que 0s
artistas possuem em relacdo aos fas. Como disse antes, parte da falta de
centralidade de saida do Radiohead se deve a impossibilidade real de atender
a um nuamero grande de fas.

Por outro lado, no caso de Rafael Castro, a tendéncia é que, na
mesma propor¢cao em que cresce sua popularidade e deslancha sua carreira,
decresca o0 seu grau de centralidade de saida, jA que ter4 cada vez menos
necessidade de contato direto com o publico (que muitas vezes trata de
divulgar por si s6 o trabalho dos artistas) e menos possibilidades de realizar
isto a contento.

Essa comparacdo, no entanto, serve aqui para desmistificar a
sensacao idealizada em torno da audiéncia planetaria. O que grande parte dos
entusiastas da internet e musicos independentes sonham é que um dia todos
irdo divulgar seus trabalhos livremente e possam atingir um publico receptivo
gue possa consumir esses produtos sem a pressao da midia, remunerando
minimamente diretamente aqueles que estdo envolvidos na parte essencial do
processo, ou seja, 0s proprios artistas.

Mas o que cada um dos usuarios de uma rede social, a partir das
observacbes que tenho feito, espera de um artista independente, € que ele
esteja efetivamente disponivel para discutir ideias e possibilidades de acéo,
que ele realmente considere as sugestdes do publico e que acolha cada um de

forma mais receptiva que puder.

% Ver comparacdo no ANEXO C.
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Infelizmente, contudo, isso s6 é viavel até certo ponto. O mais
provavel é que cada musico com discurso enervado contra a industria
fonografica, contra a midia e a terrivel imposicdo que ambas lancam sobre os
artistas e sobre o publico, acabe por se adaptar as circunstancias do mercado
da melhor forma que |he seja possivel.

Muitos artistas perdem fés por isso. Mas qual é a saida? Permanecer
independente por opcdo e depender da contribuicdo de fds cada vez mais
habituados ao consumo de produtos culturais gratuitos na internet?

No fim de tudo o que sobressai € 0 desejo honesto de se manter com
a musica e de se realizar com ela. E aqui, tanto o dinheiro como 0 sucesso
diante do publico e da critica cabem no sonho.

Rafael Castro, em seu perfil do Facebook, apresenta uma descricao
irbnica de si mesmo, prépria de um combatente da musica independente (que
ele efetivamente é!), e que sublima e prenuncia um futuro almejado para além

das utopias préprias da era da tecnologia digital:

Desde que surgiu, Rafael Castro, com a ajuda dos Monumentais, vem
vendendo milhdes de copias e fazendo turnés milionarias pelo mundo
todo. Hoje em dia a banda ja ndo sabe o que fazer com tanto
prestigio e tanto filho espalhado por ai. (RAFAEL, s/d)

Tirando a parte dos filhos, € dificil acreditar que qualquer musico
independente realmente n&o queira tal destino.

A partir das minhas observacfes nesta pesquisa consegui perceber a
presenc¢a uma nova ética do consumo, sustentada por uma imensa quantidade
de usuarios da internet que se habituaram a fazer downloads gratuitos. Esta
situacao provoca uma reacdo em cadeia na direcdo dos musicos, que precisam
agora de um foco em fontes de renda diferentes da venda de produtos. A
principal destas rendas é, naturalmente, o show. Mas existe também uma
crenca de que sera possivel, em algum momento, que 0s musicos se
mantenham principalmente através de doacdes feitas por parte dos fas, como
uma forma de agradecimento pelo conteudo disponibilizado gratuitamente na
web.

E realmente dificil prever se isso acontecera ou ndo. Mas a mudanca

de postura do Radiohead, que langcou um &lbum em 2007 adotando uma
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estratégia de permitir que os fas pagassem o quanto quisessem pelo download
do disco e em 2010 abandonou essa tatica no lancamento de seu novo
trabalho, j4 da uma indicacdo de que este ndo € um modelo de negocio que
pode valer para todos por muito tempo.

Além disto, a pesquisa me levou a perceber a industria fonografica de
uma maneira bem menos maniqueista do que parece e, apesar dos discursos
extremistas dos musicos independentes e dos defensores da cultura livre na
internet, a impressao que fica é que a industria fonogréfica ndo quer combater
a internet e seus desdobramentos, mas sim encontrar uma forma alternativa de
se inserir nesse mercado, um mercado virtual que acolhe os masicos amadores
e profissionais, que vivencia um ambiente de imensa criatividade e socializacao
de conhecimento e que se sustenta na facilidade de producéo e divulgacédo da
cultura por meio de softwares cada vez mais baratos e pela utilizacdo das
redes sociais.

Por tudo isso, entendo que esse mundo tecnoldgico e virtual em que
vivemos é, provavelmente, o0 mais perto que a humanidade ja chegou do sonho
comum de se ver o conhecimento e a cultura sendo repassados com igualdade
para todos. Ainda falta muito para que esse sonho deixe de ser s6 uma utopia,
mas as transformacdes que ocorrem no microcosmo da musica ja me parecem
provar que a humanidade alcar4 voos maiores em direcdo a uma existéncia

mais justa, livre e digna.
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CONCLUSAO

A motivacao inicial para este trabalho foi a percepcdo de uma nova
realidade para o musico contemporaneo. Uma realidade constituida pelo
acesso a milhares de dados através da rede mundial de computadores, pela
possibilidade de ampliacao criativa a partir do surgimento de softwares cada
vez mais intuitivos que permitem o acesso a composicdo sem a necessidade
de uma formacdo soélida em mausica e por novas plataformas de acesso e
divulgacao da musica, chamadas de redes sociais virtuais.

Este ambiente completamente novo traz uma quantidade enorme de
questdes que estdo longe de serem resolvidas. E isso se da principalmente
pela caracteristica basica da cultura como um todo e que a velocidade do
mundo atual s6 acentua: a dinamica.

A cultura ndo é e nunca foi estatica e uniforme. Mas a internet, a
tecnologia digital, os avancados meios de comunicacdo acentuam essa
dindmica exponencialmente, fazendo com que cada um acredite que o que
vivencia € algo inteiramente novo e inusitado. De fato, toda novidade é
exuberante.

A grande diferenca, acredito, € que por muito tempo o ser humano
pdde observar com calma a realidade e pouco a pouco habituar seu olhar
sobre ela até compreendé-la em seu processo de mudanca. No entanto, isso
ndo € mais possivel. Afinal de contas, como fazer isso em um mundo que se
modificou drasticamente nos mais diversos setores (ciéncias, artes, politica,
tecnologia aplicada etc.) em menos de duas décadas, a ponto de se tornar
quase irreconhecivel?

Partindo disto, o objetivo que me propus aqui ndo era simples. Em
primeiro lugar, procurei com esta pesquisa investigar a producdo musical a
partir da utilizagcdo das tecnologias digitais, levando em consideracdo as
implicacdes das redes sociais virtuais e da tecnologia nos modos de producéao
e difusdo da musica.

Para tanto, fiz, num primeiro momento, uma incursao no universo da
musica, abordando a transformacédo desta até sua simbiose com a tecnologia

digital, que se acentua no século XX e continua no século XXI.
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Para compreender melhor essa relacdo entre musica e tecnologia
digital, procurei discutir o conceito de cibercultura em sua relacdo com a
producdo musical, avaliando e ponderando sobre conceitos importantes como
ciberespaco, interconexao, inteligéncia coletiva e espaco virtual.

As questdes proprias ao consumo e sua contribuicdo na constituicao
das identidades na internet foram também um ponto importante desta
pesquisa, jA que nortearam e subsidiaram a analise dos discursos dos
produtores-artistas sobre o0 uso da tecnologia digital.

Por fim, procurei observar e analisar a interagcdo entre os produtores-
artistas e 0s usuéarios consumidores dentro das redes sociais Vvirtuais,
considerando o papel multifacetado dos musicos independentes e sua relacéo
com pessoas cada vez mais exigentes e conscientes de seu papel como
consumidores de produtos que elas deliberadamente escolhem e divulgam
como colaboradoras espontaneas.

A tarefa mais ardua em tudo isso foi reconhecer a medida do meu olhar
como pesquisador e como entusiasta da muasica e da tecnologia digital.

A minha conclusdo em relacdo a isso € que, sendo a imparcialidade um
sonho inalcancavel, o mais importante era eu ser o mais verdadeiro possivel
com minhas impressdes, correndo lado a lado com o saudavel risco do erro.

Falei anteriormente, neste trabalho, do otimismo de alguns autores
como, por exemplo, Pierre Lévy. Mas gosto de lembrar que esse otimismo nao
€, na maior parte das vezes, um otimismo ingénuo, e por isso mesmo ele foi
importante para me lembrar dos desafios que a cultura do século XXI impde a

cada um:

N&o quero de forma alguma dar a impressdo de que tudo o que é
feito com as redes digitais seja ‘bom’. (...) Pego apenas que
permanegamos abertos, benevolentes, receptivos em relacdo a
novidade. Que tentemos compreendé-la, pois a verdadeira questédo
ndo é ser contra ou a favor, mas sim reconhecer as mudangas
qualitativas na ecologia dos signos, o ambiente inédito que resulta da
extensdo das novas redes de comunicacdo para a vida social e
cultural (LEVY, 1999, p.12)

Por tudo isso, ndo tentei estabelecer uma valoracdo de obras ou de

suas qualidades estéticas e das implicacdes da cibercultura sobre a producéo
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musical em nivel qualitativo. Ndo quis entrar nesta dissertagdo em questdes
subjetivas que demandassem justificativas sobre o porqué isto € bom ou ruim,
ou se isto é arte ou ndo. Essa era uma discussao que extrapolava 0os meus
objetivos.

Por isso, o didlogo com a obra de muitos tedricos da cibercultura foi
efetuado em relacdo as possibilidades de construcbes de identidades no
ciberespaco, principalmente no tocante a questdo das redes sociais virtuais e
nas definicbes de estreitamento de questbes relativas a cibercultura, como ja
mencionei anteriormente.

Outros autores, mais proximos da mausica, me ajudaram a discutir
questbes e problemas pertinentes a utilizacdo das novas midias para a
composicdo e execucdo da musica através de computadores; construcdo de
novos sons que implicam em novas relagdes sensoriais; consideragdes sobre o
que define um trabalho de estudio, sobre o que é um intérprete ou performance
etc.

Para a compreensdo do fenbmeno das redes sociais procurei
referéncias importantes que incidissem sobre as pesquisas das préaticas que
advém da utilizacdo das redes sociais, discutindo a fruicdo de bens simbdlicos
através da internet, a memoria social e a questao da reputacédo dos usuarios de
comunidades virtuais.

A internet, de maneira geral, me ofereceu uma possibilidade de
interpretagcdo de um microcosmo que sdo as comunidades virtuais. Essa
analise do microcosmo foi necessaria pela necessidade que tive de realizar um
“recorte” como metodologia de investigagao.

A andlise das redes sociais virtuais como um todo implicaria em uma
analise do mundo inteiro conectado, o que ndo é so inviavel, como impossivel.
O importante, portanto, foi perceber como a andlise deste microcosmo pode
nos ajudar a compreender um pouco do aspecto macro da sociedade.

Para realizar efetivamente o que me propus optei pela seguinte
estrutura metodolégica: entrevistei dois musicos que utilizam a internet como
meio de veiculacdo de seus trabalhos atuando simultaneamente como musicos

e produtores (Marcelo de Oliveira e Eduardo Patricio) e observei um musico
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que utiliza a internet e, principalmente, as redes sociais, como meio de
divulgacao e promocéao de seu trabalho (Rafael Castro).

Com isso procurei escutar e analisar as falas de mdusicos que
conhecem de dentro pra fora os processos de producdo e divulgacdo da
musica, além de terem produzido pesquisas académicas préximas dessa
tematica e “ouvir’, através da observacao, a fala de um musico e sua relagao
com o publico, nas mais diversas situacfes que se apresentam para um
musico independente na era da internet.

A analise feita sugere a vivéncia, por parte tanto de musicos como
dos consumidores, de um sonho em torno de uma possivel audiéncia
planetaria, composta por todas as pessoas potencialmente conectadas a um
computador com banda larga e que seriam livres das pressées do mercado
fonografico e da midia como um tudo.

N&o é possivel provar que essa audiéncia existira algum dia (o mais
provavel € que ndo), mas parece existir uma nova moral instaurada no cerne
da cultura independente, que prega a defesa dos valores da cultura livre em
oposicao a industria autoritaria, mas que passa a ocupar 0s espacos abertos
pela propria midia e pelo mercado fonografico, quando estes lhe favorecem.

Neste sentido, um dos principais aspectos positivos desta pesquisa foi
a percepcdo de que vivemos em uma época em que existem alternativas reais
e eficientes aos modos de producédo e divulgacao tradicionais da musica. Hoje
€ muito mais facil e barato gravar, produzir e divulgar um album. E essas
possibilidades ndo sé democratizam a musica, como também revitalizam o
papel dos musicos amadores e dos ouvintes, que encontram na internet um
espaco de socializagédo da cultura e divulgacéo de ideias.

Esse espaco pode conduzir cada um de nés a um mundo mais justo e
apropriado para o debate de ideias e para uma vivéncia de uma realidade que
seja, de fato, democratica.

Para estudos posteriores, considero importante a constituicdo de uma
metodologia prépria para analise dos fendbmenos sociais na internet, visando
oferecer ao pesquisador mais elementos entre os instantes de observagao e

coleta de dados qualitativos.
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Além disso, parece que se abriu recentemente um imenso campo de
pesquisa na area de musica, tecnologia e redes sociais, em diversas vertentes.
Vejo ai um espaco interessantissimo para ser explorado em suas mdultiplas
possibilidades, exatamente enquanto a tecnologia se desenvolve.

N&o tenho nenhum dado que comprove a ampliacdo deste campo de
pesquisa. Essa é apenas uma intuicdo minha, e vou segui-la. Afinal de contas,
o futuro em si mesmo esta acontecendo agora. E ndo quero ceder a tentacéo

de me negar a vé-lo.
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GLOSSARIO

Apple — Empresa norte-americana que trabalha com produtos da area de
informatica e eletronicos.

Baixar — Verbo utilizado na internet para traduzir o ato de fazer um download.
Blog — Pagina pessoal da web com caracteristica de diario virtual, onde os
usuarios podem postar textos, fotos, videos etc.

Browser — E o termo utilizado para designar os diversos navegadores de
internet.

Cd (compact disk) — E um disco de armazenamento de dados com grande
capacidade e qualidade digital.

Cd Player — Aparelho que permite a execucao de cd’s, geralmente com outras
funcionalidades, como radio, por exemplo.

Ciberarte — Termo utilizado para o tipo de arte feita para o ambiente virtual,
para o ciberespaco.

Cyber interview — Entrevista feita através de um dos mecanismos da internet,
como e-mail, bate-papo etc.

Discman — Aparelho portatil criado pela Sony que permitia a execugéo de cd’s.
Download — E o ato transferir dados de uma péagina conectada a um servidor
na internet para outro computador.

E-mail — é o correio eletrénico. Um endereco utilizado para enviar e receber
mensagens através da internet.

Facebook — Rede Social muito utilizada na internet.

Fanzines (fanatic magazines) — Eram revistas editadas por fas, geralmente
feitas de maneira artesanal.

Fifa 11 — Jogo de simulacao de futebol criado pela empresa Eletronic Arts.
Google Chrome — Navegador de internet criado pela empresa Google.

Google Street View — Recurso que permite a visualizagdo em 360° de
diversas cidades do mundo todo.

Gtalk — Sistema de bate-papo utilizado a partir do Gmail.

Guitar Hero — Jogo de videogame focado na execucdo de musicas com
dispositivos que procuram emular o ato de se tocar um instrumento.

Hi-fi — Alta fidelidade.



139

In Rainbows — Disco da banda inglesa Radiohead, lancado pela internet,
sendo que os usuarios poderiam baixa-lo pagando quanto quisessem ou néo
pagando nada.

Internauta — termo utilizado para designar o usuério da internet.

Ipad — Trata-se do tablet lancado pela empresa Apple.

Iphone — E um telefone mével desenvolvido pela Apple com multi-fungdes,
como camera digital, editor de texto, tocador de audio, navegador de internet
etc.

Last.fm — E um site que funciona como uma radio online, congregando
usuarios através de suas preferéncias musicais.

Link — E a ligagdo entre paginas de internet ou entre paginas de internet e
arquivos de dados, audio, video ou texto.

Microsoft — Empresa multinacional de tecnologia informética.

Moodle — Plataforma online utilizada na educacao a distancia.

Mosaic — O primeiro navegador criado para a internet.

Mp3 (mpeg-1/2 audio layer 3) — Formato de arquivo de audio que trabalha por
meio da compressao de dados.

MSN Messenger — Programa de comunicacao instantanea que permite troca
de mensagens e de arquivos em diferentes formatos.

MySpace — Rede social virtual criada em 2003, focada principalmente na
musica.

Napster — Programa de compartilhamento de musicas.

Netscape — Um dos primeiros navegadores criados para a internet.

Online — Termo utilizado para designar quem esta conectado a internet.
Plug-ins — Programa utilizado para adicionar fungdes a outros programas.
Postar — Termo utilizado na internet que significa o ato de publicar algo.

Rave — E um tipo de festa de longa durac&o (12 horas ou mais) que retne um
namero muito grande de pessoas interessadas em dancar musica eletronica.
Samples — Amostras de sons ja existentes que sdo manipulados em novos
arranjos e formatos.

Skype — Programa que permite comunicagdo na internet através de

mensagens de texto e utilizacdo de video.
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Softwares — S&o0 0s programas que sdo usados em computador para
diferentes funcbes, como editar um texto, assistir a um filme ou ouvir musica.
Songsmith — Software de audio que permite criar masica de maneira intuitiva,
sem conhecimento técnico de muasica, como notas, harmonia, timbres etc.
Tablet — Dispositivo em forma de prancheta que permite acessar a internet, ler
arquivos de texto, ouvir musicas, acessar jogos eletrdnicos etc.

Tag — S&o etiquetas utilizadas em um documento para marcar certas
informacdes no mesmo.

Tecno — estilo de musica eletronica.

Tuitar — Verbo utilizado para designer o ato de postar algo no microblog
Twitter.

Upar — Verbo utilizado para designer o ato de se fazer um upload.

Upload — Transferéncia de dados a partir de um computador.

Vintage — “Antiquado”

Walkman — Aparelho portatil criado pela Sony e que permitia a execucdo de
fitas cassete.

Wav — Formato de audio ndo comprimido como o mp3.

Web (world wide web) — Rede de comunicagdo que permite a criagcdo de
paginas na internet, a transferéncia de dados, a participacao nas redes sociais

virtuais.
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APENDICE - Entrevistas Transcritas

APENDICE A - Entrevista com Eduardo Patricio

Qual aimportéancia da tecnologia digital para sua produ¢cao musical?

Fundamental. Praticamente todos os processos e etapas da minha producao
hoje em dia envolvem o computador e/ou outro dispositivo digital. Gravo, edito
e finalizo com ele. Além disso, ultimamente tenho desenvolvido instrumentos
digitais que tém toda a sua estrutura de geracdo e processamento sSonoros

desenvolvidos em forma de algoritmos no computador.

Vocé acha que a tecnologia digital influencia sua musica esteticamente?
Em que sentido?

Essa é uma questdo delicada. Porque € complicado estabelecer o que
exatamente acontece(u) em funcao da tecnologia. Mas, ha bastante influéncia,
sem duvida. De modo geral, a tecnologia digital disponibiliza novas ferramentas
ou encapsula outras mais antigas de um modo peculiar. Ou seja, a partir das
infinitas tarefas e formas de realiza-las as ferramentas digitais estabelecem
limites, fronteiras para se trabalhar.

Dois exemplos simples, mas mais especificos, o programa multipista que uso
influencia na forma como organizo loops em uma estrutura musical; o0s
controles peculiares das minhas guitarras digitais me forcam a tocar de modo

diferente do violdo ou de uma guitarra elétrica.

Vocé acha que a internet favoreceu a producao musical no Brasil? Se sim,
como vocé avalia esse favorecimento?

Acredito que sim. De uma forma de outra, processos diversos de producéo
musical (que vado desde ensaios e pré-producdo até divulgacéo e distribuicdo

da musica) foram descentralizados e hoje tém um outro alcance.
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Como vocé vé a difusdo da musica através das redes sociais virtuais no
Brasil?

Vejo como algo completamente distinto do que acontecia a 15 anos atras,
obviamente, e que ja esta razoavelmente enraizado nas praticas musicais. Os
papéis de compositor, muasico, produtor, ouvinte etc. tendem a se sobrepor de
algum modo nas redes. Acho que isso é saudavel.

Seu trabalho musical é dependente da utilizacdo das redes sociais
virtuais? Se sim, de que maneira?
De certa forma sim. Parte da muasica que fagco chega a um determinado publico

somente através desses meios. Seria um misto de vitrine, prateleira e palco.

Para vocé qual o papel da industria fonografica no mercado de musica
pelainternet?

A industria fonogréfica hoje € menos que uma sombra do que foi no século
passado. E dificil pensar em qual papel ela estaria desempenhando. Mas me
parece uma industria que tenta de todas as formas migrar e se estabelecer na
Internet através de estratégias de homogeneizacdo que sdo um tanto

contraditérias com a realidade da rede.

O gue vocé pensa sobre a relacdo de escuta que estabelecemos com a
musica a partir do uso da internet e de suas possibilidades de acesso a
grande quantidade de contetdo?

N&o sei. E uma outra escuta. E fragmentada e congestionada. Potencialmente

rica, cheia de possibilidades.

Na sua opinido compor com maquinas oferece que tipos de vantagens
e/ou desvantagens para a musica contemporanea?

Essa pergunta poderia ser respondida com uma tese inteira. De imediato, &
dificil pensar em termos de vantagem e desvantagem. O interessante é que as
magquinas, a principio criadas para solucionar problemas ja existentes e realizar
tarefas especificas acabam por criar novas demandas e novos caminhos

criativos e assim as coisas caminham até ndo se sabe onde. Nesse processo
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também sdo criadas novas formas de ouvir, vivenciar a musica; novas relacdes

entre seres humanos, e novas relacdes entre homem e maquina. E uma teia

gigantesca e a gente s6 pode desconfiar de parte dela.

Com uso de tecnologia digital para a producdo e audicdo de musica
aparentemente tendemos a ter uma relacdo mais sonora do que visual e
tatii com a mduasica (no sentido de tocar o instrumento ou ver a
apresentacao do artista). Como vocé definiria a relacdo corpo-maquinas-
musica hoje?

Menos tatil talvez... mas menos visual? Acho que ndo. Se ha menos pessoas
em palcos, ha mais visualizadores nos computadores, videos, animacdes, VJs,
telas de descanso, programas de audio, sintetizadores virtuais, apps coloridos
e cheios de metéforas audiovisuais. De qualquer forma, acredito que é
possivel que as coisas se realizem de um modo mais integral,
sinestesicamente falando. As tecnologias digitais ttm um potencial gigantesco
nesse sentido. Além do mais, acho que a musica necessita da vivéncia
mecéanica, gestual. Por isso busco fazer musica eletroaclstica com novos
instrumentos; pela atrelagdo de som e movimento, e pela possibilidade de fazer

iSSo ao vivo, em um palco. Pra ser visto e ouvido.

A mausica veiculada na internet é tdo tradicional quanto a que era vendida
pelas gravadoras antes da revolucéo digital que vivemos? Quer dizer, a
revolucdo é também estética ou s6 dos meios de producéo e difusédo?
Acho que houve muitas mini-revolucdes estéticas também. Digo isso pensando
principalmente em Kim Cascone, estética da falha e as estéticas pos-digitais.
Até porque as amarras estéticas de grupos sociais atuam de forma diferente

das de uma diretoria de gravadora.

Como vocé pensa a relacdo musica-perfomance com a tecnologia digital
que temos hoje?
Mais uma pergunta que exige uma resposta-tese. Acho que falei um pouco

disso antes. As possibilidades s&o infinitas. Musica tocada a distancia

simultaneamente através de redes; “real-time scores”; musica ubiqua; sistemas



144

interativos; audiovisual; “site-specific music”; laptop music; biofeedback; punch,

samples, efeitos e palco silencioso (como num show do pato fu) ...

Para vocé o computador € um instrumento em que sentido?

Se a pergunta se refere a nogdo de instrumento de modo genérico, pra mim ele
€ uma caixa de ferramentas, ou uma fabrica inteira. Se se refere a instrumento
musical, penso nele como uma orquestra potencial. Digo potencial porque é
preciso muito esforco pra utilizar de maneira proficua a infinidade de recursos
que ele oferece. Slork e plork poderiam ser, por exemplo, “conjuntos de

orquestras”.

O contato com a tecnologia digital para a producdo musical nos faz
pensar na mudsica mais como resultado do que como meio?

Pra mim, definitivamente n&o. Penso em processo e vivéncia.

Vocé acha que vivemos num momento de "coisificacdo" da madasica,
consumindo mais do que produzindo? Como vocé avaliaisso?

Acho que talvez a gente viva um momento de coisificacdo de tudo.
Especificamente em relagdo a mdusica, ndo sei... as tecnologias digitais

desencadearam uma produ¢do musical gigantesca.

Para vocé como é possivel pensar a diferenciacdo entre musicos
amadores e profissionais num ambiente virtual em que todos podem
produzir?

Antes de tudo, cabe perguntar, o que seria profissional? Aquele que vive da
musica ou que tem estudo, treino etc?

N&o sei se essa questdo, posta assim, me interessa de modo algum. Até
porque ela é mesmo anterior a disseminacdo das tecnologias digitais, ndo?
Hoje “todos” podem produzir, mas sempre houve o fato de que “todos” podiam
tocar. Quando a imprensa se desenvolveu e foi possivel vender reducdes de
obras orquestrais pra piano pra que mocgas de familia tocassem em casa, 0 que
as diferenciava dos outros musicos? Acho que a chave talvez esteja no que se

alcanca esteticamente e o0 que se faz com isso.
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APENDICE B - Entrevista com Marcelo Carvalho de Oliveira

Marcelo, vocé publicou, no final da década de 1990, o livro “Manual de
producao de CDs e fitas demo”. Como surgiu esse livro?

No final da década de 1980, depois do boom do rock Brasil, o mercado se
fechou pras bandas de rock de certa forma, a ndo ser aquelas que ja estavam
estabelecidas. E eu acompanhava muita gente aqui que fazia fita demo da
banda e vendia nos shows, mas... a fita perdeu aquela coisa de ser s6 de
demonstracao, né? Virou um produto editorial. Foi ai que eu fiz minha pesquisa
de onde saiu o livro. Mas eu mudei a linguagem completamente. Fiz uma coisa
menos académica — e nem era tdo académica assim. Mas eu queria fazer um
manual mesmo. De inicio, 40 a 50 paginas e eu fiz tudo. Escrevi, editei,
publiquei, vendi. E deu super certo. Porque n&o tinha nenhum manual assim.
Tinha um ou outro parecido. Entdo eu consegui algum espaco. Imprensa, jornal

grande, revista.

Numa outra linha, diferente do seu manual, tem um livro que se chama
“Como gravar suas musicas e colocar nainternet”. Vocé conhece?

Nao.

Nesse livro, a0 mesmo tempo em que existe uma fala sobre a tecnologia
digital e se procura ensinar quem quer montar um home studio, existe
uma defesa grande de um estilo de gravacdo em estudio tradicional.
Entdo, ao mesmo tempo que é para internet, existe uma defesa do estudio
em detrimento da tecnologia digital. Parece que a facilidade da tecnologia
€ um problema, principalmente em relagéo a qualidade.

Sera que existe uma idealizacdo da autonomia que a internet e a cultura
digital proporcionam? Sera que o produtor musical que faz tudo néo esta
ansioso por entrar no mesmo processo da velha indastria fonografica?
Bem, isso parece ser uma coisa que VOcé ja percebeu e que eu também
percebi na minha pesquisa. Realmente é um fator a se considerar. Realmente
0os meios de producao digital, fonografico, facilitaram muito as coisas. Mas tem

um contra-pedal: eles facilitam pra todo mundo. Inclusive assim: o grande
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problema € mais pros musicos profissionais, pro cara que quer uma carreira
profissional, porque o que acontece? Ele tem uma competicdo muito maior, e
antes ja era grande, mas tinha muita gente sem nenhum aprofundamento na
musica. Essa é uma discussdo que sempre existiu: profissionais X semi-
profissionais X amadores. S6 que o0 negocio € que 0S meios mais atuais de
producdo e a internet, favorecem mais os semi profissionais e os amadores. E
para os profissionais, paradoxalmente, ele até tira umas formas de renda
tradicionais. Por exemplo, no final da década de 1970, comeco de 1980, a
maioria das turnés dava prejuizo. O cara perdia dinheiro fazendo show, mas
ele ganhava muito dinheiro vendendo disco, vendendo produtos associados,
merchandising, patrocinio etc. Até que a gente tem uma situacdo hoje que eu
diria que é o contrario. A maior parte dos artistas ganham dinheiro com o show
e eles (eu ndo sei se perdem) mas ganham pouco com 0s produtos, os cds e
até os dvds. E em relacdo ao formato digital é dificil considerar. O Black Eyed
Peas foi o primeiro a vender mais de um milh&o de cépias digitais. Mas tem
que lembrar que € um milhdo de uma mausica de 0.99 centavos. Nao é muito
pros padrdes da antiga industria. Até a década de 1990 qualquer bandinha
fajuta vendia 3 milhdes de albuns. Cada um custava quinze ddlares. Entdo é

bem diferente.

Mas os shows funcionam como um bom negécio?

O problema é que o preco do ingresso aumentou de uma forma absurda, né?
Por isso que os caras tdo ganhando dinheiro com a turné, porque tem gente
gque paga. Lembro que eu vi um show do Bob Dylan em Nova York e eu paguei
20 délares. Nao era o show mais caro que tinha. Mas era Bob Dylan por 20
dolares! Hoje ndo se assiste um show nos Estados Unidos por menos de 100
dolares. E aqui no Brasil também né&o! Aqui tem show de 300, 500 reais. Eu

nem tenho ido muito, mas o pessoal tem dinheiro e vai.

Pois é, ndo sei se as pessoas tem dinheiro ou se o idolo se tornou mais
acessivel e ficou mais facil ter esses caras por perto. Eles viajam pelo
mundo todo. Mas as vezes a sensacgao € também de que todos ja viram o

show, porque as turnés estdo na internet e isso se deve aos fas que vao
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aos shows pra produzir contetdo. Vocé ndo acha que mudou a identidade

do fa que vai ao show?

Vocé ja leu aquele livro do Jacques Attali chamado “Ruido”?

N&o.

Nao conhece? O nome é “Noise: The Political Economy of Music”. Acho que
ainda nao foi traduzido no Brasil. Esse livro foi langado em 1977, na Franga. A
versao que eu trabalhei é de 1985, se ndo me engano, a versdo americana. Ela
ainda é super valida e ele fala da musica ritual, da representacéo e repeticao.
Cara, essa descricdo que ele fez em 1977 € a cara do momento, da primeira
década do século XXI. Que é o seguinte: a musica perdendo esse corpo, solta
da coisa do &lbum e tudo mais. E pra mim, de certa forma, eu vejo como uma
volta do ritual. Ndo é s6 a coisa do cara tocando. E por causa da celebracéo,

da comunidade, tem um sentido de identidade do grupo que vai aquele show.

Vocé trabalha como produtor também. Como € isso?

Atualmente nédo tenho trabalhado. Ja fiz alguns trabalhos de produc¢do musical
e é interessante pra ver o outro lado da coisa. Ja tinha passado nesse
processo como artista e era artista contratado de uma gravadora multinacional,
que era a CBS e hoje é a Sony BMG, uma das quatro maiores. Entao € assim:
comecei a trabalhar com artistas independentes, participei da criacdo de alguns
selos de mdusica, assim, vendo o outro lado da mesa de negociagdo, que é
interessante pra vocé ver como se pensa nos dois lados. Como musico de
banda de rock ja vivi todos os preconceitos que normalmente a gente tem, do
que é a gravadora, do que é o produtor, do que eles fazem. Aquela crenca de
gue s6 tem bandido e vocé vai ver depois que ndo é exatamente assim. Tem
mau carater e bandido como tem em qualquer atividade humana, na politica,
na academia etc. Mas tem forcas que impulsionam a coisa. Mas achei
interessante pra vocé ver como funciona a cabeca do cara.

Por exemplo, se vocé der uma olhada no mercado da musica do Brasil, vocé

vai ver que tem pessoas com toda uma tradicdo de fazer musica boa, de tocar
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bem, de compor, e de repente ele entra como diretor em uma gravadora e ele
ta lancando um disco com a musica que vocé acha mais brega, mais fajuta,
mais vagabunda do mundo. E ai gente pensa: como pode uma mudanca
dessa? Quando vocé entende como funciona a gravadora, como ela lida com
as forcas do mercado vocé entende melhor isso. E assim, uma das coisas do
mercado é aquela de fazer mais do que ja t4 dando certo. O cara pode ser o
cara mais bem intencionado, mas se ele ndo atende as metas ele vai perder o
emprego e vao chamar outro que vai fazer aquilo ali.

Mas essa forga do mercado vai também de uma coisa cultural, que é o publico.
A guestdo é o seguinte: tem um publico que tem interesse por certo tipo de

produto e a industria quer ganhar atendendo esse publico.

Isso é legal porque em geral se tem uma visdo maniqueista da industria,
que ela impde, determina o consumo e tal. Talvez hoje isso seja menos
verdade do que nunca, mas nao quer dizer que ela nao influencie. Entéo,
como funciona esse jogo?

A primeira coisa € 0 seguinte: a industria tem muito menos poder de
manipulacéo do que as pessoas imaginam. Ela tem um poder de manipulacao
sim, no sentido que conseguir criar um artista-produto, vamos dizer assim,
lancar, promover e divulgar na maior parte dos meios de comunicacao,
investindo uma quantidade absurda de dinheiro. Isso ela faz sim. Agora, o grau
de retorno disso ai, eu te digo que € muito menor do que parece como acha
guem vé de fora. Eu lembro que eu vi uma palestra com o André Midani, que
langcou e contratou artistas importantissimos no Brasil dirigindo a Polygram, e
ele disse: “Eu queria ter esse poder que vocés dizem que a gente tem”. Quer
dizer, tem poder sim, mas se nao tiver uma base publico que tenha interesse
naquilo ali ou que tenha predisposi¢cao praquele produto ndo adianta. O cara
pode botar todo o dinheiro do mundo que ele tenha e ele vai jogar fora.

Por outro lado, a forma como eu vejo a industria fonografica, eu acho que ele
tem um poder muito grande de catalisar 0os movimentos que estédo
acontecendo.

Vou te dar um exemplo de um tipo de mdsica que eu detesto: Axé Music. E um

dos poucos estilos que eu realmente ndo gosto. Eu estive na Bahia em 1986.
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Cara, isso que veio estourar na década de 1990 j4 existia por l4. Claro que néo
da forma como veio depois. Mas vocé via que tinha alguma coisa ali. O que
aconteceu: os caras se organizaram, divulgavam o que faziam, a coisa se
espalhou e dominou o mercado da musica por um bom tempo. Talvez mais nos
shows do que no campo fonografico.

Da mesma forma aqui em Brasilia, eu vivi isso aqui! A gente ndo tava fazendo
rock pensando em gravadora, era coisa que surgiu na cidade. Brasilia era uma
cidade completamente diferente, ndo tinha muitas opc¢des, tudo era muito
isolado. As bandas eram um elemento de ligagdo entre as pessoas, em torno
das bandas se formam, com o perdéo do termo batido, comunidades mesmo.
Dai, a partir disso que tava acontecendo, surgiu o interesse das gravadoras e
por isso tem bandas que até hoje estdo estabelecidas. Mas ninguém veio aqui
dizer pra gente montar uma banda. A indlstria caca o que ta acontecendo e
catalisa, mas a origem ta no proprio publico.

Também hoje tem um fator interessante que parece ser 0 cara que
conquista um publico sozinho utilizando as redes sociais na internet. E
como ja tem um publico estabelecido, se existir interesse da industria
parece que tudo vai ser mais simples. Vocé acha que isso € interessante
pros dois lados?

Hoje me parece que esse sucesso, com o cuidado da palavra, ele € mais uma
agulha no palheiro e é algo indireto. Na industria tradicional o ganho se dava
basicamente por meio da venda dos discos, mas hoje a gente pode ganhar de
outras formas. Tem empresas que ganham dinheiro com twitter. Eu tava
ouvindo um audiolivro recentemente sobre uma menina que colocava as fotos
dela na internet, muita gente acessou, foi viral mesmo e uma agéncia se
interessou e contratou ela pra uma campanha publicitaria. Bem, isso €
sucesso. Ela saiu do nada, furou a fila na frente de um monte de menina que
tinha o mesmo objetivo e talvez ha mais tempo, mas é aquela coisa: € uma
agulha no palheiro, isso ndo acontece o tempo todo.

Quantos videos existem no youtube e quantos fazem sucesso? Eu diria até que
a taxa de tentativa e sucesso é muito menor do que na época da industria

tradicional, vamos dizer assim.
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Entédo parece que todo mundo pode, mas ndo € bem assim.

Uma vez me perguntaram assim: “Vocé escreveu um livro sobre fita demo e
sobre cd demo. Vocé acha que o cd demo ainda vale?”. Olha, eu acho que
vale. Mas o0 negdcio € que com a internet vocé tem a oportunidade de mandar
a sua demo para dois bilhdes de pessoas, que é mais ou menos o niumero de
pessoas que usam a internet. SO que essa possibilidade é pra todo mundo e os
canais do mercado continuam com a mesma capacidade de processamento ou
menor. Ai 0 negdcio fica meio sem centro. Eu acho que tem grupos de pessoas
que estdo vivenciando uma certa experiéncia cultural de musica intensamente,
enquanto na minha juventude a gente ndo tinha um disco lancado pelos
Beatles que fosse facil de encontrar as vezes. Hoje eu tenho certeza que tem
grupos que fazem todo o processo pra artistas que talvez a gente va ouvir falar.
Embora ainda existam artistas — e muitos — que ainda atuam dessa maneira

que se vinha fazendo durante a maior parte do século XX. Pode ter certeza.

Pois €, a internet é pra todo mundo. Mas ndo se destaca mais o cara que
tA no esquema antigo?

No fundo € um pouco isso. O cara é totalmente independente, mas se aparecer
um cara com dinheiro pra investir na carreira dele ele vai adorar. Eu concordo
um pouco com isso.

E... tem uma fase inicial da vida musical que € muito prazerosa. Vocé comeca
a tocar sem compromisso, tem afinidade com um grupo de pessoas. O pessoal
vai ao show porque gosta de ti pessoalmente etc. Até onde eu conheco essa
histéria — e eu vejo isso ha muito tempo — chega uma hora que a pessoa vai
tomar uma decisdo. Ou vocé vai se lancar de cabeca naquela carreira ou vai
parar ou vai ficar na coisa intermediaria. Masico de final de semana, faz uma
gravagcao em casa, mostra pros amigos, coloca no MySpace e tal... Eu acho
gue esse momento de decisao € inevitavel. Nao vi ninguém que nao tenha tido
que parar pra decidir o que ia fazer na vida. Entdo, assim, esse negdcio da
carreira musical € que td muito em xeque até porque existia uma €poca em que
0s artistas acreditavam que podiam viver s6 de gravar e lancar. Quando surgiu
a industria do videoclipe com a MTV na década de 1980 as pessoas achavam

gue ndo iam fazer show nunca mais, ia ficar sé no video mesmo e tal. Mas veio
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essa coisa da internet que desestruturou a industria como ela era e a
perspectiva do artista hoje é fazer show até os 80 anos, até quando ele morrer,
né?

E o mais curioso que eu acho é que tem muitos artistas fazendo show no
mundo inteiro e o cara ndo tem mais aquele show. Tu ja reparou iSso assim?
PO, tem uns caras assim que vao ficando velhos e a voz vai embora, o cara
nao tem mais energia pra cantar duas horas seguidas... mas agora tem que ser

assim.

Como vocé vé a questdo da abertura da tecnologia e a relacdo que a
gente tem com a qualidade do produto? Porque isso ndo parece ser um
argumento pra todo mundo mais. Nem todo mundo quer um cd que tenha
uma determinada qualidade ou ta preocupado com a arte do cd etc. No
lancamento do ultimo cd do Radiohead na versdo digital vocé podia
comprar o mp3 ou o0 wav, sendo que este ultimo € cinco ddélares mais
caro. Entdo tem gente que de certa forma se importa com isso. Eu
comprei o disco fisico e quando vocé compra pelo site vocé recebe
imediatamente o download digital. Entdo, quando chegou o cd fisico eu
ndo coloquei no som pra ouvir, eu escuto o mp3. Entdo, por que mesmo
gue a gente compra isso, eu fiquei me perguntando?

A primeira coisa que eu vejo € o0 seguinte. Tem uma coisa positiva. A gente ta
vivendo uma época hoje em que o consumidor tem mais op¢ao e eu acho que
isso é bom, porque ao mesmo tempo em que se estabeleceu um padrao que é
o0 mp3 e que ele bem inferior ao padrdo anterior, que é o cd, em termos de
qualidade, e isso € inegavel. Mas a gente tem, por exemplo, o dvd audio que
ndo tem muitos lancamentos, mas quando tem é um negdécio assim!... E
praquele cara que tem um home theater bom mesmo e tal. Eu acho
interessante que a gente tA no meio das duas coisas. Mas a gente vai ter que
reconhecer que o mp3 é muito mais dominante do que o dvd audio. Quer dizer,
mas de 90% dos consumidores ndo ta nem ai por dvd audio, por wav etc. Eu,
sinceramente, até eu que trabalho com audio, eu acho meio uma babaquice o
cara que vende o wav. Quer dizer se € pra baixar pela internet fica um arquivo

gigante, nao é pratico.
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Outro dia saiu uma matéria no The New York Times de uns caras que
montaram um home theather gigante com caixas potentes e um suporte pra
colocar um ipod. Dai os caras ligaram o ipod que toca o formato aac ou mp3 e
eles ficaram assim: “p6, cadé o som? Nao sai o som direito...”

Mas por que o cara ndo coloca um cd pra tocar? Se ele quer qualidade o lance
€ o cd. O mp3 € bom porque ele é compacto, da pra carregar muita coisa.
Ent&o, por que o mp3 é tdo predominante? Porque tem uma qualidade razoavel
e porque a maioria ndo se importa com isso. Se vocé vai ouvir um cd ou mp3
em uma caixa de computador, ndo faz diferenca. Num som razoavel alguns
percebem a diferenca e outros ndo. Vocé s6 vai sentir a diferenca em um

sistema de monitoracao ideal.

Mas voltando a questdo do Radiohead, vocé acha que o que eles fizeram
serve de modelo para os novos artistas?

O negdcio do Radiohead foi uma coisa que me interessou, tanto que eu escrevi
um artigo que depois incorporei na dissertacdo. Ali foi um golpe de mestre, em
duplo sentido mesmo. Até o Thom Yorke fala que foi uma “jogada”. Ele fala que
se deram bem mesmo. O que eles fizeram, qual foi a motivacdo? Eles na
verdade queriam renovar o contrato com a gravadora, mas eles queriam 10
milhdes de libras de adiantamento e a EMI tinha acabado de ser vendida pra
um grupo de investidores que tavam cortando custos. Eles eram os artistas
principais de rock da gravadora, mas por esse prego eles pensaram: “ai ndo
da!”. Entdo nao fecharam o negécio. E o que eles conseguiram? Lancaram o
disco, conseguiram midia gratuita no mundo inteiro e sucesso de publico e de
critica. Eu sou fa da banda desde o comeco, mas ndo acho o In Raiwbons um
disco genial, acho razoavel. Mas da caixa que custava 40 libras, venderam cem
mil, venderam milhdes de cds e venderam milhdes de downloads “pague o
guanto quiser” e ainda passaram a imagem de uma banda desapegada do
dinheiro, como se 0 negdcio deles fosse soO beneficiar os fas etc. E eles devem
morrer de rir porque ndo acho que sédo desapegados nao. Eles estdo no jogo.
Mas o que é legal é que eles conseguiram inverter 0 processo.

Um dos principais problemas da industria fonogréafica tradicional era quando os

caras queriam, os chefdes, queriam dizer como o0 musico devia fazer o trabalho
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dele. O que ele devia gravar, qual o repertorio, com qual produtor, com que
cara etc. E isso € ruim, ndo tem a menor duvida que muita gente se deu mal
por isso. Por outro lado teve coisa que deu certo comercialmente naquele
momento, mas acabou com a carreira do artista, porque a industria acaba
tirando a base de publico que ele tinha antes e ele ndo conquista uma nova.

E o Radiohead conseguiu muito com a historia do “pague o quanto quiser”.
Embora mais da metade néo tenha pago nada, com o0os que pagaram eles
conseguiram se capitalizar e inverteram tudo. Eles contrataram um selo pra
fazer o cd, colocar no mercado, vender e distribuir. Entdo, foi uma jogada de
mestre. Agora, a conclusdo que eu cheguei é que provavelmente isso ndo é um

modelo de negdcio.

Pois é, isso algo que me incomoda também. Por que pode parecer pra
muitos musicos que estdo iniciando e que usam internet, que todos
podem se manter sozinhos, usando a prépria midia. Mas isso é viavel?
Exato. O proprio Thom Yorke falou algo assim, que eles s6 conseguiram fazer
aquilo porque eles eram o Radiohead ja ha muito tempo. Quer dizer, € a maior
banda de rock da atualidade, com quinze anos de contrato com gravadora
multinacional. Teve todo um trabalho de criacdo da imagem, da base de
publico da banda, ja tinham excursionado pelo mundo todo, apesar de nao ser
completamente comercial, de ndo ser orientada pelo comércio.

Entédo, ndo é qualquer um que vai se langar no “pague o quanto quiser” e vai se
dar bem. Tanto que o proprio Radiohead néo ta repetindo a coisa. Entdo eu
vejo como estratégia de marketing muito bem feita e muito bem sucedida, mas
eu nao vejo como um modelo de negdécio. Pode até ser que dé pra um ou pra
outro, talvez praquele que pense mesmo em ter renda s6 com show, mas é
dificil. Eu acho que os artistas “cirque du soleil”, mais performaticos, se dao
melhor nesse esquema do que um artista mais intimista, mais focado na
composi¢cdo, que depende mais da venda de produtos. S&o economias
diferentes.

Mas j& tinham algumas bandas investindo em propostas diferentes na

internet, como o Nine Inch Nails, ndo é isso?
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O caso do Nine Inch Nails € que eles queriam ser os lancadores da ideia, mas
o Radiohead fez antes. O Trent Reznor (lider da banda) produziu um video de
um rapper. Chama... ndo lembro o nome do cara... ndo é ninguém conhecidao.
Ele fez um negodcio diferente. Ele lancou download gratuito de baixa resolucdo
e 0 produto premium era de outra qualidade s6 que a porcentagem de pessoas
que pagaram foi muito menor. Se o cara ja tem o mp3, ouve no carro, ipod,
mp3 player, no computador, faz quantas cépias quiser... pra que ele vai pagar
de novo por algo que ele ja tem e ja o satisfaz?

O Trent ficou puto, falou um monte de besteira e depois disse que nao tinha
falado. Tem um cara que cobre musica e tecnologia num canal de internet,
“Greg alguma coisa”, e cobre muita noticia dessas coisas e publica. Ele
entrevistou o Trent, que negou tudo que falou. O cara botou a gravacao do cara
mostrando que ele falou. Ficou mega chato.

Ele falou que o Radiohead néo tinha sido muito sincero. E eu até concordo com
a critica porque os numeros do Radiohead sdo fechados. S&o eles que
determinam. O que vazou de numero foi pela editora, porque também eles
fizeram um esquema independente, mas eles mantiveram contrato com a
editora. A editora deve ter dado uma grana pra eles... mas eu ndo sei porque
eles ndo revelam os nimeros. E uma especulacdo, mas é uma especulacio
bastante razoavel porque ndo fecharam com uma gravadora multinacional, mas
fecharam com uma editora multinacional sendo que o trabalho era
independente... entdo pra mim ficou meio confuso.

Mas voltando pro Trent, quando ele langou um disco do Nine Inch Nails, ele
usou um modelo que era praticamente 0 mesmo do Radiohead, mas eu ainda
nao investiguei. Mas parece que ele conseguiu bastante retorno. Lembrando
que o Nine Inch Nails é uma banda da geracdo MTV, com gravadora
multinacional naqueles anos todos de careira ali e naquele momento quando
ele passa pra independente o cara ja tem uma base, o cara tem até dinheiro
pra poder investir. O Radiohead, por exemplo, tem um puta estudio. E cai
naquela coisa do comeco sobre meios de producdo. Realmente € possivel
vocé comprar um Macbook, pro, uma placa, microfone e gravar o trabalho todo
ali. Com habilidade, claro. Fazer um negdcio que toca no mundo inteiro.

Guardadas algumas limitacdes, mas da pra fazer. Mas os caras tém um estudio
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bom pra cacete e juntaram essa grana toda fazendo a carreira profissional. A
partir daguela base toda fica mais facil do cara alcancar os objetivos. O que fez
a campanha nacional do Radiohead? Uma das maiores bandas do mundo e
VOCé paga o quanto quiser. Cara, isso € midia gratuita, espontanea, no mundo
inteiro. Quanto € que custa pro cara? Eles apareceram no tele noticiario. Em
todos os programas que falavam de musica. Entdo esse assunto gera uma

reacao grande...
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ANEXO B - Perfil no Twitter do Radiohead e de Rafael Castro
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ANEXO C - Dados Estatisticos do Twitter do Radiohead
e de Rafael Castro através do site Tweetwasters
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