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RESUMO

Apresento nesta dissertagdo uma série de andlises feitas a partir de uma
pesquisa etnografica que realizei durante o ano de 2013 com coletivos
de produ¢do musical de Floriandpolis, SC, e com participantes da rede
Fora do Eixo moradores da Casa FAE em Sao Paulo, SP. Fizeram parte
da investigacdo musicos, produtores e gestores culturais, artistas
plasticos, artistas visuais, audiovisuais e de outras areas, que
desenvolvem projetos de diferentes géneros musicais. O objeto
analisado ¢ a producdo colaborativa e alguns dos aspectos que
fundamentam e garantem a sobrevivéncia destas redes, tais como, a
influéncia do local para a formagdo dos coletivos, os tipos de
sociabilidades praticados pelos integrantes, as suas relacdes com as
novas tecnologias de produgdo digital e com a internet, ¢ com as
politicas culturais.

Palavras-chave: Producao Musical. Politicas Culturais.
Colaborativismo. Ciberespaco.






ABSTRACT

I present in this thesis a series of analyzes from an ethnographic
research I conducted during the year 2013 with collective musical
production of Florianopolis, and network members out of the House
Fora do Eixo residents in Sdo Paulo, SP. Were part of the musicians,
producers and cultural research managers, artists, visual, audiovisual
and other areas that develop projects of different genres artists. The
object being analyzed is the collaborative production and some of the
aspects that underlie and ensure the survival of these networks, such as
the influence of the site for the formation of collectives, the types of
sociability practiced by members, their relations with the new
production technologies digital and the internet, and cultural policies.

Keywords: Music Production. Cultural Policies. Collaborationism.
Cyberspace.






SUMARIO

INTRODUCAO 15
1 CONSIDERACOES SOBRE AS REDES DE PRODUCAO
MUSICAL COLABORATIVAS 27

1.1 UM HISTORICO SOBRE AS TRANSFORMACOES DA
INDUSTRIA MUSICAL E AS MUDANCAS DE PARADIGMAS
NOS PROCESSOS PRODUTIVOS A PARTIR DA WEB 2.0......... 42

1.2 CONTEXTOS DA ECLOSAO DAS REDES NO BRASIL .............. 56
1.2 O CENARIO DA PRODUCAO MUSICAL COLABORATIVA EM

FLORIANOPOLIS ..ottt eeeeee e s eeeeeseeeneeses 82
1.4 REDE DE TRABALHOS FORA DO EIXO, BASE SAO PAULO,

S ettt e e e eeeene 118
2 AS ASSOCIACOES E OS TIPOS DE SOCIABILIDADES

PRATICADOS NAS REDES 137
2.1 AIMPORTANCIA DO LOCAL PARA A FORMACAO DOS

COLETIVOS E REDES ...ttt 145
2.2 A ECONOMIA DA VIDA E A IMPORTANCIA DO ‘ESTAR

JUNTO oo e s s e eesen s 160
2.3 AS RELACOES HORIZONTAIS: ACABARAM-SE AS

HIERARQUIAS? ... ees e eeee s 170

3 POLITICAS CULTURAIS E PRODUCAO COLABORATIVA 193

3.1 POLITICAS CULTURAIS PUBLICAS - QUESTOES SOBRE AS
LUTAS REGIONAIS DOS ARTISTAS E PRODUTORES
IMIUSICALS et e e s s eesen s 212
3.2 ‘SO FALA QUEM TRABALHA’ - O LUGAR DA NARRATIVA
NAS POLITICAS DAS REDES ..ot eeseenen 234
3.3 A IMPORTANCIA DO FACEBOOK PARA A CIRCULACAO DA
PRODUCAO MUSICAL COLABORATIVA ..o 246
3.4 AS POLITICAS COLABORATIVAS DE CROWDFUNDING E O
EMPODERAMENTO DE ARTISTAS, PRODUTORES E

PUBLICO ..o s e ees e ees e ees e ees s 266
4 NOTAS SOBRE A PRODUCAO DO DOCUMENTARIO
ETNOGRAFICO 275
CONSIDERACOES FINAIS 283
REFERENCIAS 289

ANEXO 1-DVD DO DOCUMENTARIO ETNOGRAFICO...... 295






15

INTRODUCAO

Apresento nesta dissertacdo uma série de analises feitas a partir
de uma pesquisa etnografica que realizei durante o ano de 2013 com
coletivos de producao musical de Florianopolis, SC, e com participantes
da rede Fora do Eixo moradores da Casa FAdE' em Sdo Paulo, SP.

Fizeram parte da investigacdo musicos, produtores e gestores
culturais, artistas plésticos, artistas visuais, audiovisuais e de outras
areas, que desenvolvem principalmente projetos dos géneros jazz, rock,
blues, choro, musica popular brasileira e alguns dos seus subgéneros.
Todos os que participaram sdo profissionais que produzem agdes e
produtos culturais, e tém a atividade artistica como principal fonte de
renda.

O objeto analisado ¢ a producdo colaborativa e alguns dos
aspectos que fundamentam e garantem a sobrevivéncia destas redes, tais
como, a influéncia do local para a formagdo dos coletivos, os tipos de
sociabilidades praticados pelos integrantes, as suas relagdes com as
novas tecnologias de produgdo digital e com a internet, e as politicas
culturais desenvolvidas por eles. Trata-se de grupos heterogéneos,
formados por individuos que desenvolvem projetos diversos, e que em
determinadas situacdes conectam-se para defender interesses em
comum, formando entdo associa¢des de proporgdes maiores € mais
complexas.

Para investigar os modos de organizagdo destas associagdes,
trabalhei com a ideia de neotribalismo de Michel Maffesoli (2010) que
entende a formagdo de redes como a‘constituicdo de microgrupos ou
‘tribos’ que pontuam a espacialidade das grandes cidades, a partir de um
sentimento de pertenga, em fungdo de uma ética especifica e no quadro
de uma rede de comunicagdo’ (Maffesoli, 2010, p:224).

O interesse por este tema surgiu de experiéncias profissionais
com produgdo e gestdo de projetos culturais em Floriandpolis, atuando
em instituigdes publicas e privadas, e com coletivos de produgdo
musical nos ultimos sete anos. Por meio destas vivéncias conheci uma
série de processos necessarios para a realizacdo de diferentes tipos de
projetos na area da musica, em distintos niveis e esferas.

Neste tempo desenvolvi atividades de redagdo e formatacdo de
projetos para editais, e outras mais operacionais, tais como a
organiza¢do de eventos musicais, captacdo de recursos e agenciamento
de shows. Atuando nas instituigdes aprendi sobre o0s processos

" FdE ¢ a sigla da rede Fora do Eixo.
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burocraticos, politicos e relacionais que fazem parte das producdes
corporativas, e com os coletivos artisticos tive a oportunidade de
conhecer os procedimentos pelos quais artistas, produtores e gestores
desenvolvem seus oficios.

Os primeiros indicios de um problema de pesquisa surgiram em
2009 quando passei a trabalhar diretamente com artistas e produtores de
coletivos, e a0 me deparar com os modos de organizagdo social e as
praticas de producdo e difusdo dos projetos musicais. Alguns aspectos
em especial me chamavam a atengdo, como por exemplo, as trocas nao
remuneradas de servicos; os processos aparentemente desordenados que
geravam as formacdes e as desintegracdes dos grupos; os tipos de
relacdes que se desenvolviam no interior e entre os coletivos; bem como
as relagdes dos agentes com as politicas culturais. Além disso, me
despertava curiosidade as falas dos integrantes sobre a atividade
artistica, que era sempre relacionada a um estilo de vida, onde o maior
valor estava em trabalhar com algo que amavam, e que oferecesse mais
do que remuneragdo mensal de um trabalho ‘tradicional’.

Assim, um dos eixos centrais de discussdo deste trabalho esta nas
formacdes associativas, buscando compreender de que forma os
interesses heterogéneos dos individuos e coletivos convergem na
formacao de redes maiores que contemplam interesses comuns.

No primeiro capitulo apresento um contexto geral sobre as redes
de produgdo musical colaborativas, por meio de uma retrospectiva sobre
o surgimento desta pratica associativa que eclodiu a partir do final dos
anos 1990 com a populariza¢do da internet, que foi fundamental para
que artistas e produtores do mundo todo tivessem acesso direto aos
processos de producdo e distribui¢do, causando assim uma série de
transformagdes na inddstria do disco. Em seguida apresento alguns
dados sobre o cenario brasileiro nesta época e os tipos de formagdes que
ocorreram no pais, situando individuos e grupos com quem trabalhei
nestes momentos fundadores.

Ainda neste primeiro capitulo discuto a questdo da importancia
do local para a formagao dos coletivos e redes, apresentando relatos das
experiéncias em Florianopolis e Sdo Paulo, e me inspirando em ideias
de Pierre Bourdieu (2012) sobre o espago social e a ideia de regido, e de
Maffesoli (2010) sobre o conceito de proxemia e do ‘pensamento do
espago publico’.

Ja& no segundo capitulo trato dos tipos de sociabilidades
praticados nos coletivos e redes, com destaque para o estudo de dois
conceitos muito presentes nos discursos dos participantes da pesquisa, a
horizontalidade das relagdes e os processos ‘organicos’ de trabalho e de
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formacdo dos grupos. Analises sobre processos hierarquicos sao
elaboradas pelos trés principais teoricos escolhidos para fazer parte
desta pesquisa, Marcel Mauss (2003) no ‘Ensaio sobre a Dadiva’,
Michel Maffesoli (2010) em ‘Tempo das Tribos’, e Pierre Bourdieu
(1996; 2012) em o ‘Poder Simbdlico’ e a ‘Economia das trocas
linguisticas’.

A respeito dos conceitos de organicidade, e sobre a importancia
do afeto e do ‘estar junto’ para a formacao, consolidacdo e expansao das
redes de producdo musical, trabalhei principalmente com as ideias de
Maffesoli (2010).

No terceiro e ultimo capitulo o assunto central ¢ sobre as politicas
culturais e a producdo colaborativa, portanto, discuto a relacdo dos
artistas e produtores com este modo de produgdo, que esta intimamente
relacionado as transformagdes tecnologicas que vém ocorrendo de
forma acelerada nas tltimas duas décadas. Sobre este assunto trabalhei
principalmente com as ideias de Pierre Lévy (1998) sobre a necessidade
de uma andlise antropolédgica do ciberespaco. Ainda neste capitulo fago
uma analise sobre as relagdes das politicas culturais com a emergéncia
de uma ‘economia da cultura’ tendo como lente as ideias de George
Yudice (2004).

Busco apresentar as formas pelas quais eses grupos desenvolvem
politicas culturais locais em detrimento da dependéncia exclusiva de
politicas publicas de Estado e da iniciativa privada, evidenciando uma
maior autonomia nos processos de producdo e difusdo musical, que
ocorre cada vez mais devido a uma série fatores politicos, econdmicos,
sociais e tecnoldgicos.

No intuito de ambientar o leitor segue um breve relato sobre
minha chegada ao campo nas duas cidades, e algumas reflexdes sobre o
exercicio etnografico.

Um breve relato de campo introdutério

Minha pesquisa de campo coincidiu com uma época bastante
movimentada nas cenas” de produ¢io musical em Florianopolis, ou seja,
no periodo do verdo. Por se tratar de uma ilha rodeada por quarenta e
duas praias, a cidade ¢ um destino muito procurado por turistas durante
a temporada, fazendo com que nesta estagdo a vida noturna seja mais
efervescente, ¢ consequentemente a atividade musical passe a ser
também mais intensa, acontecendo shows e eventos diariamente em

2 . . . r . . r
O conceito de cenas musicais sera discutido nos capitulos 1 e 2.
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varios bares e casas noturnas, além de ensaios e encontros informais
entre musicos, outros artistas e produtores.

No ano anterior (2012) enquanto estudava as disciplinas do curso
de antropologia, eu j& havia feito muitos contatos com musicos e
produtores, convidando alguns dos que me eram mais proximos para
participar da pesquisa. Assim, a partir do momento em que iniciei o
trabalho de campo, a maioria deles se disp0s a contribuir de alguma
forma.

Um dos recursos que explorei para auxiliar a investigacdo foi a
producdo de um documentdrio etnografico, que foi fundamental para
estabelecer as relagdes com os integrantes dos coletivos. Para me ajudar
na realizagdo do filme, recorri a producdo colaborativa, convidando o
parceiro de trabalho Tadeu Vasconcellos, artista plastico e produtor
audiovisual. Ele me acompanhou durante a maior parte do tempo da
pesquisa, filmando as entrevistas, shows, ensaios e encontros informais,
além de ser o editor do documentario.

Trabalhamos com duas cimeras para realizar as filmagens, hora
as duas ligadas simultaneamente, e quando a situagdo ndo era propicia
pra que eu filmasse, era ele quem conduzia os processos, enquanto eu
fazia as entrevistas.

Nos dias que antecederam as primeiras saidas a campo realizei
pesquisas via Facebook para organizar uma agenda de shows, pois ¢
nesta rede social online que a maioria dos eventos é divulgada. A partir
dai planejava ingressar nas redes e ter a oportunidade de participar dos
ensaios, que até entdo me pareceu a melhor forma para aprofundar o
estudo. Neste inicio dei preferéncia para os shows de artistas ja
conhecidos, e com os quais ja havia realizado trabalhos em conjunto.
Entio participei de apresentagdes de musicos como Jodo Amado
(cancioneiro e violonista), Frangois Muleka (cantor e violonista),
Carolina Zingler (cantora e violonista) e Fabio Mello (saxofonista).

Além dos artistas fiz contatos com produtores e gestores
culturais, como por exemplo, a Bianca Scliar, que passou a me convidar
para varios ensaios e eventos, onde pude acessar outros profissionais
que ainda ndo havia conhecido na cidade, como a cantora Jana Goularte,
o baterista Neno Moura, o violonista Luiz Sebastido Juttel, o guitarrista
Fabio Carlesso, o baixista Rafael Calegari, entre outros, que
posteriormente me levaram a ingressar em outros coletivos dos quais
participavam, ampliando assim o escopo da pesquisa.

Nas primeiras entrevistas esses artistas e produtores que ja
vinham acompanhando a evolugdo da pesquisa desde o ano anterior, ndo
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por acaso, falavam com muito desprendimento sobre os seguintes temas,
especialmente.
e sobre as suas dificuldades com a produ¢do do proprio trabalho;
e sobre os obstaculos que tinham com as aprovagdes de projetos e
com os formularios e burocracias das leis de incentivo;
e das transformacdes geradas pelas tecnologias de produgdo
digital e pela internet;
e ¢ sobre suas curiosidades a respeito dos critérios de aprovacgdo
dos editais culturais.

Ja num segundo momento em que passei a ampliar os contatos
com profissionais que ainda ndo conhecia, me surpreendi com o fato de
que mesmo sem saber com profundidade sobre os temas da
investigacdo, eles expressavam angustias em relagdo aos mesmos
assuntos que os primeiros.

Foi entdo que passei a perceber que a solucdo encontrada pela
maioria deles é, de fato, a formagdo dos coletivos, - processo que facilita
a produgdo e a circulagdo dos projetos, bem como serve de estratégia
para a organizagdo de acdes politicas, principalmente através da
promocao de debates publicos com gestores e instituicdes do setor
cultural. Esses encontros da classe ajudam na regulamentagcdo das
atividades de producdo musical, e estimulam a fiscalizacdo coletiva
sobre as politicas culturais, sendo esta uma pratica bastante comum
atualmente. A partir destas observagdes foi que passei a direcionar
minha atencdo para a importancia do local para esses artistas e
produtores na articulacdo dos coletivos e redes.

Em seguida, além dos shows e ensaios comecei a participar das
reunides da Secretaria Municipal de Cultura, a Franklin Cascaes, e da
Associacdo de Produtores Culturais de Floriandpolis, no intuito de
investigar quais eram as preocupacdes dos sujeitos que frequentavam
esses encontros, ¢ entdo, mais uma vez confirmei o que suspeitava, ou
seja, uma inquietude em relagdo aos mesmos temas que os artistas ja
haviam manifestado.

Ao freqlientar os shows em Floriandpolis, principalmente durante
o verdo de 2013, pude perceber que uma boa parte do publico que
comparece aos eventos também ¢ formado por musicos e produtores de
coletivos parceiros dos grupos que se apresentam, sendo que a maioria
deles geralmente desenvolve projetos em mais de um coletivo. Essa
presenca nos shows uns dos outros ¢ uma forma de divulgar e apoiar a
produgao local.
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O convivio intenso com os grupos, a participagdo em diferentes
tipos de eventos e encontros foi fundamental para que eu pudesse
entender os valores que estavam em jogo nas formagdes dos coletivos.

Em seguida a esta imersdo de dois meses na rede de
Floriandpolis, no més de marco alterei um pouco o rumo da pesquisa de
campo para me dedicar com o Tadeu ao processo de edicdo das
gravagdes que haviam sido feitas até entdo. A partir das experiéncias e
observagdes sobre os modos de organizag¢do e producdo dos coletivos,
agora aprofundadas pela pesquisa de campo, passei a refletir sobre a
minha forma de proceder nos trabalhos colaborativos, usando como
pardmetro minhas relacdes com o Tadeu neste trabalho de edigdo, que
durou cerca de dois meses.

Dois pontos sdo muito importantes de serem analisados neste
trabalho com o Tadeu. Primeiramente, ele ndo cobrou nenhum valor
financeiro para me ajudar com o projeto, mesmo que as atividades
comprometessem grande parte do seu horario ‘comercial’. Esta é uma
das principais caracteristicas do colaborativismo, ou seja, nem sempre
existe o pagamento em moeda pela troca de uma produgdo artistica ou
de elaboragdo de projetos, pois se considera que o retorno pode vir de
outras formas, como a possibilidade de engajamento em outros grupos, e
a divulga¢@o do trabalho para redes que o profissional jamais acessaria
se ndo fosse por meio deste tipo de sistema de trocas.

O segundo ponto ¢ que por se tratar de uma pesquisa de meu
interesse profissional, se poderia pensar que o Tadeu ndo estava
ganhando nada com isso. No entanto, as coisas aconteceram de forma
diferente, pois logo nos primeiros dias de pesquisa e das filmagens o
projeto do filme permitiu a abertura de novos grupos para ele
desenvolver seu trabalho de produgdo audiovisual. Os participantes da
pesquisa logo queriam saber se ele fazia videoclipes, documentarios,
projetos fotograficos para casas noturnas, para bandas e misicos, entre
outros servigos.

Por outro lado eu também recebia mais do que esperava pelos
seus trabalhos de filmagem e edi¢do. Como ele me acompanhava em
todos os encontros com oS grupos, conversavamos muito sobre as
experiéncias que vivenciavamos, ampliando assim as perspectivas da
pesquisa, que agora ndo estava mais restrita somente as minhas
impressdes. Deste modo, ficou claro desde o inicio que toda a nossa
producdo estava baseada em uma constante relagdo de trocas de
interesses, e entdo pudemos conversar abertamente sobre o assunto, e
nos colocar também como sujeitos da pesquisa.
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Logo em seguida ao trabalho de edicdo do documentario parti
para uma viagem para a cidade de Sdo Paulo ao encontro de um
universo intrigante, que apesar de possuir pontos em comum com 0
ambiente ja investigado em Floriandpolis, apresentava uma
movimentagdo politica muito mais efervescente, que foi essencial para
uma compreensdo mais ampla dos processos que fundamentam a
formagao destas associagdes. Fui conhecer a Casa Fora do Eixo-SP.

O Fora do Eixo ¢ atualmente uma das maiores redes colaborativas
de producdo artistica do mundo, segundo os prdprios participantes e
fundadores do movimento. Atuando em cerca de trezentas cidades
brasileiras com centenas de coletivos parceiros, com quarenta ‘casas de
vivéncia artistica’ e de producdo cultural instaladas nos vinte e seis
estados do Brasil ¢ no Distrito Federal, e associados a coletivos em
cerca de trinta paises, produzindo festivais de musica, o grupo ¢
chamado de ‘rede integrada de trabalhos’ pelos seus colaboradores.

Apesar de todo o esforco dos integrantes para simplificar e
sistematizar as informagdes da rede € bastante evidente a complexidade
de todos 0s processos necessarios para se organizar uma associa¢do com
tamanha abrangéncia. Assim, um dos primeiros sinais de alerta que
recebi ao chegar a casa, foi o seguinte:

‘Vocé vai ter que viver aqui pra entender como
funciona’. (Talles Lopes, Casa FdE, abril de
2013)’.

Dois pontos sdo fundamentais na organizag¢ao do Fora do Eixo, os
quais serdo discutidos neste trabalho: as relagdes ‘organicas’ e
‘horizontais’ sempre destacadas nas falas dos agentes, e que segundo as
ideias de Michel Maffesoli (2010) trata-se de um tipo de
‘regulamentacdo espontanea’ (Maffesoli, 2010, p:192), principal
caracteristica dessas formagdes sociais neotribais.

Ao contrario dos periodos em que se acentua a
atividade racional, essa regulamentacdo ocorreria
nos momentos em que se tem mais confianca na
soberania intrinseca de cada grupo. Esses grupos,
apos algumas experiéncias do tipo ‘ensaio e erro’,
e de outras cadticas, conseguem encontrar um
ajustamento entre seus objetivos e suas
diferenciadas  maneiras de ser.  Assim,
paradoxalmente, o ‘terceiro’ pode encontrar mais
facilmente o seu lugar em um tipo de sociedade
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que ndo denega, a priori, a dimensdo hierarquica
da existéncia social. (Maffesoli, p:192).

O meu primeiro contato com o Fora do Eixo foi através de um
dos seus principais fundadores, o Pablo Capilé, em uma mesa de debates
sobre politicas culturais na Universidade Federal de Santa Catarina no
ano de 2011, quando ele falava a respeito da importancia da atuagao dos
coletivos na criagdo, no desenvolvimento e na fiscalizagdo das politicas
para a area, nas esferas publicas e privadas. Interessei-me muito pelas
informagdes que ele apresentava e a partir dali passei a acompanhar
noticias do FAE me vinculando as redes sociais do grupo.

Passado o tempo, j& durante a pesquisa de campo em
Florianépolis, em virtude do aparecimento de uma séric de falas
entusiasmadas de alguns artistas e produtores locais sobre o Fora o Eixo,
deixei-me levar pela curiosidade e pelos acasos das experiéncias
etnograficas, e decidi conferir mais de perto quais eram os motivos que
atraiam tantas pessoas a se associarem ao FdE.

No més de abril alguns dias antes da viagem, entrei em contato
pela rede social Facebook com o Pablo, contando-lhe sobre a pesquisa e
sobre meu interesse em trabalhar com o FdE, e para minha surpresa em
poucos minutos ele respondeu a mensagem, convidando para me
hospedar na Casa Fora do Eixo.

Logo, aceitei o convite marcando com ele de participar de um
evento chamado ‘Domingo na Casa’, onde teriamos o nosso primeiro
encontro. Esse comportamento dindmico nas redes sociais ja me havia
sido relatado por uma artista que se hospedou durante uma turné na
Casa Fora do Eixo - SP, a Natalia Gavazzo.

A Casa Fora do Eixo ¢ um centro de vivéncias socioculturais do
FdE, onde vinte e cinco pessoas residem juntas, sendo que cinco delas
passam por um Ssistema rotativo, proporcionado por um ‘edital de
vivéncias artisticas’, que hospeda pelo periodo de trés a seis meses,
artistas e produtores que desejam adquirir experiéncias com a rede de
trabalhos. A casa fica na Liberdade, em uma regido mais afastada do
bairro de tradi¢do japonesa, numa baixada onde se entrecruzam ruas
repletas de estabelecimentos comerciais. Durante o dia transitam muitas
pessoas pelas ruas, porém, a noite e nos finais de semana torna-se um
lugar mais deserto, e a circulag@o fica mais restrita aos moradores.

Apesar de ter agendado antecipadamente com o Pablo, o nosso
encontro aconteceu de uma maneira completamente inusitada.

Ao chegar a cidade em uma sexta-feira que antecedia a festa de
domingo na Casa FdE, entrei em contato com outra participante da
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pesquisa, a cantora e violonista Carolina Zingler que vive em
Florianopolis, mas passa alguns meses intercalados do ano em Sdo
Paulo, realizando shows pelo interior daquele estado e na capital. Assim,
combinamos de nos encontrar no dia seguinte para conversar, ou se¢ja,
no sabado.

Apesar de té-la convidado antes mesmo de sair de Floriandpolis
para fazer essa visita a Casa FdE, que ela também ndo conhecia, neste
dia haviamos combinado apenas um passeio. Assim, no sabado nos
encontramos, € a certa altura ela decidiu telefonar para outro amigo, o
artista visual e produtor cultural Luciano Corta Ruas, que também
residiu em Florian6polis durante muito tempo, realizando seus estudos
na UDESC, e hoje vive na capital paulista onde criou o Estudio
Lamina’.

Neste dia, coincidentemente, o Luciano estava na Casa FdE,
ajudando na organiza¢do de um evento chamado ‘Anhangabat da Feliz
Cidade’, do qual falaremos em um momento seguinte. Decidimos entdo
ir ao seu encontro.

Ao chegar a Casa Fora do Eixo, seguimos para uma sala externa
que ficava no quintal, onde cerca de sete ou oito pessoas trabalhavam
com notebooks e telefones celulares na producdo e divulgacao deste
evento. Fomos apresentadas ao grupo, e logo em seguida, apds comentar
com o Luciano sobre meu contato com o Pablo Capilé, fomos levadas ao
escritorio dele.

Logo ao entrar na sala me chamou a atengdo uma bandeira do
MST (Movimento dos Trabalhadores Sem Terra) pendurada na parede.
Em um sofa estava o Pablo e o Talles, ambos trabalhando com
notebooks mno colo e com celulares a postos, os quais recebiam
mensagens constantemente. Fomos apresentadas pelo Luciano, mas o
Pablo ndo me reconheceu, e entdo me ‘reapresentei’.

Ele ficou surpreso com a mudanca de planos, e entdo
comegamos todos a conversar. Puxamos alguns bancos formando um
semicirculo ao redor do Pablo. Ali naquele ‘palanque’ ele nos convencia
com uma narrativa vigorosa sobre a importancia do Fora do Eixo para
producdo musical no Brasil, e sobre todas as vantagens de se associar
aquela rede. Falou também sobre a necessidade dos artistas construirem
a cena para trabalhar e ndo continuar na ilusdo de que grandes

? Para saber mais sobre o Estdio LAmina, ver:
https://www.youtube.com/watch?v=gKoHju-hz-k. Acesso em 25 de dezembro
de 2013.
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produtores ou ‘olheiros’ os encontrem e facam deles as novas estrelas da
musica.

Com uma grande satisfagdo estampada no rosto, falou também
sobre o encontro que havia tido ha poucos dias com Caetano Veloso,
Gilberto Gil e outros artistas e produtores de renome nacional e
internacional para a elaboracdo de um novo modelo na gestdo dos
direitos autorais no pais.

A partir dali passei a frequentar a casa durante dez dias,
participando de algumas atividades e realizando entrevistas com os
moradores fixos € com os residentes provisérios selecionados pelo
‘edital de vivéncia da Casa Fora do Eixo’.

Tanto em Florianopolis quanto em S3o Paulo foi possivel
perceber uma grande abertura dos coletivos para receber o novo, ou o
‘estrangeiro’ (Maffesoli, 2010). Poderia dizer até que as redes emanam
um tipo de atracdo para quem se identifica com seus diversos
propositos, estilos de vida, suas praticas e ideologias, e com as
possibilidades de novas experiéncias que elas proporcionam.

Mas paradoxalmente, em seguida ao acolhimento inicial
oferecido aos que vém de fora, parece existir um movimento de recusa
por parte do grupo em relagdo ao novato, um tipo de estranhamento, do
qual eu mesma fui ‘vitima’, e mais tarde pude entender refletindo sobre
a experiéncia e associando a ideia de presenca e afastamento de
Maffesoli (2010), que se manifesta, segundo ele, em um comportamento
de ‘seguranca de si - uma forma de autonomia, que a0 mesmo tempo em
que exclui o outro, também favorece o seu acolhimento’ (Maffesoli,
2010, p:175).

Bourdieu (1996) também discute o estranhamento, ou o ‘des-
trato’ como uma forma em que os mais velhos conseguem reforgar a sua
diferenca e a sua posicdo relativamente mais alta na hierarquia das
relagoes.

Segundo Maffesoli, para cada movimento de integracdo dos
elementos heterogéneos presentes nos grupos existe a necessidade de
um ajustamento, que ele chama de harmonia conflitual. Em termos
praticos, em seguida a um curto periodo de ‘mimo’ e afeto oferecido
pelo grupo ao novo participante, este precisara dar conta de integrar-se
ao coletivo, realizando este mesmo movimento, s6 que agora invertendo
0S papéis.

Diferente da experiéncia em Florianopolis onde eu estava em
meu ‘habitat natural’, mesmo que convivendo com grupos e pessoas as
quais eu nunca tinha ouvido falar, em Sao Paulo, com o Fora do Eixo,
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experienciei com muito mais intensidade os sentimentos de
estranhamento, tanto meus em relagdo ao grupo, quanto o contrario.

Estes exercicios antropoldgicos serdo relatados e discutidos nos
capitulos que se seguem.
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1 CONSIDERACOES SOBRE AS REDES DE PRODUCAO
MUSICAL COLABORATIVAS

Foram inumeras e inusitadas as inovagdes no campo da producdo
musical a partir da virada do século 21, ocasionadas em grande parte
pelas relagdes dos artistas e produtores com os equipamentos
tecnoldgicos e com as ferramentas comunicacionais da internet. Entre
clas estdo as redes sociais ¢ de compartilhamento P2P*, as radios online
e os canais de video, que sdo hoje as principais formas de distribui¢do e
consumo de musica em grande parte do planeta.

Somado a isso, no Brasil assim como em outros paises, vimos
surgir no campo das politicas publicas e privadas para o setor cultural,
uma série de diretrizes governamentais e da iniciativa privada,
orientadas para a promo¢do de diversidade cultural em rede. Tais
transformagdes ocasionaram a ampliacdo do acesso aos bens, direitos, e
servigos culturais, tanto para quem produz como para quem consome
musica, além de desencadear um processo incessante de
entrecruzamentos de culturas musicais locais e globais, e aumentar as
possibilidades de compartilhamento e didlogos interculturais entre
musicos, artistas de outras areas, produtores, gestores e publico.

Tais processos tecnologicos, politicos e mercadologicos fizeram
com que configuragdes criativas e versateis fizessem parte das rotinas
do universo de producdo e difusdo da musica, viabilizando para os
artistas e produtores o acesso quase autdbnomo as etapas da cadeia
produtiva, e a possibilidade da divulgacdo e do escoamento de seus
produtos artisticos por diversos meios, a niveis globais. Os resultados
sdo os visiveis redimensionamentos e reorganiza¢des das praticas e
modelos tradicionais do trabalho musical, que atualmente se pautam no
desenvolvimento continuo de estratégias coletivas, nas associacdes de

* Redes P2P sdo tecnologias de rede utilizadas por programas que possibilitam
as trocas de arquivos via internet através da interligagao de varios computadores
que recebem e oferecem arquivos simultaneamente.

*Conforme http://tecnologia.uol.com.br/ultnot/redacao/p2p.jhtm>. Acesso em
08/01/2013.

* Peer-to-peer (tradugdo literal do inglés de "par-a-par" ou "entre pares";
tradugdo livre: ponto a ponto; sigla: P2P) é uma arquitetura de sistemas
distribuidos, caracterizada pela descentralizagdo das fungdes na rede, onde cada
nodo realiza tanto fungdes de servidor quanto de cliente.

* Conforme verbete “Peer to peer” de Wikipedia (www.wikipedia.org). Acesso
em 29 de dezembro de 2012.
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grupos praticantes de géneros distintos, e na participacdo de varios
agentes que desempenham fungdes variadas nos processos produtivos.

Entre as décadas de 1980 e 1990 a industria da musica viveu uma
série de transformacdes dos seus processos produtivos, quando
pequenos estidios de gravagdo se proliferaram pelo mundo todo,
passando a produzir e difundir as musicas locais de diversos lugares.
Isto foi possivel gracas aos custos cada vez mais reduzidos dos
equipamentos digitais de gravagdo e edi¢do que possibilitavam que um
namero expressivo de artistas e bandas tivesse seus discos gravados
(Dias, 2008).

Logo em seguida, no decorrer dos anos 1990, a gravagdo do CD
passou a ser ainda mais acessivel para estidios caseiros, fato que
originou um fenémeno ja bastante analisado por varios autores (Dias,
2008); (Ochoa, 2003), o da autoprodug¢do, onde os artistas mesmos
produziam e escoavam seus proprios trabalhos. A partir do final desta
década o CD foi gradativamente deixando de ser o principal modo de
difusdo da musica gravada, se tornando apenas mais um dos elementos
de um conjunto de processos que hoje sdo fundamentais para a
realiza¢do de um projeto musical, como a gravacdo dos videoclipes e a
elaboragdo de projetos para editais culturais, por exemplo, que sdo
atividades realizadas ndo s6 por musicos e produtores, mas por
profissionais de diferentes areas.

Essa descentralizagdo dos processos produtivos t€m se tornado
cada vez mais necessaria para o desenvolvimento de qualquer projeto de
musica, seja nos contextos pensados como ‘independentes’, ou no
mainstream musical.

A partir deste entendimento sugiro pensarmos em uma transi¢ao
do conceito de autoprodugdo para a ideia da produgdo compartilhada.

A producdo de trabalhos musicais por fora dos circuitos de
empresas ja estabelecidas com este propodsito, possibilitada
principalmente pelo facil acesso as tecnologias, estimulou a articulagao
de coletivos que se organizam a partir de 16gicas diferentes do modelo
empresarial, € que se constituem com base em outros tipos de valores,
mais horizontalizados.

Ana Maria Ochoa (2003) em sua analise sobre musicas locais em
tempos de globalizac¢do nos ajuda a relembrar um pouco dos processos
comentados.

A lo largo de la década del noventa, se afianzo,
cada vez mas, un fendmeno de autoproduccion
musical, en el cual los mismos grupos musicales
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graban, producen y distribuyen sus propias
musicas por fuera de los circuitos oficiales de la
industria musical globalizada sean indies o
majors. Su manifestacion mas clara es que los
mismos artistas o, en algunos casos, mediadores
no industriales tales como amigos duefios de
estudios de grabacion o investigadores musicales,
se encargan de producir y distribuir sus discos
legalmente, pero por fuera de los circuitos de la
industria. Este tipo de produccion frecuentemente
no es visible en los mercados formales sino que se
da a través de redes informales de intercambio
creativo. (Ochoa, 2003, p:20).

Isto posto, entendo por redes de producdo musical colaborativas
os fluxos e as conexdes que se dao entre diversos coletivos artisticos que
criam, produzem e atuam em projetos musicais distintos,que podem
concentrar-se tanto no mesmo local, como em regides diferentes, e que
se reinem em determinado momento para defender alguns interesses em
comum, tais como a gestdo e regulamentacdo de politicas culturais
diversas e as estratégias para difusdo dos trabalhos musicais.

As redes seriam entdo associacdes de propor¢des maiores € mais
complexas dos que os coletivos, no entanto os dois tipos de
agrupamento tém em comum seus principios aglutinadores, isto €, num
primeiro momento a motivagdo para a unido entre seus integrantes sao
do mesmo tipo, e estariam relacionadas a aspectos afetivos e ao gosto
estético em relagdo aos géneros musicais praticados entre eles.

Os artistas e produtores se associam para trabalhar juntos em
projetos com os quais se identificam afetivamente e esteticamente,
fatores que, segundo a maioria dos seus depoimentos, sdo fundamentais
para o exercicio do trabalho artistico. Esta identificacdo gera um intenso
sentimento de vinculo com o grupo, que de acordo com Michel
Maffesoli (2010) serviria de base para o fortalecimento e a expansido das
redes urbanas, as quais ele sugere o nome de neotribos. Ele justifica o
uso desta metafora como uma tentativa de ‘traduzir o aspecto
emocional, o sentimento de pertencimento e a ambiéncia conflitual
presentes nas associa¢des’.

Segundo esse autor existe nas grandes cidades uma ‘multiddo de
aldeias’ que formam tribos urbanas que se conectam por meio de
movimentos de aproximagdo e afastamento, ou melhor, de sentimentos
de afeto ou de recusa. Estes movimentos ddo origem a uma ‘sucessao de
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‘nds’ que constituem a propria substidncia de toda socialidade dos
grupos’ (Maffesoli, 2010, p.224).

No campo da produgdo musical penso que estes noés podem ser,
por exemplo, pessoas-chave que detém algum tipo de conhecimento
especifico, ou que desempenham determinado papel em uma cena
musical de uma cidade, e que por estes motivos agregam outros sujeitos
em seus projetos com maior facilidade, passando entdo a estabelecer
diferentes dominios no contexto local.

Estes grupos, para sua seguranga, ddo forma ao
seu meio ambiente natural e social, e a0 mesmo
tempo forcam, de facto, outros grupos a se
constituirem como tais. Nesse sentido a
delimitagdo territorial (quero lembrar que ¢
territorio  fisico e territério simbolico) ¢€
estruturalmente ~ fundadora ~ de  miultiplas
socialidades. Ao lado da reprodugdo indireta que
nao depende da vontade dos protagonistas sociais,
mas desse efeito de estrutura que ¢ o par ‘atragao-
repulsa’: a existéncia de um grupo fundamentado
em um forte sentimento de pertenga necessita,
para a sobrevivéncia de cada um, que outros
grupos se criem a partir de uma exigéncia da
mesma natureza. (Maffesoli, 2010, p: 228).

Portanto, a questdo da espacialidade é fundamental para se
compreender a demarcagao dos territdrios fisicos e simbolicos por estas
associagdes. Os coletivos delimitam seus espagos pontualmente através
das cristalizacdes das cenas musicais nas cidades e nas regides
proximas, bem como nas comunidades virtuais na internet, em torno das
quais varios grupos e individuos praticantes de diversos géneros
musicais se concentram e desenvolvem seus projetos. E deste modo que
se formam, por exemplo, os coletivos de jazz, de choro, de rock, de
blues e assim por diante.

A partir do estabelecimento dos lugares e posi¢des, sdo
desenvolvidos sistemas de trocas para os processos de produgdo e
difusdo, os quais estou chamando de colaborativismo, e que passam a
ser a base de sustentag@o para o desenvolvimento dos projetos musicais.

Trabalho com o conceito de cena de Andy Bennet (2004) sob a
perspectiva de uma ‘triconomia que compreende leituras locais, trans-
locais e virtuais de cena’ (Bennet, 2004, p:232). Trata-se de
manifestacdes de determinados géneros musicais que podem ser
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produzidos e difundidos tanto em ambitos locais, como translocais, bem
como pelo espaco virtual através da internet. As cenas compreendem
ndo s6 a producdo e a circulacdo de projetos musicais, mas também a
dindmica das relagdes entre os varios atores envolvidos na criacdo, na
difusdo e no consumo de distintos géneros.

As redes funcionam como agregadoras de diversos coletivos
locais, regionais, nacionais e até mesmo internacionais. Deste modo, a
sua for¢a integradora, assim como a sua atuacdo, se dd menos na
demarcacdo de espacos fisicos, do que no ambito do compartilhamento
de ideologias para criagdo de um espaco simbolico de lutas politicas, e
de estratégias colaborativas para o desenvolvimento de um mercado.

Dois exemplos de redes que integram coletivos de producdo
musical de diversos géneros nas duas cidades onde foi realizada esta
pesquisa sdo a ‘Casa de Noca’ em Floriandpolis, e o Circuito Fora do
Eixo, em Sdo Paulo. O primeiro trata-se de uma casa noturna gerida por
um grupo de produtores e artistas de diferentes areas que atuam em
distintas cenas musicais da cidade, e que tem, entre outros objetivos,
fomentar a criacdo de cooperativas e redes artisticas, ¢ o intercdmbio
entre instituicdes governamentais, empresas e demais organizacdes. Para
isso, além de produzir shows e eventos culturais dos mais variados tipos
em suas instalacdes, a equipe da Casa de Noca foi o grupo mais
engajado na criagdo da Associacdo de Produtores Culturais de
Floriandpolis em 2013, participando ativamente do processo de
divulgacdo, cedendo o espago para as reunides dos associados,
realizando servigos burocraticos para a formalizagdo dos estatutos, entre
outras atividades.

Ja o Fora do Eixo por se tratar de uma rede integrada de trabalhos
agrega também outras areas artisticas, mas tem a producdo musical
como principal aglutinador de coletivos que estdo espalhados por todo o
Brasil, e em outros paises. Além de atuar na gestdo de projetos culturais
de diversos tipos, umas das principais atividades desta rede sdo a
fiscalizagdo, a regulamentagdo, o desenvolvimento e a proposi¢do de
politicas, tanto para a area cultural como um todo, como para a
producdo musical em nivel nacional.

Estas associagdes geralmente sdo compostas por pessoas de
diferentes areas da produgdo cultural, e que por atuarem em uma
multiplicidade de projetos artisticos tendem a reconhecer as
diversidades dos coletivos que as integram, servindo para formar
aliangas politicas entre as diferentes cenas musicais. E € por meio deste
reconhecimento da heterogeneidade de conceitos e praticas de seus
integrantes que elas conseguem formar uma unidade na busca por dois
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interesses fundamentais para todos os coletivos associados: o
desenvolvimento continuo de mercados musicais e de politicas culturais
que favorecam as diversas expressdes artisticas praticadas entre eles. E
desta forma que as redes passam a elencar valores que se tornam
referéncias para os grupos agregados.

Os coletivos t€m a capacidade de delimitar territérios fisicos e
simbolicos principalmente devido as suas diferengas, portanto ‘fundam’
novas cenas locais, ou ainda, fortificam e expandem as que ja existem.

Mas ainda assim, se considerarmos a metafora das tribos ¢ a sua
logica de funcionamento, poderiamos interpretar que o sentimento de
pertencimento gerado pela ocupacdo de um determinado espago fisico e
simbolico, poderia indicar um ajustamento afetual que antecede o
objetivo de se estabelecer uma relacio de mercado, isto ¢é, a
identificagdo estética e afetiva presente nos coletivos precede a
formacao das redes.

Um dos propdsitos desta pesquisa € o de compreender as relagoes
destas associacdes com o mercado e com as politicas culturais,
observando os seus processos de divisdo social de trabalho e as suas
relacdes de produgdo. Assim, a ideia ¢ identificar as situagdes de
transicdo em que os coletivos, além de criarem e produzirem arte
motivados pelo sentimento e pelo gosto passam a conectar-se a grupos
maiores visando interesses politicos € mercadologicos.

Uma das caracteristicas que sempre me chamou a atengdo nestes
grupos ¢ que diante de uma analise inicial, sem um maior
aprofundamento, eles ndo parecem dispor de sistemas organizados de
distribui¢do de papéis e lugares entre seus integrantes, € tampouco
aparentam possuir objetivos e projetos de longo prazo, aspectos que
poderiam ser considerados essenciais para o estabelecimento de um
mercado e de politicas especificas para o campo em que atuam. Isto se
deve também aos proprios discursos e praticas dos artistas e produtores
que sdo sempre permeados de conceitos que tendem a ‘mascarar’ seus
processos relacionais e organizacionais.

Trabalho com o conceito de campo de Pierre Bourdieu (2012)
para compreender as estruturas de relagdes objetivas que sdo de certa
forma ‘camufladas’ pelos discursos de horizontalidade e pelas rela¢des
de afeto entre os integrantes dos coletivos e redes. Portanto, entendo que
a escolha do territorio fisico bem como dos melhores ‘espagos virtuais’,
assim como dos parceiros de trabalho, é o que permite que os grupos
estabelegcam seus territorios simbolicos, isto €, que existam como o
coletivo de tal ou qual género musical. A partir desta ideia de campo é
possivel ~ compreender de que maneira um  aparente
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descomprometimento com objetivos especificos em um tipo de
organizagdo que prioriza o ‘feeling” e o acaso podem ter intrinsecos
sistemas estruturados de forma objetiva.

As redes e coletivos de produgdo musical se cruzam, se
atravessam, se ajudam e se transformam, mas ao mesmo tempo se
mantém em suas areas especificas de atuacdo. Mas entdo o que poderia
explicar estas formas de organizacdo ‘flexiveis’ funcionando dentro de
sistemas ordenados a partir de hierarquias e processos de producdo e
mercado?

Para compreender o que os artistas e produtores queriam dizer em
seus discursos, passei a observar alguns termos que eram muito
empregados por eles, e passei a relaciond-los aos seus processos de
divisdo social de trabalho e as suas relagdes de producgdo. Sao eles:
horizontalidade, organicidade e colaborativismo.

A horizontalidade mnas relacdes € apontada como ponto
fundamental para a participacdo nos grupos, e estd sempre ligada a
organicidade dos processos de criagdo e producdo, ou seja, o equilibrio
entre as posi¢des dos agentes parece ser um meio pelo qual se procura
criar um espaco para a produgdo e difusdo dos projetos.

O colaborativismo, como ja foi comentado, € o fator que sustenta
a producdo das redes e coletivos. A principal moeda que circula é a
troca, sejam elas de servicos, favores, privilégios, convites, contatos,
indicagdes, e outros. A ajuda mutua é obrigatéria, mesmo que isto nao
seja algo explicitado, a troca funciona como um codigo de honra, ou
melhor, de ética dos grupos.

Talvez seja importante esclarecer que esta andlise da
complementaridade de processos e sistemas ‘opostos’, ou seja,
horizontalidade, organicidade e hierarquizagdo, ndo esta sendo discutida
aqui com a inten¢do de comprovar ou ‘desmascarar’ os enunciados dos
artistas e produtores, e sim no intuito de compreender e identificar de
que forma eles acontecem, e os momentos em que eles passam a operar
ou a serem modificados.

Assim como Bourdieu (2012), Maffesoli® (2010) entende que por
tras dos discursos de igualitarismo presentes nos diferentes campos

* Compreendo por feeling o sentimento de afeto experimentado por um novo
integrante ou pelos membros do grupo estabelecido, em relagdo as pessoas e as
praticas realizadas nestas associagdes. De acordo com Michel Maffesoli (2010),
¢ este sentimento que vai ‘permitir a integragdo ou a rejeicdo de alguém que
pretende se associar a uma rede de relagdes’. (Maffesoli, 2010, p. 226).
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sociais existe sempre uma arquitetonica complexa, onde os elementos
sd0 sempre opostos € necessarios uns aos outros, o que ele chama de
‘efeito de estrutura’. Neste mesmo sentido Bourdieu entende que
existem ‘regras gerais’ que pertencem aos diferentes campos sociais,
assim como regras irredutiveis que pertencem a campos especificos.
Estas idéias poderiam entdo nos ajudar a questionar quais seriam os
tipos de estruturagdes especificas destes grupos de produgdo artistica, e
em que momentos seus integrantes colocam em pratica algumas ‘regras
gerais’ que pertencem a outros campos, como o da politica e do mercado
cultural. Ou ainda, em que situagdes eles se adaptam, ou modificam
estes sistemas de organizagao.

As posicdes que marcam qualquer campo se
definem em relagdo a critérios. Verdadeiros eixos
que estruturam o espago, permitindo que um
ocupante realmente possa existir em relacdo a
alguma coisa. Desta forma, falar de um campo é
mais do que descrever as posigdes ocupadas e as
lutas e estratégias de conservagao ou de subversdo
do atual estado da relacdo de forcas. E analisar em
que medida estes eixos de estruturacdo foram
definidos e redefinidos como tais ao longo da
historia especifica do campo. (Barros, 2003: 113).

Foi no intuito de compreender estas defini¢des e redefini¢cdes de
que fala Barros (2013) em andlise sobre o conceito de campo de
Bourdieu, que considerei importante saber quais eram os critérios e 0s
valores elencados pelos agentes dos coletivos e redes, imaginando que
eles pudessem explicar os processos de transi¢do e as relagdes entre os
diferentes tipos de estruturas dos campos envolvidos.

Como ja comentado anteriormente, em um primeiro momento a
reunido dos artistas e produtores em coletivos se da pela motivagao de
tipo estético-afetivo, tendo como ‘resultado’ a objetivacdo de criar e
desenvolver uma determinada cena. Para isso os integrantes trabalham
juntos na producdo de videoclipes, ensaios fotograficos, na elaboracdo
de projetos culturais, tocando em bares e casas de shows, entre outras
atividades. Os editais quando sdo aprovados oportunizam a realizagdo
de viagens para turnés, apresentacdes em festivais e gravagdes de CDs

6 . . ey eqe L, . . . .

Estou ciente das ‘incompatibilidades’ tedricas entre as ideias desses dois
autores, no entanto, as vi como complementares para abordar este problema de
pesquisa. Explicarei no decorrer do texto esta opgao.
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que sdo financiados por instituicdes governamentais € por empresas
privadas que investem neste setor. Assim, o desenvolvimento de uma
cena, sugere também a estruturacdo de um mercado, que necessita das
politicas culturais para ser viabilizado.

Em um segundo momento, quando os grupos passam a se
consolidar estabelecendo novas cenas, ou se integrando as que ja
existiam nos locais em que atuam, € necessdrio criar um ambiente
favoravel para o desenvolvimento dos projetos. Aqui o aspecto afetual ja
parece estar estabilizado, e os coletivos que perduram se tornam mais
flexiveis, passando a negociar e estabelecer mercados, isto &,
delimitando os espagos para tocar e escolhendo os parceiros de outras
cenas para participarem dos projetos.

No caso de Floriandpolis, por se tratar de uma cidade
relativamente pequena em comparacgdo a Sdo Paulo, o fluxo de artistas e
produtores entre diferentes coletivos ¢ muito intenso, por varios
motivos. Um exemplo ¢ o fato de que determinados tipos de
instrumentos, como os de sopro, sdo tocados apenas por alguns artistas
locais, e dependendo da modalidade contam com apenas um ou dois
praticantes, como ¢ o caso do trombone, do bombardino, do saxofone,
entre outros. Além destes instrumentistas mais raros de serem
encontrados, existem os casos dos estilos, como, por exemplo,
guitarristas e baixistas que tem um estilo mais ‘bluzeiro’, ou mais
‘jazzistico’, e que sdo sempre solicitados para participarem de projetos
musicais que misturam diferentes géneros e estilos. Existe também o
caso de musicos que praticam diversos gé€neros, e desenvolvem estilos
para cada um deles, portanto estes podem transitar entre varios grupos
musicais e coletivos.

Os produtores e gestores culturais podem atuar também em
distintas cenas musicais, elaborando projetos, produzindo shows,
eventos, e outras atividades. Isto se aplica também aos artistas de outras
areas, que podem produzir videoclipes, sites e ensaios fotograficos para
grupos e coletivos praticantes de géneros musicais diferentes. Porém,
todas estas transi¢cdes dependem de um fator fundamental: a
identificagdo com cada projeto. Nas cenas investigadas nesta pesquisa, é
muito raro encontrar alguma pessoa que trabalhe em um projeto com o
qual ndo tenha algum tipo de vinculo, seja ele de tipo estético ou afetivo.

E através destas ‘estabilizagdes’ dos coletivos que os musicos,
outros artistas, gestores e produtores passam a garantir seus espagos no
cenario musical local, e entdo, quando os grupos aumentam e a partir dai
as cenas passam a se consolidar em diferentes casas noturnas, eventos,
festivais, bem como no espago virtual, torna-se necessario criar,
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desenvolver, regular e fiscalizar as politicas culturais para as cidades,
estados, paises e para a internet. E entdo neste momento que os coletivos
passam a agregarem-se em redes que ja existem, ou entdo, a criarem eles
mesmos suas proprias redes.

Entendo por politicas culturais a gestdo das atividades artisticas,
sociais e culturais, em nivel local, translocal e virtual, praticadas por
pessoas  fisicas, instituicdes governamentais, pelas agéncias
transnacionais, pela iniciativa privada e pelo terceiro setor.

Uma das politicas dos coletivos de Floriandpolis ¢ uma pratica
chamada ‘Convida’, que é quando um grupo ou musico individual
convida outro artista, que pode pertencer & mesma cena, ou ser de outra
completamente distinta, e até mesmo de outro segmento artistico, como
dangarinos, poetas ou atores, para participagdes especiais e
performances em seus shows. Neste caso divide-se o caché pago pelo
trabalho com o convidado. Esta pratica aumenta a visibilidade dos
projetos de ambos, pois entre outras vantagens, os diferentes publicos
que freqiientam os shows se encontram e passam a multiplicar-se.

Existem também os casos dos artistas individuais e bandas que
constantemente agregam outros sujeitos em seus projetos, ampliando
assim as propor¢des dos grupos e a circulacdo entre seus integrantes, e
fazendo com que muitos muisicos, mesmo que algumas vezes por um
curto periodo de tempo, estejam sempre contribuindo em algum aspecto
com os trabalhos uns dos outros. Os intercdmbios estéticos sdo tdo
constantes quanto as trocas de servigos, o que sinaliza a influéncia do
colaborativismo também no compartilhamento da criacao artistica.

Os encontros entre os integrantes acontecem em varias situacgdes,
como por exemplo, os ensaios que tém sistematicas diferentes em cada
banda ou coletivo. Alguns grupos se encontram semanalmente, outros
somente em datas proximas a realizagdo de shows, e muitas vezes, ja
que se trata de grupos que tem fortes elos de amizades, as reunides
acontecem de modo informal, para confraternizagdes, por exemplo.
Uma situacdo bastante corrente sdo os encontros de musicos e
produtores em shows de colegas e parceiros de trabalho.

As cenas que investiguei sdo fundamentalmente compostas por
artistas e produtores que tem os projetos musicais como Unica fonte de
renda, entdo a presenga de parceiros nas apresentagdes uns dos outros
funciona como uma troca de gentilezas que fortalece as respectivas
cenas, pois além de irem aos shows, essas pessoas levam
acompanhantes que passam a apreciar o trabalho e a divulga-lo, criando
assim um ambiente de colaboracdo entre os profissionais e o publico.
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Por se tratar de artistas e grupos com carreira relativamente
consolidada todos eles possuem dois, trés ou mais CDs gravados, seja
com investimentos proprios ou com verba captada através de editais
culturais. Os proprios artistas e produtores possuem estudios semi-
profissionais e profissionais, em suas casas ou em espacos fisicos
proprios para este tipo de atividade, que muitas vezes sdo mais uma de
suas fontes de renda.

No caso dos coletivos de Floriandpolis, a divulgacdo do trabalho
e a distribuicdo dos CDs sdo feitas pelos proprios grupos que os vendem
em shows, e em sistemas de consignacdo em bares, lojas e cafés da
cidade. J& o Circuito Fora do Eixo tem sistemas como a Banquinha do
Fora do Eixo que ¢ uma rede de distribui¢do de produtos culturais
consolidada sobre os principios de formagdo de uma Rede Nacional
Solidaria de Produtos Culturais’. Ela é a ferramenta criada para fazer o
escoamento local de CDs, DVDs, livros, camisetas e diversos outros
produtos, além de buscar fornecedores qualificados, pregos ou servigos
que atendam os modelos de negocios oferecidos pelo Fora do Eixo. As
Banquinhas estdo sempre instaladas nos eventos produzidos pela rede,
assim como nos eventos de produtores culturais parceiros.

Todos os grupos e artistas associados as redes e coletivos
produzem seus videos e materiais fotograficos em parceria com
profissionais das artes visuais e audiovisuais, criam seus sites, materiais
de divulgacdo online, divulgam agendas de shows, turné€s, musicas e
clipes via internet, principalmente nas redes sociais, como o Facebook,
0 MySpace e o SoundCloud.

No caso de Floriandpolis a difusdo dos trabalhos musicais
acontece de forma mais intensa no dmbito das redes integradas pelos
proprios artistas, porém ha que se considerar que elas t€ém uma
abrangéncia ndo so6 local e regional, mas também nacional, e em alguns
casos, trabalhos que se destacam em outros paises. O publico que vai se
formando e agregando-se a estes projetos colaborativos também deve
ser pensado em termos de relagdes estético-afetivas, e ndo deve ser
avaliado em termos de quantidade de pessoas, mas sim pela ‘qualidade
do vinculo’ com o conceito artistico, ou melhor, com a estética (ou
poética) dos respectivos trabalhos. As identificagdes éticas e estéticas é
que vao garantir um comportamento de ‘fidelidade’ a este ou aquele

7 Para mais informagdes sobre as Banquinhas FdE, ver:
http://gritorock.com.br/monte-sua-banquinha/. Acesso em 26 de dezembro de
2013.
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artista, grupo musical, ou a um coletivo de producdo que promove festas
ou eventos musicais.

Ja o Circuito Fora do Eixo que agrega centenas de coletivos no
Brasil e no exterior, oferece uma ampla divulgacdo dos trabalhos dos
grupos vinculados a rede através da utilizacdo de multiplas tecnologias
de compartilhamento de informagdo, via sites, blogs e redes sociais na
internet, além de oportunizar a participagdo em eventos, shows e
festivais com a marca FdE em diversos locais, através de intercimbios
artisticos entre os coletivos associados. Essas experiéncias servem como
um trampolim para muitas bandas e artistas em inicio de carreira. Um
dos exemplos mais pontuais ¢ o Grito Rock Mundo, um festival
realizado em rede, executado concomitantemente em diversas cidades
do mundo durante o periodo do Carnaval brasileiro, apresentando-se
como uma opgao complementar as festas tradicionais de carnaval.

Talvez seja importante destacar que tanto a pratica da
autoprodugdo quanto a producdo compartilhada priorizam algo em
comum: a liberdade de criagdo em oposicdo aos interesses comerciais
das grandes produtoras e gravadoras, aos interesses do Estado, assim
como de artistas e bandas do mainstream. Porém, a ldgica colaborativa
opera de forma diferenciada quando opta pela colaboracdo ao invés da
competicdo, pelo compartilhamento da renda, pelo uso de moedas
paralelas, pela busca por relagdes de trabalho mais horizontais, e pela
descentralizagdo dos processos.

Shannon Garland (2013), etnomusicologa da Universidade da
Columbia que desenvolve uma pesquisa com a rede Fora do Eixo,
analisando a sua estrutura e os seus modos de produgdo e circulagdo de
musica independente no Brasil, tece comentarios interessantes sobre
estas transformagdes dos processos no campo da produgdo musical
ocorridos nas duas ultimas décadas, e entende esta rede como uma
transgressora do slogan punk ‘faga vocé mesmo’ que geralmente ¢
atribuido a ideia da autoproducdo.

O Fora do Eixo nasceu e cresceu fora dos
principais “eixos” de produgdo cultural do pais,
especialmente das cidades de Sao Paulo e do Rio
de Janeiro. Apareceu primeiro em 2005, como um
“circuito” de movimenta¢do de bandas entre as
cidades de Cuiaba, Rio Branco, Uberlandia e
Londrina, todas localizadas no interior do pais,
longe das principais localidades de poder cultural
e politico. A rede se originou em uma tentativa de
fortalecer a producdo cultural nesses locais
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periféricos, descentralizando assim o poder dos
eixos, e democratizando a capacidade para
produgdes culturais, e criticas politicas no pais
como um todo. Modificando o antigo slogan punk
“faca vocé mesmo” (do it yourself--DIY), o Fora
do Eixo procurou “faca juntos” (do it together), se
servindo de desenvolvimentos tecnologicos
recentes como software livre e a midia social,
assim como através da captagdo e redistribuigdo
coletiva de recursos. A redistribuigdo ¢ facilitada
pelo Card, a moeda criada pelo Fora do Eixo para
sistematizar e tornar trocavel o trabalho dos
participantes. (Garland, 2013, p: 2).

Nenhum dos grupos com quem trabalhei estd ligado a empresas
ou selos que controlem a sua produgdo artistica. O fato de os artistas e
produtores possuirem equipamentos tecnoldgicos de gravacao e edicao
permite que eles mesmos produzam suas obras e ndo tenham interesse
nem necessidade de procurar grandes empresas para realizar estes
servigos. Além disso, a possibilidade de captagdo de verbas via editais
culturais que financiam os processos mais caros da produgdo acaba os
desvinculando dessas grandes gravadoras, e at¢é mesmo de selos
independentes que possam ter qualquer tipo de direitos sobre suas obras.

A producdo artistica destes coletivos se da através de praticas
econdmicas hibridas que estabelecem conexdes tanto com o Estado,
como com a iniciativa privada, e o terceiro setor. Este ¢ um aspecto
bastante debatido tanto no meio cultural como nas diversas midias, e
muitas vezes interpretado como uma incoeréncia, ja que alguns grupos
se declaram como independentes.

O movimento de aproximagdo a determinadas instidncias, como
do Estado e das suas politicas culturais, por exemplo, ocorrem quando
convém aos grupos se inscrevem em algum edital, ou participar de
algum evento publico, mas isso ndo garante que esta relagdo seja de
longo prazo, pois em qualquer momento que um artista se sentir
enclausurado com as imposi¢des burocraticas, nada o impedird de
recorrer a outros setores, ¢ até mesmo de criar suas proprias alternativas
para desenvolver a ideia que lhe interessa, sendo esta uma situagdo
bastante rotineira.

A caracteristica aberta dos grupos ndo exclui o comprometimento
em alguma medida com cada uma das instancias com as quais eles se
relacionam, sejam elas o governo, as empresas, ou entidades sem fins
lucrativos. A possibilidade de transicdo das pessoas entre diversos
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coletivos e redes é permitida, porém, elas deverdo envolver-se de
alguma maneira, obedecendo a diferentes tipos de regras. Portanto,
pensar nestas associagdes ¢ pensar na necessidade de envolver-se,
correndo-se o risco de ndo ser aceito quando percebido como
desinteressado pelo grupo. Mais uma vez podemos ‘invocar’ aqui a
‘solidariedade organica® de que fala Maffesoli (2010).

Para a realizag¢do de todas as etapas de gravagdo de um CD sdo
mobilizadas forcas de varios coletivos, € como alguns integrantes sao
donos de estudios profissionais, ¢ comum acontecerem trocas de favores
para a utilizacdo do espaco e dos servigos, assim como acontecem
empréstimos de equipamentos, servicos de gravacdo de video e
fotografias, e as participagdes especiais de outros musicos nas gravagdes
dos discos.

Os espagos culturais para tocar em Floriandpolis se multiplicaram
durante os Gltimos dez anos’ devido principalmente ao aumento da
populagdo local. A cidade apresenta-se nacionalmente e
internacionalmente na midia ja ha algum tempo como um lugar voltado
ao turismo e lazer, atraindo novos moradores de outros estados e de
outros paises. Como conseqiiéncia a atividade cultural da cidade se
diversificou e foram abertas casas noturnas, bares e restaurantes que tem
como parte da programacdo a apresentagdo de shows musicais. Além
disso, a existéncia dos Cursos de Graduacdo e Pos-Graduagdo em
Musica da Universidade Estadual de Santa Catarina - UDESC vem
formando ha alguns anos dezenas de profissionais desta area, que
passaram também a atuar no cendrio local, além de viajar em turnés para
outros estados e paises, ou ainda para continuar seus estudos e trabalhar,
o que intensificou um forte intercaimbio cultural translocal.

Aumentando o niumero de lugares pra tocar, aumenta também a
diversificagdo de cenas musicais, ocasionando que, num mesmo dia,
varios destes coletivos realizem shows em espacos distintos, sendo que
alguns musicos que participam de projetos paralelos podem se
apresentar em dois shows em um mesmo dia, dependendo do tempo e do
horario de cada apresentagao.

8 : . . P T . . .
O conceito de solidariedade orgénica sera discutido em seguida, com maior

aprofundamento.

’ WOSNY, Guilherme Clasen. A localizagio das casas noturnas em
Florianépolis — SC utilizando o Sistema de Informagdo Geografica — SIG.
GeoLab — Laboratério de Geoprocessamento da FAED/UDESC. 2005.

*Este trabalho contém mapas da ilha, onde ¢ possivel localizar a concentragdo
de casas noturnas por regides da cidade.



41

As cenas sdo bastante variadas nas casas noturnas e bares de
Floriandpolis, sendo que existem espagos especializados em jazz, em
choro, em rock, blues, samba, bossa nova, entre outros, mas muitas
delas também optam por diversificar suas atragdes dedicando um dia da
semana para cada género musical, como a Casa de Noca, por exemplo.

Sem sombras de diividas um dos meios mais importantes para os
musicos poderem divulgar seus trabalhos sdo os shows, que podem
acontecer tanto nos bares e casas noturnas, como em teatros, € eventos
produzidos por institui¢des culturais, piblicas e privadas.

Maria Eugenia Dominguez (2009) fala sobre a questdo dos
espagos para a producdo musical em sua pesquisa com redes Rio-
Platenses, em Buenos Aires, Argentina, onde existem muitos entraves,
tanto em relacdo as politicas publicas para a area da musica, quanto a
disponibilidade de espagos para a realizagdo dos shows.

Como sera discutido mais adiante, a formagdo destes tipos de
agrupamentos em rede se deram de formas parecidas em diversos
lugares do mundo e quase no mesmo periodo, sendo assim, existem
caracteristicas semelhantes em suas estruturas de organizagdo, ¢ a
importancia da demarcagdo do local através das cenas é uma delas.

As atuagdes ao vivo e o contato face a face com o
publico também contribuem na formagdo de
comunidades que articulam a musicalidade rio-
platense. Instrumentistas desse universo sao
invariavelmente parte importante do publico nos
shows de seus pares. Tais performances nido sio
exibidas na televisdo e nem acontecem em
grandes estadios ou teatros, mas em espagos Nnos
quais se produzem os encontros face a face que
levam os sujeitos a se reconhecer como parte da
comunidade que ali se expressa. (Dominguez,
2009, p:132).

O local visto de uma perspectiva de demarcagdo de espacos (ndo
se trata s6 de espago fisico, como ja vimos) favorece o estabelecimento
de normas e condutas de atuacdo, e concede privilégios aos que
pertencem aos grupos inscritos nas cemas musicais, deste modo, as
reivindicagdes pela regulamentagcdo das politicas culturais podem ser
vistas também como a solicitagdo de prioridades para os que pertencem
ao local ou cena, e aos que estdo sob seu circulo de influéncias.
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O localismo favorece o que se pode chamar de
‘espirito de mafia’: Na busca por moradia, para a
obtengdo de um trabalho, e no que se refere aos
minimos privilégios quotidianos, a prioridade sera
dada aos que pertencem a tribo ou aos que
gravitam em seus circulos de influéncia. Em geral
analisamos este processo no quadro da familia,
mas € possivel estendé-lo a familia ampliada, quer
dizer, a um conjunto que se apodia no parentesco,
mas que também se apoia em multiplas relagdes
de amizade, de clientelismo, ou de servigos
reciprocos. (Maffesoli, 2010, p: 227).

A seguir discutirei alguns dos aspectos que impulsionaram a
formacao das redes e coletivos de producdo musical, ndo s6 no Brasil,
mas no mundo todo. Entre eles estdo a popularizagdo da internet no final
dos anos noventa e a transformacdo radical na industria do disco,
ocorrida na mesma época.

1.1 UM HISTORICO SOBRE AS TRANSFORMACOES DA
INDUSTRIA MUSICAL E AS MUDANCAS DE PARADIGMAS
NOS PROCESSOS PRODUTIVOS A PARTIR DA WEB 2.0

Podemos iniciar este subcapitulo nos fazendo a seguinte
pergunta: Quais a formas que ou¢o musica no dia a dia?

Se direcionarmos a atengdo para as transformagdes que ocorreram
no campo da produgdo musical nos ultimos vinte anos, poderemos ter
mais clareza sobre o contexto atual, ¢ quem sabe imaginar algumas
possibilidades para o futuro da musica.

E importante nos localizarmos no tempo, ou seja, o ano é 2013, e
vivemos imersos em uma cultura digital onde mais do que nunca as
tecnologias tornaram possivel o armazenamento, o acesso € O
compartilhamento de musica por diversos meios, cada vez mais
dindmicos. Além disso, as barreiras de entrada antes impostas aos varios
estagios de produgio e circulagdo desmoronam dia apos dia.

Atualmente a atividade musical envolve uma série de processos e
ramificagdes que necessitam da participagdo de pessoas das mais
diversas areas para a execu¢do de um projeto. Isto porque muitas vezes
antes mesmo de estar gravada em um CD, a produg@o de um artista ou
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de uma banda estara nos videos do Youtubem, do Vimeo'', nos canais de
radio online como SoundCloud", OiRdio", ou em alguma rede social
direcionada para a difusdo e consumo de musica como o MySpace'’.
Além disso, ¢ bastante provavel que os prog'etos, assim como seus
integrantes estardo vinculados ao Facebook,” que tanto serve como
canal de troca do produto musical em si, através dos compartilhamentos

"YouTube ¢ um site que permite que seus usuarios carreguem e compartilhem
videos em formato digital. Foi fundado em fevereiro de 2005 por trés pioneiros
do PayPal um famoso site da internet ligado ao gerenciamento de transferéncia
de fundos.

*Conforme verbete “YouTube” de Wikipedia (www.wikipedia.org). Acesso em
28 de agosto de 2013.

"Vimeo é um site de compartilhamento de video, no qual os usuarios podem
fazer upload, partilhar e ver videos. Foi fundado por Zach Klein e Jakob
Lodwick em novembro de 2004.

*Conforme verbete “Vimeo” de Wikipedia (www.wikipedia.org). Acesso em 28
de agosto de 2013.

SoundCloud ¢ uma plataforma online de publicagio de audio utilizada por
profissionais de musica sediado em Berlim, Alemanha, fundado por Alexander
Ljung e Eric Wahlforss em agosto de 2007. Nele os musicos podem colaborar,
compartilhar, promover e distribuir suas composicdes.

*Conforme verbete “SoundCloud’ de Wikipedia (www.wikipedia.org). Acesso
em 28 de agosto de 2013.

BOiRdio é uma radio brasileira pertencente a Oi que estreou em 2004 via FM e
por web radio em 1° de janeiro de 2012. A emissora estreou na freqiiéncia
modulada FM em 2004 até ap6és a descontinuidade de contrato até o final de
2011, quando a radio passou a transmitir apenas pela internet.

*Conforme verbete “OiRdio” de Wikipedia (www.wikipedia.org). Acesso em
28 de agosto de 2013.

“MySpace ¢ um servigo de rede social que utiliza a Internet para comunicago
online através de uma rede interativa de fotos, blogs e perfis de usuario. Foi
criada em 2003. Inclui um sistema interno de e-mail, féruns e grupos. A rede
social ja foi a mais popular do mundo, mas perdeu nos ultimos anos para outras
redes sociais como Facebook.

*Conforme verbete “MySpace” de Wikipedia (www.wikipedia.org). Acesso em
28 de agosto de 2013.

BFacebook é um site e servigo de rede social que foi langada em 4 de fevereiro
de 2004, operado e de propriedade privada da Facebook Inc. Em 4 de outubro
de 2012 o Facebook atingiu a marca de 1 bilhdo de usudrios ativos. Em média
316.455 pessoas se cadastram, por dia, no Facebook, desde sua criagdo em 4 de
fevereiro de 2004.

*Conforme verbete “Facebook” de Wikipedia (www.wikipedia.org). Acesso em
28 de agosto de 2013.
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de videoclipes, links de canais, entrevistas e reportagens entre oS
usuarios, como ¢ o veiculo e o local por onde artistas e produtores
desenvolvem diversas taticas de difusdo em midia de rede.

Estas mudangas de paradigmas que fizeram do campo da
producdo musical um espaco de compartilhamento de servicos e
conhecimentos tem como principais causas a revolucdo digital
promovida pelas tecnologias de gravacdo e edicdo que vem se
desenvolvendo constantemente, e a popularizagdo do acesso a internet
que acontece em ritmo acelerado nos ultimos quinze anos.

A industria fonografica durante muito tempo exerceu um forte
dominio sobre a produ¢do musical mundial se pautando na verticalidade
de processos, e isto ocorria basicamente devido aos custos dos
equipamentos de gravagdo e edi¢do, que s6 podiam ser adquiridos por
empresas que detivessem um alto capital de investimento, tornando esta
atividade algo quase que exclusivo para artistas escolhidos pelas
proprias organizagdes culturais massivas.

Os autores Jodo Ledo e Davi Nakano falam sobre este processo:

O dominio das majors (grandes gravadoras) foi e
tem sido exercido pela integracdo vertical de
atividades ou, quando essas atividades sdo
desempenhadas por terceiros, pelo forte controle
devido ao seu elevado poder econdOmico. A
indistria fonografica sempre apresentou uma
estrutura oligopolista desde sua consolidagdo, em
meados da década de 1950, apos a definicdo de
aspectos técnicos como a introdugdo do vinil —
matéria prima mais barata e abundante para a
producdo de suportes fisicos — ¢ a padronizagao da
velocidade de reproducdo de 33 1/3rpm pela
Columbia Records, em 1948 (Strolb e Tucker,
2000). As majors da época (RCA Victor,
Columbia, Decca e Capitol) atuavam com forte
integragdo vertical, desempenhando todas as
quatro atividades da cadeia, desde a procura de
artistas, gravacdo do fonograma, distribuigdo para
uma cadeia propria de revendedores, até a
divulgagdo e comercializagdo de seu produto em
radios e no cinema (Peterson e Berger, 1975).
(Perpétuo e Silveira, 2009:13).

No entanto, esses autores nos lembram que agrupamentos de
musicos e produtores que atuam paralelamente as grandes corporagdes
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sempre existiram, e que além da preocupagdo com a autonomia estética
das obras, tomam este caminho como forma de resisténcia e
manifestacdo politica contra a industria cultural.

No decorrer da década de 1940, em algumas partes do mundo,
artistas e produtores que conseguiam manter-se no mercado, mesmo que
de forma restringida passaram a atuar na formacdo de um °‘ethos
independente’ (Garland, 2013) que perdura no campo da producdo da
musica até os dias de hoje. Nesta época surgiram principalmente nos
Estados Unidos e na Inglaterra centenas de pequenos e médios esttidios
de gravacdo que oportunizaram os primeiros projetos musicais
chamados de ‘independentes’ ou indies.

Entre as décadas de 1950 e 1970 diversas novas corporacdes da
indastria cultural surgiram e fundiram-se, propiciando uma maior
diversificagdo dos produtos culturais que eram disponibilizados na
época, como os conteudos para radio, cinema e televisdo. Estes eram os
meios pelos quais se veiculava a produgdo musical, que como
conseqiiéncia passou a homogeneizar-se, j& que as empresas tinham
como principal estratégia a integracdo dos seus produtos, o que lhes
garantia um maior controle do mercado de produgdo cultural em nivel
mundial (Perpétuo e Silveira, 2009). Esta ainda ¢ uma pratica constante
das grandes redes de televisdo, por exemplo, que difundem a produgdo
musical realizada por seus estidios afiliados, ou por seus artistas
contratados em suas novelas, filmes, e programas de auditorio.

No entanto, a partir da década de 1960 ocorrem alguns processos
que demonstram os primeiros sinais de declinio dessa verticalidade
praticada pelas grandes gravadoras, e isto devido tanto a evolucdo
continua das tecnologias de gravagdo, como a crescente democratizagao
do acesso aos aparelhos de radio.

Assim como a internet nos dias de hoje, as radios se caracterizam
por serem canais de comunicagdo que apresentam uma grande
diversidade de demandas, o que a induastria cultural através de seu
sistema fechado e homogeneizado ndo estava sendo capaz de oferecer
aos consumidores, que cada vez mais tinham acesso as modernas
tecnologias de reproducdo da época. Esta situagdo forgou a industria a
rever seus conceitos e processos, € neste momento centenas de
gravadoras independentes se fundiram com as majors em busca de
novos artistas e grupos musicais, no intuito de agregar novos estilos ¢
géneros ao mainstream. E foi exatamente isto que ocorreu, quando uma
grande variedade de projetos musicais passou a ser pulverizada pelas
gravadoras de médio e pequeno porte no fim dos anos 1960, com
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destaque para o rock, a musica eletronica (New Wave), o Rap e a Pop
Music, (Perpétuo e Silveira, 2009).

O surgimento da fita K7ou fita magnética no inicio dos anos 1960
foi um passo decisivo no barateamento dos custos de produgao,
facilitando o surgimento dos pequenos estidios indies, além de
fortalecer a criacdo e divulgagdo de novos estilos musicais. No entanto,
0 maior impacto aconteceu com o desenvolvimento das tecnologias
digitais de gravacdo e edicdo, que passaram a desencadear uma série de
inovagdes que hoje podem ser comparadas ao uso dos computadores,
que sdo utilizados em praticamente todos os processos de producdo de
um projeto musical. Além da gravagdo e edicdo da musica, as maquinas
cada vez mais potentes sdo utilizadas na edicdo de videos e fotografias,
na elaboracdo de design grafico para capas de CD, para produzir os
materiais de divulgacdo dos artistas e bandas, no desenvolvimento dos
web sites, e também para as estratégias de difusdo dos trabalhos via
redes sociais, canais de videos, radios online, entre outros.

Ja durante a década de 1980, a incorporagdo gradativa do CD e o
consumo dos aparelhos que reproduziam e gravavam fitas K7 e discos
de vinil aconteceram de forma muito intensa em varias partes do mundo,
somada a ampla difusio de uma diversidade de géneros e estilos
musicais pelas gravadoras independentes, fazendo com que as grandes
corporagdes concentrassem em suas maos nao mais tanto oS pProcessos
de produgdo, mas sim os de distribui¢do e comercializagdo.

O desenvolvimento de tecnologias digitais de
gravagao reduziu consideravelmente o
investimento necessario para a produgdo musical
em comparagdo com a tecnologia de fita
magnética, possibilitando um crescimento ainda
mais acentuado de estadios de gravacdo
independentes, utilizados tanto pelas majors como
por gravadoras independentes e (ainda que
poucos) artistas autdnomos. Posteriormente, o
desenvolvimento e a  consolidacdio de
computadores pessoais com maior capacidade de
armazenagem e processamento ¢ de softwares de
gravagcdo contribuiram ainda mais para o
barateamento  dos custos de  produgdo,
principalmente para artistas autdnomos e seus
bedroom  studios.  Esse  desenvolvimento
tecnologico,  impulsionado  também  pela
introducdo do CD e dos aparelhos reprodutores
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integrados (CD, K7 e radio), dos reprodutores
automotivos e dos aparelhos portateis de uso
individual, contribuiu para uma nova fase de
amplo crescimento do mercado fonografico, ainda
marcado pelo dominio das majors sobre os canais
de distribuicdo e comercializagdo. (Perpétuo e
Silveira, 2009:17).

Sdo estas iniimeras transformag¢des no campo da producdo
musical durante os anos que desencadeiam a chamada ‘descentralizagdo’
dos processos, termo tdo citado nos discursos dos integrantes das redes
colaborativas. Algo que parece ser um fendmeno atual, mas que tem seu
inicio ha cerca de quarenta ou cinquenta anos atras.

Um momento decisivo para esta virada conceitual acontece a
partir da década de 1990. Até entdo o fendmeno impressionante que
ocorria era a compactacdo das fitas K7 e dos discos de vinil para o CD,
0 que garantia ndo s6 uma melhor qualidade do produto musical, como o
armazenamento das colecdes de discos. No entanto, a internet entra nas
casas dos consumidores, produtores e artistas, e permite algo
completamente novo: a independéncia dos suportes fisicos através da
nova tecnologia do MP3, algo que hoje parece ser uma coisa
completamente banal, pode ser considerada uma mola propulsora que
causou um rebulico em tudo o que ja havia ocorrido no universo da
musica.

A caracteristica principal do MP3'® (MPEG 1 Layer-3) ¢ a
possibilidade de comprimir o dudio com perdas quase imperceptiveis
aos nossos ouvidos. A técnica ¢ comprimir e eliminar os dados de dudio
que o ouvido humano nio pode perceber, deste modo ¢é possivel reduzir
o tamanho das musicas em até doze vezes, sem perder a qualidade em
relagdo ao CD.

Os arquivos em MP3 eram compartilhados pela internet através
das redes P2P (peer-to-peer), das quais a mais conhecida foi a rede
Napster que surgiu em 1999, e agregou nimeros exorbitantes de
usuarios em seus servidores durante trés anos. A desmaterializagdo no
consumo musical proporciona uma grande facilidade de
compartilhamento a niveis nunca antes vistos, e causa fortes impactos
em toda a cadeia de produgdo e consumo dos bens artisticos musicais.

' Conforme verbete “MP3” de Wikipedia (www.wikipedia.org). Acesso em 29
de agosto de 2013.
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As grandes produtoras e gravadoras sdo as primeiras a sentir os
efeitos das redes de compartilhamento via internet, pois a partir da
independéncia dos suportes fisicos, ndo existe mais a necessidade de
pontos de venda para a distribui¢do de CDs, Vinis e Fitas K7. A partir
da ameaga ao império da industria cultural, em uma tentativa agonizante
os grandes conglomerados chegam a processar o Napster em 2001,
causando a interrup¢do de seus servicos de compartilhamento neste
mesmo ano. Porém a batalha foi em vao, pois logo em seguida diversos
programas de trocas de arquivos foram criados e permanecem até hoje
em operacdo, seja de forma legal ou ilegal, como o E-mule, o
BitTorrent, o AudioGalaxy, entre muitos outros.

E claro que a industria fonografica ainda resiste bravamente a
todas as mudangas no cenario musical, ¢ muitas vezes se utilizando das
proprias estratégias que a principio podem ser vistas como as suas
potenciais ameagas, como por exemplo, a venda online de albuns e
musicas avulsas por sites especializados.

O surgimento da Web 2.0 altera ainda mais a légica de produgao,
por possibilitar que artistas, produtores e consumidores tenham relagdes
quase diretas via redes sociais e de compartilhamento de arquivos. Estes
canais de comunicacdo e de troca permitem que producdes locais de
varias partes do mundo sejam difundidas amplamente, o que em uma
situagdo anterior seria algo impossivel de ser feito. Esta realidade faz
com que diversos coletivos artisticos se reinam em varias partes do
mundo e passem a se organizar através de processos mais horizontais,
alterando a logica da verticalidade das grandes corporagdes e causando
uma grande mudanca nas relagdes de producdo e de organizagdo social
do trabalho musical.

Os servigos oferecidos pelas tecnologias da Web 2.0' sdo as
evolugdes dos servicos da internet que ja existiam desde o seu
surgimento, no entanto, devido a uma maior riqueza de conceitos, ¢ a
sofisticag@o tecnoldgica dos sites e aplicativos, somadas a uma enorme
ampliacdo da banda larga no mundo todo, estas tecnologias propiciaram
um aumento gigantesco do nimero de usuarios das redes sociais, e
como conseqiiéncia uma maior flexibilidade na difusdo e consumo de
contetudos, o que confere a Web 2.0 uma caracteristica de ambiente de
compartilhamentos horizontais, ou peer to peer.

Como ja vimos entdo, as quedas das barreiras para a difusdo das
musicas locais de diversas partes do mundo ja vem acontecendo ha

" Site Weblnsider. http://webinsider.com.br/2006/10/30/0-que-e-web-20/.
Acesso em 28 de agosto de 2013.
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alguns anos, com especial destaque para a década de 1980, a partir da
fusdo das majors com a indies, ¢ da evolugdo e barateamento das
tecnologias de gravacdo, edicdo e reproducdo. Como resultado, a partir
dos anos 1990 a circulagao de musicas locais deixa de estar vinculada as
grandes industriais culturais, como nos aponta Ana Maria Ochoa (2003).

La circulacion grabada de musica locales no esta
exclusivamente asociada a las estructuras de la
inddstria. El desarrollo tecnoldégico hd hecho
posible la circulacion grabada de musicas a nivel
cada vez mas significativo, por fuera del ambito
industrial. La relacion entre musicas locales,
creatividad y produccién discografica no nos
remite por tanto exclusivamente a los ambitos
formales. (Ochoa, 2003: 20).

Os coletivos sdo hoje responsaveis pelos processos e servigcos que
antes eram realizados pelas gravadoras, o que pode ter sido um dos
principais fatores desencadeadores desta logica colaborativa, onde
diante da extrema necessidade de organizagdo coletiva, cada integrante
do grupo € responsavel por uma série de atividades que sdo distribuidas
de acordo com as habilidades individuais. Estas mudangas também
ajudaram na reinvengdo do papel do publico que deixou de ser um
simples consumidor para ser um ator fundamental nos processos de
difusdo das obras.

O objetivo destas associagdes ndo ¢ mais dominar um mercado, e
sim criar e fortalecer cenas em locais variados a partir do entendimento
que o intercAmbio musical é capaz de gerar um sistema auto-sustentavel
de producdo. Um dos exemplos classicos ¢ a estratégia de
compartilhamento dos videoclipes no YouTube através da rede social
Facebook, que possibilita a visualizagdo por publicos dos mais variados
lugares, funcionando como um canal de abertura para a realizagdo de
shows dentro e fora das cidades onde os artistas atuam, sendo que esta é
a principal fonte geradora de lucro para quem vive da atividade musical
atualmente.

Em uma entrevista que realizei com os produtores da Casa de
Noca em Florianopolis, Renato Zetehaku Aradjo, Marinho Freire,
Rafael Chong e Rafael ‘Brigadeiro’, questionei-os sobre o que
pensavam sobre esta virada conceitual e pratica nos modos de producdo
musical para formatos mais colaborativos, ¢ a relagdo disso com as
novas tecnologias.
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‘Eu acho que a Casa de Noca... um dos motivos
de ela ter dado certo foi essa facilidade de
comunicagdo na internet e no Facebook. Porque
se tornou mais facil pras pessoas se conhecerem.
Rola uma divulgagio por fora, mas o Facebook
com certeza facilita’. (Renato Zetehaku Aratjo,
entrevista realizada em agosto de 2013).

‘O Facebook é uma ferramenta fantastica, desde o
processo de compartilhar, até as ferramentas
pagas, e at¢ mesmo, por exemplo, um simples
album de um evento né... Por exemplo, teve o
album da atrag@o da Australia, o Jarrah Thompson
Band, a ultima vez que eu olhei estava com quatro
mil e ‘tantas’ visualiza¢des sabe? Ou seja, alguém
marcou vocé na foto, e a sua rede de mil e poucos
contatos, uns cem ja vao ver, € ai a coisa vira uma
reagdo em cadeia’ (Marinho Freire, entrevista
realizada em agosto de 2013).

‘E tem o lance da rede né...por exemplo, vamos
supor, eu tenho 1a oitocentos e poucos
amigos...Pd, eu ndo tenho tudo isso de amigo né?
Entdo essa coisa da internet tem muito a ver com
essas conexdes né?’(Renato Zetehaku Arayjo,
entrevista realizada em agosto de 2013).

As diversas possibilidades de reproducdo musical em aparelhos
cada vez menores levaram a uma perda gradativa do valor economico do
disco, que deixou de ser uma fonte geradora de Iucro para os artistas e
produtores. No entanto, por incrivel que parega, os CDs ndo deixaram
de ser gravados.

Mas o que faz com que as bandas e artistas ainda se preocupem
com a gravagdo de seus discos, mesmo com a possibilidade de acesso a
centenas de programas, redes e aplicativos que facilitam o
compartilhamento de suas musicas, videos e fotografias sem a
necessidade de um suporte fisico?

Nesta mesma entrevista com os produtores da Casa de Noca
discutimos este assunto, que segue transcrito:

Ana Carolina: ‘Marinho, vocé que trabalha com
editais, vocé ainda escreve projeto pra gravacdo
de CD?
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Marinho Freire: ¢ Sim, esses dias eu escrevi um
projeto pro Leandro Fortes pra gravacdo do CD do
Quarteto Rio Vermelho’.

Ana Carolina: ‘Mas por que vocés acham que o0s
musicos ainda gravam o CD?’

Marinho Freire: ‘Pois é, eu estava questionando
o Leandro esses dias, ¢ perguntei por que ele ndo
usava os R$30mil do edital pra fazer uma
circulagdo, ao invés de gravar o CD. Por que pra
mim, eu acho muito mais interessante pegar os
R$30mil e circular do que gravar um CD, sabe?’

Ana Carolina: ‘E o que ele diz disso?

Marinho Freire:‘Ele respondeu que queria
gravar o disco devido a uma situag@o que acontece
com a maioria dos musicos né..A maioria
consegue gravar CD, mas raramente consegue
fazer como gostaria de fazer. Entdo ele disse
assim: Eu vou conseguir pela primeira vez na
minha vida gravar um CD totalmente da maneira
que eu imagino que podia ser um disco, meu e do
quarteto sabe? Com participagdes especiais, varias
horas de estudio. Porque assim...Os musicos
sempre passam por essa questio do
compartilhamento e da colaboracdo, porque se ele
vai gravar num estudio ‘massa’, com certeza nao ¢
porque ele tem grana pra pagar, e sim porque ele é
amigo do cara, e o cara acredita no trabalho dele,
ou por uma questdo afetiva mesmo. Entdo ¢ um
ciclo de um monte de gente se ajudando. Entdo é
dificil chegar com R$20mil e dizer: Olha, vou
gravar um CD. Se ndo é a Anita pra gravar 1a no
estidio da ‘Som Livre’ sabe? Um artista desse ndo
vai ter essa grana pra chegar 14 e gravar um CD
‘massa’, ‘top’, pra registrar o trabalho.’

Rafael Chong: ‘Pegar o trabalho na méao né...que
¢ o que a galera alega. Eu estava conversando com
a cantora Veronica Kimura esses dias, e
assim...hoje a galera escuta o som, mas associa
muito mais a imagem, ento, tipo... a tecnologia
de gravacdo estd evoluindo muito, s6 que vocé ja
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parou pra reparar que onde se toca os sons, td
piorando? Tipo, antes vocé colocava um disco de
vinil ou um CD em um minisystem na sua casa,
onde vocé podia equalizar tudo, e hoje vocé
escuta no computador, no celular, entio o som
pelo som ja ndo é mais o que conta’.

Renato Zetehaku Araijo: ‘E um lance muito
louco né...eu por exemplo, onde mais ougo
musica é no som do carro...eu fagco questdo de
comprar o CD da galera que toca aqui porque eu
sei que vou ouvir no carro’.

Rafael Chong: ‘Esses dias eu conversei sobre
isso com o Gustavo Barreto do Sociedade Soul, ¢
ele contou que rolou uma discussdo muito forte
com a banda na hora de gravar o CD, e no final
eles chegaram a conclusdo que valia a pena gravar
justamente por essa historia do CD do carro,
porque diz que a maioria das pessoas escuta no
carro’.

A musica entre todas as outras expressdes artisticas sempre teve
uma relagdo especial com o desenvolvimento tecnoldgico, ja que os seus
praticantes, entusiastas e consumidores estiveram constantemente
antenados as evolugdes, incorporando-as aos processos de producio,
difusdo e frui¢do das obras musicais.

Sérgio Amadeu da Silveira (2009) nos fala um pouco sobre essa
relacdo, e nos ajuda a pensar sobre de que formas a utilizacao das novas
ferramentas tecnologicas pode influenciar na producio e fruicao estética
da musica.

A musica, como todas as manifestacdes culturais
da humanidade ¢ historicamente definida. Os seus
elementos constitutivos estdo em constante
mudanca. Todas as artes, em particular a musica,
adquiriram uma relagdo intrinseca com a evolugdo
técnico-social dos meios de comunicagdo. As
alteragdes tecnologicas sdo assimiladas ou
descartadas pelos grupos sociais exatamente por
ndo serem neutras. Dificilmente elas determinam
a historia, sendo mais determinadas pelas cisdes
dos grupos hegemonicos e contra-hegemdnicos e



53

pelos resultados de suas disputas. (Perpétuo e
Silveira, 2009:28).

Todos os grupos e coletivos de Floriandpolis que participaram
desta pesquisa se aproveitam de varias ferramentas tecnoldgicas e da
internet para realizarem todos o0s processos necessarios para o
desenvolvimento de seus projetos, porém, a gravacdo dos CDs ainda ¢
um ponto fundamental, sendo inclusive um momento de euforia quando
algum artista ou banda estd realizando esta etapa do trabalho. Quando
isto acontece sdo mobilizadas forcas de varios coletivos da cidade que se
unem para efetuar diversas trocas, como aluguel ou empréstimo de salas
de estudios, servicos de masterizacdo, prensagem, design da capa e do
material de divulgagdo, participacdes especiais de musicos, gravacao
das imagens e fotos de estudio, entre outras atividades.

Os custos de gravacdo e edigdo geralmente sdo financiados por
verbas de editais publicos ou privados de incentivo a cultura que sdo
obtidos através de projetos elaborados por gestores e produtores
culturais, ou até mesmo pelos proprios musicos. Outra alternativa que ja
foi adotada por alguns artistas da cidade € a captacdo via crowdfunding,
da qual falaremos mais adiante, e que se utiliza das redes sociais da
internet para financiar projetos de forma colaborativa.

O ato da gravacdo de um CD ¢ visto pelos artistas como o
momento do encontro e da possibilidade da materializacdo do trabalho
coletivo, sendo tdo valorizado quanto o momento dos shows ao vivo,
onde ¢ possivel apresentar a obra e obter algum tipo de retorno do
publico. E interessante observarmos a dimensdo afetiva que permeia
toda esta coletividade que se retne para dar forma a uma narrativa
artistica, além de pensar nos motivos que fazem com que estes musicos
e produtores, mesmo vivendo em meio a um universo de possibilidades
de difusdo de contetidos, ainda tenham como principal objetivo a
gravagdo dos seus CDs.

Em uma analise de um texto de Martin Graziano (2011), Maria
Eugenia Dominguez (2012) faz uma observagdo sobre as entrevistas
feitas pelo autor com musicos do Rio da Prata, nas quais foi muito
ressaltada pelos artistas a importancia das apresentagdes ao vivo, assim
como das gravagdes, como sendo um espaco de encontro e
compartilhamento. Graziano investigou um circuito de ‘cancionistas’ de
inspiragdo trovadoresca, onde se misturam diversas influéncias, sem um
género ou principio a ser respeitado. Sdo redes formadas por jovens que
cresceram nos anos 1990 e que misturam em seus trabalhos, milongas,
folclores latino-americanos, jazz, bossa nova, MPB e musica eletronica.
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Este autor entende estes trabalhos como sendo uma nova musica popular
para o século 21 nesta regiao.

Encontramos, gracias a una discografia prolija y
detallada, un mapa precioso de esta musicalidad.
Si bien los cancionistas realzan en casi todas las
entrevistas la importancia central de tocar en vivo
en sus experiencias creativas, las grabaciones
aparecen también como un espacio vital — aunque
distinto - para componer, versionar, arreglar,
dirigir, y crear afectos. En ese espacio se gestan
exploraciones que, si bien conceptuales, no dejan
de estar asociadas a las posibilidades generadas
por los cambios en las tecnologias de grabacion.
Vemos esto, por ejemplo, en la valorizacion de
una especie de sonido documental, que busca
describir la realidad sin miedo de asumir la
presencia inevitable de ruidos y bocinas, o de las
imperfecciones que pueda tener una toma
realizada al aire libre (p. 261). También, en las
exploraciones de compositores que hacen de
hombre-orquesta para grabar, buscando imprimir
su sensibilidad en cada detalle sonoro (p. 172).
Esta generacion se autogestiona, creando inclusive
los sellos que editaran las canciones que quieren
poner a circular, antes de subir todo a la red. Un
dato curioso es que, si bien el movimiento, que se
gesta en la primera década de los afios dos mil, es
contemporaneo de “la muerte del CD” (Perpetuo y
Silveira 2009), estos musicos siguen componiendo
canciones organizadas en una secuencia que
imprime un sentido al discurso total del album.
Esto por mas que dichas canciones sean
apropiadas por las audiencias como un conjunto
de ocho o doce canciones disponible en Internet, y
no en un soporte fisico. (Dominguez, 201, p: 4)

Muitos dos grupos investigados em Florianopolis possuem esta
mesma caracteristica de agregar diversos géneros para dar forma a um
trabalho autoral, com uma linguagem singular. Muitas vezes comega-se
com uma ‘brincadeira’ que pode se consolidar em um projeto, e isto
acontece a partir de encontros entre artistas de cenas diferentes que se
propdem a arriscar novas ideias. Um exemplo claro é o encontro da
banda Karibu, de Florianopolis, formada por trés musicos de origens e
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estilos musicais diferentes, composto por Frangois Muleka no violdo e
voz, Max Tommasi na bateria, ¢ Trovao Rocha, no baixo. As influéncias
deste grupo sdo o rock, o jazz, ritmos do Congo e de paises da América
Latina.

Enfim, podemos pensar que as praticas de compartilhamento nos
processos de producdo e difusdo musical realizadas pelos artistas e
produtores nos ambientes fisicos, sdo como extensdes das suas praticas
no ambiente virtual da rede de internet, e vice-versa. Em outras
palavras, estou sugerindo que o ‘ethos colaborativo’ das redes e
coletivos teria como base as relacdes entre os integrantes dos grupos e
as tecnologias de internet, mais especificamente a Web 2.0. Isto porque
os grupos além de se apropriarem das tecnologias, se inserem na sua
logica de funcionamento, o que influencia ndo s6 os modos de producao
e circulag@o, mas também os conceitos estéticos destas produgdes.

Esta possibilidade ¢ levantada por um dos idealizadores da rede
Fora do Eixo, Pablo Capilé, que em uma entrevista para um canal de
TV'"® disse o seguinte sobre a estrutura da rede:

‘A rede FdE opera como as redes P2P, ou seja,
compartilha-se e recebe-se informagdo ao mesmo
tempo. As redes sdo movimentos em fluxos. Pra
entender o sistema de produg@o colaborativa tem
que entender a logica da rede. E um sistema
distribuido. ~ As  negociagdes sdo feitas
diretamente, sem intermediarios’. (Pablo Capilé,
agosto de 2013).

A autora Shannon Garland (2013) escreve o seguinte sobre a
logica de funcionamento da rede Fora do Eixo:

O Fora do Eixo também procura mobilizar as
caracteristicas de produgéo e circulagdo baseadas
na internet, ou seja, reprodutibilidade. Em termos
praticos, estendendo o compartilhamento e a
multiplicagdo aos ambitos de remuneragdo e de
circulagdo fisica de bandas. Os membros dizem
que trabalhar em formagdo de rede gera um

" Entrevista concedida por Pablo Capilé. [agosto. 2013]. Entrevistadores:
Renato Rovai e Ant6nio Martins. Sao Paulo, 2013.
http://revistaforum.com.br/blog/2013/08/revista-forum-e-outras-palavras-
entrevistam-pablo-capile-do-fora-do-eixo/. Acesso em 28 de agosto de 2013.
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“efeito multiplicador” onde “um mais um da trés”,
porque a redistribuicdo de recursos forma uma
estrutura através da qual, mais recursos podem ser
encontrados e desfrutados por mais pessoas.
(Garland, 2013, p: 6).

A ideia é que neste processo de ‘imitagdo’ da logica das redes
tecnoldgicas da internet, as redes de produ¢do musical horizontalizam as
comunicagdes e processos, criando uma simetria entre producdo e
recepgdo, consolidando um modo auto-sustentavel de sobrevivéncia, do
qual falaremos melhor no préximo subcapitulo.

A comunicagdo mediada por computador ¢ a
metalinguagem digital estdo entregando um
enorme poder aos musicos. Estdo retirando da
indistria cultural a sua gigantesca forga de
intermediacdo e de definicdo de quem podera
atingir o sucesso. As redes digitais também estdo
ampliando o espaco da diversidade de estilos para
a musica de forma como nunca ocorreu em todo o
periodo de expansdo das formas de
reprodutibilidade analdgicas. (Perpétuo e Silveira,
2009, p:27).

Nao deixa de ser interessante observar que, independente da
intensidade dos intercaimbios, misturas e transformagdes inerentes aos
ambientes colaborativos, os integrantes das redes e coletivos das duas
cidades estivessem sempre lembrando que um dos principais motivos
para a formacao das associagdes era ‘fazer acontecer a musica autoral’.

Este tema sera discutido no segundo capitulo.

1.2 CONTEXTOS DA ECLOSAO DAS REDES NO BRASIL

Para entendermos o conjunto de situagdes que desencadearam os
processos de formacdo das redes e coletivos de produgdo musical
colaborativas no Brasil ¢ necessario olhar para o passado, mais
precisamente para as décadas de 1960 e 1970, quando se comegava a
ouvir falar em producdo fonografica independente no pais. Para isso é
necessario também saber onde e como surgiu tal expressao.

A expressdo ‘independente’ teve sua origem nos Estados Unidos,
¢ num primeiro momento estava ligada a produgdo de géneros musicais
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desprezados pela industria cultural massiva, principalmente o jazz, o
blues e o rock n'roll.

Com efeito, a nomenclatura Independente ¢
largamente utilizada nos EUA para significar
pequenas empresas fonograficas que possuem
meios proprios de produgdo, distribuicio e
consumo. Naquele contexto, a defini¢io de
independéncia estd ligada a wuma questdo
particular. Coerentes com a visdo de “terra das
oportunidades para todos”, os produtores
independentes norte-americanos reclamam do
crescente controle do mercado por grandes
corporacdes que estariam praticando uma
competi¢do desleal com as pequenas companhias.
(De Marchi, 2005, p: 2).

Deste modo o conceito de independéncia neste pais parece ter
surgido de uma tentativa de artistas e produtores em estabelecer um
mercado que permitisse a sua atuagdo sem a influéncia das grandes
corporagdes culturais.

Na Inglaterra, na década de 1970, o movimento Punk
‘transforma em atitude politica a produgdo fonografica’ (De Marchi,
2005, p:3), a partir da ideia anarquica representada pela expressdo ‘Do [t
Yourself’ (DIY), ou, ‘faca vocé mesmo’, que pressupunha que o artista
deveria exercer suas inspiragdes e criacdes ser ter que obedecer a uma
logica mercadologica. Seguindo este ideal, diversos grupos e produtores
musicais se associaram constituindo pequenas ¢ médias gravadoras para
produzirem seus proprios discos. Essa filosofia influenciou movimentos
do mesmo tipo em varios outros paises, onde foram adaptadas as
multiplas realidades locais, adquirindo caracteristicas singulares em
cada uma delas.

Segundo Vicente (2005) o cenario musical independente no
Brasil foi organizado a partir das influéncias das experiéncias destes
dois paises, tanto em relacdo a defesa da construgdo de um mercado
alternativo a produgdo cultural massiva, como a um comportamento de
critica a essa indastria cultural. Além de surgir como uma opgao para
que qualquer artista pudesse produzir seu trabalho sem depender de
grandes empresas para isso. Porém, no caso do Brasil, ndo ocorreram
maiores questionamentos politicos como houveram nos Estados Unidos
e na Inglaterra. ‘Nos encontrdvamos muito mais diante de uma
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reorganizacdo do que propriamente de uma crise do mercado ou do
modelo de produgdo da grande industria’ (Vicente, 2005, p:2).

De qualquer modo, foi entre as décadas de 1960 e 1970 que a
industria fonografica brasileira passou por uma série de transformacdes
que desencadearam os primeiros passos para a organizacdo de um
mercado independente no pais.

Um momento especial parece ter sido a criagdo de um selo
musical chamado Artezanal, pelo misico Antdonio Adolfo, que tinha a
intengio de produzir o seu disco chamado “Feito em casa’, em 1977

Sua atitude incentivou outros artistas ligados a
musica popular do Brasil a produzirem discos sem
o apoio das gravadoras e sob o titulo de
independentes. O sucesso comercial foi atingido
pelo grupo Boca Livre, vendendo cerca de 80 mil
exemplares de seu primeiro disco, de 1979 (Dias,
2000; Vaz, 1988). Surgia, assim, um movimento
independente brasileiro, pois havia um discurso
sobre soberania cultural da musica brasileira e a
necessidade de ter uma producdo fonografica
também soberana. (De Marchi, 2005, p: 5).

E importante também saber que desde o inicio a produgdo
independente no Brasil abarcava o desenvolvimento de projetos
musicais de géneros variados, como nos aponta Vicente (2005).

A alternativa independente foi, na verdade,
largamente utilizada também por artistas que
atuavam em mercados regionais, na musica
sertaneja, na musica instrumental e em segmentos
do rock ignorados pelas grandes gravadoras. Isso,
no meu entender, reforca a idéia de que nos
encontravamos diante de um processo de maior
segmentacdo do mercado e autonomizagdo de
diferentes cenas musicais. (Vicente, 2005. p:3).

" No entanto, iniciativas de producio independente no Brasil parecem ja ter
ocorrido a partir da década de 1920, com casos acontecidos nas décadas
seguintes, como o disco de Carmen Costa ¢ Emilinha Borba na década de 1940
e o Selo ‘Elenco’, fundado em 1963, pelo diretor Aluysio de Oliveira.

Para uma discussdo sobre o mercado fonografico brasileiro nas primeiras
décadas, ver Dias (2000) e Vianna (1999).
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’

E interessante observar as similaridades entre estes momentos
histéricos e o que vivemos atualmente, isto é, atentar para as formas
pelas quais os atores envolvidos neste campo de produgdo vém se
organizando ao longo do tempo, a partir de determinados
acontecimentos sociais, politicos, tecnoldgicos e mercadologicos,
geralmente seguindo uma orientagdo ideologica.

Mesmo ainda um pouco ‘morno’ o movimento independente ja
fazia suas primeiras aparicdes por meio de iniciativas localizadas.
Marcia Tosta Dias (2000) analisou uma pesquisa realizada em Sao
Paulo, SP, em 1970, que apresentava dados sobre a existéncia de
algumas pequenas e médias empresas identificadas como ‘pequenas
associagdes de pessoas que desempenhavam fungdes artisticas e de
comércio destas producdes’. Os servicos oferecidos por estes grupos
eram mais concentrados na ‘selecdo de artistas e de repertorios, na
divulgacdo e na comercializacdo dos produtos, sendo que 0s processos
de gravacdo, fabricagdo e servicos graficos eram terceirizados’. (Dias,
2000, p: 133).

Até o final dos anos 70, a constante expansao do
mercado levara as industrias mais numerosas,
menos segmentadas € permanentemente
beneficiadas pelos incentivos fiscais a produgdo
de musica nacional a assimilar praticamente todo
o leque de tendéncias e artistas surgidos no meio
urbano, havendo assim poucos motivos para a
constituicdo de uma cena independente
organizada. Porém, a grande crise econOmica
enfrentada pelo pais na década de 80, o cenario
muda completamente: a inddstria aumenta sua
seletividade, racionaliza sua atuagdo, reduz os
seus elencos e passa a marginalizar artistas menos
imbuidos de sua logica ou ndo classificaveis
dentro dos segmentos de mercado que passa a
privilegiar. ~ Nesses  termos, uma  cena
independente surge tanto como espago de
resisténcia cultural e politica a nova organizagio
da industria, quanto como unica via de acesso ao
mercado disponivel para um variado grupo de
artistas. (Vicente, 2005. p:2).

Sobre a década de 1980
Na virada dos anos 1980 pode-se dizer que a produgdo
independente passa a ganhar espago na cidade de Sdo Paulo, por trés
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motivos pontuais: Em primeiro lugar a ebuli¢do musical que ocorria no
pais a partir da década de 1970, em segundo, a ‘movimentagdo de
artistas universitarios que se articulavam em torno da musica popular
brasileira e da musica instrumental’ (Dias, 2000, p: 133), e finalmente, a
falta de espaco para divulgacdo nos meios massivos de comunicacgao,
como a televisdo e o cinema, que priorizavam Seus espacos para as
producdes do mainstream.

Assim, ¢ interessante observar que os principais meios de
divulgacdo das produgdes nesta época eram os shows ao vivo em
espagos publicos como pracas e universidades, o que nos remete a uma
situagdo bastante similar a que vivemos atualmente. Isto ¢, a musica
produzida pelos coletivos continua ndo circulando pelos meios
massivos, como televisdo, radio ou cinema, e sim pela internet - via
radios online, redes sociais e de compartilhamento de videos, e também
através da realizacdo de shows em espagos publicos (no entanto, hoje
em dia estes sdo produzidos geralmente via projetos aprovados em
editais culturais, ou por iniciativas de organizacdes de festivais
independentes), além das apresentagdes em casas noturnas e bares,
festas particulares, eventos, entre outros, nos quais os artistas e
produtores recebem um caché como forma de pagamento.

Para refletirmos sobre as eventuais semelhancas entre o atual
contexto da producdo musical e o periodo de ebuli¢do da producdo
independente nos anos 1980, seguimos analisando algumas falas
concedidas por artistas e produtores nas entrevistas que realizei em
Floriandpolis e Sao Paulo. Nelas os integrantes dos coletivos relatam os
motivos pelos quais decidiram se associar aos grupos, ¢ a riqueza de
detalhes que aparecem nos seus discursos pode nos ajudar a
compreender melhor a histéria deste campo.

‘E muito engragado, porque assim 6: Muito antes
de a gente ter a ideia da Casa de Noca, a gente
ainda estava na faculdade, e a gente promoveu uns
encontros. Inclusive estava o Rafael Brigadeiro
(outro so6cio da Noca), uma galera da filmagem, o
Titi (produtor cultural), ‘tava’ o Francois Muleka
(musico) também. Era uma galera... ¢ a gente
estava se juntando porque queriamos fazer um
coletivo de alguma coisa, mas ndo sabiamos bem
o qué. E ndo era a mesma faculdade, nem no
mesmo local, mas era no mesmo periodo. E a
gente se juntava querendo fazer alguma coisa, mas
ndo tinha uma ideia pronta. Ai, o que foi
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acontecendo...A Noca abriu o primeiro ano e tal, e
um tempo atras eu comecei a refletir sobre isso,
ou seja, que as mesmas pessoas que estavam la
atras, trés ou quatro anos atras, se juntando nessa
ideia de coletivo, estdo hoje atuando diretamente
em algum processo da Noca. Tipo...€ um que tira
foto, tem o Rafael Brigadeiro cozinhando, tem o
Francis Pedemonte, que faz o som aqui pra gente,
tem o Francois, que hoje ¢ parceiro aqui da Casa,
e ta todo mundo envolvido...Isso é muito louco.
(Rafael Chong, produtor cultural e socio da Casa
de Noca. Florianopolis, entrevista realizada em
agosto de 2013).

‘E a gente t4 envolvido, mas ndo foi um negocio
pensado, tipo: Vamos abrir e as fungdes ja
estavam organizadas, ndo...0 processo foi
acontecendo naturalmente’. (Renato Zetehaku,
produtor cultural e soécio da Casa de Noca.
Floriandpolis, entrevista realizada em agosto de
2013).

‘Quando eu sai da faculdade, eu ja vim com uma
certa angustia, porque eu ja estava ciente de que
ndo queria atuar em um mercado classico de
trabalho. Isso me incomodava de certa maneira,
por saber das experiéncias de alguns amigos, € por
também saber que eu ndo teria liberdade editorial,
e isso me incomodava mesmo. Entdo eu comecei
a pesquisar algumas coisas, e descobri a
ABRAFIN, que era a Sociedade Brasileira de
Festivais Independentes. Eu conheci o projeto e
comecei a disparar e-mails para organizagdes de
varios festivais no Brasil, sendo que dois deles me
responderam, ¢ um era em Londrina, perto de
onde minha mie morava. Ai eu me animei, €
mesmo ndo tendo experiéncia, eu encarei como
uma grande oportunidade de me conectar a um
cenario com o qual eu me identificava. Entdo eu
comecei a estudar ‘assessoria de imprensa’. Eu
comprei uns sete livros, e estudei, e comecei a
trabalhar com eles pela internet. Foi ai que eu me
conectei com a Rede Fora do Eixo, em principio
me conectando a um coletivo local 14 da regido.
Ai, em seguida eu criei um blog pra falar sobre
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musica independente, sobre bandas e festivais, e
14 por abril ou maio daquele ano foi que eu fiquei
instigado de conhecer o mundo dos festivais. Ai
eu comecei a viajar ¢ conhecer os festivais em
varios lugares, entdo eu ia fazendo pontes, e em
todos os festivais eu seguia ‘cobrindo’ e
produzindo contetdos, e foi ai que eu conheci o
pessoal do Fora do Eixo. E um dia, num debate
que me ‘caiu a ficha’ do que estava acontecendo.
Eu ja estava participando do movimento que ja
vinha acontecendo em varias partes do pais’.
(Gabriel Ruiz, jornalista e produtor da rede Fora
do Eixo, e residente da Casa FdE , SP. Sdo Paulo,
entrevista realizada em maio de 2013).

‘Inicialmente eu me aproximei do Espaco Cubo,
que € o coletivo 14 de Cuiaba, em 2006. Eu era
publico dos festivais que eles faziam, eu tinha 16
anos na época. Dai eu participei da Semana do
Audiovisual, a ‘Seda’, que foi a primeira edigao
de um festival que a gente faz até hoje em varias
cidades do pais. Ai eu comecei a me envolver com
varias atividades, entendendo que o que estava
acontecendo ali no Espaco Cubo era muito mais
do que a atuagdo de uma produtora, e que a galera
estava muito mais a fim de construir coisas pra
cidade, fortalecer uma <cena de cultura
independente, fora dos padrdes comerciais do que
vocé via na televisdo, que vocé estava acostumado
a engolir sem questionar muito. Ou seja, a ideia
era produzir algo autoral, que tivesse mais a cara
da cidade, ¢ onde todo mundo se sentisse
confortavel e representado, além de estar fazendo
algo que estivesse a fim de fazer. Entdo quando eu
termino o ensino médio 14 em Cuiaba, e visualizo
que vai ter um festival de cinema que tem 14 na
cidade, e que eu poderia participar de oficinas, e
aprender as coisas, me envolvendo com pessoas
que ja estavam trabalhando com cultura, eu
pensei: Ah meu, eu to a fim! E foi assim que eu
me envolvi. Entdo assim que eu terminei o ensino
médio, eu prestei o vestibular, e em seguida
participei dessa Semana de Audiovisual, mas ai eu
j& nem queria mais fazer a faculdade...eu passei
em Psicologia. Af eu fiz um semestre, mudei para
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0 Curso de Radio ¢ TV, e ai eu comecei a
perceber que a faculdade estava era me
atrapalhando, porque eu comecei a aprender
varias coisas na pratica, que a teoria ndo
contemplava. Ai eu deixei de fazer’. (Thiago
Dezan, produtor audiovisual da rede Fora do Eixo,
e residente da Casa FdE, SP. Sdo Paulo, entrevista
realizada em maio de 2013).

E possivel observar que estes relatos apresentam alguns pontos
em comum, como, por exemplo, a insatisfagdo dos produtores com o
mercado classico de trabalho, o interesse pela possibilidade de se juntar
a um grupo para produzir arte autoral e construir cenas locais em suas
regides, € a oposi¢do aos meios massivos de comunicacdo e producao
cultural. Ocorre-me que estes parecem ser motivos bastante semelhantes
aos dos artistas e produtores que se organizavam no inicio dos anos
1980 nos movimentos de producdo independente.

Em um depoimento disponibilizado na pesquisa de Marcia Tosta
Dias (2000), fornecido por um dos proprietarios do ‘Lira Paulistana’,
espago criado em 1979 na cidade de Sdo Paulo, e que oferecia uma
programacao cultural alternativa a do show business da época, podemos
identificar estas semelhancas com muita clareza, como segue:

‘A Unica coisa que tinhamos clara no dia 25 de
outubro de 1979, quando o Pordo da Teodoro tava
quase pronto e inaugurariamos o teatro, era de que
seria um espaco para coisas novas. Um centro de
multimidia, onde novos trabalhos e novas
propostas teriam espago. Nao faziamos a menor
ideia do que poderia acontecer a partir daquela
hora. Mas sabiamos muito bem o que
pretendiamos ser: um veiculo para toda aquela
produgdo cultural emergente, marginalizada pelos
espagos institucionais e que vinha sobrevivendo
em pordes particulares, garagens e consumidas
pelos amigos mais proximos’. (Dias, 2000, p:
137, Apud Costa, 1984).

Algumas andlises sobre este periodo apontam que um dos
principais motivos que impulsionaram o movimento de produgdo
independente nas décadas de 1970 e 1980, teria sido uma possivel
‘demanda insatisfeita’ por parte do publico. Insatisfacido esta que
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hipoteticamente seria suprida pelas produgdes alternativas, que traziam
novidades para o mercado fonografico (Dias, 2000).

Essas producdes foram favorecidas a partir dos anos 1980
principalmente pelos meios digitais de gravacdo, ‘que diminuiram o
numero de equipamentos envolvidos na producdo e gravacgao,
sintetizando-os em versdes compactas, € permitindo a diminui¢do dos
custos de instalagdo e operacdo dos estudios’(Dias, 2000, p: 127). Deste
modo todos os servigos oferecidos pelos estidios também passaram a ter
precos muito mais acessiveis, tornando o ambiente bastante favoravel
para artistas e produtores produzirem seus projetos de forma auténoma.
Isto fez com que as pessoas envolvidas nos movimentos de produgdo
independente nesta época pudessem experimentar as primeiras
experiéncias de liberdade, por exemplo, em relagdo aos processos de
registro pelas entidades regulamentadoras, que passaram a ser mais
flexiveis, j4 que ndo era possivel fiscalizar na integra um numero
exorbitante de produgdes que so viria a aumentar continuamente, em
proporcdes nunca antes imaginadas.

E mais ou menos neste periodo que podemos identificar uma
grande diversificacdo das atividades de producdo e difusdo, que
somadas ao barateamento cada vez maior dos custos de gravacdo e
edicdo, tornava vidvel a participagdo de multiplos agentes nas diversas
fases de execugdo dos projetos musicais, ou seja, € mais ou menos neste
tempo de transicdo dos anos 1980 para a década de 1990 que se torna
um pouco mais visivel os processos de formacdo de networks, ou
melhor, das redes de trabalho.

As associacdes surgiam a partir das relagdes entre pequenos e
médios produtores que operavam de forma cooperativa, e quando um
grande niimero de gravadoras independentes passou a ter maior poder de
atuagcdo em diversas cenas locais, chamando a atengdo das majors, que
necessitavam garantir a segmentacdo do mercado cultural, o que gerou
algumas formas de contrato mais flexiveis entre estes dois tipos de
empreendimento.

Apesar de toda a liberdade nunca antes vivenciada no campo da
producdo musical no Brasil, o movimento independente termina a
década de 1980 carregando seu maior peso, isto ¢, a dificuldade da
circulacdo e difusdo dos trabalhos musicais, o que fazia com que as
pequenas ¢ médias gravadoras ainda possuissem vinculos muito fortes
com as majors, motivo pelo qual ocorreu um enfraquecimento do
movimento durante um determinado periodo no pais.
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Sobre a década de 1990

Podemos dizer que a década seguinte ainda foi marcada quase
que até o final pelas politicas de associacdo das pequenas e médias
gravadoras com as majors. Porém, em determinado periodo dos anos
1990, em que os meios de gravacao se tornaram ainda menos custosos, €
a pratica das vendas do CDs pelos proprios musicos se tornou rotineira,
as proprias bandas passaram a questionar essas relacdes.

A questdo € que empresas possuiam departamentos de vendas que
concentravam as estratégias de escoamento nos trabalhos que mais lhes
interessavam economicamente, controlando os produtos dos catalogos a
fim de incentivar as vendas dos titulos que mais vendiam. Uma préatica
comum era a associagdo da venda de produtos do catdlogo das majors
com os das independentes. Por exemplo - compra-se o CD da banda
Titds, e adquire-se um desconto na compra de um CD de uma banda de
Rock ‘Alternativo’. Ou seja, um tipo de controle que interessava muito
mais as grandes companhias, do que aos produtores, que passaram a
perceber a vantagem de se possuir os CDs em maos para a venda nas
apresentagdes ao vivo, sendo mais lucrativo do que comprometer-se
com contratos que tiravam de suas maos o controle sobre a venda de
suas producdes artisticas.

O fato ¢ que neste periodo o niimero de estudios caseiros que
utilizavam as tecnologias cada vez mais acessiveis crescia em larga
escala, o que fez com que as produgdes pudessem ser executadas em
espagos cada vez menores, com a participagdo de agentes das mais
diversas areas, e que passaram a se profissionalizar, diminuindo a
relacdo de dependéncia das grandes empresas (Dias, 2000).

Voltando aos anos 1990, ao final daquela década, e inicio dos
2000 parece ter havido um esgotamento dos modelos e estratégias de
difusdo e circulagcdo da musica, o que passou a exigir maior criatividade
dos agentes envolvidos neste campo de produgao.

A partir do ano de 1998 ¢é possivel identificar um pico no
processo de desverticalizagdo das relagcdes quando surge um grande
nimero de gravadoras de pequeno porte que ja iniciam suas atividades
completamente desvinculadas de contratos com as majors. Este foi o
caso da Trama uma empresa que ‘tinha como objetivo gravar artistas de
musica brasileira que ndo pertenciam (ou ndo queriam pertencer) as
grandes gravadoras’ (De Marchi, 2005, p: 2).

Apbs algum tempo, a gravadora se destacou no
cendrio nacional pelo grande investimento em
elenco, eficiéncia na geréncia da empresa e pelo
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éxito de divulgacdo de seus produtos na midia de
massa, além das apostas nas novas tecnologias da
comunicacdo. A Trama possui quatro sites
diretamente ligados a empresa: o da propria
gravadora, o da distribuidora independente, a
Trama Virtual (para bandas e artistas autdnomos
mostrarem  seus trabalhos, sem se ligar
contratualmente a4  gravadora), o Trama
Universitario (uma subdivisdo que organiza os
curriculos de jovens querendo se empregar nas
empresas ¢ assuntos ligados a pesquisa). Além
disso, a Trama também se notabilizou por ser a
primeira gravadora no Brasil a trabalhar com
arquivos de MP3 pela Internet. As agdes da Trama
ultrapassam, entretanto, o mero estabelecimento
de uma empresa. Afirmando insatisfagdo com as
“interferéncias” das grandes empresas
transnacionais na musica brasileira, a gravadora
apresentou-se como uma gravadora independente,
de capital nacional e engajada na reformulacdo do
sistema de produgdo de discos no Brasil. Em
outras palavras, ressaltava a necessidade da
criagdo de um mercado independente a partir da
unido das iniciativas autdnomas, que constituiriam
junto a Trama uma Nova Producdo Independente.
(De Marchi, 2005, p:2 apud Boscoli, 2003).

A ideia de uma ‘Nova Producao Independente’ ¢ interessante de
ser analisada, pois tem como principal fundamento um comportamento
que vai marcar as duas proximas décadas, isto ¢, o retorno dos
nacionalismos, regionalismos e localismos, fendmeno que ocorreu no
mundo todo nos anos 2000, com um forte destaque para a América
Latina, como verifica Ochoa (2003), que nos aponta um processo de
redefinicdo do trabalho cultural em nivel internacional na atualidade.

Essa autora entende que as inovagdes tecnoldgicas que vem
acontecendo nas ultimas décadas proporcionaram ‘intercimbios globais
na organizagdo do trabalho cultural’ (Ochoa, 2003, p: 47), o que ela
chamou de ‘Nova Divisdo Internacional do Trabalho Cultural’ (Ochoa,
2003, p: 47 apud Toby Miller).

Para ela, essa reestruturagdo no campo de produgdo musical
estaria ligada ndo s6 a um crescimento dos repertorios locais, mas
também a uma ‘reorganizagdo da industria do entretenimento em
corporagdes multinacionais, num momento de perda de controle do
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poder economico dos Estados-Nag¢do, que coincidiu com o
ressurgimento de nacionalismos, regionalismos, ¢ localismos varios’.
(Ochoa, 2003, p: 49).

No processo de tentativa de desenvolvimento de uma ‘Nova
Produ¢do Independente’, empresas como a Trama, e a ABMI -
Associacdo Brasileira de Musica Independente, criada em 2002, passam
a declarar o interesse em estruturar um cendrio independente, amparadas
num discurso de soberania nacional.

De Marchi (2005) em andlise sobre esta ‘Nova Produgdo
Independente’ esclarece melhor.

Criada em 2002, a ABMI tem como objetivo criar
e desenvolver um  circuito  comercial
independente. Para tanto, oferece encontros
anuais, o contato entre as empresas filiadas,
procura defender os interesses legais do setor,
entre outras agdes. Para a instituigdo, a defini¢do
de “independente” ecoa do discurso da soberania
cultural da  producdo  fonografica.  Seu
regulamento define, por exemplo, que seus socios
segjam - ‘Pessoas juridicas individuais ou
coletivas, sediadas no territorio nacional e
controladas por brasileiros natos ou naturalizados
ou estrangeiros domiciliados no Brasil [grifo
adicional]; que sejam: produtoras, cessionarias ou
concessionarias de fonogramas (...) e que, por
difundirem, distribuirem e/ou comercializarem,
por si ou por terceiros, tais fonogramas possam
assim ser consideradas “selos”, “distribuidoras”
ou “gravadoras” independentes. (Regulamento
Interno da ABMI, em
<http://www.abmi.com.br/regulamento.php>’. Ao
retomarem o conceito de independéncia enquanto
negacdo do capital estrangeiro, Trama ¢ ABMI
procuram estabelecer uma coesao de discurso que
possibilite as suas politicas desenvolverem o
setor, que esta ainda em constru¢do. Pois mesmo
afirmando repetidamente que “o futuro ¢ o
mercado independente”, sabe-se que o setor no
Brasil ainda carece de estruturas que assegurem
sua existéncia e uma fun¢do definida no mercado
fonografico nacional. (De Marchi, 2005, p: 10).



68

Para contribuir com todo este cenario, podemos pensar que os
artistas e produtores nesta época passaram a ter acesso a ferramentas
tecnoldgicas dos tipos mais avangados, e diante da necessidade de
operar tais tecnologias necessitaram habilitar-se e conhecer o
funcionamento de um aparato de sistemas. O que de certa forma
‘forgou’ a uma conscientizacdo da necessidade de flexibilizagdo dos
processos de trabalho e produgdo, assim como a obtencdo de uma visao
empresarial, isto €, de uma maior profissionalizagdo dos agentes que
integravam o campo da produgdo musical. Deste modo, nesta época a
producdo independente pautou-se na ‘busca pela qualidade técnica de
seus trabalhos - a forma encontrada para se livrar da sua associacdo com
a marca do ‘artesanal’’. (Toledo, 2006, p:7).

E entdo no final dos anos 1990 que se pode evidenciar com maior
clareza a consolidag@o do sistema aberto de produgdo que vinha sendo
construido hd tanto tempo por profissionais e pelo publico
independentes.

Sobre os anos 2000

As marcas registradas dos primeiros anos da década de 2000 para
a producdo musical foram, sem duvidas, as facilidades geradas pelas
tecnologias digitais de produgdo musical em todas as suas etapas, a
possibilidade da desmaterializagdo da musica gravada e a popularizagio
da internet, fatores que possibilitavam a circulacdo dos trabalhos
musicais por uma infinidade de lugares.

Segundo Ochoa (2003), essa logica de intercimbios e facilidades
alterou completamente o conceito de industria cultural.

Las musicas locales se estin mediando cada vez
mas desde una orden intercultural de relaciones
sociales, politicas, economicas y estéticas. Por
otro lado, ha cambiado la conceptualizacion de la
musica como producto de intercambio. Si la
tecnologia de fines del siglo XIX y comienzos del
XX, hizo posible el nacimiento de un mercado
asociado a la sociedad industrial que, a su vez, da
nacimiento a las musicas masivas durante el siglo
XX, la tecnologia digital del XXI, esta
convirtiendo la industria musical de productos en
servicios, donde los derechos pasan a reemplazar
(o por lo menos compiten con) el producto como
ambito determinante. Es decir, la apropiacion
medidtica y comunicativa de lo musical através de
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la tecnologia digital que permite intercambiar
musica por internet, duplicar copias exactas de los
originales y facilita la autoproduccion, esta
jugando un papel crucial en trasladar lo musical al
ambito comunicativo e informatico de la sociedad
postindustrial. Lo que comienza a perfilarse es tal
vez una de las transformaciones mas grandes de la
estructura misma de la industria desde sus
origenes: de productos em derechos. (Ochoa,
2003, p: 46).

Essa mudanca do conceito de induastria cultural teria como
principal caracteristica a seguinte alteracdo estrutural: O surgimento de
complexos sistemas de organizagdo dos mercados domésticos de
producdo musical, isto ¢, a partir dos primeiros anos do século 21, a
musica passa a ser criada, produzida, gravada e distribuida em seus
locais de ‘origem’ devido aos baixos custos de produgdo, incentivos
publicos e privados para a circulagio de contetidos, ¢ com a
possibilidade de ser exportada por todo o globo das formas mais
variadas possiveis, utilizando como veiculo a internet, sem a
necessidade do suporte fisico para ser transportada. ‘A medida que el
repertorio local se desarrolla y comienza a prosperar, los diferentes
territorios pueden explorar la posibilidad de exportar su musica através
de las fronteras internacionales’. (Ochoa, 2003, p: 48), fendmeno que
ela chama de ‘transterritorializacdo’ da musica.

Acontece que para esta autora um dos principais fatores que
permitem estes processos de mundializagdo da musica seria a unido
entre varias associagdes internacionais da industria cultural que teriam o
objetivo de regular o mercado da musica através de um acumulo de
informagdes sobre as produgdes locais, entre outras estratégias que
visam a redugdo de fronteiras.

O objetivo es, cada vez mas, regular el comercio
para un marco transnacional y liberarlo de los
proteccionismos nacionales o patrimoniales. Su
objetivo central es el crescimiento de la industria
transnacional. Estas asociaciones tienen como
propo6sito no solo acumular informacion a nivel
mundial sobre ventas, sino aprovechar dicha
informacién en el diseflo y promocién de sus
politicas culturales. Algunas de estas asociaciones
serian: IFPI — International Federation of the
Phonographic Industry; FLAPF — Federacion
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Latinoamericana de Productores de Fonogramas y
Videogramas; RIAA - Recording Industry
Association of America; CAPIF — Camara
Argentina de Productores de Fonogramas e
Videogramas, ABPD — Associa¢do Brasileira de
Produgdo de Discos; APFC — Asociacion de
Productores Fonograficos de Chile, ASINCOL —
Asociacion de la Industria Fonografica de
Colombia; AMPROFON - Asociacion Mexicana
de Productores Fonograficos; CNPF — Camara
Venezoelana de Productores Fonograficos’.
(Ochoa, 2003, p: 55).

E mesmo de se imaginar que estratégias das mais variadas sejam
adotadas pelas grandes empresas, assim como pelos governos por meio
das politicas culturais, e ¢ claro, pelos proprios grupos de artistas e
produtores em nivel local, pois se pensarmos em termos de organizagdes
estruturadas hierarquicamente € possivel que o controle da iniciativa
privada e do Estado va perdendo seu poder de alcance e acdo nas
camadas mais ‘sutis’ das estruturas ao concentrar suas atengdes nas
manifestacdes e produtos culturais com maior ‘poder de venda’, isto &,
que podem gerar maior rentabilidade para os seus negocios.

De qualquer modo, os grupos locais recebem os ‘ventos’ das
politicas publicas e privadas, no entanto, por estarem situados em
posi¢des menos relevantes para o comércio cultural hegemonico, podem
usufruir de certa invisibilidade perante tais tentativas de controle.
Atuando nas margens, ou melhor, ‘comendo pelas beiradas’, sofrem
impactos mais suaves, propiciados, além de tudo pelas estratégias de
producdo auto-sustentavel e cooperativa, que os ajuda a consumir muito
menos ‘energia vital’.

Marcia Tosta Dias (2008) resume o processo dos primeiros anos
da década de 2000 da seguinte maneira:

A tecnologia digital interferiu no nucleo da
manutencdo do poder da grande industria
fonografica: o desenvolvimento e a producdo do
hardware, ou seja, dos equipamentos tocadores de
musica, bem como os do softwares, 0s programas
que contém a informa¢do musical a ser
reproduzida, os discos ou similares. Até entdo,
todas as iniciativas de gravagdo musical tinham de
se submeter, de alguma forma, ao oligopdlio das
transnacionais, pagando-lhes direitos e usando
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suas formas estéticas como modelo. Com o
desenvolvimento da  rede mundial de
computadores, as gravagdes musicais digitais se
transformaram em dados e arquivos e, com
formatos adequadamente desenvolvidos, passaram
a circular amplamente na internet, espago em que
a informagdo ¢ de todo mundo e, a0 mesmo
tempo, ndo é de ninguém. A expansdo desse
processo coincide com a queda das vendas e do
faturamento da industria fonografica de maneira
nunca antes vista. (Dias, 2008, p: 1).

Essa autora explica que nos ultimos quinze anos as tecnologias
digitais transformaram radicalmente ndo s6 as estruturas do campo
cultural, mas de outras diversas areas de produgdo, ja que os modernos
aparatos técnicos desencadearam processos de fracionamento nas linhas
de produgdo. Entre as principais mudangas destaca-se a autonomizagao
de fungdes que antes eram ocupadas por pessoas e que passaram a ser
substituidas por maquinas, € em outros casos, variando os tipos de
atividade, abrindo espago para a entrada de multiplos atores nas diversas
fases de producdo (Dias, 2000), e execugdo dos projetos, como ¢ o caso
da producdo musical. Além disso, uma forte tendéncia a partir dos 2000
foi 0o aumento da producao de servicos em detrimento da producao de
produtos por parte das industrias do entretenimento. ‘Tal processo se
assemelha as mudangas observadas em toda a produgdo capitalista nos
ultimos quinze anos’. (Dias, 2008, p: 1).

Como ja venho argumentando, entendo que o desenvolvimento
tecnolégico no campo da produgdo musical vem sendo acompanhando
por transformagdes politicas para a area cultural, por mudangas de
estratégias por parte das industrias culturais e dos governos, bem como
pelos proprios musicos, produtores e gestores culturais. Isso pode ser
verificado no aumento visivel desde o inicio dos anos 2000, do nimero
de grupos articulados para defender os interesses dos artistas e
produtores, como foi o caso, por exemplo, em 2005, da iniciativa da
criagio do Foérum Nacional de Misica, fundado em Brasilia por
representantes de dezessete estado brasileiros, com a finalidade, entre
outras, de ‘representar as diversas areas da musica brasileira frente ao
poder publico federal, na discussdo e proposicdo de politicas publicas’*.
Ainda neste mesmo ano surgiu a ABRAFIN - Associa¢do Brasileira de

** Disponivel em <http:/fnmda.blogspot.com.br/>. Acesso em 06 de setembro
de 2012.
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Festivais Independentes’’, criada com a finalidade de potencializar,
agregar e promover a troca de informacdes sobre os festivais de musica
independente que acontecem em todas as regides do Brasil.

Um pouco antes destas duas foi criada no ano de 2002, a ABMI -
Associacao Brasileira de Musica Independente, que se autonomeia como
‘organizadora do mercado fonografico independente e unica detentora
de convénios fonograficos para o exercicio da exploracdo do direito
autoral’. A ABMI atua ndo apenas no mercado brasileiro, mas também
no mercado internacional ‘aliando-se a outras organizagdes setoriais da
musica tendo como objetivo maior a integragdo do mercado brasileiro
ao mercado mundial de musica gravada’>.

Quase que paralelamente a criacdo da ABRAFIN, surgiu o Fora
do Eixo. Segundo um dos seus idealizadores, Felipe Altenfelder, o
grupo se formou em um momento que havia no Brasil um ambiente
promissor, no qual ele e os outros fundadores visualizaram uma
oportunidade historica.

‘...onde valeria a pena aproveitar a situacdo para
comegar junto com a ABRAFIN uma outra
movimentagdo, ou melhor, uma movimentagdo
em rede, horizontal, aberta, baseada na adesdo
livre e consciente de individuos e grupos que
quisessem fazer parte’. (Felipe Altenfelder,
entrevista realizada em maio de 2013).

Também segundo o Felipe:

‘O Fora do Eixo surgiu quase que paralelamente a
ABRAFIN e ja se posicionou como um Orgio
fiscalizador dessa associagdo, para que ela nédo se
tornasse outro modelo de grande gravadora. E ja
que a ideia do coletivo era ‘refundar’ um modelo
de mercado musical com novos valores, entdo era
necessario vistoria-la para que fossem respeitados
os principios de democratizagdo do acesso ¢ o
compromisso com as cenas locais’. (Felipe
Altenfelder, entrevista realizada em maio de
2013).

*! Conforme verbete “ABRAFIN” de Wikipedia (www.wikipedia.org). Acesso
em 06 de setembro de 2013.

* Disponivel em http://www.abmi.com.br/website/abmi.asp?id_secao=3.
Acesso em 06 de setembro de 2012.
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Essas falas do Felipe indicam que a busca por horizontalidade nas
relagdes acontece desde a base dos processos associativos,
primeiramente entre os proprios integrantes dos grupos, que se esforcam
em negociar os lugares ocupados por cada individuo, dividindo as
atividades operacionais de acordo com suas habilidades e aptiddes, e
num segundo momento, se expande para as relagdes com as instituicdes
corporativas.

Se considerarmos as ideias de Pierre Bourdieu (1996) sobre o
processo de naturalizagdo que incide sobre determinados discursos
repetidos no interior dos grupos sociais ao longo do tempo, podemos
pensar que o ideal de independéncia reverberado por décadas tenha se
interiorizado de tal forma, que paradoxalmente, hoje configura um
‘ethos colaborativo’ no campo da produgdo musical. Paradoxal, porque
a ideia de ‘colaboracdo’ poderia ser considerada oposta a de
‘independéncia’. Mas este ideal de insubordinagdo tdo contestado no
decorrer dos anos, hoje se manifesta na elaboracdo de uma
multiplicidade de taticas e esquemas coletivos para usufruir do maior
numero de possibilidades para desenvolver os projetos artisticos, mas ao
mesmo tempo, sem depender de uma féormula unica e exclusiva, o que, a
meu ver, acaba lhes conferindo sim um szatus de emancipagao.

E interessante perceber também que a ‘intengdo’ dos discursos
sera interpretada de formas bastante variadas pelos receptores no
decorrer do tempo, e € de se imaginar que as mensagens destes discursos
passam por processos de modificacdo de sentido, de acordo com as
mudangas nos contextos sociais das diferentes localidades.

Pierre Bourdieu nos explica melhor:

O produto lingiiistico so se realiza completamente
como mensagem se for tratado como tal, isto é,
decifrado; além do fato de que os esquemas de
interpretagdo que os receptores pdem em agdo em
sua apropriagdo criativa do produto proposto
podem ser mais ou menos distanciados daqueles
que orientaram a producdo. Por meio desses
efeitos, inevitaveis, o mercado (lingiiistico)
contribui para formar, ndo s6 o valor simbdlico,
mas também, o sentido do discurso. (Pierre
Bourdieu, 1996, p:24).

Um dos propositos da apresentagdo deste historico sobre a
producdo independente, além de ajudar a nos situar no tempo, ¢
compreender os processos que ajudaram a validar o conceito de
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independéncia no campo da producdo musical ‘auténoma’ no Brasil.
Para Bourdieu, a lingua (que também compreendo como discursos ou
conceitos) ‘se beneficia das condigdes institucionais necessarias a sua
codificacdo e a sua imposi¢cdo generalizadas’.

Deste modo ela contribui para reforcar a
autoridade que fundamenta sua dominagdo, por
assegurar, de fato, entre todos os membros de uma
determinada comunidade lingiiistica, como um
grupo de pessoas que utilizam o mesmo sistema
de signos lingiiisticos, 0 minimo de comunicagao,
que ¢ a condicdo da produgdo econdmica, e
mesmo da dominagdo simbolica. (Pierre
Bourdieu, 1996, p:31).

Sobre as associagdes que surgiram a partir de 2000, em defesa e
pela promogdo da producdo independente, creio que um das que mais
fortaleceram o movimento foram as organizacdes de festivais
independentes, que passaram a ser pulverizados por varias regides do
pais, descentralizando este tipo de evento, que alguns anos antes
ocorriam, na sua grande maioria, nas grandes cidades, principalmente no
eixo Rio de Janeiro - Sdo Paulo, bem como em outras capitais de maior
porte.

A partir destas iniciativas viu-se percorrer pelos lugares mais
inusitados festivais de musica que traziam bandas de diversos géneros,
proporcionando intercambios entre cidades de todas as regides do
Brasil, e num segundo momento, de outros paises. Entre as iniciativas,
acho interessante citar, o Overmund023, a ABRAFIN, e o Circuito Fora
do Eixo.

3 Overmundo ¢ um website colaborativo sobre a cultura brasileira lancado em
mar¢o de 2006 com o objetivo de dar visibilidade na internet a produgdo
cultural brasileira que ndo ¢ vista na grande midia. Ele conta com artigos, um
guia cultural das cidades brasileiras, uma agenda cultural ¢ um banco de
produtos culturais digitais. Qualquer visitante pode criar uma conta e publicar,
votar ou sugerir edi¢des ao contetido do site. O site foi fundado por Hermano
Vianna, Ronaldo Lemos, José Marcelo Zacchi e Alexandre Youssef. O website
recebeu em 2007 o prémio Golden Nica, a principal premiagdo do festival Ars
Electronica, na categoria Digital Communities, e conta com mais de 1 milhdo de
visitantes Unicos por més.

*Conforme verbete “Overmundo” de Wikipedia (www.wikipedia.org). Acesso
em 07 de setembro de 2013.
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A efervescéncia destes encontros culturais proporcionados pela
musica ¢ interessante de ser analisada paralelamente aos encontros que
se ddo através do consumo musical pela internet. Para Yudice, vivemos
um momento em que a ‘experiéncia musical esta ainda mais integrada a
vida social’ (2001, p:42), ao contrario do que se possa imaginar se
direcionarmos o olhar apenas para as ebuli¢des das trocas musicais pela
rede mundial de computadores. O contato face a face apresenta-se nestes
eventos como um fator tdo importante quanto as novas tecnologias para
o campo da producdo musical, e devem ser vistas como atividades
complementares.

Freqiientemente, diz-se que na era da internet
produtores e consumidores podem dispensar os
intermedidrios. Isso ¢ um mito, pois como
assinalamos, plataformas como  YouTube,
MySpace e LastFM (e outras), as quais
presumivelmente dispensam intermediarios, na
realidade se constituem em outra geragdo de
intermediarios. Essa ¢ a razdo pela qual as
iniciativas  alternativas que examinei se
posicionaram  também no campo da
intermediagdo, em nome de interesses especificos.
Sdo novos intermediarios de ‘finalidade aberta’,
tais como Overmundo, SCI*, Circuito Fora do
Eixo, que procuram abrir espago publico para
quem quer ocupa-lo. O consumo de musica hoje,
portanto, ndo pode ser discutido sem que se
examine cada aspecto da cadeia de producao e as
relagdes de poder, as quais sdo fundamentais no
contexto em que operam. (Yudice, 2011, p:45).

Tanto os encontros ao vivo, como os compartilhamentos via
internet evidenciam um fator de suma importincia neste imenso
processo de colaboragdo que caracteriza o campo de produgdo musical
atualmente: o empoderamento do publico nos processos de producdo e
circulagdo da musica.

Como ja foi comentado anteriormente, a Web 2.0 facilitou muito
este processo, permitindo que os consumidores pudessem ser muito
mais ativos, executando um papel fundamental na difusdo dos contetudos
produzidos por artistas e produtores.

** Setor de Cultura e Integragio da América Central
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As tecnologias Web 2.0 abarcam caracteristicas
como interatividade, participagdo, intercimbio,
colaboragdo, redes sociais, bases de dados,
usudrio e plataforma. Passa-se de wuma
comunica¢do unidirecional a possibilidade de
criar um espago proprio e a realizar uma
interagdo, uma atua¢do mais participativa. (De
Marchi, 2011, p: 152).

Para entender estas praticas de interagdes fisicas e virtuais, €
interessante pensar na faixa etdria dos integrantes dos grupos. Pablo
Capilé do FE em entrevista cedida para um canal de TV> apresenta os
dados:

‘A rede ¢ um grande laboratorio de formagdo de
uma galera que vai dos dezessete aos trinta e
quatro anos, ¢ elas vao aprendendo a trabalhar
para construir uma nova logica de produgdo’.
(Pablo Capilé, 05 de agosto de 2013).

E claro que este dado ndio ¢ uma regra, encontram-se pessoas das
mais variadas idades atuando nas redes e coletivos, porém, uma grande
parte dos integrantes estd mesmo dentro dessa faixa apontada pelo
Pablo, principalmente na rede Fora do Eixo. Em Florian6polis existe
também essa adesdo maior por parte dos mais jovens, porém, existem
musicos e produtores de varias idades participando ativamente dos
coletivos juntamente com a nova geracdo, como ¢ o caso dos musicos
Alegre Corréa, Luiz Sebastido Juttel, e da produtora musical Monica
Millon, que atua em parceria com os socios da Casa de Noca, e possui
uma empresa de produgao cultural na cidade.

Como os ‘cancioneiros’ argentinos da pesquisa de Martin
Graziano (2011) sobre a qual Dominguez (2012) faz uma analise,
grande parte dos participantes destes grupos de producdo musical tém
algo em comum - a faixa etaria. S3o jovens que cresceram durante a
década de 1990 e inicio dos 2000, e consequentemente sofreram
influéncias tecnoldgicas, politicas e sociais bastante parecidas, mais ou

* Entrevista concedida por Pablo Capilé. [agosto. 2013] ao Programa ‘Roda
Viva’ da TV Cultura. Sio Paulo, 2013. Disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=vY gXth8QISM. Acesso em 07 de setembro
de 2013.
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menos na mesma €poca, € que como ja era de se esperar, interferem
diretamente nas suas escolhas estéticas.

Cancionistas trata de una generacion de musicos
jovenes que comparten, entre otras cosas, la
fidelidad al formato cancion. Si bien se trata de un
segmento sin rétulo ni espacio definido en el
mercado y en los medios, estos musicos crearon
un circuito o “escena” donde la materia que
aglutina son tanto afinidades estéticas como ideas
sobre para qué y como hacer musica. Si bien
prevalecen entre ellos los ambientes aclisticos, no
hay canones que precisen ser respetados. Con
bastante de milonga y de folklores
latinoamericanos, con dejos jazzisticos, un poco
de bossa nova, MPB y arreglos “electronicos”,
estas canciones dibujan una red espesa que nos
permite imaginar una unidad. (Dominguez,
2012:1).

Como resuena en todos los relatos que el libro
incluye, el rock es punto de partida ineludible para
musicos que nacieron en la Argentina entre los
aflos setenta y ochenta, crecieron en los noventa, y
que en los dos mil se permitieron, con variantes,
renegar de ese paisaje sonoro, por lo menos de su
lado mas frenético. (Dominguez, 2012:2).

Felipe Altenfelder do FAE fala em uma das entrevistas, sobre o
contexto de formagao das redes, situando a questio da faixa etaria dos
participantes, e 0s aspectos sociais, politicos e tecnoldgicos aos quais 0s
jovens estavam expostos na época.

‘E claro que a internet foi o fator que mais
influenciou na formagao das redes, alias, mais do
que a internet...o Claudio Prado fala da questao da
‘cultura digital’, pois a ideia nem ¢ tanto a questao
da infra-estrutura e da técnica, mas da
mentalidade mesmo. E claro que sem a internet
ndo teria como, alias o Brasil sempre fez um uso
muito interessante da internet, ¢ o pais mais ativo
nas redes sociais, mais ativo da globosfera, entdo,
também tinha esse ambiente favoravel. Nos
éramos a primeira geragdo de brasileiros livres, ou
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seja, nunca antes na historia desse pais alguém
que tivesse vivido 25 anos no Brasil tinha passado
a sua vida inteira numa democracia. Isso nunca
tinha acontecido, e a geragdo de jovens que tem
hoje, 25, 26 ou 27 anos é a primeira geragdo de
brasileiros livres, ¢ na ponta disso, vocé tem a
chegada da internet. Além disso, vocé tem o
primeiro governo popular da historia desses
quinhentos anos, que comega sintonizado com
esses principios de emergéncia, valorizagdo e
resgate da auto-estima do Brasil de ‘verdade’, do
Brasil ‘profundo’, vocé tem os ares do Forum
Social Mundial soprando, a prépria cultura de
rede, a comunica¢do independente, a economia
solidaria. Entdo isso tudo inspirou muita gente’.
(Felipe Altenfelder, entrevista realizada em 01 de
maio de 2013, Sao Paulo, SP).

Outro aspecto muito curioso nestes processos de intercAmbios
‘frenéticos’ é a diversidade de géneros musicais produzidos pelos
integrantes dos coletivos e redes, e a forma como artistas, produtores ¢
consumidores se relacionam em meio a uma certa prolixia de
manifestacdes estéticas. As trocas, misturas e transformacdes sdo
incessantes, ¢ a delimitagdo das fronteiras entre géneros parece cada vez
mais sensivel.

Nao parece estranho que esta situagdo venha ocorrer, devido as
possibilidades de trocas globais de linguagens musicais que vem se
abrindo com tanta facilidade nos ultimos anos, devido tanto aos
compartilhamentos via internet, como aos intercimbios gerados por
encontros presenciais entre artistas e produtores, que tem também a
possibilidade de viajar em turnés, realizar cursos universitarios,
participar de festivais internacionais, ministrar e cursar oficinas e
workshops, ¢ tudo isso proporcionado pelas politicas de intercimbio
cultural que cada vez mais t€m sido implantadas em varios paises. E isto
porque as politicas culturais governamentais e da iniciativa privada
estdo cada vez mais orientadas para estes processos de mundializacio
das manifestagdes culturais.

Leornado De Marchi (2011) em andlise sobre o papel da
producdo independente brasileira do mercado fonografico em rede fala
sobre esses processos.

Estes novos produtores possuem  trajetorias
distintas, estruturas de produg@o variadas,
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objetivos comerciais e estéticos diferentes e
mesmo divergentes entre si, entretanto, sinalizam
que a industria fonografica local ndo se resume ao
que produzem as gravadoras, mas se espalha por
uma rede de distintos produtores instalados em
todas as regides do pais. Eles podem acessar
diferentes mercados através de acordos entre si —
como as atividades dos coletivos de artistas
comprovam — ¢ das tecnologias digitais de
comunicacdo, langando mio de diferentes
estratégias comerciais para desenvolverem novos
mercados, sem se preocupar necessariamente com
a venda de discos fisicos. (De Marchi, 2011, p:
155).

Outra caracteristica fundamental deste periodo foi um processo
de profissionalizagdo dos agentes da produgdo musical, como um todo.
Isto porque os desenvolvimentos tecnologicos e a descentralizacdo das
atividades obrigaram-nos a tomar as rédeas dos seus proprios negocios.

Como ja vimos anteriormente, a atividade de produg¢do musical
requer atualmente do artista e do produtor a elaboragdo de uma série de
estratégias para que possam viabilizar seus projetos dentro de um
mercado, que também precisardo ajudar a estruturar. E para isso, nio
poderdo mais se apoiar somente na producdo de discos, mas em toda
uma gama de recursos para atingir o publico, como a produgdo de
videos, ensaios fotograficos, insercdo em canais de radio online,
participacdo em redes sociais diversas, elaboragdo de projetos para
editais, apresentagdes ao vivo, viagens para turnés, entre outras
atividades, que exigem que os profissionais se habilitem tecnicamente
para poder atuar com seguranca. Em suma, no ambiente das redes e
coletivos, parece que ndo ¢ mais possivel ser apenas um artista ‘criador’,
deve-se conhecer os processos e participar deles.

Nas entrevistas que realizei nas duas cidades, muitos artistas e
produtores falaram sobre a necessidade de se profissionalizar, sobre o
desempenho de diversas fungdes, e a respeito das distribuicdes das
atividades dentro dos coletivos e redes de produgdo, ¢ de que forma
lidam com todas essas mudangas de paradigmas que vem ocorrendo
neste campo.

Segue algumas transcrigoes.

‘Eu sou musico, ¢ o técnico de som da Casa de
Noca ¢ muito meu amigo, e eu como musico
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queria muito adquirir conhecimento sobre a parte
técnica do som, entdo, somando iSso com a
possibilidade de ajudar meus amigos, que sdo os
socios da Casa, eu cubro o meu amigo, porque ele
¢ técnico de som oficial de uma banda, entdo
quando a banda vai tocar, ele vai junto. E entdo,
por interesse proprio, vontade ajudar e querer
aprender, eu aprendi a trabalhar com isso, pra
quando ele precisar se ausentar, eu poder cobrir
ele na mesa de som’. (Felipe, entrevista realizada
em fevereiro de 2013, Floriandpolis).

‘A gente sempre teve uma forma de trabalhar
assim....cada um é bom em uma area, entdo a
gente tem que fazer assim — vocé faz o que voce ¢é
bom, e 0 que vocé nao ¢ bom, deixa pro outro, e
assim vai acontecendo. Porque ¢ assim que
funciona na verdade, ndo tem como vocé fazer
tudo. Entdo desde o comeco a gente ja foi, por
exemplo: O Renato, ele era muito bom nessa coisa
de logistica dos produtos da casa, ele sabia o que
tinha que comprar, o que nao tinha. O Marinho
sempre foi bom nessa parte de divulgagdo, o
Rafael ¢ bom nessa parte da cozinha, entio a
gente, ‘os Nocas’ ja vdo se complementando nas
habilidades, sabe? Entdo, desde o comego a gente
ja pensava nisso, formar uma coisa assim...A
gente ja era amigo, uns mais que oS outros
né...’(Rafael Chong, entrevista realizada em
agosto de 2013, Florianopolis).

E entdo neste ambiente de multiplos intercimbios que se
proliferam os coletivos e redes de producdo musical - ambientes

compostos por uma enorme variedade de arranjos possiveis entre os
diversos agentes envolvidos, entre eles, musicos, produtores, gestores,
artistas de diferentes areas, jornalistas, designers, técnicos de som e
outros equipamentos, pequenos ¢ médios estudios e produtoras, publico,

entre outros.
Finalizamos esta etapa com mais alguns depoimentos sobre a

formagdo das redes e coletivos investigados em Floriandpolis e Sao

Paulo.

‘A gente defende o trabalho como um bloco assim
né..e ¢ uma coisa que as pessoas foram
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comprando. Porque ndo € um padrdo de trabalho
com musica. Assim, tipo...eu defendo as musicas
dele (Jodo Amado) como se fossem as minhas,
entendeu? E a gente vai defendendo quem toca
junto como se fosse cada musica, entendeu? E
assim a gente vai dando passos, € 0s avangos
alcangados por um, sdo alargados pelo grupo.
Tudo com suas medidas, mas ¢ tudo pensado
assim: quanto mais gente estiver bem e ‘profi’
entre nds, melhor pra nossa cena. Mais facil pra
gente chegar em algum lugar. E assim a gente
existe no mapa, ndo como artistas individuais,
mas como pessoas que se relacionam, e usam
como meio de comunicacdo, a musica’. (Frangois
Muleka, entrevista realizada em fevereiro de
2013, Floriandpolis).

‘Tem uma contextualizagdo que acho que a vale a
pena a gente passar rapido, que ¢ o momento em
que as redes passam a proliferar no Brasil. Final
dos anos 1990 e inicio dos anos 2000, e temos a
chegada da internet, um advento muito
interessante, porque a utilizacdo dela em um pais
de dimensdes continentais possibilitou a
diminuicdo das distancias geograficas. Num pais,
onde at¢é num momento anterior, em que as
ligagdes interurbanas, ou as passagens acreas
interestaduais eram carissimas, a internet chega e
comega possibilitar que pessoas do Recife
tivessem contato diario com pessoas de Cuiaba,
que estavam conversando com pessoas de
Londrina, que estavam conectadas com
Uberlandia, que estavam conectadas com pessoas
de Rio Branco, no Acre, trocando informagdes
todos os dias. Neste ambiente todo, se formos
direcionar o nosso olhar pra um recorte sobre a
musica no Brasil, entendendo ela como um
mercado, como uma cadeia produtiva e como uma
manifestagdo cultural, também tem algumas
constatagdes que neste momento, no final dos
anos 1990 sdo importantes, e a principal delas, foi
o colapso da industria fonografica’.

‘Isso abriu uma janela historica para a proposi¢ao
de novas formas de organizagdio e de
reestruturagdo desse mercado, e isso somado ao
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advento da internet, num momento onde essas
primeiras ferramentas que estavam disponiveis,
elas ndo beneficiavam, ou ndo eram tdo
diretamente usadas pelos artistas, pois vocé ndo
tinha ainda o MySpace e as redes sociais de
veicula¢do dos contetidos dessas bandas. O que a
gente tinha na época eram as salas de bate-papo,
como o Mirc, o ICQ, entdo nesse mundo da
musica, num primeiro momento foram os
produtores que fizeram uma utilizagdo mais
efetiva dessas ferramentas, dando inicio a fluxos
que a gente entenderia logo depois como
processos de compartilhamento de tecnologia
social. Ou seja, o cara naquele debate online ali,
poderia estar aprendendo com o outro o tempo
inteiro, em termos de producdo. Entdo a gente
comega a perceber um fortalecimento muito
interessante dos festivais independentes’. (Felipe
Altenfelder, entrevista realizada em maio de 2013,
Sao Paulo, SP).

1.2 O CENARIO DA PRODUCAO MUSICAL COLABORATIVA EM
FLORIANOPOLIS

Floriandpolis é a capital do estado de Santa Catarina, e fica na
regido sul do pais, localizada na parte leste do estado, banhada pelo
Oceano Atlantico, e com a maior parte do seu territorio (97,23) na Ilha
de Santa Catarina. No ultimo censo realizado em 2013 a estimativa do
IBGE®® indicou que a cidade possuia cerca de 450mil habitantes,
contando com a segunda maior populagdo do estado, ficando atras
apenas de Joinville. Em 2010 a grande Floriandpolis possuia uma
populagdo de 1.012.830 habitantes.

Vem se destacando nos ultimos anos como a capital brasileira
com o melhor {ndice de Desenvolvimento Humano (IDH), da ordem de
0.847 (2013), além de ser o terceiro municipio com o mais alto valor do

* Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica. Disponivel em:
http://www.ibge.gov.br/home/. Acesso em 11 de setembro de 2013.
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indice no pais, segundo os mais recentes dados do Programa das Nacdes
Unidas para o Desenvolvimento em 2013,

Tais dados apresentados por instituicdes governamentais, e
posteriormente divulgados pelos veiculos de comunicacdo tém
contribuido para que a capital sofra com gravissimos problemas
causados pela ocupagdo desordenada. Nos ultimos trinta anos a ilha
recebeu milhares de novos moradores advindos de outras partes do
estado, do pais e estrangeiros que se encantam com as belezas naturais
do lugar. O aumento desenfreado de construgdes em dareas de
preservagdo limitadas e permanentes impulsiona a degradagdo do meio-
ambiente natural, j& que a cidade ndo possui infra-estrutura adequada
para um aumento tdo grande de moradores em um espaco de tempo tao
curto™.

A imagem que identifica a ilha de Santa Catarina ndo s6 no
Brasil, mas no mundo todo ¢ a Ponte Hercilio Luz, que foi inaugurada
em 1926. A partir do século 20 Florianopolis tem como um dos seus
principais eixos econdmicos a construgdo civil, que acontece em ritmo
acelerado desde entdo.

Em 1960 ¢ implantada a Universidade Federal de Santa Catarina
(UFSC), na ex-fazenda modelo "Assis Brasil", localizada no Bairro da
Trindade, reunindo as Faculdades de Direito, Medicina, Farmacia,
Odontologia, Filosofia, Ciéncias Economicas, Servigo Social e Escola
de Engenharia Industrial, sendo oficialmente instalada em 12 de margo
de 1962%.

Os cursos oferecidos pela universidade estavam concatenados ao
contexto econdmico da época, talvez um dos motivos para que a
instituicdo ndo se abrir, pelos menos nos primeiros anos de
funcionamento, para cursos voltados as artes, diferente da Universidade
Estadual de Santa Catarina (UDESC), da qual falaremos em seguida.

*7 Conforme verbete “Florianopolis” de Wikipedia (www.wikipedia.org).
Acesso em 11 de setembro de 2013.

* Para mais informacdes sobre as transformagdes na cidade de Floriandpolis
ver: <http://gl.globo.com/sc/santa-catarina/noticia/2013/03/com-287-anos-
florianopolis-precisa-superar-desafios-dizem-especialistas.html>
<http://gl.globo.com/sc/santa-catarina/noticia/2013/03/turismo-de-
florianopolis-busca-se-diversificar-para-fugir-da-sazonalidade.html>. Acesso
em 10 de setembro de 2013.

* Conforme informagdes do site da Universidade Federal de Santa Catarina.

Disponivel em http://antiga.ufsc.br/paginas/historico.php. Acesso em 11 de
setembro de 2013.
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O governo Kubitschek é conhecido por ter, entre
outras coisas, aumentado o ritmo do crescimento
econdmico brasileiro, com base no estimulo a
inddstria automobilistica ¢ na constru¢do da nova
capital do pais, Brasilia, inaugurada em abril de
1960. O Estado de Santa Catarina acompanhava o
pais e passava por boa fase de crescimento
econdmico, consolidando setores industriais como
o da ceramica no sul do estado, o de papel,
papeldo e pasta mecanica, principalmente no Vale
do Itajai e no planalto lageano, e o de metal-
mecanica no norte do estado. O ambiente
econdmico era, portanto, bastante propicio a
demandas de expansdo do ensino superior. (Site
da UFSC, ver nota de rodapé). *°

No ano de 1975 ¢ finalizada a obra da segunda ponte que liga a
ilha ao continente, a Colombo Salles, € em 1991 ¢é construida a terceira,
a ponte Pedro Ivo Campos, obras que sinalizavam o intenso processo de
crescimento urbano da ilha.

Em 1965 ¢ criada a universidade estadual do estado, a UDESC,
com sede em Florianopolis. Num primeiro momento a institui¢ao surgiu
através da incorporacdo dos cursos das faculdades existentes em
Floriandpolis (Escola Superior de Administragdo e Geréncia — ESAG) e
em Joinville (Faculdade de Engenharia). Num segundo momento, a
partir de 1971, o ensino de Arte nas escolas passa a ser obrigatorio e a
universidade ¢ convidada a cumprir este papel de formagdo. Deste
modo, dentro do curso de Educagdo Artistica era possivel escolher entre
as op¢Oes de habilitacdo em Musica, Artes Plasticas e Desenho.

Assim, em 1972, a UDESC passou a oferecer
cursos complementares para professores e em
1974, langou vagas no primeiro vestibular para o
curso de Educagdo Artistica da Universidade do
Estado de Santa Catarina (UDESC). O Curso de
Bacharelado em Musica (opg¢do Piano e opgéo
Violino) passa a ser oferecido no inicio de 1994, e
em 1995 ¢é construido o primeiro bloco de

** Conforme informagdes do site da Universidade, no portal do Plano de
Desenvolvimento Institucional. Disponivel em

http://pdi.paginas.ufsc.br/2009/10/28/breve-historico-da-ufsc/. Acesso em 11 de
setembro de 2013.
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alvenaria, o da Musica. Em seguida ocorre a
criacdo do Bacharelado em Artes Plasticas. Hoje,
os cursos de graduacdo (Artes Cénicas, Artes
Visuais, Design, Moda e Musica) sdo
independentes ¢ o CEART tem cursos de pos-
graduagdo em Artes Cénicas (mestrado e
doutorado), Musica (mestrado) e Artes Visuais
(mestrado). (Site do CEART/UDESC, ver nota de
rodapé). *'

Durante estes anos, tanto as areas mais centrais, quanto as mais
afastadas da cidade vém passando por fortes processos de urbanizagdo e
ocupacdo. Como por exemplo, o surgimento e o crescimento de bairros
que circundam as universidades, tais como a Trindade, o Pantanal, a
Carvoeira, o Itacorubi, o Santa Monica, a Serrinha e a Agrondmica,
assim como o ‘desbravamento’ e a ocupacdo de areas mais afastadas do
centro, e proximas as praias, como o Norte ¢ o Sul da Ilha. A partir da
década de 1980 as regides das praias passaram a ser bastante ocupadas,
e se viu surgir bairros como Jureré Internacional, de alto nivel
socioecondmico, ¢ o loteamento intenso nas praias dos Ingleses,
Campeche, Lagoa da Concei¢do, Rio Vermelho, Praia Brava, Barra da
Lagoa, Canasvieiras, entre outras.

As caracteristicas climaticas da cidade sdo de estacOes bem
definidas, sendo que o outono e a primavera t€ém caracteristicas
semelhantes. E considerada uma das capitais mais frias do pais, e sofre
influéncia dos ventos, principalmente o famoso ‘vento sul’, o que faz
com que a sensacdo térmica no inverno geralmente seja inferior as
temperaturas minimas registradas’-.

No verdo a ilha praticamente tem triplicado o nimero de sua
populagdo, sendo a época de maior movimentagdo econdmica na cidade,
o que influencia diretamente na cadeia da produg@o musical local. Os
eventos em bares, restaurantes e casas noturnas € intenso dos meses de
dezembro a margo, podendo ocorrer variagdes, e se estender até abril.
No ano de 2012 foi estimado pela Santa Catarina Turismo S/A

*! Conforme informagdes do site do CEART — UDESC. Disponivel em
http://antigo.ceart.udesc.br/O_CEART/Historico.php. Acesso em 11 de
setembro de 2013.

*? Conforme verbete “Floriandpolis” de Wikipedia (www.wikipedia.org).
Acesso em 20 de setembro de 2013.
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(Santur)®, que cerca de 1, 5 milhdo de pessoas visitaram a ilha entre
janeiro e marg¢o, na alta temporada de verao.

Os setores de maior destaque na economia da cidade estdo
concentrados no comércio, no desenvolvimento de tecnologias, na
prestagdo de servigos, no turismo, e na construcao civil.

Diante destas informagdes, proponho pensarmos em alguns
pontos fundamentais que caracterizam Florianopolis.

Primeiramente que se trata de uma cidade litoranea, uma ilha
rodeada por quarenta e duas praias, posicionada em uma area geografica
estratégica do pais, entre os estados do Parana e Rio Grande do Sul,
proxima da regido Sudeste, a qual ¢ considerada juntamente com a
regido Sul, as mais desenvolvidas do pais em diversos setores.

Em segundo lugar, a cidade vem passando por profundos
processos de urbaniza¢do e conseqiiente aumento de sua populagdo, que
provém de varias partes do Brasil e do exterior. Este tipo de situacdo ¢é
impulsionada por diferentes atrativos, entre eles, as universidades
estadual e federal, que atraem estudantes de varias partes do pais e
também estrangeiros; pelo aumento desenfreado da construgdo civil;
devido aos indices de desenvolvimento anunciados pela midia; pelas
belezas naturais locais, e mais uma enorme e complexa lista de motivos
que envolvem os processos de desenvolvimento urbano de qualquer
outra cidade.

A ideia é que comecemos pensar a partir daqui nas influéncias
que todas estas construgdes e transformac¢des no ambiente terdo na
formacdo de um ethos colaborativo no campo da producdo musical em
Floriandpolis atualmente. Afinal, os intercdmbios culturais gerados no
convivio entre pessoas das mais diferentes partes do mundo, aliado a um
contexto social, politico e tecnolégico cada vez mais favoravel a troca,
tende a imprimir suas formas estéticas no campo das artes, a ver
aparecer as reivindicagcdes politicas dos grupos que ali vivem e
desenvolvem seus trabalhos, assim como a demarcagdo de territorios
simbolicos pelos individuos, no intuito de garantir seu espago de
produgio, isto €, de seu mercado.

Seguimos entdo com um breve histérico sobre a produgdo
musical em Florianopolis.

Os primeiros indicios de grupos articulados para produzir e
difundir musica e outras artes em Floriandpolis nos moldes de uma
producdo independente, ¢ de forma colaborativa, data da década de

** Disponivel em http://www.santur.sc.gov.br/. Acesso em 11 de setembro de
2013.
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1960, e estava bastante vinculado ao rock. As ac¢des de grupos que hoje
chamamos de coletivos, nos quais se reuniam pessoas de diferentes
areas artisticas acontecia em lugares como o Estidio A2 de Beto
Stodieck e Pedro Paulo Peixoto, localizado no centro da cidade, e que
agregava artistas e publico, servindo como um dos principais pontos de
cultura jovem da época, assim como o Kioski no Largo Benjamin
Constant, também no centro>,

Além dos grupos de rock que surgiram na época sob forte
influéncia do movimento da contracultura, existiam também as bandas
de baile que tocavam géneros diversos para animar as festas. Tatyana
Jacques (2007) em analise sobre a cena do rock independente em
Floriandpolis nos d4 uma ideia do contexto vivido na ilha neste periodo.

As primeiras informacdes sobre bandas de rock
em Florianopolis que obtive datam do inicio dos
1960. Segundo Ronaldo de Sousa Maciel
(informagao verbal), musico que atuou na cidade
durante os 1960 e 1970, nessa época, surgiu a
banda instrumental The Eagles, que definia seu
trabalho a partir da banda americana de surf music
The Ventures. Também surgiram as “bandas de
baile”, formadas especialmente para animar
festas. Elas possuiam um vasto repertorio,
incluindo o rock, e realizavam suas apresentacdes
nos clubes da cidade, principalmente Clube Doze
de Agosto, Lira Ténis Clube e Clube Seis de
Janeiro. Dentre as primeiras destas estdo: The
Snakes, de 1963 (Sanson, 2004), que tocava
apenas Beatles, Os Mugnatas e Milionarios. No
final dos 1960 e inicio dos 1970, destacaram-se:
The Saints, Os Binos, Folk, Aventureiros ¢ The
Jatsons. (Jacques, 2007, p: 40).

Mas além dos grupos que se definiam como praticantes de um
género especifico, ja se via surgir bandas que se apropriavam de géneros
diversos e construiam novos estilos, com especial destaque para
incorporagdo do rock as linguagens musicais locais e folcloricas. Assim,
podemos identificar processos de criagdo e produgdo bastante parecidos
com os atuais, no que se refere a cultura de troca e de colaboragdo, que é

** Para mais informagdes sobre o Kioski, ver:
http://www1.an.com.br/ancapital/2000/nov/19/1ult.htm. Acesso em 27 de
dezembro de 2013.
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claro sdo intrinsecas a propria musica, mas que a partir destes periodos
podem ser percebidos de forma mais evidente, em conseqiiéncia da
ampliacdo dos intercambios culturais, gerados pelo maior acesso aos
canais de comunicagao, como radioe TV.

Também havia entdo, a banda Som Nosso de
Cada Dia, que comegou definindo seu trabalho
pelo samba e que passou a mesclar a este género
“Folclore, rock, ritmos nordestinos”. Além de
suas proprias composigdes, esta banda tocava o
repertorio de Jorge Ben Jor. Estas bandas tinham
como espagos de apresentagdo o Diretorio Central
dos Estudantes (DCE) da Universidade Federal de
Santa Catarina (UFSC), o Teatro Alvaro de
Carvalho (TAC) e o Ginasio do Colégio
Catarinense, todos localizados no centro da
cidade. Ainda ai, eram importantes locais de
encontro para os fas de rock os bares Quiosque, na
Praca Benjamin Constant, ¢ a Casa do Suco, ao
lado da Catedral Metropolitana. (Jacques, 2007, p:
41).

O campo da produgdo musical no Brasil ja se constituiu desde os
seus primordios com a caracteristica de flexibilidade na incorporagao de
linguagens estéticas diversas® e nesta época especialmente, ocorria no
mainstream musical brasileiro um processo intenso de intercAmbios
culturais e artisticos derivados do movimento da contracultura que
acontecia de forma latente no restante da América Latina, Europa e
Estados Unidos. O movimento Tropicalista que envolvia artistas da
musica, literatura, das artes plasticas, do teatro e do cinema foi uma das
grandes influéncias no cenario cultural de Floriandpolis, e assim como
em outras cidades do pais, se desenvolveu de acordo com as
configuragdes politicas, sociais ¢ ambientais locais, e foi sofrendo
influéncias multiplas a partir das agdes realizadas pelos seus atores
sociais.

E neste sentido que se torna imprescindivel estarmos atentos para
um detalhe muito bem lembrado por Rafael de Menezes Bastos (2005),
de que ‘o quadro internacional da musica popular é fundamental para se

% Para mais informagdes sobre a historia e os intercambios no campo da
producao musical no Brasil ver MENEZES BASTOS, Rafael José de. (1996;
2005).
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compreender as manifestacdes locais, regionais e nacionais’ (Menezes

Bastos, 2005, p: 55).

Ao longo da sua histéria, a musica popular
brasileira tem demonstrado uma extraordinaria
capacidade de trabalhar simpaticamente com as
tendéncias do exterior. O que originalmente era
um fato empirico, mais tarde se transformou em
uma estratégia consciente, que foi o que
aconteceu, por exemplo, com o Tropicalismo,
Clube da Esquina, Jovem Guarda, BRock e
Manguebeat. Isto demonstra também uma
faculdade generalizada de transformar o que ¢ de
fora em ‘brasileiro’. (Menezes Bastos, 2005,
p:55).

Dentre os primeiros festivais que se tem noticia em Floriandpolis,
os quais privilegiaram a producdo musical local estdo o Palhostock,
realizado num estadio de futebol na cidade de Palhoc;a36 em 1974, o
Festival Universitario Catarinense da Cangdo (FUCACA) e o 1° Festival
da Ilha de Santa Catarina (FISC), ambos em 19717’

‘Os grupos tocavam muito em auditorios do
DCE/UFSC e em colégios. Mais tarde que
comecaram a tocar em barzinhos, mais
precisamente ap6s o ano de 1984. Existiam
festivais no Colégio Catarinense, Instituto
Estadual de Educacdo e Festivais Universitarios,
mas nenhum teve continuidade. A comunidade
fazia shows e bailes. As principais bandas desta
época eram os Aventureiros, Os Binos, The
Saints, Os Snakes, depois do Engenho vieram o
Expresso (rock rural), Decalcomania, Urubu
Mecanico, Asa de Morcego, entre outros, ¢ quase
todos de rock’. (Marcelo Muniz, entrevista
realizada em setembro de 2013).

%% A cidade de Palhoga faz parte da Grande Floriandpolis e fica a 15 km de

distancia do centro da ilha.

*7 Para mais informagdes sobre os festivais e a cena do rock independente em
Florianépolis ver: JACQUES, Tatyana de Alencar. 2007. Comunidade rock e
bandas independentes de Floriandpolis. Uma etnografia sobre socialidade e

concepgdes musicais.
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Um dos destaques musicais da ilha na década de 1980 foi o grupo
Engenho que gravou trés discos calcados em pesquisas musicais locais
do estado de Santa Catarina, misturadas ao rock. De 1979 a 1984 essa
banda fez trezentos shows e passou por setenta cidades, se
desintegrando ao final de cinco anos de trabalho. No ano de 2011
acontece um retorno inesperado, € o grupo volta a atuar fazendo shows
pelo estado. Os integrantes destacam que a criacdo da banda aconteceu
na Universidade Federal de Santa Catarina, e que se consideram um
‘grupo universitario’*".

O depoimento de Marcelo Muniz, um dos fundadores, e
contrabaixista da banda nos apresenta um panorama de Floriandpolis
nesta época.

‘O “Grupo Engenho” foi criado em 1977 por
Marcelo Muniz, Luiz Ekke Moukarzel e Chico
Thives. No inicio tocavamos rock, rock rural,
jazz, baido e rock progressivo. Resolvemos
montar um grupo apds um festival de musica do
Instituto Estadual de Educagdo com mais um
musico, o Arthur Moellmann Coelho, que ja no
inicio saiu do grupo. E continuamos com o trio:
Luiz Ekke Moukarzel na guitarra e voz, Chico
Thives na bateria e voz, e Marcelo Muniz no
baixo e voz. Depois veio a segunda formagdo que
fez mais sucesso: Alisson Mota na voz ¢ violdo,
Marcelo Muniz no baixo e voz, Chico Thives na
bateria e voz, Claudio Gadotti Rodrigues na
percussdo e voz, e Cristaldo de Souza no
acordeon. Ensaiavamos sempre, varias horas por
semana e nos dividiamos nas tarefas de produgao.
Inclusive gravamos o primeiro LP de forma
independente. Tocamos com varias bandas, mas
com a rotina de shows e ensaios passamos a nos
fechar mais e participar menos de atividades que
ndo fossem do grupo. A mais proxima foi o
Expresso. No inicio éramos os produtores, mas
com o aumento do numero de shows contratamos
uma equipe de producdo. Nas décadas de 60, 70 e

* Entrevista com o grupo realizada no show de retorno em 2011. Disponivel em
http://ndonline.com.br/florianopolis/plural/28869-grupo-engenho-retorna-aos-
palcos-com-show-antologico-nesta-quinta-feira-24.html. Acesso em 14 de
setembro de 2013.
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80 se produzia mais musicas para bailes e
festinhas. Com a volta a ilha do musico Luiz
Henrique Rosa se propagou mais a bossa nova e a
improvisagdo. Alguns grupos de rock faziam seus
shows com produgdes quase sempre calcadas no
que era feito nos grandes centros. As radios da
ilha sempre programaram musicas vindas de fora.
A nfo ser na época aurea da radio Diario da
Manha. Muito mais tarde abriram mais espago pra
musica feita aqui através das radios educativas’.
(Marcelo Muniz, entrevista realizada em setembro
de 2013).

Em 1983 ¢ criada a radio Itapema FM Floriandpolis, que recebia
a programacdo da Rede Itapema do Rio Grande do Sul. Até o ano de
1987 a radio difundia apenas musica brasileira (MPB), passando a
absorver conteudos internacionais e outros géneros brasileiros a partir de
entdo, porém, eram veiculadas producdes 4 parte dos mercados
tradicionais dos Estados Unidos e da Inglaterra. Durante um curto
periodo de tempo a radio contribuiu com a producdo musical local por
meio da realizacdo de alguns eventos que fazia circular géneros que
tinham, pouquissima, ou quase nenhuma visibilidade na cidade.

Neste periodo a radio comecgou a trazer eventos
para Floriandpolis. O principal evento desta época
foi 0 JAM Session Itapema (Jazz After Midnight),
inspirado nas JAMs, que sdo eventos informais
realizados por artistas ap6s os shows oficiais. O
evento uniu bandas locais de varios géneros
musicais (como folk, jazz, blues, MPB, soul ¢
outros) em bares para tocarem juntas,
promovendo a troca de experiéncias entre os
artistas™’.

Também segundo Marcelo Muniz, o primeiro estidio musical da
regido foi o Stereosom, do técnico em 4udio Osni, e ficava em Sao José,
cidade vizinha que faz parte da Grande Florianopolis. E em seguida foi
criado o Estidio MIX do musico do Grupo Engenho, Chico Thives, que
gravava muitos jingles e produgdes independentes.

* Conforme verbete “Itapema FM” de Wikipedia (www.wikipedia.org). Acesso
em 14 de setembro de 2013.
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Nas décadas de 1980 e 1990 o cenario musical passa dar sinais de
modificagdo, e ‘novos ares’ chegam a ilha devido ao intenso processo de
desenvolvimento urbano, e aos avancos tecnolégicos que ocorriam na
época, e que possibilitaram tanto a produgdo, quanto a circulacdo da
musica local em escalas um pouco maiores. Assim, ¢ possivel perceber
tal mudanca no surgimento de grupos de musica instrumental brasileira,
de rock, de choro, de MPB, alguns poucos de jazz, assim como a
abertura de casas noturnas, e a realizagcdo mais constante de eventos que
passaram a movimentar um cenario musical mais intenso e
diversificado, mas sem duvida, ainda muito discreto em comparagdo aos
grandes centros urbanos no pais.

Os relatos selecionados para integrar esta pesquisa foram
colhidos, na sua maioria, em entrevistas que realizei pessoalmente com
0s musicos, artistas e produtores, € em alguns outros casos, de
depoimentos feitos em blogs, redes sociais, ou ainda em grupos de
discussdo online onde se debatem temas variados.

Durante a pesquisa constatei que os estudos sobre o campo de
producdo musical em Floriandpolis, num sentido mais amplo, sem
delimitacdes de género, sdo bastante raros, e por este motivo considerei
que tanto os relatos orais, quanto estes depoimentos encontrados em
blogs e redes sociais seriam fundamentais para a compreensdo da
histéria do campo na cidade.

Deste modo, selecionei algumas postagens em um blog criado
pelo produtor cultural ilhéu Felipe Obrer, direcionado a investigacao
jornalistica da musica autoral contemporanea na Ilha de Santa Catarina.
O blog se chama IMI - Ilha da musica ilhada™.

‘As lembrangas que tenho da cena instrumental de
Floripa fazem parte de uma época outra, de
lugares que ndo existem mais ... como aquele
lugar “La Purpurata” que ficava no Saco Grande I
... lembro bem do Guinha e Gringo; gas total.
Musicas de 15, 20 minutos numa interagdo
organica ...O café Matisse, nos tempos bons
(acho que foi o primeiro dono), o Toucinho no
Chaplin, Beira Mar ... hehehhe. Alegre e Hermeto
no CIC; Os sons do Armazém Vieira. Também
tinha um bar na Joaquina, que tocava o excelente
baterista Marquinho e a banda Metal Brasil.

* Disponivel em http://ilhadamusicailhada.wordpress.com/relatos/. Acesso em
14 de setembro de 2013.
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Também tinha aquele projeto, no comeco dos
anos 90, 14 no Sambaqui. Eu e Arley tomando um
negocinho e o Fidel arrepiando com a sonzera !!!’
(Guilherme Ledoux, baterista da banda Skrotes,
Blog IMI, 22 de fevereiro de 2012).

‘Entrando aqui, me deu vontade de relembrar o
memoravel bar ‘Jogral’ na cabeceira da ponte
Hercilio Luz. Sempre sons de qualidade, e figuras
das mais interessantes da ilha. Tive o prazer de
pegar os ultimos anos do bar... hoje ndo sei por
onde anda o Franca, mas o lugar era lindo e tinha
aquela vista maravilhosa para a ponte € para o
mar, além da sopa. E um lugar onde tenho presas
boas memorias de minha chegada na ilha e dos
inicios de trabalho com musica por aqui junto com
0 Jodo Amado’. (Frangois Muleka, Blog IMI, 1 de
margo de 2012).

‘O ‘Jogral’ antes chamava-se ‘Lugar Comum’ e
sempre foi um reduto de encontro dos musicos da
ilha nas madrugadas, pois ficava aberto até o dia
raiar. Servia canja pra quem quisesse curar da
noite ou tomar a saideira olhando aquela vista de
cartdo postal. Além do mais, ha de se fazer uma
observacdo pertinente, ¢ que podia servir de
sugestdo para os demais bares e casas noturnas da
ilha: equipamento de som na casa. No Jogral,
mesa de som, caixas amplificadas, microfones,
pedestais e percussdo, estavam sempre montados
e esperando os musicos que iam tocar na casa
(além das canjas e Jams inusitadas que a
imprevisibilidade e boas sincronias podem
favorecer)’. (Jodo Amado, Blog IMI, 3 de margo
de 2012).

‘Bom. A primeira temporada que fiz na ilha foi
em agosto-setembro de 1992. Lembro que vi o
especial de 50° aniversario de Caetano, o “ledo de
fogo” que sem a terra “se consumiria”. Naqueles
tempos a noite da ilha era extremamente informal
e.... BOA!! Lembro que nenhum dono de bar se
surpreendia se eu pedia caché... Isso era normal.
Também tinha uma coisa boa que era que havia
lugares em que aceitavam o trabalho no formato
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que o artista quisesse dar. Hoje, o ambiente da
ilha € (supostamente) mais “profissional”, mas
asquerosamente inclinado aos trabalhos de
“macaqueada”, o dito “cover” que eu,
pessoalmente detesto. Uma anulagdo do eu do
artista... Lembro que eu fazia shows que
misturavam cangdes proprias sobre textos meus
ou de poetas (Rodrigo de Haro, Neruda, Nicolas
Guillén), tangos argentinos, MPB, rock e....
FRANZ SCHUBERT a capella!!!Nenhum dono
de bar fazia a menor obje¢do a meu repertorio.
Aceitavam o  “louco” que tocava sem
amplificacdo. A noite da ilha era pitoresca. Mas
tinha espago para fazer coisas muito interessantes.
Havia uma abertura que hoje, em fun¢do de um
suposto  “profissionalismo” ndo ¢ possivel.
Naqueles momentos ndo mandava o dinheiro,
mandava a vontade de se divertir’. (Marcelo
Ricardo Villena, Blog IMI, 3 de margo de 2012).

‘Vim para Floriandpolis nos anos 80, movida
como muita gente que aqui esta, pelo encanto
dessa ilha, naquela época, ainda mais paradisiaca.
Saindo de Sao Paulo, confesso que a adaptagdo a
vida cultural da cidade ndo foi facil. Desde la
venho inventando maneiras de realizar a minha
profissdo musical por aqui: criei a Banda de Baile
“Quebra com Jeito” que teve momentos aureos
com a participacdo ilustre de Neide Mariarrosa,
grande diva e querida amiga que partiu no comego
dos anos 90. Alguns musicos que participaram
dessa banda s3o ainda meus parceiros musicais
como Fidel Pifiero, Aurélio do Trombone e
Denise de Castro. Sempre tocando nos bares, um
lugar inesquecivel onde rolava som era o “Lugar
Comum”. Por ali, além dos musicos da terra,
pintava todo mundo que chegava na ilha: Raiz de
Pedra, Renato Consorte, sdo alguns que me
lembro.No comeco dos anos 90 passei 2 anos nos
Estados Unidos e quando voltei senti a
necessidade de criar a “Compasso Aberto - Escola
Livre de Musica”, um espaco para formacdo de
musicos através de cursos regulares, workshops e
shows. Por ali ja tem passado muita gente:
Toninho Horta, Guinga, Nené, Borghetti, Ian
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Guest, Marco Pereira, entre outros. Em 2005
convidamos  Tavinho Moura para uma
participa¢do no show dos dez anos da Escola, no
teatro do CIC. Através do projeto “Quintas
Instrumentais” idealizado pelo guitarrista Wslley
Risso, varios grupos locais se apresentaram na
Escola: Grupo Ponteio, Frangois Muleka, A Corda
em Si, Arreio sem Freio e muitos musicos como
Rafael Calegari, Mauro Borghezan, Victor Bub,
Silvio Mansani, Wslley Risso entre muitos
outros.” (Silvia Beraldo, Blog IMI, 10 de margo
de 2012).

Um movimento muito importante para o desenvolvimento de uma
cena musical local ocorreu na década de 1990 com o movimento Mané-
beat que Tatyana Jacques (2007) também retoma.

Nos 1990, ¢ importante o0 movimento mané-beat,
composto pelas bandas Primavera nos Dentes,
Stonkas y Congas, Dazaranha, Iri€, Tijuqueira,
Phunky Buddha e Rococoé (Mabheirie, 2001). O
movimento visava “a construgdo de uma
identidade regional, local, por meio da musica” (:
156) a partir do resgate de elementos percebidos
pelos musicos como proprios da cultura de
Floriandpolis. Entre esses elementos, figura a
idéia de agorianidade, presente no proprio nome
do movimento, que significa “batida do mané” (:
155). Assim, a partir da acentuagcdo do “local”
frente ao “global”, essas bandas, de caracteristicas
musicais diversas, buscam “projetar Floriandpolis
musicalmente em todo o territério nacional” (:
161). (Jacques, 2007, p: 44, apud Mabheirie, 2001).

Muitos artistas e produtores que atuaram na ilha entre as décadas
de 1980 e 1990 estdo na ativa até hoje, participando de coletivos, sendo
que muitos se tornaram nés de uma rede bastante complexa de relagdes
do campo de produgdo musical, que se expande por varios locais, dentro
e fora do pais. Alguns deles participaram da pesquisa, como Alegre
Corréa, Cassio Moura, Luiz Sebastido Juttel, Ney Platt, ¢ Guilherme
Ledoux.

Alegre Corréa talvez possa ser considerado o musico
instrumentista de maior expressdo dentro e fora da ilha, mesmo nio
sendo nativo. Tem uma carreira bastante diversificada, que merece uma
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descri¢do mais detalhada, portanto apresento uma pequena parte de sua
biografia organizada por Raul Boeira, musico passo-fundense, amigo de

Alegre.

‘Alegre Corréa ¢é violonista, guitarrista,
compositor e arranjador e nasceu em Passo Fundo,
RS. Iniciou sua carreira no inicio dos anos 70,
tocando em conjuntos de baile, festivais estudantis
e casas noturnas da regido. No inicio dos anos
oitenta transferiu-se para Floriandpolis, onde
integrou a Banda de Neutrons, realizando um
trabalho com temas proprios e inteiramente
voltados para a moderna musica instrumental com
sotaque brasileiro. Mas foi na capital gaucha que
Alegre se tornou conhecido e respeitado como
guitarrista, compositor e arranjador. O seu grupo
Circuito Emocional foi uma das marcas dos anos
80 em Porto Alegre, com sua mistura de jazz,
MPB, pop e folclore gaticho. Em 1988 se mudou
para a Austria onde desenvolveu uma carreira
solida, obtendo espaco na midia austriaca, o que
facilitou a circulagdo de seus trabalhos por meio
das radios, jornais, TV e palcos austriacos. Em
1996, formou o Alegre Corréa Sextett e gravou o
seu segundo CD Negro Coracdo (HonkMusic). O
disco teve a participacdo de Hermeto Pascoal. O
sexteto mesclava ritmos como o samba, choro,
baido, maxixe, passando pela valsa, guarania e até
sons orientais. A banda veio em turné para o
Brasil em 1996, e se apresentou em Sdo Paulo,
Porto Alegre, ¢ o Festival de Jazz de
Floriandpolis. Em 1999 foi convidado pelo
maestro Mathias Ruegg para assumir a guitarra na
Vienna Art Orchestra (VAO), durante a
superturné mundial que a big band realizou em
comemoragdo ao centenario de Duke Ellington.
Alegre foi o primeiro musico brasileiro a integrar
a VAO, que ¢ uma das mais respeitadas orquestras
da Europa, fundada nos anos setenta e com uma
imensa quantidade de discos langados. Neste
periodo foram nove CDs solo, e muitos outros em
parceria, varias turnés pela Europa, Africa,
América do Norte, Brasil e outros lugares. Apesar
do seu imenso prestigio no continente europeu,
Alegre Corréa continua desconhecido do grande
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publico brasileiro e ignorado pela imprensa
nacional. Seus discos permanecem inéditos no
Brasil.” (Raul Boeira, setembro de 2009)41.

Outro musico que fez parte da construcdo da cena da musica
instrumental na ilha, e que veio do Rio Grande do Sul em 1982, é o
multi-instrumentista, compositor, arranjador e diretor musical Guinha
Ramires, que continua produzindo e atuando na cidade. Mesmo
residindo na ilha, o musico continuou atuando em outros locais,
compondo uma histéria musical bastante diversa. Ele integrou a banda
de Renato Borghetti durante dez anos, sendo que neste periodo
participou de turnés pelo Brasil, Europa e Estados Unidos, e participou
da gravagdo de varios discos. Em 1999 a convite de Alegre Corréa,
embarcou pra Viena, onde morou por oito meses. Guinha e Alegre
gravaram o CD Handmade, lancado na Europa neste mesmo ano.
Guinha ja teve uma de suas musicas gravadas por Yamandu Costa, € em
2008 realizou duas turnés pela Europa para lancar o CD ‘Lagador’
produzido com Alegre Corréa e Alessandro Krammer. Os shows foram
realizados na Austria, Alemanha e Italia®.

Esses dois musicos sdo lembrados pelos artistas e produtores da
nova geracdo com muita admira¢do e uma certa nostalgia. Além deles,
estdo sempre sendo comentados o acordeonista Alessandro Krammer, o
Trio Ponteio, o baterista Toicinho, os guitarristas Cassio Moura, Luiz
Meira e Gustavo Messina, o contrabaixista Arnou de Melo, o
saxofonista Ney Platt, o trombonista Aurélio do Trombone, o
trompetista Fidel Pifiero, entre outros.

A respeito da cena do choro, devo esclarecer que apesar de um
tratamento aparentemente superficial, o meu interesse deriva de um
gosto pessoal pela misica, assim como de uma curiosidade que surgiu
da observagdo de um transito intenso de musicos que participam tanto
de projetos de rock, blues e jazz, como de projetos de choro, o que me
instigou a investigar esta tendéncia.

Se compreendermos o choro como uma musicalidade, e um modo
de tocar, sendo mais do que um género, como propde Ferreira (2009) é
possivel imaginar os motivos pelos quais existam artistas que estdo

*! Para mais informagdes sobre a carreira de Alegre Corréa ver:
http://www.projetopassofundo.com.br/principal.php?modulo=texto&tipo=texto
&con_codigo=11445. Acesso em 15 de setembro de 2013.

** Para mais informacdes sobre a carreira de Guinha Ramires ver:
https://myspace.com/guinharamires. Acesso em 20 de setembro de 2013.
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http://www.projetopassofundo.com.br/principal.php?modulo=texto&tipo=texto&con_codigo=11445
https://myspace.com/guinharamires
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sempre a transitar entre as diversas cenas, mas sempre ‘com um pé’ no
choro.

No Brasil, a partir da década de 1970 o choro
ressurgiria com pretensdes cameristicas por meio
de uma nova geracdo de musicos, chegando aos
dias de hoje, como mais do que um género — mas
como uma musicalidade, presente na musica
brasileira como um todo. Essa presen¢a choristica
se da em nivel composicional e nos arranjos, mas
também na performance, como pode ser visto nas
levadas no acompanhamento dos violonistas e
pianistas, nas linhas de baixo e no modo de frasear
e improvisar dos solistas. De certo modo, o choro
nunca deixou de ser uma musicalidade, mais do
que um género. E assim permanece sendo.
(Ferreira, 2009, p: 41).

O saxofonista Fabio Mello ¢ um exemplo claro de artista que
participa de cenas distintas realizando projetos de rock n’jazz com a
banda Carolina Zingler e Quarteto Nuvens, um projeto de rock com
musicos da banda Dazaranha e Skrotes, participando do quarteto ‘Choro
a Quatro’ com Luis Sebastido Juttel, Fabio Carlesso ¢ Neno Moura,
além de desenvolver seus projetos solo, e também como compositor ¢
arranjador.

O choro em Florianopolis tem uma historia que data da década de
1920, porém, o que nos interessa no momento sdo algumas
caracteristicas que esse universo adota a partir da década de 1970.

Até o ano de 1970 a cena do choro na capital catarinense se
manifestava de forma muito discreta, porém, assim como as cenas do
rock, da MPB e da musica instrumental, passa a partir deste periodo a
adquirir um pouco mais de espaco, devido as mudangas politicas que
ocorriam em todo o pais nesta época de governo militar. Segundo
Ferreira (2009), houve um periodo em que surgiu uma produtora na
cidade, chamada Maricota Produgdes Culturais que abria espaco para
as producdes locais, realizando festivais onde se apresentavam grupos
de musica popular, choro, assim como bandas de pop/rock regional.
Essa ¢ informagdo ¢ bastante interessante na medida em que relata essa
mistura de cenas que acontece em Floriandpolis até os dias de hoje.

Como ja foi visto, apesar de existirem bares e casas noturnas
especializadas em shows de géneros especificos, vemos também
imimeras casas que variam os eventos, elencando um dia da semana
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para cada género musical. Como ¢é o caso da Casa de Noca, Coisas de
Maria Jodo e o De Raiz, que variam entre o rock, o jazz, o blues, o
samba, o choro, a MPB, entre outros. Existe um convivio pacifico entre
0s grupos, que acabam negociando e criando as estratégias de circulacao
dos seus projetos de forma colaborativa, sem maiores sinais de
competitividade.

Creio que essa organizacdo solidaria ocorra devido a uma
consciéncia coletiva sobre o cenario cultural da cidade, que apesar de
bastante fértil no que diz respeito as manifestagdes criativas, ¢ também
marcado pela desvalorizagdo do artista e do produtor, assim como pela
falta de organizagdo politica e de um mercado cultural estruturado, que
ofereca condigdes mais satisfatorias para a atuagio artistica™.

Nao diferentemente do que ocorria em outros locais do pais,
Floriandpolis recebia as apresentacdes do Projeto Pixinguinha,
promovido pela FUNARTE com o principal objetivo de ‘resgatar’ uma
identidade nacional, onde o choro tinha posi¢do privilegiada.

Os shows rodavam as cidades mais importantes, e
ndo raro, em intervalos menores que um més,
podia-se ter a oportunidade de assistir a diferentes
apresentacdes, uma vez que cada edicdo do
projeto era feita com varios artistas, distribuidos
em distintas etapas em diversas datas ao longo de
um periodo determinado. Em 1981 passaram pela
capital catarinense Jodo Nogueira, Gisa Nogueira
e Raul de Barros, poucos dias depois, no final de
abril, De Monarco, Paulinho da Viola e Canhoto
da Paraiba. Somente em agosto de 1985
aconteceram trés etapas do projeto, o primeiro
com Elza Soares, Jodo de Aquino, Geraldo
Espindola e Frank (cantor local), o segundo com
Elizeth Cardodo, o conjunto ‘Camerata Carioca’,
e como representantes locais, a cantora Elena,
acompanhada do grupo ‘Stagium 10°, e
finalmente o terceiro, com Jameldo, Nora Ney,
Alcivandro Luz e o conjunto local de choro
‘Regional do Zequinha’. Esta atmosfera de
valorizagdo da musica brasileira gerou também

* Para mais informagdes sobre as dificuldades enfrentadas por musicos
populares em Florian6polis, ver FERREIRA, Julio Cérdoba Pires. 2009. O
Choro, um género, uma musicalidade, e sua presenga em Florianopolis, SC.
(capitulo 4).
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iniciativas regionais de certa forma semelhantes
ao Projeto Pixinguinha, como o Balanca Povo e o
Projeto Desterro. Porém, se diferenciavam por
serem iniciativas individuais de entusiastas da
musica popular brasileira e do choro, embora com
apoio de institui¢des publicas. Em agosto de 1977
o projeto Balanga Povo contou com a participagao
de chordes locais, e até mesmo de um conjunto
com formacdo mnos moldes do rock/pop
‘convertido’ em regional. Ndo diferentemente de
outros centros do pais, Florianopolis também
vivia um clima de ‘resgate’ do género. (Ferreira,
2009, p: 99).

Assim como em todas as cenas musicais, com o choro ndo é
diferente. Os artistas da ilha passam grandes dificuldades para realizar
seus trabalhos no ambito local, devido a falta de um mercado
organizado, e de politicas culturais que invistam no setor de forma a
desenvolver o campo de produgdo musical. Este assunto sera tratado
com maior aprofundamento em um capitulo especifico, porém vale a
pena um registro de uma pesquisa realizada por Izomar Lacerda (2007)
sobre o campo choristico em Floriandpolis, onde ele encontra nos
depoimentos de artistas reclamagdes sobre a profissio de musico na
cidade.

Expandindo os dominios deste processo, percebi
outros planos de articulagdo da negociagdo da
realidade, bem como do transito. S3o muitas as
situagdes em que os individuos no campo
choristico, tém que se deslocar entre varias
ocupacdes, como por exemplo: musico e
profissional liberal (muito freqiiente); musico e
professor; musico de mais de um género (até
mesmo géneros tidos por alguns como
incompativeis como o Rock e o Choro) e assim
por diante. Isto tem suas matrizes na
impossibilidade de se “viver de musica”,
conforme me falaram os nativos, pois a atividade
artistica, especialmente do choro na ilha é pouco
remunerada, além do que, a propria adesdo a este
tipo de arte, por si s6 ¢ dispendiosa, pelas
necessidades de instrumentos musicais caros,
acesso a informagao restrita, e outros empecilhos
na trajetoria de um candidato a chordo, o que me
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leva a pensar na afirmag¢do de um nativo de que “o
choro ndo ¢ pra qualquer um”. (Lacerda, 2007, p:
42).

Faremos agora um esforco para direcionar nossas atengdes para o
periodo entre a década de 1990 e inicio dos 2000, quando algumas casas
noturnas e bares passam a abrir mais espagos para a musica instrumental
na ilha.

Frangois Muleka, fala um pouco sobre esta época, quando estava
chegando para morar na cidade.

‘Houve uma época em que os espagos pra musica
instrumental estavam mais favoraveis. Tinha o
Sufoco’s que funcionava muito bem, tinha o Café
dos Aracés, tinha o Jogral, que foi 14 a primeira
vez que a gente tocou junto (com Jodo Amado).
La a noite comegava as trés da manha, era o lugar
onde outros musicos que tocavam em outros
lugares iam pra tomar uma canja e tomar uma
cerveja depois de trabalhar, pra ir relaxar’.
(Frangois Muleka, entrevista realizada em
fevereiro de 2013).

O guitarrista Cassio Moura chegou a ilha, vindo de Sao Paulo, na
década de 1980, e também participou da formacdo de um ambiente
favoravel para a produg@o musical local entre os anos 1990 e 2000. Em
entrevista realizada com ele, podemos ter uma ideia dos processos que
eram necessarios para fazer a divulgacao dos shows na cidade naquela
época.

Ele faz uma comparacdo com o guitarrista Leandro Fortes,
musico da nova geragdo que agrega muitos outros artistas, produtores e
gestores em torno de seus projetos, podendo ser considerado um dos
principais nés da rede de produgdo musical de Floriandpolis atualmente.
Seus trabalhos contemplam o jazz e a musica instrumental brasileira,
mas também traz caracteristicas da musica dos paises vizinhos da
América Latina, do noroeste africano, e tragos da musica classica. Em
2012, gravou seu primeiro disco solo, autoral, intitulado ‘Escolhas’, que
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conta com participagdes de 26 musicos, incluindo o lendario Hermeto

44
Pascoal ™.

‘Eu enxergo um pouquinho do trabalho do
Leandro Fortes como uma influéncia do trabalho
que a gente fazia antigamente. Quando ele chegou
aqui em Floriandpolis, ele ainda era muito
primario nesse negoécio da musica instrumental,
ele vinha com muita bagagem do rock, e tal. Ele
até comenta isso, que ele ia assistir a gente em um
lugar ali na Beira Mar, o Opera Games. A gente
tocava ali aos domingos, um quarteto que tinha
piano, contrabaixo, bateria e guitarra. Era o
Toicinho na bateria.O Leandro tinha acabado de
vir pra ilha, ele tinha entrado no curso de musica
da UDESC. E ele conta que ficava ali tentando
entender o que era aquilo que a gente tocava. E
logo ele foi, e hoje ele ta ai, um grande musico.
Eu me enxergo um pouco no que ele faz hoje
naquela €época entende? Porque eu fazia muito
isso sabe? SO que assim, ainda ndo tinha a
internet, entdo muitas vezes, quando eu era mais
garotdo, eu saia daqui, pegava um Onibus - o
Diario Catarinense (jornal impresso local) era 1a
no bairro de Coqueiros (fica no continente), entao,
eu conhecia um pessoal da imprensa, e ai a gente
fazia umas fotos, colocava dentro do envelope,
escrevia o release a mao, colocava tudo junto, e ai
pegava o Onibus, ia 14 no Diario Catarinense e
entregava. Ai eles produziam a matéria, ai saia 1a
a foto da gente no jornal. Nos faziamos cartazes e
saiamos pra colar na rua. Entdo hoje eu tenho um
certo reconhecimento de um determinado publico,
e uma certa estabilidade, mas por tras disso teve
muito trabalho, mais ‘artesanal’, entdo quando eu
vejo o Leandro eu percebo isso, que ele esta
naquele géas né’. (Cassio Moura, entrevista
realizada em margo de 2013).

* Para mais informagdes sobre a carreira de Leandro Fortes ver:
http://www.leandrofortes.com/html/about.php . Acesso em 15 de setembro de

2013.
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Tenho em mente que estou até agora tratando de uma maneira
bastante positiva a construgdo do campo da producdo musical em
Floriandpolis, além de optar por um recorte um tanto genérico no que
diz respeito &s cenas musicais, no entanto, devo esclarecer que a ideia €
compreender de que forma alguns encontros entre artistas e produtores
em determinadas épocas historicas, puderam em algum momento
colaborar para a formacdo de projetos e para o desenvolvimento de
algumas cenas musicais na cidade, assim como tentar perceber de que
maneira as influéncias geradas pela urbanizacao e pelo desenvolvimento
tecnolédgico contribuiram na formagao deste campo.

Quase no final dos anos 1990, e inicio da década de 2000, chega
a cidade uma grande leva de futuros musicos, artistas de diversas areas,
produtores, gestores e outros profissionais que conectaram-se aos atores
locais que aqui ja residiam, e que hoje fazem parte dos coletivos de
producdo musical da ilha, e que organizam uma rede local, que se
conecta a redes translocais e virtuais.

Vale a pena destacar que grande parte dessas pessoas que chegam
a ilha nesta época, vem para realizar seus estudos, uns na Universidade
Federal de Santa Catarina, e outros, na sua grande maioria, para 0s
cursos de artes da Universidade Estadual, a UDESC.

A professora do departamento de musica desta universidade,
Vania Miiller, entende que ¢ impossivel ignorar esta instituicdo,
(principalmente ja que estamos analisando por uma perspectiva de rede)
ja que ela é um dos principais locais por onde passam e se encontram
grande parte dos atores do campo de producdo musical local.

‘Eu acho que a maioria das pessoas que vai pra
este curso, nesta instituicdo...(que talvez seja um
dos poucos lugares da cidade pra se estudar os
codigos da linguagem musical) - eles vio no
intuito de se desenvolverem musicalmente, no
sentido de dominar a leitura e a escrita musical.
Esta linguagem especifica da musica, a leitura e a
grafia tradicional da musica erudita ocidental.
Assim como para ter acesso a mais ferramentas, e
poderem ser mais capacitados e mais
competitivos. A UDESC ¢ mais uma instituicdo
dentro de uma cadeia produtivista. Entdo eu penso
que nds estamos falando de classe, de
extrativismo social, etc...”. (Vania Miiller,
entrevista realizada em setembro de 2013).
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O processo de profissionalizagdo musical vem acontecendo com
maior intensidade no Brasil a partir dos anos 1970, e esta bastante
conectado a cena do choro. Nesta época, sdo implantadas no pais
algumas escolas superiores e conservatorios de misica, e o que antes era
uma pratica ‘descompromissada’ realizada por grupos de classes média
e baixa, passou a ser visto como uma possibilidade profissional por
estudantes de classes sociais mais abastadas (Ferreira, 2009). Este
‘ressurgimento’ do choro também esta ligado ao contexto socio-politico
da época da ditadura, como nos explica Ferreira (2009).

Este ‘ressurgimento’ do choro foi, em certa
medida, impulsionado pela politica cultural do
periodo de ditadura militar iniciada em 1964 no
Brasil, no qual, no sentido de criar um sentimento
de unidade e identidade nacional, houve esforgos
em diferentes frentes no sentido de valorizar e
fomentar a cultura brasileira, através de apoio
estatal. Com esta finalidade, foram criadas ou
remodeladas, uma série de institui¢des voltadas
para o mecenato cultural. (Ferreira, 2009, p: 98).

Retornando a Florianopolis, e antes de iniciarmos a apresentacao
do cenério e dos grupos que integraram a pesquisa, vale a pena lembrar
de um movimento precursor ao que a cidade vive atualmente, e que
paralelamente as cenas do jazz, da musica instrumental brasileira, da
MPB e do choro, viveu periodos intensos de producdo e circulagdo
musical, assim como formou varios dos profissionais que estdo hoje
atuando nos coletivos e redes.

O coletivo de bandas ‘Clube da Luta’ foi criado a partir da
realiza¢do de um evento em setembro de 2006, com o objetivo de abrir
espago para que bandas e musicos que produziam musica autoral com
énfase no rock mostrassem seus trabalhos. Durante um ano as festas
aconteceram no Espaco Fios & Formas, embaixo da ponte Hercilio Luz
e a partir de janeiro de 2008 passaram a ser realizadas na sede propria
do Clube, a Célula Cultural Mané Paulo, que fica no bairro Jodo Paulo.
Em cada edi¢do do projeto, apresentavam-se trés bandas®’, sempre com
espago para os trabalhos locais e regionais, mas também com atragdes
de fora. Algumas das bandas que se apresentavam no projeto foram

* Para mais informagdes sobre o Clube da Luta ver:
http://www.youtube.com/watch?v=7bMHZTLc_LA. Acesso em 18 de setembro
de 2013.



http://www.youtube.com/watch?v=7bMHZTLc_LA

105

John Bala Jones, Da Caverna, Os Berbigdo, Tijuquera, Rufus,
Samambaia Sound Club, Phunky Buddha, entre muitas outras.

O projeto do ‘Clube da Luta’ encerrou no ano de 2010, mas a
Célula ainda funciona no mesmo local, como uma espécie de ponto de
cultura, tendo recebido um financiamento de um edital prémio da
FUNARTE para a promogdo de eventos em suas instalacdes. Hoje o
espago se divide em cinco partes, ou melhor, células. - 1) Célula
SHOWCASE (espaco para shows de musica); 2) Célula DANCA (sala de
aulas, cursos e ensaios de danca); 3) Semi-Arena Célula (espago para
apresentacdo de danca e teatro, musica intimista, palestras, cursos,
reunioes, etc); 4) Estudio Célula (ensaio de musica); 5) Célula Musica
(escola de musica).

Talvez seja importante uma apresentacdo de alguns espacos,
como casas noturnas e bares, onde os coletivos participantes da pesquisa
se apresentam em Floriandpolis.

Coisas de Maria Jodo - espaco localizado no bairro de Santo
Antonio de Lisboa. E uma casa que conta com uma programacio
cultural semanal, com shows ao vivo, contagdo de estorias, saraus de
poesia ou pequenas esquetes teatrais. O enfoque ¢ dado as produgdes
locais, assim como de toda a regido sul do pais, musicos que vem até a
cidade e estabelecem parcerias com os artistas da ilha.

Casa de Noca - Casa noturna inaugurada em 2010 na Lagoa da
Conceicdo. Surgiu com a proposta de implantar um novo conceito de
casa na cidade, e tem como principal atrativo as programagdes musicais,
que sdo distribuidas pela semana, de quarta-feira a domingo,
contemplando grupos de géneros distintos, e outros tipos de
manifestacdes culturais, como apresentagdes de danca, mostras
audiovisuais, performances, entre outras.

Café Del Sur - Espaco localizado no bairro Corrego Grande bem
proximo a Universidade Federal de Santa Catarina. Nas quartas, sextas -
feiras e sabados a casa tem apresentacdes de grupos de jazz, blues e
MPB.

Emporio Mineiro - Café anexo ao Shoppping Via Lagoa, na
Lagoa da Conceigdo, promove ha alguns anos apresentagdes de
choro, e aos sabados, apresentagdes de grupos musicais dos géneros jazz
e MPB.

Outras casas nas quais os grupos se apresentam sao: Uai de
Minas (Avenida Bocaitiva, Centro), Café da Corte (Avenida Bocaitiva,
Centro), Emporium Bocaituva (Avenida Bocaiuva, Centro), Blues Velvet
(Rua Pedro Ivo, Centro), Célula ShowCase (Bairro Jodo Paulo),
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Caravanas FusionFood (Lagoa da Concei¢do), De Raiz (Estrada Geral
da praia da Joaquina).

Os shows e cachés sdo negociados pelos proprios musicos, ou por
produtores e agenciadores parceiros, que fecham os contratos (a maior
parte deles sdo contratos verbais), com os proprietarios das casas
noturnas e bares, ou dependendo do porte da empresa, com profissionais
contratados para a organizacdo dos eventos culturais das casas.
Geralmente ndo se trabalha com nenhuma tabela regulatoria de valores
de pagamento para os musicos. O documento existe, sendo a tabela da
Ordem dos Musicos do Brasil, mas ela s6 ¢ respeitada regularmente pelo
SESC™ - que promove uma série de projetos na area da musica. Deste
modo os cachés na ilha variam de casa para casa, assim como podem
variar de acordo com a temporada de verdo, por exemplo, quando a
demanda por shows ¢ muito maior, permitindo que os musicos lucrem
mais com seus trabalhos nesta época. Este assunto ¢ bastante delicado, e
gera polémica e indignacdo dos artistas e produtores, ¢ envolve também
a condicdo do lugar para a realizacdo dos shows, que nem sempre ¢é
adequada. Este assunto sera discutido em seguida, com maior
aprofundamento.

Além dos bares e casas noturnas, acontecem shows em teatros e
espacos culturais, como, o SESC Prainha (Centro), Teatro Alvaro de
Carvalho (Centro), Teatro Pedro Ivo (Saco Grande), Centro Integrado de
Cultura — CIC (Agrondmica). Nestes casos os shows sdo produzidos a
partir de aprovagdes de projetos em editais culturais publicos ou
privados.

A divulgacdo de todas as frentes de trabalho executadas pelos
grupos musicais e coletivos artisticos estd cada vez mais sendo feita pela
internet, por meio dos compartilhamentos nas redes sociais.
Paralelamente sdo também feitas chamadas em radios, distribuicdo de
panfletos, e em casos de eventos maiores, colagem de cartazes, antincios
nas midias, televisiva e impressa, entre outros. Em outro momento do
texto serdo descritos com maior precisdo os modos como sdo feitas as
praticas colaborativas de difusdo musical em rede.

Os festivais mais citados entre os integrantes da pesquisa foram:
o UFSCTOCK, festival estudantil de musica independente organizado
pela Universidade Federal de Santa Catarina, que acontece desde 2009,
e que para algumas bandas como os Skrotes serviu como um trampolim

* SESC — Servigo Social do Comércio. Para mais informagdes sobre os projetos
desenvolvidos em Floriandpolis e Santa Catarina, ver: http://portal.sesc-
sc.com.br/unidade. Acesso em 27 de dezembro de 2013.
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para a consolidagdo do nome do grupo na cidade. O show do Dia
Municipal do Choro que vem acontecendo em anos intercalados devido
a falta de recursos publicos para a sua realizagdo, mas deriva da criacdao
de uma lei municipal que institui o dia 23 de abril, data do aniversario
de nascimento do compositor Pixinguinha, como o dia do choro.

Existe também o Floripa Instrumental que ja teve quatro edigdes
desde 2011 e acontece no Ribeirdo da Ilha, com apresentacdes de
musicos locais, e atracdes de fora. O Jureré Jazz que é um projeto
aprovado pela Lei Rouanet”, no formato festival permanente, e vem
apresentando shows hé cerca de dois anos, trazendo artistas renomados
para a cidade, e abrindo espaco nos palcos para as produgdes locais.

Em 2011 aconteceu o Santa Catarina Jam Festival, que trouxe
para Florianopolis apresentacdes de bossa nova, jazz e blues, no teatro
Pedro Ivo, ¢ assim como os festivais citados anteriormente, trouxe
atragdes de fora, e contou com apresentacdes de artistas da cidade, e da
regido sul. Neste ano de 2013 aconteceu um evento chamado Chicago
Conection, dedicado ao blues, e que trouxe uma atragdo internacional,
Linsey "Hoochie Man" Alexander, que foi acompanhado por musicos
locais na sua apresentacao.

Muitos musicos de Floriandpolis estdo sendo convidados
constantemente para dar suporte para atragdes nacionais e internacionais
em shows locais e regionais. O guitarrista blueseiro Cristiano Ferreira ¢
um deles.

O SESC — Santa Catarina ¢ um dos incentivadores da producao
musical local desde o ano 2000 quando criou os Festivais de Musica -
SESC, que resultaram na grava¢do de quatro CDs da producao musical
catarinense do periodo. Em 2004 reformulou este projeto implantando a
Mostra SESC de Musica, ‘retirando o carater competitivo e ampliando a
qualidade das informagdes musicais através das discussdes tematicas,
oficinas, mostra de material didatico e de instrumentos musicais
fabricados por luthiers catarinenses, além ¢é claro das apresentagdes
musicais’*. A partir de 2007 comegam a serem realizados os Panoramas
SESC de Musica, que através de curadorias regionais, grupos de todas
as regides de Santa Catarina foram selecionados para se apresentar em
mostras realizadas em Florianopolis e Jaragua do Sul. A programagédo

*7 Para mais informagdes sobre a Lei Rouanet ver:
http://www.brasil.gov.br/sobre/cultura/Regulamentacao-e-incentivo/lei-rouanet.
Acesso em 20 de setembro de 2013.

* Informagdes recebidas por e-mail do setor cultural do SESC.
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acontecia durante o periodo de 15 a 30 dias, com apresentagdes diarias,
oficinas, mesas-redondas entre outras atividades.

Segundo Maria Teresa Picolli, coordenadora do Programa de
Cultura do Departamento Regional da entidade, o SESC tem uma
atuacdo fundamental na difusdo, circulagdo e producdo musical da
cidade e do estado.

‘Nesses treze anos a instituicdo propiciou através
das mostras e dos panoramas SESC de Musica um
programa de qualificagdo dos compositores e
instrumentistas de Santa Catarina, que tiveram um
grande impulso e o reconhecimento a partir da
participagdo. Em 2012 a proposta do Projeto
Panorama SESC de Musica foi realiza-lo nas
regides Oeste, Norte e Sul do estado, com etapas
em Chapeco, Jaragud do Sul e Tubardo,
culminando numa mostra estadual, com todos os
grupos selecionados, em Florianopolis’. (Maria
Teresa Picolli, entrevista realizada em setembro
de 2013).

Além destes projetos existe o Circuito SESC de Musica que faz
circular a producdo musical de todo estado, levando as bandas para
apresentagdes em varias cidades, e proporcionando o intercimbio
cultural entre os artistas e produtores. De acordo com Maria Teresa, o
objetivo principal deste projeto é acompanhar o desenvolvimento dos
processos culturais na linguagem de musica com o intuito de identificar
sonoridades, incentivar artistas e difundir a produgdo musical
catarinense, além de promover o acesso da populagdo a shows e
concertos que dificilmente chegariam as localidades atendidas.

O SESC ¢é uma instituicdo sempre comentada com muito
entusiasmo pelos integrantes dos coletivos, ndo s6 de Florianopolis,
como os de Sdo Paulo, pois paga bons cachés e oferece condi¢des
satisfatorias para a producdo dos espetdculos. Em conversa com a
produtora Izabela Vieira, que produziu os shows da banda ‘Carolina
Zingler e Quarteto Nuvens’ durante um periodo no estado de Sao Paulo,
ela comentou que os musicos chamam o SESC de ‘Minc do estado de
Séo Paulo’, pois as condi¢des que a istituigdo oferece sdo consideradas
além da expectativa - (Minc é a sigla do Ministério Nacional da
Cultura).
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Um evento também muito comentado pelos artistas e produtores
da cidade, e que gera muitas controvérsias, ¢ a Maratona Cultural”. O
projeto vem acontecendo desde o ano de 2011, com espaco de tempo
bastante curto entre suas edigdes, e recebendo verbas da ordem média de
R$1,5milhdo por cada edi¢do, sendo que em 2013, isto €, menos de um
ano e meio apos a primeira realizacdo, ja estava na terceira. Por um lado
existem reclamagdes questionando a aplicacdo de um volume tdo alto de
dinheiro em um espetaculo que dura apenas dois dias e meio, sendo que
no restante do ano a cidade passa por grandes periodos de escassez de
verba publica para a area cultural. Por outro lado, alguns artistas véem a
iniciativa como algo positivo, pois abre pelo menos esta janela para a
produgdo cultural local.

Uma das acusacdes que a Maratona Cultural recebe é de estar
vinculada a esquemas politicos partidarios, ja que o nome do evento foi
usado para promover a campanha do ultimo prefeito eleito da cidade,
César Souza Junior”’, que anunciava no programa eleitoral transmitido
pelos canais de radio e TV publicas, que havia ‘criado a Maratona
Cultural de Florianopolis’, sendo que ¢ de amplo conhecimento da
classe artistica que este projeto ¢ de autoria de uma produtora de eventos
local, e que vinha tentando pleitear recursos ha alguns anos, sem
sucesso.

As duas principais instituigdes responsaveis pela criacdo,
desenvolvimento e aplicagdo das politicas culturais para Floriandpolis
sdo a Fundacdo Franklin Cascaes e a Fundacdo Catarinense de Cultura,
entidade vinculada a Secretaria de Turismo, Cultura e Esporte do Estado
de Santa Catarina.

A Franklin Cascaes estd sendo coordenada atualmente por Luiz
Ekke Moukarzel’', ¢ tem como principal ferramenta de apoio a area
cultural o Fundo Municipal de Cultura, que patrocina projetos de dez
areas artisticas através de um edital anual de selegdo. A verba ¢é captada
pela prefeitura por meio do repasse de impostos devidos por empresas
sediadas na capital, e que s@o redirecionados para o financiamento de

* Para mais informagdes sobre a Maratona Cultural de Floriandpolis, ver
http://www.maratonacultural.com/. Acesso em 16 de setembro de 2013.

% Para mais informacdes ver:
http://www.pmf.sc.gov.br/governo/index.php?pagina=govgabinete&menu=4 e
http://www.youtube.com/watch?v=WuCJ319fMRI. Acesso em 16 de setembro
de 2013.

*! Moukarzel foi um dos fundadores do Grupo Engenho, citado anteriormente
na pagina 52.
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acOes culturais. Este fundo foi muito questionado por produtores e
artistas durante a pesquisa, ja que a verba ¢ bastante restrita para dividir
em dez areas.

Segundo informagdes do proprio site da instituigio™, a verba é
destinada para as seguintes areas, como o seguinte montante.

Em 2012 foi disponibilizado para o Fundo
Municipal de Cultura de Florianopolis (FMCF) o
montante de R$ 1,15 milhdo em recursos proprios.
O apoio financeiro viabilizara a realizagdo de 73
projetos culturais em 10 (dez) setores artisticos e
culturais: Artes Visuais; Musica; Danca; Teatro;
Leitura, Literatura e Livro; Circo; Cultura
Popular; Cultura Afro-brasileira e Negra; Cultura
Guarani e Patrimonio Cultural.

E bastante facil entender a indignagdo dos artistas e produtores se
pensarmos no valor destinado as dez areas, ja4 que para quem tem o
minimo entendimento sobre os custos de produgdo de eventos artisticos,
fica evidente a impossibilidade de se contemplar sequer metade da
producdo cultural da capital catarinense. Deste modo, o Fundo
Municipal de Cultura de Floriandpolis recebe criticas como esta a
seguir, do produtor e gestor cultural Marinho Freire, um dos sécios do
coletivo, Casa de Noca.

‘E por isso que existe essa necessidade do Fundo,
que era o que a gente estava reclamando na
Franklin Cascaes aquele dia. Da necessidade do
funcionamento de ferramentas publicas que
realmente sejam validas né. Néo ficar com a ideia
que eu dou especificamente naquele dia. Po, todo
mundo falando muito do fundo, mas um fundo
que tem um milhdo, um milhdo e meio, ¢ pouco, ¢
‘pife’ perante a tantos ensejos, tantas demandas.
Até porque tem desde a tiazinha da associagdo do
bairro que quer fazer um coral, que ndo ¢ menos
importante, a uma galera que quer fazer um
megafestival na Beira Mar, sacou? Entdo existe a
exigéncia de uma lei de incentivo a cultura, (que

*2 Conforme informagdes do site da Fundagdo Franklin Cascaes. Disponivel em

http://www.pmf.sc.gov.br/entidades/franklincascaes/?cms=fundo+municipal+de
+cultura+++florianopolis. Acesso em 16 de setembro de 2013.



http://www.pmf.sc.gov.br/entidades/franklincascaes/?cms=fundo+municipal+de+cultura+++florianopolis
http://www.pmf.sc.gov.br/entidades/franklincascaes/?cms=fundo+municipal+de+cultura+++florianopolis
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na verdade ela existe) mas que seja uma lei
funcional né. Porque ndo adianta estar 14, s6 no
papel, e falar: O, eu sou gente boa e Florianépolis
tem a lei. Mas se ela ndo funciona, € ndo tem a
UNIMED” pra salvar uns gatos pingados,
ninguém faz porra nenhuma né?’” (Marinho Freire,
entrevista realizada em janeiro de 2013).

J4 a Fundagdo Catarinense de Cultura tem como principal meio
de incentivo a produgdo cultural, o FUNCULTURAL™ - Fundo de
Incentivo a Cultura, que funciona no mesmo esquema do Fundo
Municipal. As empresas do estado podem destinar até 5% ao més do
ICMS para projetos aprovados pelo Funcultural, que administra essa
verba publica, lanca o edital, seleciona os projetos e investe nos
aprovados.

Além destes existe o Prémio Elisabete Anderle, outro sistema de
incentivo bastante questionado pelos artistas, produtores e gestores
culturais da cidade. O edital langou sua primeira edigdo em 2009, com
1.428 inscrigdes nas areas de Musica, Artes Visuais, Teatro, Letras,
Patrimonio Cultural, Danca e Artes Populares, com a selegdo de 189
projetos. Ao todo, foram distribuidos R$ 6,8 milhdes para os diversos
projetos. A promessa era de que o edital seria anual, porém no ano
seguinte ja ndo ocorreu, ¢ foi lancada em seu lugar uma consulta
publica, que mesmo depois de aprovada ndo validou a abertura do edital,
j& que o recurso nao foi repassado pela Secretaria de Turismo, Cultura e
Esporte do Estado de Santa Catarina (SOL). Assim se seguiram mais
dois anos, sendo que em 2011 foi sancionada a Lei N° 15.503 que
institui o Prémio Elisabete Anderle de Estimulo a Cultura, porém nem
neste ano, ¢ nem no seguinte, houve disponibilidade de recursos,
segundo a SOL.

3 A UNIMED possui um setor de investimento em iniciativas culturais que abre
editais publicos para distribuicdo de verbas para as diversas areas artisticas. Em
Florianodpolis a instituicdo tem uma atuacdo que ¢ sempre lembrada por artistas
e produtores culturais. Para mais informacdes sobre os projetos apoiados pela
UNIMED na ilha ver:
http://www.unimed.coop.br/pct/index.jsp?cd_canal=53821&cd secao=60062.
Acesso em 16 de setembro de 2013.

** Para mais informagdes sobre sistemas de financiamento cultural em Santa
Catarina ver http://frentedaculturasc.blogspot.com.br/2007/02/imposto-pode-se-
transformar-em-cultura.html. Acesso em 16 de setembro de 2013.



http://www.unimed.coop.br/pct/index.jsp?cd_canal=53821&cd_secao=60062
http://frentedaculturasc.blogspot.com.br/2007/02/imposto-pode-se-transformar-em-cultura.html
http://frentedaculturasc.blogspot.com.br/2007/02/imposto-pode-se-transformar-em-cultura.html

112

Em 09 de maio de 2013 sai a segunda edi¢cdo do Prémio Elisabete
Anderle, e como ele uma série de questionamentos também surgem,
sobre os processos de selegdo extremamente burocraticos, os quais
parecem dificultar a entrada de projetos que ainda ndo possuem
determinadas especificidades que atendam as exigéncias regulatorias do
edital, no entanto, trataremos deste assunto mais adiante.

O langamento marcado para a manha desta quarta-
feira, em Floriandpolis, € o mais proximo que o
Prémio Elisabete Anderle chegou de uma segunda
edicdo até agora. O apago de trés anos desde o
primeiro concurso envolveu as sucessivas trocas
de gestdo na Secretaria de Estado de Turismo,
Cultura e Esporte (SOL) e deixou a cultura
catarinense sem seu principal mecanismo de
financiamento. (Jornal Online Didrio Catarinense,
Coluna ‘Variedades’, de 08 de maio de 2013. Ver
nota de rodapé *°).

Desde o inicio da pesquisa etnografica havia me concentrado em
grupos e coletivos que produzem seus trabalhos em estidios e espagos
proprios, no entanto, em determinado momento me dei conta que muitos
deles, em algum momento passavam pelo processo de gravacdo em
estidios profissionais, principalmente quando recebiam verbas de
editais ou premiagdes que possibilitavam este tipo de investimento.
Acabei descobrindo que os estidios sdo ainda muito importantes para os
musicos e produtores, além de outras curiosidades interessantes, como o
fato de que um dos motivos que faz com que eles montem os estudios
caseiros estd na possibilidade de gravar ‘a vontade’, em casa, sem a
pressdo dos custos de hora de gravacdo. Além disso, descobri que os
estidios sdo um espaco de encontros e intercambios extremamente
importantes para as conexdes entre artistas e produtores.

Entre os estidios mais citados pelos musicos e produtores estdo o
Estudio Jardim Elétriko, de Luis Maia, no bairro Trindade; o The Magic
Place do Renato Pimentel no bairro da Carvoeira, talvez um dos mais
antigos, atuando desde 1996; O Estudio Beretta no Centro; o HandMade
no Rio Tavares; o Estidio Ouié Tohosound no bairro da Armacédo; o

% Para mais informagdes sobre a trajetoria do Prémio Elisabete Anderle ver:
http://diariocatarinense.clicrbs.com.br/sc/variedades/noticia/2013/05/premio-
elisabete-anderle-de-estimulo-a-cultura-tem-2-edicao-lancada-hoje-
4130810.html. Acesso em 16 de setembro de 2013.



http://diariocatarinense.clicrbs.com.br/sc/variedades/noticia/2013/05/premio-elisabete-anderle-de-estimulo-a-cultura-tem-2-edicao-lancada-hoje-4130810.html
http://diariocatarinense.clicrbs.com.br/sc/variedades/noticia/2013/05/premio-elisabete-anderle-de-estimulo-a-cultura-tem-2-edicao-lancada-hoje-4130810.html
http://diariocatarinense.clicrbs.com.br/sc/variedades/noticia/2013/05/premio-elisabete-anderle-de-estimulo-a-cultura-tem-2-edicao-lancada-hoje-4130810.html
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Pimenta do Reino no bairro Santa Monica, o Estadio AML de Alexei
Leitdo, no bairro dos Ingleses, o Estidio do Alegre Corréa no bairro do
Campeche, o Estiidio OPA, também no centro, e o estudio do Céssio
Moura, que fica no Canto da Lagoa.

Gustavo Barreto, guitarrista da banda Sociedade Soul fala um
pouco sobre os motivos que levaram a banda a montar o estidio em um
espago proprio.

‘A gente optou por desenvolver essa autonomia de
ter o proprio lugar pra gravar, pra ensaiar né.
Entdo a gente ta fazendo tudo 14. Entdo, ao mesmo
tempo que nds estamos equipando, estamos
também nos atualizando, pegando know how pra
poder fazer. A gente quer abrir espago também...a
gente acredita em alguns trabalhos, em algumas
relagdes que a gente tem, com pessoas mais
proximas, e ai a gente pode abrir o estidio pra
produzir algum material especifico, mas ndo
comercialmente, ‘diretamente’ falando sabe? Nao
pra qualquer um que chegue sabe? A gente tem
uma ideia de manter uma ideologia ‘basica’ do
que a gente pretende com o espaco. Sendo eu acho
que perde muito, se abrir pra qualquer coisa’.

‘Olha, hoje em dia a gente consegue tecnicamente
alcancar um bom resultado com o que tem
disponivel, mas de uma maneira geral, se tu vai
pra um espaco preparado acusticamente pra toda a
reverberacdo ser adequada ao som, ter uma boa
caracteristica de timbre, uma sala ideal, vai ficar
melhor, é claro que vai. Um microfone melhor,
um cabo melhor, um pré-amplificador melhor, a
musica vai ficar melhor. S6 que a gente sempre
encontrava essa questdo técnica bem resolvida, e
as vezes nem tanto, mas tinha a questdo de vocé
ndo ficar totalmente a vontade. Entdo trazer isso
pro ambiente que a gente ensaia no dia a dia é o
ideal, entende? Essa foi a ideia basica de montar o
estidio, gravar em casa, pra ficar mais a vontade,
ndo ter um horario especifico. Porque a pior coisa
que tem ¢ chegar pra um musico e dizer: Olha,
hoje tem sessdo de gravagdo de percussdo, e
depois tem as vozes, as 16:30h, (risos). Porque a
arte ¢ isso ai também...tu ndo ta todo dia que nem
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uma maquina pronto pra fazer a melhor execugao,
ou a melhor interpretagdo. Tem variagdes né, ¢ eu
acho que captar o melhor disso, deixar la o
equipamento a disposi¢do, € ndo o contrario - a
gente a disposi¢do do equipamento. Eu acho que
isso é o legal. A qualidade que se perde na
musica, ela é compensada pela espontaneidade da
arte.” (Gustavo Barreto, guitarrista da banda
Sociedade Soul, entrevista realizada em setembro
de 2013).

Apesar da expansdo do acesso aos homestudios, as gravacdes em
estiidios profissionais continuaram acontecendo, € houve inclusive um
aumento pela procura dos servigos de gravagdo nos ultimos anos, ja que
o auge da ‘empolgacao’ tecnoldgica abrandou, e os artistas e produtores
passaram a perceber a diferenca entre o profissional e o ‘feito em casa’.
De qualquer forma, os estudios caseiros, ou semi-profissionais sdo a
melhor forma de os artistas gravarem e colocarem a sua producdo pra
circular”®. Deste modo, o que pude perceber ¢ que existe uma mescla de
praticas para produzir os materiais de difusdo, que ndo sdo somente 0s
CDs.

Diante da variedade de modos disponiveis pra fazer as musicas
circularem atualmente, os estidios desenvolvem as solucdes de acordo
com as demandas que surgem, ¢ uma delas reflete claramente a atuagdo
dos coletivos em parceria com os estudios. Em uma entrevista com
Felipe Melo, proprietario do estidio Opa, ele explicou que diante da
constatacdo de que muitas bandas estavam gravando videoclipes
paralelamente as gravagdes dos CDs, EPs e até mesmo de musicas
avulsas, ele se viu na necessidade de estabelecer uma parceria para
responder a esta demanda dos clientes. Assim ele fez um acordo com o
musico e produtor audiovisual Juliano Marlinverni, que ja havia gravado
no estiidio Opa, e que trabalha com a producdo de videoclipes. A ideia é
que um produziria o audio, e o outro o ‘video de estudio’, fazendo um
tipo de promog@o para os musicos, que agora podiam realizar os dois
servigos no mesmo lugar, barateando os custos.

Em seguida, além desta parceria o Felipe entrou para o Coletivo
Indisciplina, que foi fundado pelo Juliano, ¢ agora desenvolve varias
frentes de trabalho com os integrantes deste grupo.

%6 Para mais informagdes sobre os estiidios de Florianopolis ver:
http://ndonline.com.br/florianopolis/plural/79649-os-bastidores-da-musica-nos-
arredores-de-florianopolis.html. Acesso em 17 de setembro de 2013.
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As trocas acontecem em diversos niveis, sendo que cada
integrante entrard com a sua arte, um servico ou um equipamento, um
espago (como € o caso do estlidio), e a partir dai praticamente tudo passa
a ser compartilhado, além de ocorrer um transito intenso de pessoas que
entram e saem dos coletivos de acordo com os tipos de interesses que
vao se alterando, muitas vezes em curtos espagos de tempo.

‘O Juliano Malinverni ¢ um parceiro aqui do
estudio. A gente tem um coletivo, o Indisciplina.
Foi o Juliano que criou esse projeto uns dois anos
atras, que antes era uma coisa dele, e agora é o
coletivo. Sao 24 musicos, a gente junta um monte
de gente que ta fazendo coisas, e traz pra dentro
do estudio e a galera grava junto e tal. A gente fez
um show esses dias na Casa de Noca inclusive. A
ideia surgiu a partir do Juliano, com o trabalho de
video que ele vinha fazendo, os clipes...Ai como o
Indisciplina acontece também aqui no estidio, a
gente faz parcerias. A gente faz um ‘pacotio’ pras
bandas sabe? Eles vém e gravam o CD no estudio,
e o video o Juliano faz...’(Felipe Melo, entrevista
realizada em setembro de 2013).

As formas pelas quais sfo estabelecidas as relagdes, os
intercambios e os contatos entre artistas, produtores, gestores e outros
profissionais do campo da producdo musical em Floriandpolis sdo
multiplos, mutantes, e impossiveis de serem apreendidas num trabalho
escrito, ja que se transformam muito rapidamente. Mas ¢ possivel
identificar alguns pontos, que estou chamando de nés, que podem ser
considerados pessoas, lugares, ¢ até a propria cena de um determinado
género musical.

Para exemplificar, podemos ver como um nd, o CEART - Centro
de Artes da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC) que
agrega estudantes das areas da musica, das artes visuais, do design, ¢ do
teatro. Podem também ser vistos como nos, os estidios de gravacao, os
proprios coletivos, como a Casa de Noca, por exemplo, assim como as
instituigdes que desenvolvem os projetos e editais, e que viabilizam
encontros ¢ intercAmbios culturais entre os integrantes da cadeia
produtiva musical local.

Os noés sdo conectores, sdo os pontos onde acontece a agregacao,
e a partir de onde se expandem outras relagdes que passardo a formar
outros nds, e assim por diante.
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As turnés sdo responsaveis por varios processos de trocas e
encontros, os quais os artistas valorizam muito. As viagens para outras
cidades, estados e paises além de favorecer as trocas de diferentes
linguagens musicais, induz ao estabelecimento de novas parcerias de
trabalho, pois a cada viagem realizada ¢ necessario contratar musicos
locais, técnicos de som, produtores, e outros profissionais que fazem
parte da produgdo e divulgacao de shows e eventos musicais.

A caracteristica itinerante de muitos projetos, como os da cantora
e produtora musical Carolina Zingler, que passa metade do ano em
Floriandpolis e a outra metade em Sdo Paulo, chama atengdo para esta
caracteristica colaborativa nos modos de producdo da musica
atualmente. Nao que seja uma pratica diferente de épocas passadas,
porém, nota-se um maior acesso das bandas a estas possibilidades de
viagens estaduais, nacionais e internacionais, que sdo impulsionadas
tanto pelas politicas de circulacdo via editais publicos, quanto pelos
contatos gerados pelas redes sociais entre musicos, produtores e
publicos.

Durante a pesquisa encontrei muitos casos de viagens para turnés
que foram organizadas de forma colaborativa a partir de contatos via
internet, onde os musicos e produtores hospedaram-se mutuamente em
suas respectivas casas, evitando os custos com estadia, o que permite
que possam passar algumas temporadas nas cidades, dando tempo até
mesmo para criarem espaco nas cenas locais, como foi o caso do musico
Frangois Muleka, em suas viagens para a Argentina.

Os intercambios vém sendo viabilizados também pelas
universidades que proporcionam essas viagens para a realizacdo de
cursos e apresentagdes académicas. A partir do momento em que estdo
nas cidades, os artistas passam a estabelecer contatos com os musicos ¢
produtores locais, e ao retornarem pra casa, além de abrirem portas nos
lugares para onde viajaram, passam a criar oportunidades para que os
artistas de outras regides do pais, ou estrangeiros também possam Vvir se
apresentar no Brasil. Entre 2012 e 2013 muitos musicos da ilha viajaram
para paises como Argentina, paises da Europa, e Estados Unidos, a
maioria para realizar cursos e para apresentagdes em universidades, e
outras vezes com investimentos proprios para realizar pequenas turnés
em parceria.

Esse tipo de situagdo aconteceu, por exemplo, com 0s musicos
Alejo Quiroga, que vive em La Plata, Argentina e Frangois Muleka de
Floriandpolis. Alejo conheceu a musica de Frangois a partir de uma
postagem de um video do YouTube, no Facebook da cantora catarinense
Ana Paula da Silva, que vive em La Plata, onde Alejo a conheceu. A
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partir de entdo se tornou aficcionado pelo trabalho do Frangois, com
quem entrou em contato pela rede social, e a partir dai comegaram a
conversar pelo bate papo online. Em uma oportunidade que o Francois
viajou em turné para a Argentina, Alejo agenciou shows em La Plata
para o musico, além de hospeda-lo em sua casa.

Frangois contou em uma entrevista que logo no primeiro show
que apresentou, se espantou ao ver a platéia cantando suas musicas. Isso
aconteceu porque o Alejo ja havia apresentado o trabalho via Facebook
para varios amigos, que também gostaram e j4 ouviam as suas musicas.

‘Ai nessas vindas do Martin pra ca (outro musico
argentino), a gente comecou a fazer essas trocas.
Ai o Jodo Amado comegou a ir pra 14, ai o0 Martin
veio pra ca de novo, ficou na casa do Amado,
ficou na minha casa. Ele veio varias vezes. Ai o
Jodo foi pra Franga, voltou pra Buenos Aires, e ai
ele me levou. Eu ainda tinha dificuldades com o
espanhol e tal. O bom ¢ ter amigos assim...ai vocé
pode ir tocar em qualquer lugar e ndo precisa
pagar nada. Esse € o prémio que todos querem, e ¢
0 que a gente tem (risos). A gente tinha essa
afinidade por causa do Martin. E ai que comegou
essa nossa relagdo com a Argentina, de carinho e
tal. Entdo a gente sempre coloca nos planos ir pra
14, fazer coisa 14. Ja € um espago que a gente gosta
de estar. Foi assim que surgiu a ideia de ir pra la
esse ano. Ai eu falei com a Ana Paula que eu
conheci aqui, e foi através dela que eu conheci o
Alejo. A gente se conheceu no Facebook, ele ja
conhecia minhas musicas e tal. Eu pedi ajuda pra
ele, e ele armou os esquemas la em La Plata, ai eu
fiquei na casa dele’. (Francois Muleka, entrevista
realizada em janeiro de 2013).

‘Eu acho que meu encontro com o Frangois néo
foi por acaso. Eu conheci pelo Facebook a musica
‘Entrando no pais das maravilhas’, e eu entrei no
pais das maravilhas né (risos). Eu ja conhecia
muita musica brasileira. Eu conhecia as batidas, o
violdo, o pandeiro, a lirica, os temas né... Muita
bossa nova, choro. Mas a musica dele é uma
musica brasileira com outra linguagem. O jeito de
cantar, de tocar...O lance do ritmo ¢ da melodia,
pra mim o que ele fazia era quase impossivel
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sabe?’(Alejo Quiroga, entrevista realizada em

janeiro de 2013).

ApoOs a apresentacdo de algumas caracteristicas do campo de
producdo musical da ilha, segue um depoimento da cantora e produtora
Tatiana Cobbett, que traduz muito bem os caminhos que vem sendo
percorridos pelos artistas e produtores diante das possibilidades geradas

pela cultura de rede.

‘Em 2000 a gente comegou no Festival de Musica
do SESC, a gente se inscreveu de brincadeira e
acabamos tirando em segundo lugar no Estado.
Um dia uma produtora cultural queria fazer uma
contratacdo pra um evento de artes que ia
acontecer no continente, e procurou o SESC pra
saber quem era a primeiro colocado do festival, e
esse primeiro grupo que era de Chapeco nao podia
ir, € entdo chamaram a gente pra abrir o evento.
Na verdade o trabalho ainda ndo existia
formalmente, mas mesmo assim a gente aceitou,
contratamos os musicos que ja conheciamos, e ai
funcionou. Ai a gente montou um espetaculo meu
e do Marco Oliva, que se chamava ‘Parceiros’, ai
a gente alinhavava as nossas cangdes com
pequenas histdrias de musicas de parceria.
Nagquela historia meio bossa nova que rolava entre
os anos 60 e 80, antes da cultura de banda, tipo a
Elis Regina e Tom Jobim, Vinicius e Tom. Depois
a gente comegou a viajar, pro Rio Grande do Sul,
depois pra Argentina. Nos bancavamos os custos
pra chegar 14, e depois 14 ja tinha tudo organizado,
shows marcados e tudo mais. O nosso objetivo
sempre foi a musica em parceria, € cancdes
proprias, entdo a gente sempre pensou em como
viabilizar essa musica em parceria.” (Tatiana
Cobbett, entrevista realizada em setembro de
2013).

1.4 REDE DE TRABALHOS FORA DO EIXO, BASE SAO PAULO,

SP

As primeiras ideias de realizar uma pesquisa incluindo o Fora do
Eixo surgiram em 2011 quando participei de uma mesa de debates sobre
politicas culturais na Universidade Federal de Santa Catarina, onde um
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dos debatedores era o Pablo Capilé, um dos principais fundadores do
movimento. Ja durante a etnografia em Floriandpolis essa ideia quase
se dispersava, quando surgiram alguns relatos curiosos de artistas e
produtores sobre a atuagdo da rede.

Ao mesmo tempo em que apareciam em tom entusiasmado, as
palavras também eram articuladas com certo cuidado, como se quem
falasse precisasse de algum tipo de autorizacdo para isso. Enfim, foi essa
impressdo que me moveu até Sdo Paulo para entender melhor aquela
rede.

O discurso do Pablo naquela época me foi bastante sedutor,
principalmente porque naquele momento eu atuava profissionalmente na
gestdo de projetos culturais na area da musica, e a morosidade dos
processos burocraticos dos editais culturais, assim como das instituigdes
que os promoviam, me causava profunda indignagdo, assim como me
despertava um grande interesse por entender de que forma eram
elaboradas as ‘leis culturais’.

O objetivo da inclusdo do FdE na pesquisa era conhecer pelos
menos alguns dos seus processos organizacionais, para entdo poder
comparar aos processos da rede organizada em Florianopolis, e
compreender de que formas o FdE poderia em algum momento ter
influenciado algumas formagdes associativas na ilha. Isto quer dizer,
investigar em que pontos as redes se cruzam, em que momento, quem
sdo os agentes ‘conectores’, e de que modo acontecem tais conexdes.

A pesquisa etnografica com o FdE foi feita na Casa Fora do Eixo,
SP, com duragdo de dez dias, e a maior parte das entrevistas foi
realizada com os seus principais fundadores, assim como com alguns
novos integrantes selecionados pelo ‘Edital de Vivéncia da Casa Fora do
Eixo’'. Esses residentes vinham de diferentes partes do pais, e sdo
musicos, produtores e artistas audiovisuais.

O FdE surgiu em 2005 nas cidades de Cuiaba (MT), Rio Branco
(AC), Uberlandia (MG) e Londrina (PR) a partir da iniciativa de artistas
e produtores, que a principio tinham o objetivo de criar cenas musicais
fora do eixo Rio-Sdo Paulo a partir do intercdmbio solidario de atracdes
musicais e das trocas de conhecimento sobre produ¢do musical e sobre
festivais.

‘Além do advento da internet que acontecia ali no
final dos anos 1990 e inicio dos 2000, os festivais

*7 Parar mais informacdes sobre a Casa Fora do Eixo ver:
http://casa.foradoeixo.org.br/. Acesso em 28 de setembro de 2013.
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comecam a despontar em varias cidades do pais
como plataformas capazes de receber a renovagio
estética da musica brasileira que acontecia na
época. Em 2005 o Festival Goidnia Noise estava
chegando a sua 10° edi¢do, e fez uma parceria
com o SEBRAE do estado de Goias, e conseguiu
pagar as passagens para fazer uma reunido com 17
produtores de festivais de varias regides do Brasil.
O objetivo era fundar uma associa¢do de festivais
independentes, a ABRAFIN. E num primeiro
momento da fundagdo, a gente fez uma
observacdo, ¢ percebemos que estavam colocados
basicamente dois perfis de produtores ali naquele
encontro. A maioria vinha de um processo de
formacdo mais conectado com a ldégica do 2°
setor, entdo eram empresdrios que tinham
produtoras, e os festivais tinham objetivo de lucro,
entdo esse lucro era o capital de giro de uma
produtora que passava um ano produzindo pro
proximo festival. Ja o segundo perfil era de
produtores que se entendiam como uma nova
geracdo que estava se formando no setor cultural,
mas a partir dos principios e valores de um 3°
setor. O que era uma novidade naquele momento.
Em 2004, 2005, as ideias de rede, coletivo, esse
ambiente favordvel de novas conexdes era muito
incipiente, porque as pessoas ainda estavam
vivendo na pratica o aprendizado desses
conceitos. E esses produtores percebiam que a
caracteristica de afinidade entre eles era um
compromisso cotidiano com o desenvolvimento
da sua cena local.

Entdo aquele festival ndo era um instrumento de
lucro de uma produtora que passaria um ano
produzindo aquele evento, mas sim uma agdo
tatica, no sentido de ser uma vitrine da cena que o
recebia. Entdo era ali que o produtor conseguia
dialogar a0 mesmo tempo com a iniciativa
privada, com o poder publico, com os meios de
comunicacdo, com os artistas ¢ com os produtores
de uma cidade toda. Aquilo acabava catalisando
um cendrio, que a partir dali através de ideias
criativas e colaborativas conseguia continuar
trabalhando ao longo do ano, fomentando a
produgdo cultural nesses locais, de formas mais
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perenes,  cotidianas’.  (Felipe  Altenfelder,
entrevista realizada em maio de 2013).

Este depoimento do Felipe ¢ um caminho para pensarmos sobre a
atencdo que passa a ser dada para o local naquele momento. Vale a pena
relembrar o que nos aponta Ana Maria Ochoa (2003) a respeito deste
assunto.

El surgimiento de un ambito como el del
patrimonio intangible en el marco de la UNESCO,
o de politicas culturales de algunos estados, o la
movilizacion de lo musical por parte de
movimientos sociales o agrupaciones artisticas
que afirman de nuevas maneras su localismo y su
apego al passado, constituyen ambitos igualmente
importantes de articulacion sonora. Desde
cualquiera de estos ambitos, el tema de la
transformacion de las musicas locales es polémico
ya que conjuga muchos de los cambios de nuestro
tiempo: el sentido estético de lo local para um
mundo globalizado; la resignificacion de los
sonidos en la era digital; las nuevas relaciones
entre lugar, sujeto y produccion simbdlica; la
relacion entre cultura, musica y politica, para
mencionar sé6lo algunos. (Ochoa, 2003, p:10).

A partir da conexdo entre os produtores que se viam como uma
nova geracdo de agentes culturais surge o Circuito Fora do Eixo,
integrado por cinco coletivos das quatro cidades citadas. Ao sair da sua
primeira reunio o grupo comega a atuar com base em trés diretivas no
intuito de construir uma estrutura de rede distribuida para produgio
cultural, assim como atuar na intervencdo politica em nivel nacional,
partindo ¢ claro, do local. As trés vias de trabalho encaminhadas eram a
1) circulagdo 2) produgdo de conteudo e 3) distribuigao.

O Felipe diz que ao se aliarem, todos os produtores que ali
estavam ja percebiam que as manifesta¢cdes musicais locais existiam aos
montes nas varias regides do pais, e que proliferavam num ritmo cada
vez mais acelerado devido a democratizacdo do acesso as tecnologias de
producdo digital e a internet, entdo, segundo ele, naquele momento o
grupo percebeu a necessidade do desenvolvimento de uma politica
afirmativa, que propiciasse o intercimbio cultural, ou seja, a criagdo de
oportunidades de apresentacdes em outras cidades e outros estados. A
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estratégia pensada para isso entdo foi criar uma rede de festivais que
chegassem aos mais distantes lugares do Brasil.

Um dado curioso ¢ que a promocdo dos festivais ndo estava
ligada somente a questdo da producdo e da circulagdo musical, mas
dizem os fundadores do grupo, que logo de inicio ja era claro para todos
eles que além da musica, eram produzidos e intercambiados muitos
conhecimentos e experiéncias durante as viagens, ja que todas as
pessoas envolvidas aprendiam umas com as outras, na pratica, todos os
processos necessarios para a produgdo e difusdo da musica. Estas
aprendizagens envolvem conhecimentos sobre equipamentos,
tecnologias de informacdo e comunicagdo, logistica, criacdo artistica,
direito autoral, enfim, uma gama complexa de fatores que eles chamam
de ‘compartilhamento de tecnologias sociais’.

Essas trocas, segundo eles, favoreciam, e ainda favorecem muito
o desenvolvimento de cenas locais simplesmente porque as pessoas que
adquirem essas experiéncias geralmente retornam para suas cidades com
uma enorme bagagem de conhecimentos e novidades, passando a se
juntar em grupos no intuito de desenvolverem agdes no local onde
vivem. Estes seriam os coletivos artisticos que hoje formam a rede FdE.

Entendo o movimento FdE como uma sintese do que acontece no
campo da producdo musical mundial atualmente, isto porque agdes
coletivas similares as deles acontecem diariamente em varias cidades do
mundo, porém, o que chama a atencdo no grupo ¢ a forma e a
velocidade que sistematizam os processos que ja ocorrem na vida de
muitos artistas e produtores musicais.

Uma das sistematizagdes mais interessantes ¢ a moeda
complementar criada pelo grupo na tentativa de suprir as necessidades
financeiras, com as quais os coletivos lidam diariamente para produzir e
difundir seus conteudos. O ‘Eixo Card™®’ foi criado seguindo os
principios de economia solidaria, ¢ a ideia basica consiste em pagar
parceiros e clientes em cards, que podem ser trocados por produtos e
servigos oferecidos pelo FdE, sendo que também ¢ possivel aos
coletivos que integram a rede criar suas proprias moedas
complementares.

Em termos praticos o sistema funciona da seguinte maneira: Uma
banda de Floriandpolis ¢ contratada para fazer um show na Casa FdE -
SP, e para isso receberd hospedagem e alimentacdo gratuitas, e um

*¥ Para mais informagdes sobre o ‘Eixo Card’ ver:
http://www.bbe.co.uk/portuguese/noticias/2013/08/130822 moeda_social cubo
card fora do eixo lgb.shtml. Acesso em 23 de setembro de 2013.
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caché que sera pago em cards. Estes cards poderdo ser trocados, por
exemplo, pela gravacdo de um videoclipe, que pode ser produzido pelo
FdE ou por coletivos parceiros que atuam em Florianopolis, ou qualquer
outro local. Neste caso, a divida se transfere de mdao a mado, € o novo
credor (o prestador do servigo de produgdo do video), daria continuidade
ao sistema de trocas. Assim os cards poderiam ser trocados por produtos
ou servicos do proprio coletivo local ou de outros associados.

Estas moedas sdo uma demonstracdo clara da revolucdo das
trocas solidarias que privilegiam os empreendedorismos locais no
campo da producdo da musica atualmente. Até maio de 2013 quando
estive na Casa FdE, o Pablo Capilé contabilizava que circulavam na
rede cerca de 91 moedas complementares entre os coletivos espalhados
pelo Brasil.

Os coletivos locais associados ao FAE promovem eventos
culturais que sdo realizados em toda a rede, como o ‘Domingo na Casa’
que ¢ uma festa realizada aos domingos nas Casas FdE de todo o Brasil,
com suas particularidades, ¢ claro. Os integrantes dos grupos participam
de estratégias de divulgacdo dos eventos nas redes sociais, blogs, sites e
outros canais de comunicacdo em rede, operam através de listas de e-
mails distribuidas por 4areas geograficas, além de trabalharem
coletivamente em projetos, utilizando plataformas colaborativas, como o
Google Docs.

Em alguns locais mais, ¢ em outros menos, o fato é que os
coletivos tém que criar diariamente novas estratégias e ferramentas para
driblar as dificuldades e conseguir estruturar um mercado musical. Mas
em todos os casos, um desenvolvimento favoravel das cenas vai
depender ndo s6 das tecnologias, mas também da articulagdo politica de
cada grupo. Neste sentido ¢ interessante observar a associagdo feita
entre as tecnologias de informagdo e comunicacdo e as articulagdes
politicas realizadas pelos coletivos e redes. Talvez este seja um dos
principais pontos para o qual devemos direcionar nossas atengdes, se
quisermos compreender melhor de que formas estdo sendo estruturadas
as politicas e o mercado da musica atualmente.

‘A experiéncia da moeda complementar surgiu
nao de uma literatura sobre economia solidaria,
mas pra resolver problemas que surgiam ali ‘no
fazer’, dentro do processo. A gente se apoiava em
valores muito diferentes. A gente tinha uma
perspectiva de estar olhando pro processo o tempo
todo, e ndo pro produto, pro festival, pro disco, ou
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pro show..Era uma nova forma de olhar pra
economia...Dai que surge o banco coletivo que a
gente criou, que era um banco de servigos que a
gente trocava e que hoje é um grande caixa
coletivo. E uma nova forma de se relacionar e
viver hoje em dia, ¢ uma outra alternativa para o
que estda dado ai do ponto de vista social,
econdmico, politico...’(Talles Lopes, entrevista
realizada em abril de 2013).

Segundo o Felipe Altenfelder, desde o inicio também era claro
para o grupo que a internet seria o maior aliado na estruturagao politica
da rede, em varios sentidos, desde as organizagdes coletivas para
intervengdes juntos aos 6rgdos publicos e privados da cultura, como
para o estabelecimento de aliangas politicas, assim como para a difusdo
de contetido artistico e ideoldgico em todos os espagos que a cultura de
rede permite acessar.

Para entendermos um pouco mais sobre o FAE também ¢
importante pensar sobre o cendrio politico que se desenvolvia na época
do seu surgimento, e que esta diretamente relacionado a uma renovagao
no Ministério da Cultura que aconteceu no inicio do governo Lula, e
com a gestdo do entdo novo ministro, ¢ um dos precursores do
movimento tropicalista, Gilberto Gil.

Segundo o Felipe a gestdo do Gil entendia que a cultura néo tinha
mais que ser encarada pelo Estado do ponto de vista da realizacéo, e sim
do reconhecimento das iniciativas que ja existiam, o que possibilitava a
autonomia e o protagonismo dos grupos culturais brasileiros, ou seja, os
principios basicos do programa ‘Cultura Viva’, que tinha como principal
conceito o Do-in antropologico’.

‘Se vocé olhar hoje, tanto pra rede micro que esta
sendo construida em Floriandpolis, assim como
pra qualquer outra experiéncia no campo cultural
brasileiro que tenha essa perspectiva de criagao de
rede, de busca de colaboragdo, de principios de
trocas solidarias, de criagdo de campos pra trocas
de experiéncias, de processos de formacdo

* Por analogia a tradi¢io milenar chinesa, que reconhece ¢ massageia pontos
energéticos em beneficio do bem estar do corpo e da mente, o ministro cunhou
uma tradugdo que representa a complexidade da funcdo politica da cultura.
*Conforme <http://www.culturaemercado.com.br/pontos-de-vista/do-in-
antropologico/>. Acesso em 21 de setembro de 2013.
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livres...6 um pouco ‘filhote’ dessa tecnologia
‘Fora do Eixo’, mas também ¢ claro que a gente
tinha um contexto politico no Brasil que
impulsionava isso. O ministério do Gil e do Juca,
a perspectiva de participagdo, tudo isso
encorajava. Mais do que alimentar sob o ponto de
vista econdmico ou tedrico, era um encorajador,
porque vocé sentia que tinha possibilidade de
avangar.  Principalmente na  questio da
descentralizagdo. Tinha grandes cabecas ali né...
A ideia de descentralizar...

O proprio nome ‘Fora do Eixo’ que veio da ideia
de tirar essa concentra¢do do eixo Rio e Sio
Paulo, e assim passar a identificar, fortalecer e
conectar o que tem nesse pais inteiro, tinha a ver
com o ministério do Gil, tinha uma relacdo muito
forte porque ele falava em descentralizagdo da Lei
Rouanet, falava em participacdo na Conferéncia
Nacional. Entdo eu acho que tudo isso gerou um
‘software’, que passou a conectar pessoas que
passaram a formar coletivos, ao invés de formar
empresas, produtoras privadas. O ‘passo a mais’
agora era formar o coletivo, e ndo mais abrir
empresa, porque essas organizacdes vém mais
com essa caracteristica de compartilhar um
projeto de vida, compartilhar uma vida...” (Talles
Lopes, entrevista realizada em abril de 2013).

As organizagdes que compdem o FdE atualmente sdo: 18% Casas,
91 Coletivos e 650 coletivos ‘Parceiros’, atuando em 300 cidades, além
disso a rede fortalece outras redes autonomas, que sdo o Grito Rock com
300 gritos; a Rede Brasil Festival que realiza 130 festivais por ano, a
Semana do Audiovisual (SEDA) - 80 Sedas e o Hospeda Cultura que
conta com 200 pontos de hospedagem solidaria em todo o Brasil. Essas
organizacdes sdo associacdes privadas sem fins lucrativos, na sua
maioria, sendo que uma delas é Oscip e alguns MEI's nio cadastrados®'

(dados de 2013).

% Em dezembro de 2013 foi anunciado pelo FAE a fundagdo da Casa Fora do

Eixo Uruguai.

%' Para mais informagdes sobre a atual estrutura do FdE, ver:
http://foradoeixo.org.br/2013/08/16/70-perguntas-de-andre-forastieri/. Acesso

em 28 de setembro de 2013.


http://foradoeixo.org.br/2013/08/16/70-perguntas-de-andre-forastieri/
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Os coletivos conectados a rede FAE atuam com diversos géneros
musicais, com maior destaque para o rock/pop independente. No entanto
existem coletivos de jazz, blues, rap, samba, choro, musica instrumental
brasileira, entre outros, e dependendo da localidade dos agrupamentos,
os géneros podem variar ainda mais.

O FdE veio se desenvolvendo durante os anos estabelecendo
parcerias com vdrias instituicdes e entidades sociais publicas e privadas,
além de criar seus proprios ‘bracos’ politicos de atuagdo, como a
Universidade Fora do Eixo®, O Observatério Fora do Eixo®, o Banco
Fora do Eixo™ e a Midia Ninja® - Narrativas Independentes,
Jornalismo e Agdo.

O grupo passou a se fazer presente em debates sobre politicas
culturais no Brasil todo por meio da participagdo de integrantes dos
coletivos locais que ‘representavam a si mesmos ¢ ao FdE, enquanto os
fundadores da rede estabeleciam aliangas com os 6rgaos e instituigcdes
de maior abrangéncia’ (Garland, 2013). O Pablo Capilé vem desde entdo
sendo um participante ativo nas reunides do Minc, discutindo propostas
abertamente com os ministros Gilberto Gil, Juca Ferreira ¢ Marta
Suplicy, além do ex-presidente Lula e a atual presidenta Dilma Roussef.
Assim como ele, o Felipe Altenfelder, o Talles Lopes, o Rafael Vilela, o
Filipe Pecanha, assim como outros fundadores dos coletivos locais que
obtém sucesso no desenvolvimento da sua cena, também sdo
convocados para reunides, para ministrar palestras em entidades
culturais, como o Itat Cultural, por exemplo, para participagdes em
debates em universidades, entre outras atividades.

Além do governo, o FdE passou a atuar juntamente com os
coletivos do mainstream musical brasileiro, sendo convocado para
reunides com Caetano Veloso, Chico Buarque, Otto, Lenine, Erasmo
Carlos, com os produtores Claudio Prado, Penna Schmidt, entre muitos
outros, para participar das articulagdes de reivindicagdo das mudangas

%2 Para mais informacdes sobre a Universidade Fora do Eixo, ver:
http://foradoeixo.org.br/universidade/. Acesso em 28 de setembro de 2013.

% Para mais informacdes sobre o Observatério Fora do Eixo, ver:
http://observatorioforadoeixo.wordpress.com/. Acesso em 28 de setembro de
2013.

% Para mais informagdes sobre o Banco Fora do Eixo, ver:
http://foradoeixo.org.br/banco/. Acesso em 28 de setembro de 2013.

% Para mais informagdes sobre a Midia Ninja, ver:
http://foradoeixo.org.br/2013/08/23/midia-ninja-coloca-o-eixo-em-xeque-por-
humberto-pereira-da-silva/. Acesso em 28 de setembro de 2013.
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dos direitos de arrecadacio do ECAD - Escritorio Central de
Arrecadagdo e Distribui¢do de Direitos Autorais, assim como exigir
coletivamente uma maior transparéncia das acdes desta entidade.

Apbs a saida de Gilberto Gil do Minc em 2008, assumiu Juca
Ferreira que também ¢ muito elogiado pelos integrantes do FdE. Ele
atuiou no ministério até 2011 seguindo os principios bdasicos do
programa criado durante o periodo do Gil. No entanto, as coisas
mudaram com a entrada da entdo nova ministra Ana da Hollanda, em
setembro de 2011, periodo em que o FdE se destacou por ter criticado
fervorosamente a sua atuagdo, criando o movimento ‘Fora Ana de
Hollanda“’, que associado a manifestos de outros ativistas, desencadeou
na saida da ministra exatamente um ano depois de ter assumido o cargo.

Entre as varias discordancias do FdE sobre a atuacao politica de
Ana de Hollanda a frente do Ministério da Cultura, talvez uma das que
mais nos interesse ¢ um aspecto que diz muito sobre o ethos das redes
colaborativas. O FdE defende basicamente a ideia de cultura livre e
economia solidaria, e a ex-ministra logo que assumiu a pasta declarou
que estaria em ‘defesa dos autores’, ou seja, brigando pela manutengao
da lei de direitos autorais vigente.

Entre estas e tantas outras atuagdes do FdE passaram a surgir
criticas cada vez mais incisivas a0 movimento, relacionadas aos seus
aspectos mais ‘conceituais’, isto &, os ataques eram diretamente as
ideologias do grupo e suas formas de organiza¢do e atuagdo, que
contrariam o status quo.

E interessante atentarmos para o fato de que a organizagdo dos
coletivos e redes se da paralelamente a criagdo e estruturacdo de uma
politica nacional que visa estabelecer um mercado cultural, portanto ndo
existe algo pronto, é necessario construir o cenario. E o que vive
repetindo o Pablo Capilé.

‘O FdE vem se desenvolvendo desde entdo como
uma estrutura hibrida, com capacidade de
interagir com o 1° 2° e 3° setor. Sem esse
funcionamento multiplo ndo daria certo. Se a
gente tivesse vivendo s6 de edital, ndo estaria
dando certo; se fosse s6 de patrocinio direto da
iniciativa privada ou de prestagdo de servigos, ndo
estaria funcionando, e ainda, se estivéssemos

% Para mais informagdes sobre a saida de Ana de Hollanda ¢ a entrada de Marta

Suplicy no Minc, ver: http://rollingstone.uol.com.br/edicao/edicao-73/nova-
turma-de-marta. Acesso em 25 de setembro de 2013.


http://rollingstone.uol.com.br/edicao/edicao-73/nova-turma-de-marta
http://rollingstone.uol.com.br/edicao/edicao-73/nova-turma-de-marta
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vivendo s a base de sistematizagdo de forca de
trabalho e moeda complementar, também seria
impossivel, entdo vocé precisa dessa estrutura
hibrida que dialoga com todas essas trés esferas ao
mesmo tempo, e € assim que a gente se mantém’.
(Felipe Altenfelder, entrevista realizada em maio
de 2013).

A etnomusicéloga Shannon Garland em pesquisa sobre as
praticas politicas do FdE, entende que a preocupacdo da rede com as
cenas locais em dado momento passa a divergir da sua proposta de
democratizagdo na participacdo e horizontalizacao de relagdes, ja que as
‘regionalidades’ forcariam as relagdes hierarquicas.

Apesar do potencial democratico e de participagdo
oferecidos por tecnologias de rede, todavia,
elementos de burocracia se manifestam na
estrutura do Fora do Eixo, sugerindo que as redes
necessitam tornarem-se restritas para ter seus
funcionamentos efetivos e gerar sentido cultural.
(Garland, 2013, p: 2).

Meus questionamentos sobre as estruturas hierarquicas dos
coletivos e redes surgiram de um conflito com o qual me deparei
durante a pesquisa de campo, quando os artistas e produtores repetiam
incansavelmente que as relagdes praticadas nos grupos eram horizontais,
porém, era evidente que existiam posi¢des diferenciadas entre os
integrantes. Mas por outro lado, paradoxalmente, eles ndo se negavam a
assumir que alguns sujeitos com mais experiéncia do que os outros
tinham maior poder de decisdo nos processos.

Depois de algum tempo analisando o histérico do campo, e
direcionando o olhar para as falas sobre a desverticalizacdo dos
processos produtivos e de circulagdo musical, entendi que a ideia da
horizontalizago estava relacionada a um processo de democratizagdo do
acesso ao campo, que ia além das relagdes entre os agentes dos grupos.
Isto é, as pessoas que quisessem atuar na criagdo, producdo e difusdo
musical poderiam fazer isso sem precisar do aval da grande industria
cultural para poder ser um artista ou produtor.

O depoimento do Felipe Altenfelder sobre as relagdes
hierarquicas no FdE pode nos ajudar a pensar sobre este assunto.
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‘Eu acho que horizontalidade ndo quer dizer falta
de hierarquia, sacou? Vocé precisa ter processos
de hierarquia estabelecidos. Como funciona pra
gente: Através de dois conceitos que sdo muito
importantes. E o lastro e a legitimidade. Entdo se
vocé ler a carta de principios do Fora do Eixo, o
item 1, é: Construa lastros para garantir a fala.
Porque assim, a constitui¢do de redes no século 21
ndo ¢ ideia nossa. Esse processo estd em
andamento. Num primeiro momento, individuos
olharam uns para os outros, ¢ sentiram que juntos
eles teriam mais for¢a de superar os seus desafios,
e ai surgem os coletivos. Num segundo momento,
os coletivos passam a olhar uns para os outros e
comegam a falar assim: PO, se nos éramos
individuos sozinhos e nos conectamos e viramos
coletivos, e nos fortalecemos, entdo vamos
conectar coletivo com coletivo ¢ formar as redes,
e assim nos vamos nos fortalecer. Entdo esta etapa
foi cumprida. Agora no momento que a gente ta
vivendo ‘mundial’ da ‘parada’, sdo as redes
olhando umas para as outras, e falando assim: Ah,
se os individuos se conectaram e formaram
coletivos, ¢ os coletivos conectados formaram as
redes... E agora que a gente ta entendendo como
vai se dar a conexao de redes em redes. Porque no
meio disso, era uma praxis cotidiana, vocé nao
encontrava uma bibliografia, um manual, nio
tinha um curso de gestdo de coletivo de Fora do
Eixo’. (Felipe Altenfelder, entrevista realizada em
maio de 2013).

este capitulo, talvez seja importante

conhecermos alguns pontos ¢ momentos de conexdo entre o Fora do
Eixo e a rede de Florianépolis.

Uma das primeiras e mais marcantes atuagdes do FdE na ilha
aconteceu com o coletivo Cardume Cultural que foi criado em 2010,
mas ndo demorou muito a se dissolver, sendo que um dos seus
principais fundadores, Rafael Vilela, vive hoje na Casa FdE -SP. Em um
depoimento pelo Facebook ele conta como se deu o processo de

formagdo do Cardume.

‘Meu envolvimento com a rede Fora do Eixo
comegou em 2010, ainda quando morava em
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Florianopolis, capital com cara de interior, cidade
pacata com bons amigos, mas poucas atividades.
Participava do DCE da UFSC ha quase 3 anos,
estudava fotografia por conta propria e empurrava
com a barriga meu curso de design para me
dedicar a atividades que me interessavam mais,
em geral todas fora da sala de aula. Como muita
gente que estd na rede, comecei com a musica.
Quando estava no DCE percebemos a enorme
necessidade de uma cena independente em
Floripa, falta de espago pra bandas independentes
e um publico universitario sedento por conhecer
novos sons e artistas. Resolvemos resgatar uma
iniciativa bacana dos anos 2000, o festival
UFSCTOCK. Em poucos meses organizamos
estrutura, comunicagdo e logistica pra que dezenas
de bandas pudessem se apresentar de forma livre
nas pragas da UFSC, tudo de graga. Na seqii€ncia
fundamos o coletivo Cardume Cultural, eu com
mais dois, e resolvemos convocar alguns nomes e
experiéncias culturais do pais para debater e
pensar nossa atuacdo na cidade. Entre os
convidados, um representante do Fora do Eixo,
mais especificamente Talles Lopes, de Minas, que
passou 3 dias comigo e com a galera do Cardume,
entusiastas do paradigma coletivo, conversando e
tirando todas nossas duvidas inocentes de um
coletivo em formagdo. O encontro acabou e
seguimos nossas vidas, agora oficialmente como
um ponto Fora do Eixo em Floriandpolis. Maximo
respeito. Ja chegava pra conversar com as pessoas
sendo parte de uma das maiores redes de cultura
da América Latina’.

‘Pra quem ndo sabe o que ¢ capital simbolico, ou
acha que apenas uma pessoa se capitaliza a partir
de uma construgdo em bloco como essa, afirmo:
cresci em dias o que grupos demoram anos pra
crescer em um lugar como Floripa. Capital
simbolico ¢ a capacidade de se empoderar, ser
feliz e confiante sem precisar de dinheiro.
Passamos a receber inputs, tecnologias e formas
de lidar com o coletivo e com a gestdo da musica,
0o que nos fez muito rapido repercutir - e
incomodar - na cena local. Imagina, eu, que nunca
fui um musico sério ou produtor ou qualquer coisa
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desse tipo, em menos de um ano agia e falava em
nome de um coletivo que passou a ser um dos
protagonistas da musica no estado de Santa
Catarina. Com meses de trabalho duro a gente foi
acessado até pela droga da TV Globo pra fazer a
curadoria do palco independente de um festival
‘coxa’ deles, o Planeta Atlantida. Do cardume pra
Casa Fora do Eixo - SP foi um processo.
Passamos por uma imersdo em julho de 2011 com
umas 10 pessoas do coletivo. Foram dias intensos,
modulos mil de todas as areas, comunicagao,
musica, banco, partido, universidade...tantas
loucuras inimagindveis se ndo fossem tdo
paupaveis. A imersao faz com que os coletivos se
vejam em uma dindmica alucinante de produgdo e
trocas dentro da casa em fluxo, aprendendo no
‘téte a téte’ as multi - habilidades pra se gerenciar
e construir a vida em rede’. (Rafael Vilela, agosto
de 2013).

A organizacdo da estrutura do FAE atualmente alcangou um
altissimo nivel de complexidade, e para podermos fazer algum tipo de
comparacdo com ©0S sistemas organizacionais praticados em
Floriandpolis, devemos fazer uma adaptacdo ao cenario local. Estou
propondo nos concentrarmos em algumas similaridades de discursos e
praticas entre os integrantes dos varios coletivos investigados, no intuito
de percebermos quais sdo as caracteristicas politicas, econdmicas,
sociais e tecnoldgicas que permeiam a producdo colaborativa na area da
musica.

Em termos praticos entendo que o FAE é um representante da
producdo colaborativa do pais como um todo, ndo exatamente porque
estd ligado diretamente a todos os coletivos e redes musicais do Brasil,
mas sim, devido ao alcance e visibilidade das suas agOes nos mais
distintos locais do pais, e atualmente também fora dele, assim como
devido a sua capacidade de sistematizar processos, que chamam a
atengdo das instituicdes publicas e privadas para uma nova forma de se
fazer politica e mercado, ou seja, através da colaboragao.

Por outro lado, as moedas complementares no mundo da musica
existem desde sempre, jA que as trocas com base na confianga entre
artistas ¢ produtores sdo essas moedas. O uso das tecnologias de
producédo e de informagdo sdo apropriadas por musicos e produtores em
todos as partes do mundo ha décadas, assim como as lutas regionais por
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politicas culturais mais inclusivas também acontecem em varios lugares,
que podem nunca nem ter ouvido falar do FdE. Isto porque o ambiente
politico, econdmico e tecnoldgico influencia de forma direta e indireta
os modos de organizacao dos varios campos de producao, sem excecao.

Porém, ndo podemos nos cegar em relacdo a alguns tipos de
acoes simbolicas de grande repercussdo que também influenciam, de
uma forma ou de outra, os modos de organizagdo das associagdes que
estdo ‘enredadas’. O caso da articulagdo do FAdE em torno da saida da
ministra Ana de Hollanda é um desses fatores, assim como as lutas do
grupo pelas mudangas do sistema de arrecadagio do ECAD. E evidente
que essas agoes politicas sdo reverberadas e atingem os atores sociais de
diversos grupos que passam a se articular politicamente a partir de
determinados exemplos.

A ideia que proponho ¢ que nos esforcemos para encontrar nas
falas dos atores os ‘pontos de encontro’ que acabam evidenciando
algumas ‘caracteristicas gerais’ deste tipo de associagao.

Para finalizar segue algumas falas nas quais podem ser
encontrados os pontos de conex@o entre o FAE e o atual cenario de
producao musical de Florianopolis.

‘Quando eu sai de Florianopolis, a Casa de Noca
estava comecando a se estabelecer € a conquistar
espago la. Eu participei do grupo Abayomi...que
faz um trabalho muito importante 14 né...Eles
estdo vindo aqui se apresentar na Virada Cultural
de Sdo Paulo esse ano. A gente aplicou muitas
tecnologias do FAE no Abayomi. O que ajudou a
estruturar o que ¢ a ‘parada’ hoje. Nao tenho
davidas. A Betina era muito proxima do Cardume
Cultural na época. E ¢é ela que faz o processo de
comunicacdo junto com a Simone, mulher do
Guilherme Ledoux, dos Skrotes. Eles estdo ha uns
dez anos trabalhando a questdo da linguagem do
Abayomi. Mas a gente entrou muito forte com as
tecnologias de gestdo, de posicionamento do
grupo, ¢ tudo mais’. (Rafael Vilela, entrevista
realizada em abril de 2013).

‘Quando a gente tinha recém aberto a Casa de
Nova, o Rafael Vilela estava aqui e a coisa era
mais organizada. Eu ndo conheco hoje os
coletivos FdE aqui em Florianépolis, mas quando
ele estava aqui, ndo sei se era a figura dele que
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impulsionava isso, mas funcionava muito mais. A
gente chegou a conversar pra fazer algumas
parceiras com eles, porque a gente sabia que eles
tinham muitos contatos e tal, mas a gente nunca
fechou nada com eles’. (Rafael Chong, entrevista
realizada agosto de 2013).

‘Olha, o Rafael Vilela era quem puxava as coisas
aqui viu. No Cardume Cultural. Sem ele a coisa
parou de funcionar’. (Renato Zetehaku Araujo,
entrevista realizada agosto de 2013).

‘A gente fez muito o evento ‘Palco Fora do Eixo’,
que ¢ uma galera super organizada. Os caras estdo
‘na frente’ em alguns sentidos, ¢ muito massa. Pra
no6s foi muito importante o UFSCtock, que rolou
aqui em Floriandpolis. Eu vejo que ¢ uma galera
que quer fazer cultura independente de qualquer
coisa que possa impedir a cultura livre. E bem
parecido com a nossa onda, do projeto Catimba
Nights. Entdo eles estdo se organizando pra
conseguir expressdo cultural nacional. A nossa
experiéncia foi a seguinte: o UFSCtock, nos
convidou pra fazer alguns palcos, sendo que a
gente ainda ndo fazia isso, na época a gente fazia
muito boteco. Mas ai surgiu o convite pra fazer
um ‘palco grande’. Ai n6s topamos, escrevemos o
projeto pro edital, passamos na selegdo e tocamos.
Eles pagam um caché, que nao é nosso caché, mas
¢ uma ajuda de custo que vai dar pra tirar uns
R$100,00 ‘por cabega’ por show. Eles ddo
alimentagdo, ¢ quando ¢ fora da cidade eles
oferecem hospedagem solidaria, ou seja, vocé ndo
vai gastar pra ir, pois eles vao pagar os custos pra
vocé ir pra varias cidades divulgar o trabalho. Na
medida em que eles conseguem apoio, vai
melhorando os esquemas. Teve lugar que teve até
camarim, € Vvarios esquemas super bem
organizados, como em Santa Maria - RS, por
exemplo’.  (Guilherme  Ledoux, entrevista
realizada em fevereiro de 2013).

Sugiro pensarmos sobre o FdE analisando com atencdo a sua
capacidade de sistematizar uma gama complexa de agdes colaborativas
que acontecem no campo da produgcdo da musica atualmente, que
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chamam a atengdo para as novas formas de produzir, circular e consumir
contetidos e produtos artisticos.

Esta apresentacdo sistematica dos temas da pesquisa, seguida da
descricdo densa dos grupos investigados teve como objetivo a
identificag@o dos principais elementos que vem constituindo o campo da
producdo musical, a partir de uma andlise historica, assim como
aproveitando algumas contribuicdes socioldgicas, para finalmente
adentrarmos em um espectro antropoldgico direcionando nossos olhares
para os agentes que participaram da pesquisa.

Penso que um dos aspectos centrais no sistema organizacional
dos coletivos e redes de producdo musical se evidencia em um tipo de
empoderamento discursivo, ou melhor, os agentes estdo criando,
desenvolvendo e disseminando linguagens proprias, assim como se
apropriando com extrema facilidade das linguagens tecnoldgicas e dos
discursos ‘oficiais’ das politicas culturais, o que permite aos grupos uma
enorme flexibilidade de atuacdo e expansao.

Pierre Bourdieu (1996) nos explica alguns processos inerentes as
trocas linguisticas, que ele entende como trocas econdmicas, € ja que
estamos falando de um mercado de produgdo musical, talvez seja
interessante pensar por esta perspectiva. Além disso, a consolidag@o dos
coletivos e redes implica a elaboragdo de discursos e narrativas proprios
dessas associacdes, formando assim, o que Bourdieu chama de
‘comunidades linguisticas’.

O poder sobre o grupo a que se pretende dar
existéncia enquanto grupo €, a0 mesmo tempo,
um poder de fazer o grupo, impondo-lhe
principios de visdo e de divisdo comuns, e,
portanto, uma visdo Unica de sua identidade e uma
visdo idéntica de sua unidade. O fato de que as
lutas pela identidade (este ser-percebido que
existe fundamentalmente pelo reconhecimento dos
outros) tenham como mével principal a imposi¢ao
de percepcdes e de categorias de percepcao
explica o lugar determinado ocupado pela
dialética da manifestagdo em todos os
movimentos regionalistas ou nacionalistas (a
exemplo do que ocorre com a estratégia do
manifesto nos movimentos artisticos): o poder
quase magico das palavras reside na objetivagdo e
na oficializagdo de fato levadas a cabo pela
nomeagdo publica, diante de todos, e cujo
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principal  efeito consiste em extrair a
particularidade (na raiz do principio do
particularismo) do impensado ou até mesmo do
impensavel (é exatamente o que ocorre quando o
‘linguajar’ inominavel se afirma como lingua
suscetivel de ser falada publicamente);, e a
oficializagdo encontra sua plena realizagdo na
manifestagdo, ato tipicamente magico (o que no
quer dizer desprovido de eficacia) através do qual
0o grupo pratico, virtual, ignorado, negado,
reprimido, torna-se visivel, manifesto, tanto para
0s outros grupos como para si mesmo, atestando
sua existéncia enquanto grupo conhecido e
reconhecido, e afirmando a sua pretensdo a
institucionalizagdo. O mundo social ¢ também
representagdo e vontade; existir socialmente ¢
também ser percebido, alids, percebido com
distinto. (Bourdieu, 1996, p:111).
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2 AS ASSOCIACOES E OS TIPOS DE SOCIABILIDADES
PRATICADOS NAS REDES

Até agora procurei demonstrar as minhas perspectivas sobre os
processos-chave que podem ter influenciado na atual morfologia do
campo de produgdo musical - as redes colaborativas.

Me orientando a partir da ideia de campo de Pierre Bourdieu
(2012), procurei observar em quais momentos os discursos coletivos se
manifestavam nas falas dos agentes. E por entender que o campo ¢
construido, também, a partir dos discursos, ‘levo a sério’67, 0 que cada
agente diz, tentando identificar o que de fato ¢ praticado daquilo que ¢é
falado por eles.

Bourdieu (2012) diz o seguinte a respeito das andlises sobre os
campos de producao cultural:

O analista que procura nos interesses ligados a
pertenga a um campo de producdo cultural e, mais
largamente, ao campo social no seu conjunto, o
principio da existéncia da obra tanto naquilo que
ela tem de historico como naquilo que ela tem de
trans-historico — o eterno encanto da arte grega —
trata a obra como um sinal intencional dominado e
regulado por qualquer coisa de diferente, de que
ela ¢ também sintoma. O analista procura a
intencdo objetiva escondida por debaixo da
intencdo declarada, o querer-dizer que ¢
denunciado no que ela declara. E supde que nela
se enuncia um sentido profundo, uma pulsio
expressiva, bioldgica ou social que a alquimia da
forma imposta pela necessidade social do campo
tende a tornar irreconhecivel, sobretudo obrigando
a pulsio a negar-se e a universalizar-se.
(Bourdieu, 2012, p:72).

Ele também define o campo de produgdo artistica com um
‘campo autonomo’, que se materializa em espagos sociais
multidimensionais, onde operam conjuntos de interesses especificos
compartilhados pelos agentes. Vale lembrar que ele estende essa ideia
de autonomia para o campo da religido e para o campo cientifico.

%7 Sobre a questdo da comensurabilidade na antropologia, ver: TOREN,
Christina. “Como sabemos o que ¢ verdade? O caso do mana em Fiji”. Mana
12(2): 449-477, 2006.
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O autor indica alguns passos que auxiliam a formulagdo de
questionamentos bastante pontuais para a analise dos campos.

Os objetos comuns da pesquisa sdo realidades que
atraem a atengdo do investigador por serem —
realidades que se tornam notadas — por assim
dizer, ao porem problemas — por exemplo, - as
maes solteiras no gueto negro de Chicago. E
freqlientemente, os investigadores tomam como
objeto os problemas relativos a populagdes mais
ou menos arbitrariamente delimitadas, obtidas por
divisdes sucessivas de uma categoria ela propria
pré-construida, - os velhos - os jovens - os
imigrantes, etc. — como, por exemplo, - 0s jovens
do suburbio oeste de Villeurbanne. A primeira
urgéncia, em todos estes casos, seria tomar para
objeto o trabalho social de construgdo do objeto
pré-construido: € ai que esta o verdadeiro ponto de
ruptura. (Bourdieu, 2012, p:28).

Pensando por esse viés, e buscando compreender o processo de
construgdo do campo, direcionei a atengdo para o motivo fundamental
da existéncia das redes e coletivos - a musica. Ou seja, é a arte, ou
melhor, o ‘conjunto de praticas através das quais os atores constroem
historicamente seu mundo social € o seu proprio estar no mundo’
(Almeida, 1997, p:163) que funda e sustenta as associagdes em questao.

E essa arte produzida pelos coletivos e redes ¢, sem duvida,
colaborativa, ou seja, ¢ cheia de misturas, apropriacdes, fusdes e
transformagoes. Trata-se de uma musica e de projetos produzidos ‘em
parceria’, como veremos em discursos a seguir, assim como, segundo os
artistas e produtores, também se tratam de ‘producdes autorais’.

Para entender toda essa mescla de conceitos, proponho pensar na
perspectiva da ‘mesomusica’, ou ‘musica de todos’ sugerida por
Dominguez (2011) em analise sobre o ensaio de Carlos Vega (1997;
2010). Essa ideia ¢ interessante porque direciona o olhar para a ‘musica
popular urbana’ (Dominguez, 2011) produzida no continente latino
americano, e que se caracteriza por intensos processos de apropriagdes e
fusdes.

A ideia da ‘musica de todos’ também nos permite compreender a
producdo musical como ‘resultante de praticas de apropriacdo
indissociaveis dos fluxos transatldnticos e dos transitos de pessoas e
bens, através e ao longo do continente (Dominguez, 2011, p:10), ou
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seja, compreende as formas estéticas sem desconsiderar o ambiente e as
condi¢des onde elas sdo produzidas e consumidas.

Assim, se pensarmos nas redes como fluxos e nés que se
organizam a partir de movimentos dindmicos de inclusdo,
distanciamento, reaproximag¢do e exclusdo, veremos que elas sdo
multiformes, assim como sdo as suas produgdes estéticas. Isso explicaria
também a intensa fusdo de coletivos de diversos géneros em redes, e
toda pratica de colaboracdo e trocas entre profissionais de dareas
distintas, mas que encontram nessas associagdes uma série de objetivos
em comum.

Os questionamentos sobre a relagdo entre a estética das
producdes e a morfologia das redes e coletivos surgiu logo na chegada a
Casa FdE - SP, devido a sensacdo de estranhamento que tive a0 me
deparar com uma grande multiplicidade de expressdes culturais
convivendo juntas em um mesmo lugar, o que acabou me forgando a
olhar com mais atencgdo para este ponto.

Penso que o fato de ter realizado grande parte da pesquisa
etnografica em Floriandpolis me mantinha em uma situa¢ao familiar,
que de certa forma ‘estabilizava’ os meus sentidos, limitando a
percepgao de fatores importantes que influenciam nas escolhas estéticas
dos grupos. Entdo, em um ambiente estranho, percebi rapidamente que
todo o conjunto de manifestagdes - como as sonoridades, a disposicao
dos objetos, a organizacdo e as cores dos ambientes, assim como a
organizacao coletiva, eram permeadas umas pelas outras.

Passei entdo a ver as produgdes musicais como ‘respostas
estéticas’ aos tipos de sociabilidades praticados nos grupos, tratando-se
de produgoes e relagdes multiformes e em fluxo.

Para facilitar a compreensdao sobre essa ideia da morfologia das
redes pode ser interessante observar as figuras a seguir. Elas
demonstram a abrangéncia das acdes do FdE, e no meu entender,
evidenciam a complexidade de tentar definir algum tipo de forma para
essas redes.
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Estrutura do Programa ‘N6s Ambiente’ Fora do Eixo™ 2012/2013

5 Para mais informagdes sobre 0 N6s Ambiente FdE, acessar:
http://foradoeixo.org.br/2013/08/05/programa-nos-ambiente-fora-do-eixo-
20122013/. Acesso em 06 de outubro de 2013.



http://foradoeixo.org.br/2013/08/05/programa-nos-ambiente-fora-do-eixo-20122013/
http://foradoeixo.org.br/2013/08/05/programa-nos-ambiente-fora-do-eixo-20122013/

Mapeamento das ac¢des locais dos coletivos culturais do Brasil e da América
Latina integrados ao Fora do Eixo®.

% Para mais informagdes, acessar http:/diario.foradoeixo.org.br/?p=1115.
Acesso em 06 de outubro de 2013.
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Para Bourdieu o campo de produgdo cultural trata-se de um
espaco de praticas econdmicas que objetivam o lucro material e/ou
simbdlico, e que institui a partir das divisdes simbdlicas de mercados, as
estruturas de hierarquias sociais. Mas, de qualquer modo, este espacgo
sofre as influéncias das transgressdes simbdlicas subjetivas dos atores
que integram os grupos heterogéneos - as quais também se fazem a
partir das proprias regras reconhecidas no campo, ¢ claro, no entanto,
ndo podemos nos esquecer de que os campos transformam-se
constantemente também por meio da acdo dos sujeitos que transitam por
estes espacos, ou seja, as pessoas que entram, que saem, que se afastam,
que sdo excluidas, e assim por diante.

Assim, entendo que o olhar de Bourdieu faz se a partir de um
‘relativismo socioldgico’ (Almeida, 1997, p: 156), que me interessa
justamente por apontar o carater estrutural hierarquico inerente as redes
(os quais os discursos dos agentes tendem a mascarar), sem esquecer-se
das inovagdes relativas a historia de construgdo dos campos. Ou seja,
trata-se de uma perspectiva que evidencia a relagdo de interdependéncia
entre o grupo e o individuo.

Para entender a organizagdo e o funcionamento desses espagos
relacionais, Bourdieu sugere a elaboragio de quadros de caracteres’’,
para comparacdo de dados pertinentes a um conjunto de agentes ou de
institui¢oes.

De modo ndo tdo sistematico realizei alguns ensaios
comparativos, quando apresentei algumas instituicdes culturais de
Floriandpolis que atuam na produgdo musical da cidade, como o SESC,
a Universidade Estadual de Santa Catarina (UDESC), as institui¢cdes
culturais, municipal e estadual, apresentando algumas de suas frentes de
acao.

Agora, ao invés do quadro, proponho a observacdo de algumas
falas de integrantes de diferentes coletivos, das duas cidades, no intuito
de identificarmos a presenca e a repeti¢do de alguns termos que podem
vir a confirmar alguns aspectos fundamentais que caracterizam as redes,
e que ajudam a entender a multiplicidade de formas das suas producdes
e das suas relagdes sociais.

" O quadro de caracteres pertinentes de um conjunto de agentes ou de
instituicdes obriga a pensar relacionalmente tanto as unidades sociais em
questdo como as suas propriedades, podendo estas ser caracterizadas em termos
de presenga ou de auséncia (sim/ndo). (Bourdieu, 2012, p:29).
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‘Olha, vou citar um exemplo 6timo pra falar sobre
a historia da troca, que € o exemplo do videoclipe
que o Antonio Rossa fez pra gente. Ele ja tinha
experiéncia com a produgdo audiovisual, e a gente
s6 trabalha com musica. Ai ele estava precisando
de um trabalho de arranjo e gravagdo pra umas
composi¢des dele. E nds precisdvamos na época,
de gravar um clipe nosso. Ai o que a gente fez?
Uma troca. Nos gravamos e arranjamos o0s
trabalhos dele, e ele produziu nosso video. E toda
a nossa relacdo é cruzada dessa maneira, na troca.
Nos nunca falamos de dinheiro. Eu falo pra ele:
Antonio, a gente trabalha com arte cara, a gente s6
tem isso na mao, entdo o que a gente vai fazer?
Ganhar dinheiro pra pagar o servico um do outro?
Nao né, vamos fazer a troca direta. Eu acho que a
troca funciona bem com a arte porque cada um da
0 que tem, e recebe em troca o que lhe for de
proveito. Voc€ ndo vai trocar alguma coisa com
alguém, - algo que vocé ndo precise. Vocé vai
trocar alguma coisa com alguém que tem algo pra
te oferecer, e vocé em troca. Ou vocé vai ficar ali
acumulando? O dinheiro ja faz esse papel né? De
se acumular. Esse processo ja ¢ mais direto né?’
(Gustavo Barreto - Sociedade Soul, Fpolis,
entrevista realizada em setembro de 2013).

‘A coisa funciona até além da troca sabe...além do
escambo...e sim no investimento da forca de
trabalho. Vocé pega uma equipe como essa da
Casa FdE-SP, em torno de 20 pessoas que moram
aqui. Todas elas reunem competéncias, para se
quiserem estar posicionadas no mercado
audiovisual, de comunicagdo, de producdo, de
festival independente...Mas elas ndo fizeram essa
opcdo. Elas estdo aqui, fazendo um investimento
organico pro processo de formacao do FAE. Entdo
essas 20 pessoas, fazendo uma média por baixo de
uns R$5mil por més, entdo vocé tem em média,
um investimento mensal de R$100mil, fazendo
ela acontecer. Que ¢ 0 que as pessoas que moram
aqui, e sdo organicas ao projeto, colocam de forca
de trabalho pra estrutura continuar funcionando. E
¢ isso que fez o FdE chegar onde ele chegou’.
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(Felipe Altenfelder, FAE - Sao Paulo, entrevista
realizada em maio de 2013).

‘Eu gostaria de agradecer aqui em publico essa
galera que estd tocando comigo, tocando as
minhas musicas. No inicio era um projeto autoral
meu, mas agora o Fabio Carlesso veio ja com uma
musica, e na seqiiéncia o Fabio Mello vem com
outra, e assim a gente vai crescendo, trabalhando
juntos. Muito obrigada, rapaziada! - Em um ano, ¢
o primeiro caché que eles estdo ganhando. O
pessoal gosta mesmo de musica!’ (Luiz Sebastido
Juttel - Choro a Quatro, Fpolis. Agradecimento
durante o show do quarteto na Maratona Cultural
de Florianopolis, abril de 2013).

‘O que esta construindo essa ‘nova’ forma de
fazer as coisas vem muito do que a gente ta
vivendo, e do que a gente elencou como valores.
A busca da autonomia, busca por relacdes mais
horizontais, a descentralizagdo dos processos.
Entdo, isso interfere na nossa dindmica de
organizagdo o tempo inteiro. Que é o seguinte: a
gente ndo pode sentar no trono. Se vocé esta num
lugar, e acumulou determinada bagagem naquele
campo, e que pode influenciar vocé a se acomodar
nas relagdes que vocé estabelece com os outros,
entdo € porque ta na hora de vocé ir buscar outra
coisa, entendeu?’ (Talles Lopes, FAdE — Sao Paulo,
entrevista realizada em abril de 2013).

‘Eu acho que a gente tem que comegar a organizar
mais reunides (do setor musical), inclusive pra ir
eliminando essas pessoas que vao so pra vender o
seu peixe, falar dos seus projetos com nao sei
quem, com ndo sei o que — ‘Ai meu trabalho com
ndo sei o que’. A gente tem que parar com isso. A
gente tem que comecar a falar ‘N6s’. E a unir
todas essas coisas, essa galera, porque ai é que a
gente vai criar as coisas. Porque assim, eu acho
que o problema aqui em Santa Catarina — agora eu
me coloco aqui, eu moro aqui, e estou aqui. O
problema ¢ a unido e a organizagdo’. (Alegre
Corréa, Floriandpolis - entrevista realizada em
fevereiro de 2013).
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O papel das trocas, aliangas e solidariedades, como se pode ver, é
central nas relagdes entre os integrantes dos grupos investigados,
tratando-se inclusive, no meu entender, de uma regra moral.

Marcel Mauss (2003) fala um pouco sobre essa nova moral em
seu trabalho sobre as economias de povos tribais da Polinésia,
Melanésia e do noroeste americano. A partir dessa andlise ele convida a
uma acdo pratica das sociedades contemporaneas em fazer convergir
sistemas arcaicos baseados na troca, com os interesses ‘privados’ das
praticas de mercado dos nossos tempos. Ele defendia que era necessario
o retorno da boa fé, da sensibilidade e da generosidade para um convivio
social mais harmonico entre os povos.

A sociedade quer reencontrar a célula social. Ela
procura, cerca o individuo, num curioso estado de
espirito, no qual se misturam o sentimento dos
direitos que ele possui e outros sentimentos mais
puros — de caridade, de ‘servigo social’, de
solidariedade. Os temas da dadiva, da liberdade e
da obrigacdo na dadiva, da liberalidade e do
interesse que ha em dar, reaparece entre nos,
como um motivo dominante ha muito esquecido.
(Mauss, 2003, p: 298).

Partimos entdo para a analise da importidncia do local para o
estabelecimento e expansdo das redes.

2.1 A IMPORTANCIA DO LOCAL PARA A FORMACAO DOS
COLETIVOS E REDES

Para entender o funcionamento dos grupos ¢é fundamental
entender a relagdo dos agentes com o local, com o translocal e com o
virtual. E para entender essas trés dimensdes, proponho pensarmos no
conceito de ‘cenas musicais’, pois é a partir do objetivo de desenvolver
tais cenas que os coletivos e redes se organizam e ddo forma aos
diversos processos de producio e circulagdo dos trabalhos musicais.

De acordo com Andy Bennet (2004), o conceito de cena tem sido
bastante discutido e trabalhado a partir de multiplas perspectivas:

Tl oA s qs L 1s . ,
A ideia de uma nova moral de Mauss sera discutida no capitulo 3.
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A diversificagdo atual da pesquisa académica
sobre cenas musicais torna-se Util para apresenta-
las  sob uma  perspectiva  tricondmica,
compreendendo leituras locais, trans-locais e
virtuais de ‘cena'. (Bennet, 2004, p: 228).

Além de Bennet (2004 e 2005), trabalhei com algumas ideias de
Silvia Tarassi (2011) que faz uma andlise sobre as aplicagdes do
conceito de cena musical a partir de estudos de alguns autores, como
Howard S. Becker (1982), Pierre Bourdieu (1984, 1992 e 1993), Andy
Bennett (2004) e Ruth Finnegan (1989). Sua proposta ¢ ampliar as
perspectivas e repensar o conceito e suas aplicacdes a fim de explicar as
particularidades de cada localidade.

Em concordancia com as ideias de Bennet (2004) ela entende que
um dos principais problemas é que o conceito de cena musical vem
sendo usado para referenciar ‘sub-culturas’, ou ‘estilos de cultura jovem
que resistem a cultura do mainstream’ (Tarassi, 2011, p: 2).

A autora argumenta que o emprego do termo cena relacionado a
ideia de sub-cultura, e usado para designar as produgdes musicais que
ndo pertencem a grande inddstria cultural, sugere um tipo de producao
marginal. Deste modo, a falta de revisdo conceitual acaba contribuindo
para acentuar a invisibilidade dessas produgdes.

Nao tenho duvidas de que os conceitos generalizantes ajudam a
dificultar os processos de desenvolvimento das organizacdes culturais
populares, além de reforcar a hegemonia da grande inddstria. Ao situar
os artistas e produtores que nio pertencem ao mainstream em °gavetas
teoricas’, denominando-os como alternativos, locais, particulares ou
undergrounds, reforga-se a ideia da predomindncia de identidades
culturais nacionais, globais, e assim por diante.

A reflex@o a respeito das palavras que empregamos nas analises é
muito importante na medida em que nos leva a identificar mais
facilmente as varias retoricas que desconsideram os contextos sociais, as
construgdes historicas e as praticas diarias vividas pelos artistas e
produtores musicais em seus empreendimentos culturais.

A rigidez relativa da sub-cultura como uma
ferramenta analitica resultou numa série de
tentativas de oferecer modelos alternativos para a
compreensdo do significado cotidiano da musica
nos tltimos anos. E no contexto de tais tentativas
de repensar, tanto teoricamente e empiricamente,
a relagdo entre a musica e a vida cotidiana, que
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'cena', como um conceito académico, deve ser
localizado. (Bennet, 2004, p: 225).

O termo cena musical deve ser amplo o suficiente para tratar o
complexo de praticas e discursos dos agentes envolvidos em coletivos e
redes, entendendo-os como formadores de identidades culturais - que
ndo estdo fechadas em si mesmas, ja que as cenas interagem entre si,
trocam, compartilham e influenciam-se. E isso ocorre, muitas vezes, de
forma que seus integrantes nem se déem conta, ou ainda, optem de
maneira consciente e estratégica, por ndo incluir isso em seus discursos
auto-descritivos.

O olhar analitico deve ser generoso, no sentido de pensarmos que
quem define se as manifestagdes artisticas sdo locais, translocais,
folcléricas, regionais ou populares, s3o os proprios grupos produtores.
‘A importancia das narrativas e discursos que gravitam em torno das
redes ndo deve ficar em segundo plano, porque as redes surgem e sdo
decretadas através dos discursos e através da auto-descricdo feitas por
seus membros’ (Tarassi, 2011, p:5).

Sendo assim, entendo cena musical como um espago relacional
onde sdo produzidas e difundidas manifestagdes artisticas com propostas
estéticas heterogéneas, ¢ que estdo periodicamente se abrindo para
novas alteragdes estruturais. E por isso que entendo que o conceito de
campo de Bourdieu (2012) deve ser trabalhado paralelamente a uma
ideia ‘flexivel’ de cena, porque nos permite perceber que as
transgressdes dos individuos sdo tdo reais quanto as estruturas pré-
estabelecidas.

Podemos nos orientar pelo seguinte conceito de cena, de Bennet
(2005).

A ‘cena’ é muito mais do que a atividade musical
de um grupo local, pois abrange atividades que
incluem também a performance, a produgdo, o
marketing, a promog¢do e a distribuicdo de
produtos musicais. Além disso, ela foi
reformulada para abranger atividades locais, trans-
locais e até mesmo virtuais. (Bennett et al.,2005,
p:96).

Em Floriandpolis existe uma situacdo bastante especifica que
merece uma analise apropriada para o local, e que se refere ao processo
de urbanizagdo que vem acontecendo na cidade nas ultimas décadas, e
que como ja foi discutido anteriormente, atraiu milhares de novos
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moradores. Os artistas e produtores vém de varios lugares do Brasil, e
também de outros paises, o que faz com que as discussdes sobre
identidade, produg¢ao local, e sobre as relacdes de trocas entre eles sejam
constantes.

Em nenhum momento percebi sinais de disputas territoriais, pois
os integrantes dos grupos sem véem como produtores colaborativos, e
entendem as diversas misturas e influéncias culturais como um sinal
positivo para a construcdo de uma identidade musical que registre o
momento cultural atual vivido na ilha. Sendo assim, a busca por uma
identidade parece estar mais concentrada no ‘espago temporal’ presente
da produgdo artistica, do que com a questdo da criagdo de uma ‘marca’
que caracterize o local. Também ndo presenciei nenhuma manifestacao
rigida de qualquer pessoa em manter tradicdes musicais locais,
renegando as trocas, mas pelo contrario, uma grande abertura para
diversos tipos de linguagens.

Segue algumas falas que evidenciam essas questdes.

‘Fu ando muito animado em ver mais e mais
pessoas produzindo arte em Floripa, e em Santa
Catarina, e jogando aos quatro ventos,
divulgando, se posicionando. Ao contrario
daqueles que preferem ver um local apatico e
morno para entdo se sobressairem, eu acredito que
quanto mais gente produzir, mais teremos um
ambiente rico e vibrante. Algo como um "efeito
domin6 de boas iniciativas". Fico muito
entusiasmado também em perceber que mesmo
sem apoio governamental, artistas e produtores
estdo metendo a cara, realizando. Afinal, para
comegar algo ¢é preciso, antes de tudo, comecar.
Seguimos...” (Anténio Rossa, musico, poeta e
produtor audiovisual - depoimento postado na
pagina pessoal do Facebook - outubro de 2013).

‘A ideia de formar o Jamnela Cultural ¢
fundamentar uma ideia de como se vende um
show, pra saber como vamos agir pra expandir e ir
pra outras cidades. Porque nos ja sabemos que
localmente a gente acaba trabalhando pra
sustentar o basico, mas ndo da pra ficar s6 nisso.
Tem que aumentar a rede. Mas aqui continua
sendo a base. Como eu poderia explicar...E mais
ou menos assim: as cores que a gente veste sdo as
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mesmas, 0 que nds estamos fazendo ¢ a ‘mesma
coisa’ em esséncia. Pode ser diferente em
pequenos termos, mas a tribo que existe ¢ a
mesma. E a misica autoral em Florianépolis
querendo deixar sua marca, o seu espaco. Deixar
alguma coisa ali, que seja pra agora ou pra quem
ha de vir, entende? Eu ndo vejo mais a
necessidade de um trabalho ter que se estabelecer
em outra cidade pra que haja demanda, pra que
haja procura por aquele trabalho. Ja teve varios
exemplos daqui que se langaram nessa empreitada
e ndo tiveram sucesso’. (Gustavo Barreto,
entrevista realizada em setembro de 2013).

‘A gente planeja sair, viajar e voltar. A diferenca
do pensamento utopico da galera que produzia
musica aqui nas antigas e a galera de agora, ¢ que
tinha que sair daqui definitivamente. E a gente
ndo, a gente pensa em sair ‘também’. Mas a base é
aqui. Eu acho que os casos dos grupos que nio
deram certo, foram os que sairam com esse
pensamento de: Ah, vamos morar no Rio, ou em
Sdo Paulo, que 14 vai dar certo. Eu acho que nds
temos € que vender o produto 14 ‘também’’, e ndo
‘a partir’ de la...(Francis Pedemonte, entrevista
realizada em setembro de 2013).

Em Florianopolis as manifestacdes em defesa de espaco estdao
muito mais centradas na delimitagcdo - de quem ¢, e de quem ndo é -
profissional da musica. E isso pode estar associado a um termo bastante
citado pelos participantes dos coletivos. Como comentei em momento
anterior ¢ comum ouvir dos artistas e produtores da ilha inimeras
manifestacdes sobre a importancia de se desenvolver a producdo da
‘musica autoral’ feita na cidade.

Em um dado momento passei entdo a olhar para a ‘musica
autoral’ como uma categoria nativa para delimitar o campo de producao
musical profissional da ilha. Mas diferente do que se possa imaginar, tal
categoria ndo parece estar centrada na questdo da autoria como
originalidade, novidade ou autonomia, ‘valores caracteristicos da
ideologia individualista moderna (Dominguez, 2011, p:13 apud
Dumont, 2000), mas sim nas relagdes sociais implicitas na constituigdo
desses trabalhos musicais, bem como nas inovagdes que se impdem nas
produgdes a partir dessa estética colaborativa.



150

De acordo com Maria Eugenia Dominguez, os discursos também
podem variar, dependendo dos tipos de interesses que estio em jogo
para os artistas e produtores. Vejamos:

Los propios musicos, y los estudios o cronicas
sobre sus practicas, pueden resaltar uno u otro de
esos aspectos dependiendo del argumento que se
busca defender: cuanto mas moderno el artista o
cuanto mas se valorice la renovaciéon en un
determinado contexto mas se resaltara la magnitud
del cambio introducido, oscureciéndose la
continuidad en el uso de algunas prescripciones
genéricas  consideradas tradicionales y la
pertenecia del compositor a mundos artisticos
(Becker, 1982) determinados. (Dominguez, 2011,

p: 14).

Assim o ‘autoral’ nestes ambientes colaborativos deve ser visto
mais como um ‘processo relacional do que de rupturas ou cortes’
(Dominguez, 2011, p:15). Outro ponto interessante destacado pela
autora sdo os lagos simbolicos oportunizados por essas produgdes, tanto
em relagdo aos géneros musicais que podem ser agrupados, como - no
caso de Florianopolis, especificamente - a promogdo da valorizacao
desses encontros entre os artistas profissionais, que acabam sendo
reconhecidos pelo publico e pelos outros agentes do campo, ou seja, o
discurso da musica autoral ajuda a ‘remarcagdo das diferencas, estéticas
e sociais’ (Dominguez, 2011, p: 16).

Esas distinciones posibilitan que los musicos
describan parte de los trabajos de ese segmento
como “musica popular de calidad” o “de nivel”,
una cualidad medida con base en la “complejidad
técnica” de los arreglos (caracterizada, ésta, por el
dominio de saberes como contrapunto y la
armonia, accesibles fundamentalmente para
aquellos que en algin momento de su vida
frecuentaron ~ conservatorios ~de  musica),
clasificando  jerarquicamente las  practicas
respectivas. (Dominguez, 2011, p: 17).

Vejamos mais alguns depoimentos dos artistas e produtores sobre
este assunto:
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‘Olha, a coisa ¢ complexa e comega pelos editais.
Por exemplo: Eu quero entrar num edital X,
municipal ou do estado pra gravar o meu disco,
mas - eu ndo posso ganhar nada. Isso é lei, o
proponente ndo pode ganhar nada. Entdo, pd, o
que eles estdo alimentando com isso? Primeiro,
somente amadores, porque os profissionais que
vivem daquilo ndo vado entrar. Porque poxa, se eu
ndo posso ganhar nada. Eu ndo estou a fim de ir 14
mostrar meu trabalho, eu t6 a fim de fazer um
negbécio muito maior do que mostrar meu
trabalho. E por isso que eu estou propondo a gente
formar uma associagdo dos artistas de
Floriandpolis e de Santa Catarina, que seria uma
pessoa juridica, e ai sim a gente pode reivindicar
em nome dos artistas, certas coisas, como, por
exemplo: O que esta acontecendo com o dinheiro
da cultura do Estado? Entdo pra isso, a gente
precisa fazer um mapeamento do pessoal que esta
atuando com arte na cidade. Ai, quando nds
tivermos uma galera, a gente vai poder se reunir,
bater papo, conversar, saber se ta todo mundo
contente com o que esta acontecendo, com o que o
estado estd nos ajudando, quais as
reivindicagdes...E uma categoria, eu quero que a
gente se una, porque a gente ¢ muito desunido.”’.
(Alegre Corréa, entrevista realizada em fevereiro
de 2013).

‘Aqui na Casa de Noca a gente trabalha s6 com
musico profissional, entendeu? E os caras da Casa
ficam felizes de pagar um caché de R$2 ou 3 mil
reais, que € o justo pro pessoal sobreviver disso. O
problema ¢ que hoje em dia as pessoas ndo estdo
conseguindo chegar nesse nivel de
profissionalismo porque ta nivelando por baixo.
Entéo, ou o cara toca ali Djavan ali na Lagoa pra
ganhar R$50 pila, ou o cara é um puta artista e
tem que investir a sua grana, e seu tempo durante
anos pra poder comecar a ter algum resultado
pratico mesmo, de se profissionalizar, e comegar a
aparecer em algum veiculo da midia. Entdo eu
acho que a grande ferramenta que a gente tem do
nosso lado ¢ a internet, que ajuda a gente a driblar
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esse sistema’. (Francis Pedemonte, entrevista
realizada em fevereiro de 2013).

Bennet (2004) pensa o seguinte sobre a relacdo entre a producdo
musical e o lugar.

A miusica € particularmente um potente recurso
representacional, um meio pelo qual as
comunidades sdo capazes de se identificar e
apresentar esta identidade para outros. Deste
ponto de vista, uma conexdo compartilhada com
um estilo musical criado localmente torna-se uma
metafora para a comunidade - um meio pelo qual
as pessoas articulam o seu sentimento de unido
através de uma determinada justaposi¢do de
musica, identidade e lugar. (Bennet, 2004, p: 224).

O dialogo com as ideias de Tarassi (2011) me pareceu
interessante também em relagdo aos seus questionamentos sobre o
emprego genérico do termo cena, que acaba muitas vezes
desconsiderando as influéncias translocais que sofrem as manifestacdes
culturais musicais nas localidades.

Ela cita uma pesquisa de Grazian (2004), sobre redes de producdo
com énfase no blues, na cidade de Chicago, que identificou que o uso do
termo cena pelos proprios agentes servia como um tipo de ‘retorica
local’, que contribui para uma economia simboélica de autenticidade da
musica produzida neste lugar. Deste modo, os proprios artistas
desconsideram as influéncias musicais que formaram a cena, conferindo
as suas producdes um carater de originalidade.

Pelo contrario, no caso de Floriandpolis, as influéncias sio
reverenciadas pelos artistas e produtores, pois parece existir uma
consciéncia coletiva sobre a pluralidade cultural que permeia as
producdes artisticas, devido principalmente ao intenso fluxo migratorio
que ocorre na cidade.

De qualquer forma, a translocalidade das produgdes em questio
ja esta implicita quando falamos em cenas do jazz, blues, choro, MPB,
rock, etc. que se quisermos pensar, podem ser chamados de gé€neros
‘globais’, no sentido de que sdo praticados e difundidos em varios
lugares do mundo.

‘Floriandpolis ¢ uma cidade de colonizagdo
acoriana, mas assim, ela foi ostensivamente
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colonizada recentemente por pessoas vindas de
outros espacos. Eu ndo estou sendo xendfobo, e
ndo tenho nada contra ti, mas isso tem que ser
levado em consideragdo, porque ajuda a diminuir
a possibilidade de ter uma unidade cultural, um
pensamento subjetivo que une essas pessoas. Isso
ndo tem, até porque € muito mais dificil vocé
encontrar no meio artistico, pessoas que sdo
daqui, do que as que sdo de fora. Isso acaba
deixando a coisa mais plural, uma ideia mais
dispersa, talvez. As vezes eu acho que tem gente
que ¢ de fora que se encanta mais com toda a
mitologia e com a cultura daqui, do que pessoas
que nasceram aqui’. (Gustavo Barreto, entrevista
realizada em setembro de 2013).

‘Eu sou daqui, sou manezinho, mas eu ndo sou
filho de uma familia tradicional. Eu sou filho de
gente vinda de fora, e que chegou aqui ha 30 anos
e teve filhos aqui, e que cresceram nesse
ambiente. E uma situagio diferente, por exemplo,
do caso dos caras que estdo tocando agora, como
0 Max que ¢ de Sao Paulo, o Frangois que ¢ de
Sdo Paulo, mas morou na Bahia, mas estdo aqui,
vivendo e tendo filhos aqui. Entdo, tem uma
geracdo atuando que ndo é necessariamente nativo
de sangue, mas ja ¢ ‘nativo’ da ilha’. (Francis
Pedemonte, entrevista realizada em setembro de
2013).

Seguindo as ideias de Bennet (2004), podemos pensar o seguinte
sobre a questdo da translocalidade.

Estilos  musicais  populares  globalmente
estabelecidos podem ser facilmente arrancados de
seu contexto global e reformulados a fim de torna-
los mais culturalmente significativos para musicos
e publicos em determinados contextos locais. Esta
transformagdo inclui a reinscricdo de estilos
musicais com significados locais, um processo
realizado, por exemplo, através da introducdo de
influéncias musicais locais ou letras cantadas em
um local de lingua ou sotaque diferentes de onde
foram criadas. (Bennet, 2004, p: 227).
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Para tentarmos visualizar uma morfologia da rede de produgio
musical de Floriandpolis - concentrando-nos nos géneros jazz, blues,
rock, bossa-nova, choro, MPB, etc. - proponho imaginarmos um campo
de producdo musical local, onde acontecem diversas cenas, que sdao
compostas por multiplos coletivos, formando uma espécie de ‘rede
municipal’. Esta rede estd conectada a outras redes, virtuais, regionais,
nacionais e internacionais.

Assim, ao invés de pensar em uma cena local que abarca todos os
géneros musicais praticados na cidade, sugiro pensarmos em vdrias
cenas locais que compdem o campo, pois por esta perspectiva torna-se
mais fécil identificar as relagdes de cada cena (em termos de géneros)
com as politicas culturais e com a economia do lugar e da regido.

A ideia de relacionar as cenas ao campo de produgdo também
surgiu da necessidade de nao perder de vista a questdo das relagdes de
poder que estdo envolvidas nos processos organizacionais dos coletivos
e redes. Por isso, penso que partindo da ideia da existéncia de um
campo, podemos analisar as estruturas nas quais se organizam as cenas,
dando um carater mais dindmico para a analise.

Outra perspectiva interessante da analise de Tarassi (2011) diz
respeito a metodologia que ela utilizou em sua pesquisa sobre cenas
musicais na cidade de Mildo, na Italia, e que também funcionou muito
bem na etnografia em Florianopolis.

Uma das minhas grandes curiosidades era entender de que
maneira se deram os ‘efeitos de rede’, isto é, de que forma, e mais ou
menos em que momentos essas organizacdes passaram a trocar e
compartilhar ideias e processos com tanta intensidade. Para isso, uma
das minhas principais estratégias era pedir para que os participantes
contassem suas trajetorias profissionais, esperando que a partir da
lembranga dos encontros mais pontuais, eles me informassem dados que
me dariam melhores no¢des dos ‘pontos nodais’ das redes. Isso foi
fundamental para entender varios dos processos associativos na cidade e
que estdo o tempo todo desencadeando novas relagdes de produgdo e
difusdo musical.

Na pesquisa de Tarassi ela identifica o seguinte:

Nas entrevistas, a abordagem de histéria de vida
foi aplicada a fim de obter uma descrigdo clara
das trajetorias de vida e linhas de carreira, e
descobrir os padrdes de relacdes sociais dos
coletivos. Para que os entrevistados fornegam uma
auto-descri¢cdo da sua rede, um estimulo visual
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tem sido usado como entrada, a fim de ajudar os
entrevistados a  descobrir suas  relagdes,
desenhando e discutindo suas redes sociais. Ao
reconstruir seus segmentos de carreira e
desenhando suas redes de interagdes, foi possivel
destacar o dinamismo das redes. Foi possivel ver
quantas das pessoas entrevistadas estavam
realizando uma série de tarefas para conseguir
desenvolver seus projetos musicais - que foi a
unica maneira que eles encontravam para fazer
sua musica acontecer. Estes eram os motivos que
favoreceram um efeito de rede na produgdo
musical em Mildo. (Tarassi, 2011, p:5).

As relagdes das redes e coletivos com as esferas governamentais,
privadas e com o terceiro setor também sdo praticadas pelos grupos
investigados por Tarassi em Mildo, e segundo ela, essa alteragdo

estrutural nas relagdes politicas e de mercado ¢ um dos principais
impulsionadores das formagdes colaborativas neste lugar.

Foi possivel, portanto, apontar uma evolugdo da
estética independente que vinha de um sistema
DIY (Do it yourself) advindo de um conceito punk
de produgdo, onde a ideia era fazer tudo por si
mesmo, para se transformar em uma industria
mais estruturada e regulada, que entende a
importancia de se fazer lobby com um estado
local e interagir com a indastria da musica.
(Tarassi, 2011, p:6).

A pesquisa etnografica somada as analises tedricas evidenciaram
que um dos picos de desencadeamento das redes e coletivos em
Floriandpolis se deu com maior intensidade a partir dos anos 2000,
coincidindo com os periodos de formacdo da rede Fora do Eixo. Esse
periodo esta relacionado a dois fatores fundamentais: a popularizagdo do
acesso as tecnologias de produgdo digital e a internet, e as politicas
culturais que passaram a ser pensadas em moldes bastante diferentes, a
partir da entrada do ex-ministro Gilberto Gil no Ministério da Cultura,
no ano de 2003.

As politicas desta gestdo estavam voltadas para o reconhecimento
das manifestagdes culturais locais, e a criagdo de editais de varios tipos
passaram a ser rotina nas esferas publicas, em nivel federal, estadual e
municipal, assim como da iniciativa privada e do terceiro setor. Além
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disso, as tecnologias de comunicacdo facilitaram as relagdes entre os
produtores e as trés esferas, o que possibilitou o surgimento de varios
‘nds de rede’, que se materializaram na forma de instituicdes que se
comunicavam em nivel translocal de forma virtual (coletivos,
associagdes, grupos de discussdo, secretarias especiais, setores culturais
de empresas, organizacdes de festivais, etc.), assim como em individuos
que j& possuiam certo capital de conhecimento na érea cultural, e que
criaram em torno de seus projetos agrupamentos que foram se
desdobrando em novas redes. Além desse perfil, outras pessoas (que
tinham muito mais vontade, do que necessariamente experiéncia
profissional) se engajaram nesse ‘movimento’ por perceberem neste
momento, a oportunidade de desenvolver projetos culturais/musicais de
forma colaborativa, se aproveitando de diferentes recursos.

‘Olha, uma coisa que eu acho bem legal falar, é de
uma experiéncia que me marcou muito. Eu fui
convidado pra participar de um festival de musica,
quando eu era produtor de uma banda 14 em
Uberlandia, e identifiquei no evento a
possibilidade de uma ferramenta pra estabelecer
uma conexao entre o que a cidade fazia, e o que o
mundo estava fazendo. E ja comegava naquela
época uma tendéncia de festivais que promoviam
espagos de formagdo. Entdo o Fora do Eixo (na
época, Espaco Cubo) veio participar, ¢ a mesa de
discussdes que aconteceu ja foi muito
emblematica pra mim, porque apareceu a
Monstros Discos, que era um selo importante
naquele momento, que tinha uma maior
visibilidade nacional, e que apresentou um
modelo de 2° setor, um modelo de atuacdo que era
uma empresa com CNPJ, que via aquilo como um
modelo de negdcio, que produzia alguns festivais
também, mas via isso como parte desse negocio.
S6 que ai, o FdE apareceu com uma nova
perspectiva, muito mais conectada com a questio
do 3° setor. Era uma atividade privada, realizada
por algumas pessoas, entdo nao era o Estado. So6
que a ideia era olhar pra acdo de forma publica e
local, e mais do que isso, buscar alternativas pra
essa acdo ndo se pautando em valores que sdo
determinantes pra um modelo de 2° setor’. (Talles
Lopes, Casa FdE — SP, entrevista realizada em
abril de 2013).
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Entre tantos aspectos que chamam a atengdo na formacdo dos
grupos, um em especial é a capacidade empreendedora dos sujeitos
envolvidos nas atividades de producdo e difusdo, que inclui além da
for¢a de trabalho, a desenvoltura para estabelecer relacdes politicas e
parcerias com pessoas e instituigdes. E por meio das influéncias nas
comunidades locais, translocais e virtuais, através de apresentacdes em
shows, festivais, eventos em instituicdes, acdes politicas voltadas para a
area cultural, producdo e difusdo de contetidos, discussdes online,
divulgacao de eventos, que os grupos somam valor econdmico as suas
atividades, criando assim espagos para atuar, e garantindo a
continuidade das redes e dos coletivos que integram as diferentes cenas.

Esses circulos de relagdes e influéncias tém como principal base
de sustentago as tecnologias de comunicagao da internet, o que confere
o carater ‘cibernético’ da triconomia - local, translocal e virtual.

A evolucao mundial dos sistemas de comunicagao
teve um efeito notavel sobre a formagao de cenas
musicais nos ultimos anos. Até a década de 1990,
quando as cenas ainda apresentavam-se como
fendmenos locais e translocais, a Internet criava a
partir de entdo a possibilidade de formacdo de
cenas 'virtuais'. Isto €, espacos criados na rede
mundial para facilitar os encontros de
comunidades, que n2o necessitam de encontros
face a face. Atualmente, o trabalho em cenas de
musica virtual ainda esta na infancia, mas ja ha
sinais claros da diferenca entre as cenas centradas
em torno da Internet e aquelas baseadas em torno
de territdrios fisicos, como clubes, bares, lojas de
discos e espacos associados. (Bennet, 2004, p:
230).

As cenas virtuais também podem facilitar o fluxo
de comunicagdo ¢ coletividade entre os artistas e
seu publico, principalmente em casos de artistas
que n3o fazem shows ou turnés com grande
freqiiéncia. Para estes casos, a Internet oferece
uma possibilidade alternativa para transformar sua
pagina virtual em uma esfera publica de troca de
ideias entre o publico. (Bennet, 2004, p: 231).

O espaco virtual ou ‘ciberespago’ (Lévy, 1998) sera tratado em
um subcapitulo especial, mas vale a pena registrar que no caso das redes
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de Florianopolis e o FdE, ele funciona como base de sustentacdo para a
maior parte das operagdes que sdo realizadas nos processos de producgio
e circulag@o musical, e por este motivo deve ser analisado como parte do
meio ambiente onde convivem os integrantes dos grupos pesquisados,
devido a interconexdo que estabelece entre as cenas locais e translocais,
bem como do ambiente fisico com o ambiente online.

O acesso a uma cena virtual € muitas vezes mais
facil do que a uma cena local. As cenas locais
estdo claramente delimitadas em termos de
localizagdo fisica, e ja as cemas virtuais estdo
abertas a todos aqueles que sabem como usar um
computador em rede. Ao mesmo tempo, Lee e
Peterson, argumentam que muitas das regras do
espago virtual se aplicam as regras dos espagos
fisicos. Em ultima analise, uma pessoa deve
mostrar compromisso, tanto por meio de
contribuicdes regulares para discussdes online,
assim como através da exibi¢do de conhecimentos
musicais relevantes para colocar em discussao
com os grupos. Os autores sugerem que uma
diferenga notavel entre as cenas virtuais e fisicas é
a sua composicdo demografica. Enquanto a
maioria das cenas locais € caracterizada por uma
estreita faixa etaria, por exemplo, a composi¢ao
demografica de cenas virtuais geralmente ¢ muito
mais ampla. Eles descobriram que membros das
redes P2P, com idades ‘adolescentes’ e de adultos
até a faixa dos 70 anos estavam distribuidos de
forma bastante equilibrada. (Bennet, 2004, p:
232).

As redes sociais e as radios online multiplicam as possibilidades
de acesso do publico aos conteudos produzidos pelos coletivos e redes, e
tornam-se aliados fundamentais no processo de difusdo da musica.

E entio a partir desta ‘tricotomia’, entre local, translocal e
virtual, proposta por Bennet (2004; 2011), e compartilhada por Tarassi
(2011) que imagino ser interessante pensarmos as redes e coletivos de
producdo de Florianopolis, e a rede FdE.

‘Olha, no inicio da formagdo da rede, se eu
conseguisse levar para o produtor da cidade, um
endereco de blog ou de site que eu ja mostrava e



159

dizia assim: Olha, eu fago parte dessa rede que
tem pontos conectados em Rio Branco, em
Cuiaba, em  Uberlandia, eu conseguia
simbolicamente agregar valor pra aquela
movimentagdo que estava sendo proposta. Entdo,
isso fortalecia e legitimava cada coletivo pra ir em
busca do protagonismo das realizagdes do seu
territorio local. Isso tudo aconteceu no momento
do colapso da industria fonografica, e nas cidades
geograficamente ‘fora do eixo’, no interior do
Brasil, o fendmeno era visivel a olhos nus — as
lojas de discos fecharam, e vocé s6 encontrava
CD pra vender nas lojas de departamento, e que s6
vendiam os albuns de ‘fim de feira’ da industria.
Entdo a gente sentiu a necessidade de escoar os
produtos que faziam parte das nossas cenas locais,
e assim comegamos a trabalhar com a nossa rede
de banquinhas, onde a gente vendia CDs e outros
produtos nos eventos, € em outros pontos
alternativos de comercializagdo. Tudo aconteceu
muito rapido, a gente d4 um salto com 5 coletivos
em 2005, pra mais de 200 em 2012, com uma
circulag@o de 250 artistas, pra uma média de Smil
shows, nos quais circulam mais ou menos uns
30mil artistas por ano. Eram 17 festivais da
ABRAFIN, ¢ hoje a gente tem a Rede Brasil de
Festivais que realiza uma media de 150 festivais
por ano. Era uma moeda complementar (o Cubo
Card) e hoje a gente tem um Banco da Cultura
com mais de 50 moedas complementares,
intercambiando e sistematizando servigos entre si.
Hoje a gente ja tem além do Brasil, uma série de
conexdes com outros paises da América Latina,
com a Africa e com a Europa. Pra poder pensar
em tudo isso voc€ nao pode deixar de considerar o
ambiente favoravel que acontecia na época, ¢ sem
davida, sem a Internet tudo isso simplesmente
‘ndo seria’. A histéria ¢ fruto do advento da
Internet’. (Felipe Altenfelder, Casa FdE-SP,
entrevista realizada em maio de 2013).
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2.2 A ECONOMIA DA VIDA E A IMPORTANCIA DO ‘ESTAR
JUNTO’

O objetivo com este subcapitulo € demonstrar o papel dos afetos
na formacdo e no desenvolvimento das redes e coletivos de producdo
musical, assim como verificar que, em muitos casos, eles precedem as
organizacdes estruturais hierdrquicas. Assim, um ponto muito
importante a ser observado nas sociabilidades dos grupos é o aspecto
afetivo, que funda e sustenta as relagdes entre os artistas e produtores.

A partir desta observagdo, passei a associar as afetividades que
borbulham nas vivéncias coletivas as concepcdes dos integrantes das
redes sobre o fazer artistico e musical. Essas concepg¢des aparecem nos
discursos, sempre relacionadas a um ‘modo de fazer - orgdnico - de
forma que a auséncia desse requisito torna inviavel a realizacdo dos
projetos e a sobrevivéncia dos grupos.

Aqui temos um ponto importante da analise que merece atengao,
e trata-se da questdo das estruturas hierarquicas neste campo de
producdo, que por mais que estejam funcionando de acordo com as
posi¢des sociais constantemente negociadas entre os agentes e grupos,
nunca deixam de estar suscetiveis as alteragdes advindas das relacoes
vividas pelos que nelas se organizam. Aqui também podemos associar
as ideias de Maffesoli sobre os movimentos de aproximagdo e
afastamento que formam as neotribos.

Busco compreender de que maneira essas duas dimensdes atuam,
considerando o forte teor afetivo que forca as revisdes conceituais pelos
seus integrantes, que estdo o tempo todo alterando sua morfologia
social, na busca por um ajustamento necessario a sobrevivéncia dos
projetos artisticos.

Para tratar deste assunto trabalhei basicamente com as ideias de
Michel Maffesoli (2010), sobre as neotribos urbanas.

A ligagdo entre a emogdo partilhada e a
comunalizacdo aberta ¢ que suscita essa
multiplicidade de grupos, que chegam a constituir
uma forma de lago social, no fim das contas, bem
solido. Trata-se de uma modulagdo que, tal como
um fio condutor que percorre o corpo social, é
permanente. Permanéncia e instabilidade serdo os
dois polos em torno dos quais se articulara o
emocional. (Maffesoli, 2010, p: 40).
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A escolha pelo didlogo com esse autor surgiu do interesse pela
sua abordagem sobre os movimentos sociais vividos em nossa época.
Seu foco de andlise estd nas emocgdes, - principalmente no interesse de
alguns tipos de associa¢des pelo momento presente, na questdo da
proximidade e do pensamento do espago publico - que me parecem
otimos referenciais para observarmos as redes em questdo. Maffesoli ¢
considerado um teérico pés-moderno’®, que entende as transformagdes
sociais do nosso tempo como um ‘novo paradigma, tentando ndo sugerir
rupturas nem radicalizacdo, mas sim uma reorganizacdo de valores,
idéias e visdes de mundo que sdo provenientes da modernidade’™’.
(Quaresma, 2005, p: 82).

O fato ¢ que, ¢ por meio de um sentimento comum, que ‘nao
pode ser assimilado como um pathos qualquer’ (Mafesoli, 2010, p: 40) -
por estar relacionado a uma ética e a uma estética compartilhada, que
vemos - ndo surgir - mas se consolidar, tipos de associagdes com
caracteristicas bastante especificas, e que trazem algo, sendo inovador,
pelo menos, transgressor, € que merece atengdo especial.

20 conceito pés-modernidade é alvo de muita discussdo nas Ciéncias Sociais,
posto que, ha algumas vertentes que tentam explica-lo. Uma dessas vertentes
defendida por Lyotard (1985) sugere a p6s modernidade como um rompimento,
uma ruptura, com as verdades absolutas ou metanarrativas da modernidade.
Uma outra vertente defendida por Giddens ( 1991) considera que estamos
alcancando um periodo em que as conseqiiéncias da modernidade estdo se
tornando mais radicalizadas e universalizadas do que antes, esse autor prefere
trabalhar com o conceito de alta-modernidade. Existe também uma terceira
vertente, na qual podemos incluir o socidlogo Michel Maffesoli, que trata a pos-
modernidade como um novo paradigma tentando ndo sugerir rupturas nem
radicalizag@0, mas sim uma reorganizagao: de valores, idéias, visdes de mundo,
etc. e que sdo provenientes da modernidade’. (Quaresma, 2005, p: 83).

7 Segundo Quaresma (2005) ‘a modernidade restringe-se a um certo periodo
historico, a uma certa organizagao cultural, sdcio econdmica e a certos costumes
e estilos de vida que emergiram na Europa em torno do século XVII, cujas
influéncias foram se desdobrando e se tornando mundiais. Uma das
conseqiiéncias da modernidade ¢ o processo de globalizagdo, que entre outras
coisas, gera o desenvolvimento desigual, tanto do ponto de vista econdmico,
quanto social. (GIDDENS, 1991). Este paradigma da modernidade, que comeca
mais ou menos no século XVII e vai at¢ meados do século XX, foi o grande
modelo europeu que se apoiou sobre duas grandes obsessdes: a razdo e o
progresso; ambos sdo motores da organizagdo das sociedades, sendo que, de
acordo com esse modelo, a vida social é organizada de forma racional’.
(Quaresma, 2005, p: 83).
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Assim, outro aspecto importante é atentar para a questdo da
‘moral colaborativa’ que aparece nos conceitos e praticas dos artistas e
produtores das redes, pois ¢ a partir dela, que eles se orientam para
produzir e difundir seus trabalhos, assim como a utilizam como base
para as permanentes revisdes das estruturas de funcionamento das
associagdes. A partir da ideia de que tudo deve ser feito de forma a
colaborar uns com os outros, o termo ja traz implicita a necessidade de
horizontalizar as relagdes, forgando os agentes a repensar seus valores
morais e suas praticas constantemente.

Para além da sua aparente funcionalidade, todo
conjunto social possui um forte componente de
sentimentos vividos em comum. S3o esses que
suscitam essa procura de uma ‘moralidade
diferente’, que prefiro chamar de experiéncia
ética. (Maffesoli, 2010, p: 47).

Segundo Maffesoli, essa moralidade esta relacionada a
emergéncia da substituicio do paradigma de individualismo que
caracteriza as nossas sociedades contemporaneas, por um modelo
baseado na coletividade e na solidariedade, que sdo inerentes a qualquer
conjunto social.

As formas de agregacdo social atuais t€m, cada
vez mais, contornos indefinidos: o sexo, a
aparéncia, os modos de vida, e até mesmo as
ideologias, sdo cada vez mais qualificados em
termos de ‘trans’, ‘meta’, etc, e que ultrapassam a
logica identitaria e binaria. Em resumo, ¢ dando a
esses termos sua acepg¢do mais estrita, pode-se
dizer que assistimos tendencialmente a
substituicdo de um social racionalizado para uma
socialidade com dominante empatica. Essa vai
exprimir-se numa sucessdo de ambiéncias, de
sentimentos, de emocgdes. (Maffesoli, 2010, p:
39).

Os discursos sobre o afeto estdo constantemente presentes nas
conversas dos artistas e produtores, tanto quando eles se referem as
relagdes pessoais, como a produgdo musical/artistica.

‘A musica é uma das manifestagdes mais
poderosas que existe. A circulagdo da producdo
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musical hoje ¢ menos sustentada pelo dinheiro, do
que pelo emocional. E pelo amor...- que é a mola
propulsora. Pela emogao. Eu acho interessante que
a divulgagdo da musica pela internet hoje em dia
faz com que a banda conquiste pela qualidade da
musica, isso é importante. Existe uma conquista
emocional pela qualidade do trabalho. Vocé ndo
vai pagar alguém pra ‘retwitar’ a sua musica. A
coisa funciona por afeto, pelo amor — a empatia ¢
a moeda. Antes era o jabd, que tinha que rolar pra
musica passar na radio. Hoje ndo, a divulgagéo se
da pela simpatia’. (Lauro Hach, multi-artista e
produtor musical, entrevista realizada em
fevereiro de 2013).

‘Olha, essa coisa da parceria, ¢ do lance do afeto
que o Laurinho estava falando, por exemplo, o
Frangois Muleka, e o pessoal que esta no entorno
dele. Eu conheco 5 ou 6 compositores que estdo
ao redor, que fazem parte da mesma galera, e que
contribuem com o trabalho um do outro, ¢ se
complementam. Posso citar aqui o Gabriel Veppo,
Eduardo Stormowski, o Martin Cohen, o Jodo
Amado, e outros, que tem essa concepgdo de
composi¢do em parceria, de participar e contribuir
um com o show do outro, sacou? E isso comega a
fomentar uma cena, entendeu? E ¢ isso que esta
acontecendo aqui em Floripa agora’. (Francis
Pedemonte, entrevista realizada em fevereiro de
2013).

E interessante perceber nessas falas, que a0 mesmo tempo em que
existe um objetivo em formar as cenas, ele nao esta separado da nogéo
de que o fundamento das mesmas esta nos sentimentos comunitarios,
que ¢ justamente um dos aspectos centrais desta investigacdo, e que vai
nos remeter a ideia que venho buscando trazer & tona sobre a
complementaridade entre as estruturas pré-estabelecidas e o aspecto
orgénico das associagdes.

Assim, a ideia é ‘poder nos situar em um ponto intermediario,
entre posigdes objetivistas e subjetivistas (Dominguez, 2011, p: 15),
para olhar com maior amplitude para as redes e coletivos. ‘Ao contrario
da conotagdo que se lhe atribui freqlientemente, a emoc¢do ou a
sensibilidade devem, de algum modo, ser considerados como um misto
de objetividade e de subjetividade’. (Maffesoli, 2010, p:43).
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Os modos de operar ¢ desenvolver os processos de organizagio
sdo bastante flexiveis, destoando das formas binarias e lineares das
instituigdes ‘formais’, sendo que os arranjos se ddo a partir da
cooperagdo. Esta & sentida em comum e penso que possa funcionar
como uma ‘epistemologia da sociabilidade’ destes grupos, ou melhor,
como sugere Maffesoli: ‘Podemos atribuir & metafora da sensibilidade
ou da emocgao coletiva uma fungdo do conhecimento. Trata-se de uma
alavanca metodologica que nos introduz no cerne da organicidade
caracteristica das cidades contemporaneas’. (Maffesoli, 2010, p: 44).

‘Olha, tudo acontece de uma forma muito intensa
sabe... Além de a gente ser muito apaixonado pelo
que a gente faz, e pelo fato de nds termos optado
por trocar trabalho por vida, isso da um ritmo
bastante acelerado e intenso pra forma como a
gente vai produzindo. Entdo, existe um ambiente
favordvel que ndo tem como ser desconsiderado.
Uma coisa importante também ¢é o seguinte: A
gente ndo faz as coisas com medo do Estado, ou
da iniciativa privada. Ter medo do Estado ¢
besteira, ainda mais quando vocé€ acredita que a
cultura ¢ um segmento estratégico pra pautar
novos valores de desenvolvimento de sociedade, -
trocando a competicdlo do mercado pela
colaboragdo do coletivo, trocando a saturagdo da
casa noturna pelo festival feito em praca publica -
e que democratiza o acesso, trocando o monopo6lio
dos grandes meios de comunicagdo pela
comunicacdo  independente = na  internet...
Entende’? (Felipe Altenfelder, Casa FdE-SP,
entrevista realizada em maio de 2013).

‘Eu ndo era musico. Eu tinha banda e tudo mais,
mas fazia isso de ‘bico’. O Jodo Amado que botou
essa pilha em mim. Ele dizia assim: Nos somos
musicos, vamos tocar! E ele ja tinha alguns
trabalhos, ¢ ai eu comecei a fazer varias parcerias
com ele. Foi assim sabe, a gente foi trabalhando e
mantendo uma amizade, e essa amizade foi se
cruzando com outras amizades. Hoje a gente tem
uma proximidade muito grande, ele ¢ padrinho do
meu filho. Ele me apresentou muita gente com
quem eu me relaciono e trabalho até hoje, assim
como eu apresentei outras pessoas pra ele. Ele
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toca minhas musicas, eu toco as dele, e a gente
defende o trabalho um do outro. Eu defendo as
musicas dele como se fossem as minhas, sabe’?
(Frangois Muleka, entrevista realizada em janeiro
de 2013).

Essa proximidade, ou este ‘estar junto’ ¢ coextensivo ao que
Maffesoli chama de ‘pensamento do espaco publico’ - um sentimento de
ambiéncia coletivo que vai além da demarcacdo de territorios fisicos,
abarcando ndo s6 o que, ou quem ¢ local, mas o translocal, o virtual, e
assim por diante.

Tanto na rede FdE, quanto em Florianopolis, as questdes das
proximidades e das trocas sdo muito explicitadas nos discursos, no
entanto, foi na ilha que tive a possibilidade de um maior
aprofundamento na analise, a0 ponto de perceber os cruzamentos entre o
que era falado e o que era praticado. Além disso, a possibilidade de
analisar parte da historia do campo de producao musical na cidade me
permitiu perceber a relacdo dos artistas e produtores com as
transformagdes sociais, econdmicas, politicas e culturais que surgiram
com os processos de urbanizacao, da qual grande parte deles faz parte.

Ha momentos em que o individuo significa menos
do que a comunidade na qual ele se inscreve. Da
mesma forma, importa menos a grande historia
factual do que as histdrias vividas no dia a dia, as
situagdes  imperceptiveis  que,  justamente,
constituem a trama comunitaria. Esses sdo os dois
aspectos que me parecem caracterizar o
significado do termo ‘proxemia’. Naturalmente,
devemos estar atentos ao componente relacional
da vida social. O homem em relagdo. Nao apenas
a relagdo interindividual, mas também a que me
liga a um territorio, a uma cidade, a um meio
ambiente natural que partilho com os outros.
Essas sdo as pequenas historias do dia a dia:
tempo que se cristaliza em espago. A partir dai, a
historia de um lugar se torna historia pessoal.
(Maftesoli, 2010, p: 198).

As relagdes de amizade sdo muito importantes para entendermos
as questdes do espaco social e da proximidade, pois muitas vezes elas
transcendem o territorio fisico, e passam a configurar as cenas
translocais e virtuais.
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‘O Orlando trompetista que voltou agora pra
Floriandpolis, e que era meu amigo de infancia,
foi quem me apresentou o Fabio Mello, e a gente
acabou criando um vinculo de amizade. Mas ai o
Fabio foi embora, estudar no conservatorio de
Tatui - SP. Em 2009 eu descobri que ele tinha
voltado. Eu estava parado, s6 dando aula, ¢ ai a
gente decidiu voltar a trabalhar. E ai eu voltei
mesmo, a gente juntou uma galera, o Chico,
baixista dos Skrotes, o Jean, o Fabio. Ai rolou
varios contatos, como, por exemplo, o Guilherme
Ledoux, dos Skrotes também, que a gente tocou
junto durante sete anos na (OSSCA) — Orquestra
Sinfonica do Estado de Santa Catarina. Entéo ali a
gente criou uma rede de pessoas, e tudo baseado
nas relagdes de amizade, sabe? A Carolina
Zingler, por exemplo, eu conheci através do Fabio
Mello. Ela tocava com ele, e eles precisaram
substituir o Fabio num show e me chamaram. Eu
ndo acreditava naquilo, porque eu tocava samba,
samba-rock, e ndo tinha nada a ver com aquilo.
Mas eu era fa do som dela. Ai eu fui super bem
recebido, e me senti a vontade pra fazer aquilo. A
gente acabou criando uma relagdo de intimidade.
Eu acabei fazendo e ficou fantastico. Eu acho que
a musica € muito mais que o som né? Eu sempre
achei isso, que tem a ver com a relagdo que vocé
estabelece com as pessoas. Eu procuro sempre
fazer musica com pessoas que eu me dou bem. A
musica ¢ uma relagdo interpessoal. Ela pode ser
fria, se vocé chegar 14, olhar a partitura, tocar suas
poucas notas, receber seu caché e ir embora, ou
ndo — voc€ pode criar uma relacdo de amizade, de
conversa, de didlogo. Eu acho que a expressao
vem disso. Sendo a relagdo fica muito capitalista,

eu ndo acho isso legal’.  (Carlos Schmidt,
trompetista, Floriandpolis. Entrevista realizada em
abril de 2013).

As relagdes de proximidade e afastamento, que segundo
Maffesoli, sdo o aspecto estruturador das redes neotribais, podem ser
percebidas por meio deste depoimento do trombonista Carlos Schmidt.
E a partir destes movimentos de presenca e auséncia que os encontros
vao acontecendo, e é neste ponto que também podemos perceber a
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afetividade nas formacdes das estruturas associativas. ‘A vida
quotidiana é construida pela mistura, pela diferenga, pelo ajustamento
com o outro, seja esse ‘outro’ estrangeiro, ou o andmico de costumes
estrangeiros’. (Maffesoli, 2010, p: 198).
Assim, a meu ver, o estar-junto ¢ um dado
fundamental.  Antes de qualquer outra
determinagdo ou qualificagdo, ele consiste nessa
espontaneidade vital que assegura a uma cultura
sua for¢a e sua solidez especificas. Em seguida,
essa espontaneidade pode se artificializar, quer
dizer, se civilizar e produzir obras (politicas,
econdmicas, artisticas) notaveis. Sempre sera
necessario, entretanto, mesmo que seja apenas
para apreciar suas novas orientagdes (ou re-
orientagdes), retornar a forma pura que ¢ o estar-
junto a toa. Com efeito, isso pode servir de pano
de fundo, de elemento revelador para os novos
modos de vida que renascem sob nossos olhos.
Nova rodada do jogo que diz respeito a relagdo
com o trabalho, a reparti¢do da palavra, ao tempo
livre, a solidariedade dos agrupamentos de base.
Para compreender tudo isso ¢ necessario usar esta
alavanca metodologica que ¢é a perspectiva
orgénica do grupo. (Maffesoli, 2010, p: 141).

A questdo da organicidade operando paralelamente as estruturas
hierarquicas pode ser explicitada a partir desta fala do Talles Lopes, um
dos fundadores do Fora do Eixo.

‘A nossa ideia de coletivo, como a gente ja
conversou, ndo vem sO com essa perspectiva de
um grupo que se junta pra fazer alguns trabalhos
artisticos estéticos, mas ja esta conectado a um
lance de compartilhar, ndo s6 o trabalho, mas um
projeto de vida com valores e referéncias. No
padrdo de organizacdo comunitaria, sdo o0s
valores, ¢ ndo os interesses que fundamentam.
Entéo, sdo os valores que a gente acredita que tem
que nortear as coisas. E mais moral, mais ético, e
até tacito, muitas vezes. Por exemplo, vocé ndo
vai chegar numa tribo indigena, e vai ter um
documento escrito com as leis que tem que ser
seguidas, mas aquela sociedade caminha
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harmonicamente se baseando em determinados
valores que sdo compartilhados por todo mundo’.
(Talles Lopes, entrevista realizada em abril de
2013).

Uma caracteristica bastante notavel dos participantes destes
grupos € a aceitacdo do estrangeiro, do novo, do plural, e essa aceitacao
estd associada as relagdes de troca que s@o estabelecidas como ponto de
partida para a associagdo de qualquer tipo. O comportamento
colaborativo, por ser centrado na proximidade - que ndo contempla
apenas o que estd proximo, mas a busca por aproximagao - opera a partir
de um movimento que Maffesoli chama de ‘enraizamento dindmico’

(Maftesoli, 2010, p: 176).

‘Eu conheci o Alegre Corréa vendendo livro num
bar. Nos bares aqui da Lagoa. Ai ele leu um
poema meu e gostou. Entdo ele me ligou, e disse
que tinha uma musica pro meu poema. Ai a gente
marcou aqui na Lagoa, e ele me mostrou o som.
Ai ele foi pra Austria e gravou 14 no estudio dele,
depois a gente continuou a parceria, € em uma
dessas trés parcerias que a gente tem, eu ganhei o
FEMIC - Festival da Musica e Integragdo
Catarinense. Ai foi o Leandro Fortes que tocou no
festival, porque o Alegre estava na Austria, ¢
quem substituia ele era o Leandro. O Frangois eu
conheci na UDESC — uma professora que nos
conhecia e nos apresentou, porque achava que o
nosso trabalho tinha muito a ver. A gente ja se
cruzava, mas ndo conversavamos, porque cada um
ficava no seu ‘grupinho’. A gente tem uma musica
chamada ‘Flavia Luiza’. Outro pessoal que ¢ bem
bacana, e trabalha muito bem em rede, ¢ a Tatiana
Cobbett ¢ 0o Marco Oliva. Eles que fizeram um
link pra mim com um pessoal incrivel de Minas
Gerais. Eles trabalham com poesia em rede, ¢ ndo
musica. Mas ai eles fizeram um trabalho juntos de
musica e poesia, e trouxeram eles pra ca, pra
Floriandpolis, e agora a gente fez um livro juntos.’
(Ryana Gabech, compositora, poetisa ¢ artista
visual - entrevista realizada em janeiro de 2013).

‘Eu estava com o Guinha Ramires num bar aqui
na Lagoa, e daqui a pouco entra uma menina
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vendendo livro. Sabe aqueles surdos e mudos que
oferecem chaveirinho? Ela fazia o mesmo, s6 que
com o livro. Ai eu comecei a ler, vi uma poesia
super linda, chamada ‘Navegantes’. Comprei o
livro dela na hora. Eu achei fantastica a atitude,
muito bonita. Ai fui pra casa, € na mesma noite eu
fiz a musica. Mas ai eu ndo tinha como achar ela,
entdo eu fui atrds, até que alguém me passou o
telefone, e eu liguei pra ela, e ndés nos
encontramos aqui na Lagoa pra eu mostrar a
musica. S6 que ai eu vim pra cd, e ndo tinha
trazido o violdo, ai a gente parou na frente de um
bar que tinha musica ao vivo, eu fui 14 e pedi o
violdo por dez minutos, € mostrei a musica pra
ela...(risos). Olha, eu acho que quando a gente
quer criar um movimento, a gente ndo precisa
pensar nele, nem intelectualizar demais. Ficar
pensando em: Ah, pra onde a gente vai, ou como ¢é
que a gente vai fazer. Eu acho que ¢ so necessario
se encontrar, porque ai a gente senta, comeca a
bater papo, e ai tem sempre alguém que comega a
compor, ¢ tal. Depois que o negocio ta
rolando...Varios movimentos como, por exemplo,
a Tropicélia, o Clube da Esquina, o movimento da
Bossa Nova, aconteceram assim. E outra, ndo era
s6 musico. Esse negocio de ser so6 musico também
ndo ¢ legal’. (Alegre Corréa, entrevista realizada
em janeiro de 2013).

‘Esse lance das parcerias ¢ muito louco, porque as
vezes a gente conhece uma pessoa que parece que
vai rolar varios projetos e trabalhos legais, mas ai
acontece alguma coisa que trava, ¢ acaba ndo
rolando mais, e parece ruim. Mas em seguida,
aparece alguém que aquela pessoa te apresentou e
que parecia que ndo ia dar em nada, ¢ acaba
rolando uma baita parceria’. (Frangois Muleka,
entrevista realizada em janeiro de 2013).

Finalmente, entendo que sdo sobre estes pilares que estdo
articuladas as redes e coletivos de produgdo musical. A partir daqui,
seguimos tentando compreender como se estruturam as relagdes
hierarquicas nessas redes que se dizem horizontais.
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De fato, se existe desinteresse pelas ideologias
dominadoras e longinquas ¢ porque assistimos ao
nascimento de uma multiplicidade de ideologias
vividas no dia a dia, e que se apdiam em valores
proximos. Vivido e proxemia. Esse sentido de
concretude da existéncia pode ser considerado
como expressdo de boa satde, como a expressido
de uma vitalidade propria. Vitalismo que secreta
de algum modo um pensamento orgéanico, com,
sem duvida, as qualidades proprias a esse género
de pensamento, a saber, a insisténcia da
penetragdo intuitiva: vista do interior; na
compreensdo: apreensdo global, holistica dos
diversos elementos do dado; e na experiéncia
comum: o que ¢ sentido, com outros, como
constitutivo de um saber vivido. (Maffesoli, 2010,
p: 254).

2.3 AS RELACOES HORIZONTAIS: ACABARAM-SE AS
HIERARQUIAS?

Ja vimos que a busca por relagdes horizontais vao desde as bases
dos processos organizacionais dos coletivos, se estendendo para todas as
relacdes que vao formar as redes. No entanto, vimos que essa
horizontalidade também se trata de um conceito, e que de um modo ou
de outro, sdo intermediadas por relagdes hierarquicas que vao sendo
negociadas entre os agentes.

No meu entender, a horizontalidade é na verdade a tentativa de
um convivio harménico entre as relagdes hierarquicas e a solidariedade
orgadnica’, tratando-se de uma estratégia’” em busca de um equilibrio

™ Para mais informagdes sobre a relagdo da obra de Michel Maffesoli (2010) ‘O
tempo das tribos’ com o trabalho de Durkheim ‘Da divisdo do trabalho social’,
ver: QUARESMA, Silvia Jurema. Durkheim e Weber: inspiragdo para uma
nova sociabilidade, o neotribalismo. Revista Eletronica dos Pos-Graduandos em
Sociologia Politica da UFSC. Vol. 2 n° 1 (3), janeiro-julho/2005, p. 81-89.

" Segundo Pierre Bourdieu (2012) ‘a delimitagdo objetiva de classes
construidas, quer dizer, de regides do espaco construido das posi¢des, permite
compreender o principio e a eficacia das estratégias classificatorias pelas quais
os agentes t€ém em vista conservar ou modificar este espaco — e em cuja
primeira fila é preciso contar a constitui¢do de grupos organizados com o
objetivo de assegurarem a defesa dos interesses dos seus membros’. (Bourdieu,
2012, p: 150).



171

na distribuicdo dos papéis dos agentes, com o objetivo de assegurar a

existéncia dos grupos.

Durkheim definiu a solidariedade orgdnica em
sua obra ‘Da divisao do trabalho social’ escrita em
1893. Segundo este classico a divisdo do trabalho,
caracteristica das sociedades industriais, gera um
novo tipo de solidariedade ndo mais baseado na
semelhanga entre os componentes (solidariedade
mecdnica), mas na complementacdo de partes
diversificadas. O encontro de interesses
complementares cria um lago social novo, ou seja,
um outro tipo de principio de solidariedade, com
moral propria, e que da origem a um novo tipo de
organizagdo social, que tem como fundamento a
diversidade. A solidariedade organica implica
uma maior autonomia, com uma consciéncia
individual mais livre. Ela é uma relagdo que tem
como principio a diversidade de papéis sociais,
onde procuramos a companhia ‘daqueles que
pensam e que sentem como nos’ (DURKHEIM,
1926:70). E isto que nos permite estabelecer um
laco entre a solidariedade organica e as
comunidades neotribalistas de Maffesoli, ou seja,
0 denominador comum entre ambas ¢é o
sentimento partilhado entre os membros da
comunidade. Sentimento este, que Maffesoli
chama de aura estética (o sentir em comum).
Dessa forma, na andlise deste autor pos-
modernista o tribal surge como uma espécie de
compensagdo diante de uma sociedade cujos lagos
e coesdo social sdo frageis. O neotribalismo
corresponderia a uma espécie de resposta a uma
sociedade fragmentada, fria, individualista,
competitiva e burocratica, onde a vivéncia no
interior das tribos abre a possibilidade de um
encontro afetivo, a criagdo de um espaco de
dissidéncia e de um canal simbolico de expressado
identitaria. (Quaresma, 2005, p: 87).

Mas assim como sdo evidentes os processos e relacdes orgdnicas
que acontecem em diferentes instancias das associa¢des - como, por
exemplo, os acasos dos encontros que vimos no subcapitulo anterior -
também sdo bastante notaveis as hierarquias sociais que se expressam
nas falas dos artistas e produtores, quando relatam suas trajetorias de
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vida. Um exemplo claro sdo os vastos conhecimentos a respeito de
temas como - economia da cultura e da arte, estética musical e filosofia
da musica, politicas culturais, cultura digital, arte relacional, entre varios
outros assuntos, que circulam no meio, € que garantem aos agentes
determinadas posi¢des nos grupos dos quais participam.

O acesso aos conhecimentos nestas areas deriva, entre outros
motivos, do fato de que a maioria dos integrantes dos grupos ¢ formada
em cursos de graduacdo e pds-graduacdo nas dreas de artes, ciéncias
humanas e sociais, assim como em conservatorios de musica, € os que
tétm experiéncias em instituigdes importantes, como o multi-
instrumentista e compositor Alegre Corréa, que tocou durante 20 anos
na Vienna Art Orquestra, na Austria, o saxofonista Fabio Mello
formado pelo Conservatoério Dramatico e Musical Dr. Carlos de
Campos, de Tatui - SP, assim como integrantes da OSSCA - Orquestra
Sinfonica de Santa Catarina, entre eles, o trombonista Carlos Schmidt, o
percussionista Guilherme Ledoux, e a violinista Juliana Schmidt, s6 para
citar alguns exemplos, j& que existem muitos outros.

Retomamos uma fala do Felipe Altenfelder do FAE-SP, que
explicita esta caracteristica flexivel das organizagdes.

‘Os processos horizontais vém justamente do
equilibrio do orgdnico com as hierarquias. O que
a gente mais briga ¢ pra ninguém ficar sentado no
trono. Como funciona pra gente: Através de dois
conceitos que sdo muito importantes. E o lastro e
a legitimidade. Entdo se vocé€ ler a carta de
principios do Fora do Eixo, o item 1, é: Construa
lastros para garantir a fala’. (Felipe Altenfelder,
entrevista realizada em maio de 2013).

Maffesoli (2010) tem uma O6tima reflexdo a respeito destas
estreitas relagdes entre estruturas, que pode nos auxiliar a pensar sobre
este assunto.

Durkheim faz o prognoéstico de que ‘as efusdes de
sentimento’ terdo, também, seu lugar nas
‘corporacdes do futuro’. Quase que poderiamos
ler neste autor uma andlise das redes
contemporaneas. O que ¢ certo ¢ que a sua famosa
teoria dos corpos intermedidrios, que talvez seja a
sua contribuicdo mais importante, ¢ totalmente
incompreensivel se ndo integrarmos essa
dimensdo afetiva. E dessa forma que precisamos
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compreender o vitalismo encontrado regularmente
na obra de Durkheim. Nostalgia da comunidade?
Talvez. Em todo caso, ele sublinha que, tal como
o corpo individual, o corpo social é um organismo
complexo onde o funcionamento e a disfungao, se
ajustam da melhor maneira possivel. Assim, em
sua comparagdo entre a divisdo do trabalho social
e a divisdo do trabalho fisioldgico, ambas ndo
aparecem ‘sendo no seio das massas policelulares
ja dotadas de uma certa coesdo’. Concepgdo
orgdnica por exceléncia, e que ndo hesita em se
apoiar na ‘afinidade do sangue’ e no apego a um
solo comum. O apelo a espontaneidade, as forgas
impulsivas que ultrapassam a  simples
nacionalidade contratual, acentua o relacionismo,
a ligagdo de séries de atragdes e repulsdes como
elementos base de todo conjunto social.
(Maffesoli, 2010, p: 150),

Quando o Talles Lopes ¢ o Felipe Altenfelder dizem que estdo o
tempo todo ‘questionando o sentar no trono’, entendo que eles estdo
revendo as questdes das relagdes de poder, constantemente, e ao propor
esse tipo de reflexdo, me parece que estdo dando continuidade ao
processo de alteragio da logica vertical '® que permaneceu vigente
durante muito tempo no campo de produgcdo musical, e na qual
prevaleciam o0s processos mecanicistas, caracteristicos da industria
cultural massiva.

De qualquer modo, em Florianépolis, apesar da horizontalidade
proposta no ambito das relacdes entre os agentes dos coletivos, bem
como das politicas culturais, os artistas e produtores reivindicam o
espago dos profissionais, indicando disputas por posi¢des hierarquicas,
0 que cria uma situagdo paradoxal. Vejamos:

‘Olha, eu acho que o apoio cultural, seja da cidade
ou do estado, ndo ¢é pro artista, mesmo que o
artista esteja recebendo, aparentemente, um apoio
financeiro. Eles tém que incentivar o artista pra
que ele se profissionalize e se desenvolva, pra que
a comunidade receba uma coisa boa. Ai sim que

7676 A logica vertical da industria cultural ¢ discutida com maior profundidade

no capitulo 1.
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estaria cumprindo realmente a fungdo. Porque ¢
tudo feito pras pessoas, e ndo pro artista. O artista
ndo vive numa bolha. A gente faz pros outros,
mas a gente precisa de condi¢des pra fazer
melhor. A gente quer ver as pessoas vibrarem com
a arte’. (Alegre Corréa, entrevista realizada em
janeiro de 2013).

‘A Ryana colocava um livro ou dois em cada
mesa do bar, ai ficava quietinha num canto e
depois passava. Naquela ideia de vender mesmo.
Al eu bati o olho naquela poesia, e bateu mesmo
sabe? Achei muito bonito aquilo. E ¢ isso ai, ndo
tem que ter essa coisa de elitizar, sabe... Al eu
comprei o livro dela, e fiz a musica no mesmo dia.
Foi assim que a gente comegou a nossa historia.
Eu gosto muito dela. Eu penso que a gente ta
junto né, ndo tem como fazer nada sozinho. A
gente estd aqui nessa vida pra aprender a
integracao, pra aprender a fazer as coisas juntos. E
¢ em tudo; ¢ compondo, cantando, conversando’.
(Alegre Corréa, entrevista realizada em janeiro de
2013).

E curioso observar que as pessoas que identificam (ou escolhem)
quem sdo os profissionais, € o que deve ou ndo ser elitizado (conforme
as palavras do Alegre) sdo as que ocupam posi¢oes de destaque dentro
dos grupos. Na Casa FAE-SP também ficou evidente que quem escolhia
as pessoas que eu deveria conversar, e qual espaco eu deveria visitar ou
permanecer, eram os integrantes fundadores da rede.

Temos também outro aspecto interessante de ser analisado sobre
as hierarquias - os papéis de ‘autoridade’”’, ou melhor, de autoria
(segundo a categoria nativa) que alguns sujeitos ocupam e reivindicam,
‘exigem’, de certa forma, que esses profissionais oferegam uma
recompensa para a comunidade a qual eles sdo representantes.

Fazendo uma comparagdo com algumas ideias de Marcel Mauss
(2003) no ‘Ensaio sobre a dadiva’, considerei essas recompensas como
um dispositivo acionado para confirmar as posigdes hierarquicas dessas

77 Tanto “autor” quanto “autoridade” se originam do Latim AUCTUS, participio
passado de AUGERE, “aumentar, fazer crescer”. Disponivel em:
http://www.dicionarioetimologico.com.br/. Acesso em 27 de outubro de 2013.
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pessoas no espago social. Em seus estudos sobre o potlatch, - sistema de
trocas praticado em tribos do noroeste americano, ele fala sobre as trés
obrigacdes implicitas nas relagdes contratuais, que sdo presentes
também em nossas sociedades capitalistas, e que consistem em dar,
receber e retribuir.

Mesmo em tribos realmente primitivas, o ponto de
honra ¢ tdo melindroso quanto nas nossas, ¢ as
pessoas se satisfazem por prestagdes, oferendas de
alimento, precedéncias e ritos, assim como por
dadivas. Os homens souberam empenhar sua
honra e seu nome bem antes de saberem assinar.
(Mauss, 2003, p: 241).

A obrigacdo de dar ¢ a esséncia do potlatch, um
chefe deve oferecer varios potlatch, por ele
mesmo, por seu filho, seu genro ou sua filha, por
seus mortos. Ele s6 conserva sua autoridade sobre
sua tribo e sua aldeia, € até mesmo sobre sua
familia, se mantém sua posi¢do entre chefes -
nacional e internacionalmente - se prova que ¢
visitado com freqliéncia e favorecido pelos
espiritos e pela fortuna, que € possuido por ela e
que a possui. E ele ndo pode provar essa fortuna a
ndo ser gastando-a, distribuindo-a, colocando-os
‘a sombra de seu nome’. Em todas essas
sociedades, as pessoas se apressam em dar. Nao
ha um instante um pouco além do comum, mesmo
fora das solenidades e reunides de inverno, em
que ndo haja obrigagdo de convidar os amigos, de
partilhar com eles os ganhos de caga e de colheita
que vém dos deuses e dos totens; em que ndo haja
obrigacdo de redistribuir tudo o que vem de um
potlatch de que se foi beneficiario; em que ndo
haja obrigacdo de reconhecer mediante dadivas
qualquer servico, os dos chefes, dos vassalos, dos
parentes; sob pena, a0 menos para os nobres, de
violar a etiqueta e perder sua posi¢do social.
(Mauss, 2033, p: 245).

Vejamos uma situagdo deste tipo através de um depoimento do
Jodo Amado, no qual ele fala sobre a parceria estabelecida com um dos
mais reconhecidos musicos de Floriandpolis, o Alegre Corréa, bem
como do Frangois Muleka e da Ryana Gabech.
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‘Se ha uma coisa que eu posso dizer em relagdo ao
Alegre, ¢ que ele ¢ muito generoso. E um masico
com dezenas de discos, todos excelentes, com
qualidade fop. O cara tem um troféu Grammy de
melhor guitarrista em Viena, ¢ mesmo assim, ¢é
super humilde. Topou tocar comigo, que ainda
nem tenho disco gravado, que ndo tenho dinheiro
e nem sou conhecido. Mas ele olhou pra mim e
percebeu valor. Eu sou um compositor inquieto,
nos textos, em minha musicalidade busco fazer
algo original, diferente, algo que tenha a minha
assinatura na maneira de tocar o violdo, nos
textos, na estrutura das cangdes. E acredito que ele
tenha visto isso. E algo que eu me identifiquei
com a musicalidade do Alegre, ¢ algo que eu
tenho em mim, intuitivamente e busco, que ¢
aquela ambiéncia matutina e iluminada, aquele
frescor arejado e muito colorido. Uma atmosfera,
um /locus poético, com muito espago, ampliddo,
céu muito azul e limpido. Aquela musicalidade
que te leva pra viajar, que te arrebata. Nao quero
parecer pretensioso, ndo estou dizendo que
alcancei isso ainda, mas estou tentando me
aprimorar sempre, a cada dia. A arte tem o poder
agregador.’

‘Nesse sentido me parece muito importante
compor em parceria, conviver generosamente com
outros artistas e com outras pessoas, fazer coisas
juntos, dividir o palco, compartilhar cangdes,
tocar a musicas dos amigos, dar voz ao texto de
algum amigo que escreve, mas nao ¢ musico. Por
exemplo, a Ryana, que é poeta. Eu faco uma
musica com um poema dela e canto. E ela pode
estar em casa dormindo aqui em Floripa, enquanto
eu to 1a na Argentina reverberando o poema dela,
levando o nome dela, a obra. Isso é muito bacana,
e ¢ nesse sentido que digo que o Alegre Corréa ¢
generoso, assim como o Frangois Muleka, que
também tem isso muito forte.” (Jodo Amado,
entrevista realizada em fevereiro de 2013).

Dando continuidade ao tema, segue agora depoimentos de dois
dos principais fundadores da rede Fora do Eixo, sobre estes
‘dispositivos’ da recompensa e da horizontalidade - nos quais ¢
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importante atentar para o fato de que estdo tanto no plano do discurso,
quanto da pratica.

O propdsito aqui ¢ evidenciar de que maneira essas duas figuras
importantes para a rede se colocam em relagdo ao grupo.

‘Eu moro em uma das casas coletivas FAdE. Entdo
eu moro como essas centenas de pessoas que estdo
em casas coletivas, € eu moro na Casa FdE de Sdo
Paulo. Entdo a gente ndo tem salario, mas todos
tém a senha do cartdo, entdo nos vivemos de
forma compartilhada. Inclusive nés temos um
banco que faz a mediagdo das remuneragdes das
pessoas que estdo ali. A Casa subsidia tudo que
elas precisam - comida, roupa, computadores,
viagens e etc’. (Pablo Capilé, entrevista para o
Programa ‘Roda Viva’ da TV Cultura, realizada
em 05 de agosto de 2013).

‘O dinheiro da Casa vem de um sistema de
economia hibrida, como eu ja falei. E outra coisa
importante que tem que ser considerada ¢ a
questdo do caixa coletivo, sendo a conta nunca vai
fechar na cabega de ninguém. Tudo que entra, ¢
de todo mundo, e as retiradas sao por igual direito,
de acordo com a necessidade de cada um. Entdo
isso multiplica o recurso. Entdo assim, quando eu
vou la dar uma palestra no Itati Cultural, e ganho
um pro-labore de 3, 4 ou 5 mil reais, esse dinheiro
ndo entra no meu bolso, mas entra no caixa
coletivo. Entdo eu multiplico esse recurso por 10,
porque ele ndo ¢ um dinheiro que entra no bolso
do Felipe, que vai la gastar com a minha vida
pessoal, sacou? Ele vem pra um processo, entdo
ele tem capacidade de dar manutencdo das
condicdes basicas de 10 ou 15 pessoas, num
periodo que um profissional liberal ‘normal’
gastaria sozinho aquele dinheiro. Entdo pra mim,
¢ essa a grande sacada que faz a Casa dar certo, ¢
com o caixa coletivo, ¢ com a questdo da
dedicagdo exclusiva, que tem a ver com esse lance
da troca do trabalho por vida. Chega seis horas da
tarde, eu ndo vou embora pra casa, eu continuo
aqui produzindo, dentro de um processo organico
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de trabalho’. (Felipe Altenfelder, entrevista
realizada em maio de 2013).

Em um programa de TV, convidado pelo entrevistador Antonio
Abujamra a responder a um comentario da professora Ivana Bentes”®, da
Universidade Federal do Rio de Janeiro sobre ele, Pablo Capilé
responde da seguinte maneira:

Comentario da professora:

‘Se ele incomoda, € porque ele age, ndo pede
licenga e no beija mao. Ele sai fazendo’. (Ivana
Bentes, citada por Antdnio Abujamra em 08 de
outubro de 2013).

Resposta do Pablo:

‘Eu acho que a gente ndo ¢ convidado vip de nada,
a gente se convida e se impde, € nos acreditamos
que temos legitimidade suficiente pra depois de
10 anos de trabalho, poder transitar. O nosso
movimento faz uma curva diferente, a gente vai
de uma ponta a outra o tempo inteiro, coisa que a
maior parte dos movimentos ndo faz. (Pablo
Capilé, entrevista para o Programa ‘Provocacdes’
por Antdnio Abujamra, realizada em 08 de
outubro de 2013).

E curioso observar que mesmo sendo convidado a responder a um
comentario que foi feito diretamente sobre ele, o Pablo responde ndo so6
por ele, mas em nome do coletivo.

Todas as estratégias simbolicas por meio das
quais os agentes procuram impor sua visdo das
divisdes do mundo social e da sua posi¢do nesse
mundo podem situar-se entre dois extremos: o
insulto, idios logos, pelo qual um simples
particular tenta impor o seu ponto de vista,
correndo o risco da reciprocidade; a nomeagdo
oficial, ato de imposi¢ao simbolica que tem a seu

78 - ~ i1
Para mais informagoes sobre as analises de Ivana Bentes sobre o FdE ver:
http://jornalggn.com.br/blog/luisnassif/a-esquerda-nos-eixos-e-0-novo-ativismo-

por-ivana-bentes. Acesso em 28 de outubro de 2013.
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179

favor toda a for¢ca do coletivo, do consenso, do
senso comum, porque ela ¢ operada por um
mandatério de alguma institui¢do, como o Estado,
por exemplo. De um lado, estd o universo das
perspectivas particulares, dos agentes singulares
que, a partir do seu ponto de vista particular, da
sua posi¢do particular produzem nomeagdes -
deles mesmos e dos outros - particulares e
interessadas (sobrenomes, alcunhas, insultos ou,
no limite, acusagdes, calunias, etc.) — e tanto mais
ineficazes estdo os seus autores, a titulo pessoal
(auctoritas), ou institucional (delegagdo) e quanto
mais interessados estdo em fazer reconhecer o
ponto de vista que se esforgam para impor. Do
outro lado esta o ponto de vista autorizado de um
agente autorizado, a titulo pessoal, como certo
grande critico, certo prefaciador do prestigio ou
certo autor consagrado, e sobretudo, o ponto de
vista legitimo do porta-voz autorizado, e
mandatario. (Bourdieu, 2012, p: 146).

Outro aspecto bastante interessante de ser analisado estd
relacionado a questdo das classes sociais dos integrantes dos grupos, que
me parece ser estratégico para pensarmos nas transgressoes que as redes
vém realizando no campo de produgdo musical.

Em Florianépolis o perfil dos participantes da pesquisa era
bastante homogéneo em relacdo as trajetérias de vida, principalmente
em relacdo ao capital simbolico (o qual relacionei ao acumulo de
conhecimentos dos sujeitos sobre o campo)”, quanto no sentido do
capital economico (que relacionei & questdo das classes sociais dos
agentes).

Ja em Sdo Paulo, a condi¢do parecia ser similar até o momento
em que vivi uma situagdo que me mostrou o contrario, quando tive
contato com um musico de uma cena paulistana de rap, na Casa FdE.

Como ja ¢ sabido inclui na pesquisa coletivos praticantes de
géneros variados, sendo que o rap ndo era um deles. Porém, no dia em
que me encontrei com musicos e produtores do setor de musica do FdE-
SP, um dos entrevistados, o jornalista Gabriel Ruiz, logo ao fim da
conversa me direcionou para uma sala, onde eu encontraria o musico e
produtor de rap, chamado Di Fungéo.

79 r1: . ~ .
Trata-se de uma analise prospectiva, com base na observacdo dos discursos
dos artistas e produtores.
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Segundo ele, essa seria a melhor pessoa pra eu conversar naquele
momento, ja que o Fora do Eixo estava direcionando as atengdes para o
rap nacional, e essa experiéncia demonstrava bem os processos de
organizacdo da rede, que considerava este género musical como o ‘novo
rock no Brasil’, de acordo com suas palavras.

A minha primeira reacdo foi pensar que talvez ja fosse hora de ir
embora, jA que acreditava ter entrevistado todas as pessoas que
interessavam para a pesquisa, no entanto, essa possibilidade ndo existia.
Entdo segui até uma das salas da casa, onde encontrei, além do Di
Fungdo, o Linha Dura, também rapper e produtor musical, e a Leana
Santos, integrante temporaria da Casa FdE (selecionada pelo edital de
vivéncia), e que participa do projeto Pixaim™ desenvolvido pela
organizagio Central Unica das Favelas (CUFA),em Cuiaba, MT.

A conversa durou algumas horas, e transcorreu a partir do relato
da trajetdria da vida profissional do Di Fung¢do, que foi muito importante
para o desenrolar da histéria, que converge no encontro da cena do rap
com a rede Fora do Eixo.

Estes depoimentos me mostram de forma clara, de que maneira
estdo acontecendo os encontros musicais nessas associagdes em rede,
assim como as relagdes sociais que estdo se consolidando de formas
bem interessantes.

‘Olha, eu comecei no Break, e do Break pro rap ¢é
um pulo né, porque td muito ligado. Eu tentei
conciliar os dois, mas eu tive que fazer uma
opcdo, e optei por cantarr rap. E naquela época,
pra vocé se tornar um MC era muito mais dificil
né, tinha todo um processo de lapidagdo. Hoje em
dia existe toda uma infra-estrutura tecnologica, o
Mac in Tosh, por exemplo, que favorece, Se vocé
quiser hoje fazer uma musica, voc€ tem um bit em
20 minutos. Naquela época nao, vocé tinha que
construir, se formar. Tinha todo um processo de
formacdo. Tinha que cumprir etapas. O lance de
fazer musica antes era muito precario. Até vocé se
tornar um MC, e até voc€ concretizar, gravar uma
faixa, era muito mais lento. A gente tinha um
sentimento, queria fazer parte, mas tinha que
entender como era o processo de construgdo pra

% Para mais informag@es sobre o Projeto Pixaim, ver:
http://projetopixaim.blogspot.com.br/. Acesso em 30 de outubro de 2013.
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chegar a fazer parte. Entdo a gente teve que
desconstruir o que vinha de fora, pra reconstruir a
nossa cena no Brasil, mais especificamente em
Sdo Paulo. Ai a gente foi se conectando. Ai uma
boa parte da periferia de Sampa abragou o rap
como a musica legitima da favela, isso ajudou pra
caramba. Entdo eu fui construindo e escrevendo
minha histéria com o rap.’

‘Olha, no da pra falar em rap, sem falar do Aip-
hop, do grafite, do B-Boy, do DJ. E nao da pra
excluir né. Mas em determinado momento, esses
géneros estavam se dividindo. Cada um foi pro
seu canto, mas agora td acontecendo um
movimento muito louco, que eles estdo voltando a
se conectar. As coisas estdo caminhando juntas,
tem uma sintonia, ¢ faz parte de uma nova
conexdo. E é um processo que vem conectando
ndo s6 os géneros do hip hop, mas uma grande
variedade de outros géneros. Por exemplo, os
coletivos, os movimentos sociais, € isso ¢ super
importante. Eu acho que ¢ uma conexdo cosmica
sabe? E um movimento que integra o espago
publico, movimentos de pessoas que estdo
insatisfeitas, e querem ocupar e ter voz, € 0 rap
faz parte disso né? Principalmente aqui em Sao
Paulo. Aqui em Sampa, o rap foi o porta-voz de
todas essas redes, porque foi o rap que bateu de
frente com a policia, que foi atras de legitimar os
pretos, os ex-presidiarios, a periferia. E isso
acontecia la nos anos 90, e se vocé for ver, levou
todos esses anos pra hoje vocé ver o rap ser
compreendido como uma manifestago legitima.’
‘Eu me vinculei ao Fora do Eixo da seguinte
maneira: Eu sempre me vinculei e participei de
discussdes de coletivos. Entdo tem um coletivo de
hip hop de uma cidade do interior de Sao Paulo,
que tinha um amigo nosso que decidiu tentar se
candidatar pra vereador, em busca de um
movimento mais legitimo. E ele ganhou a
campanha. No meio do processo todo eu conheci
o Linha Dura, que tinha conexdo com o Fora do
Eixo e esse coletivo. Mas eu era desconfiado viu,
porque muita gente ja tentou passar a perna no
rap, entdo eu fiquei meio assim. Mas ai ele me
chamou pra conhecer a Casa FdE, e eu vim pra
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ver qual era. Ai eu vim, e vi que a Casa fazia
varios festivais, que outros rappers tinham tocado
nesses festivais e viram que tinha espaco. Entdo
eu vi que era uma ‘plataforma’ que fazia mesmo
varios grupos circularem. Ai eu vi que a rede
estava preocupada com a cena do rap, e que
estavam dando assessoria, € que era muito
importante essa forma coletiva de trabalhar. Af eu
vim com o Linha Dura, e decidi estudar os caras, €
conhecer o territorio deles. Ai eu vi que eles, no
minimo, respeitavam o rap como autoridade de
género, e toda a historia do rap em Sdo Paulo. Ai
eles me chamaram, e me explicaram o valor que
eles davam pro rap, inclusive comparando com o
movimento que o rock teve nos anos 80. Mas ca
entre nds, o rap fez o que o Rock ndo conseguiu
fazer né? Ele deu uma identidade pra cidade que
outros géneros nao deram. Ai eles me colocaram
numa posi¢do que eu me senti lisonjeado sabe?
Porque eles acham que eu sou o cara que pode
ajudar a organizar essa empreitada. A prioridade
do FdE agora ¢ o rap, entdo eles criaram um setor
sO pro rap, tem até uma sala s6 pra gente.’

‘S6 que assim, essa construgdo tem que ser muito
delicada sacou? Porque o pessoal do rap e da
periferia ainda ¢ muito machucado sabe? A midia
sempre bateu muito forte né? E tem esse lance do
‘Boy®"” — Ah, os ‘Boy’. Entdo, até a galera da
periferia entender que os ‘Boy’, ndo sdo o nosso
problema, ou nossos inimigos, € que O Nnosso
problema ainda é o ‘Sistema’, e até eles
entenderem que essa galera ta aqui pra compor e
ajudar, demora um pouco. Entdo eu td construindo
isso, tijolo por tijolo. Porque assim, eu ndo sou a
salvagdo do rap. Eu sou o cara que vai tentar
entender os processos de algumas pessoas
importantes da cena, pra poder conectar com a
rede. E assim, tem gente que ndo tem interesse
nisso, acham que tem forga pra atuar sozinho. Eu
acho que o rap pode se beneficiar, mas se a galera
ndo quiser, tudo bem também. Mas eu sei que o
FdE trata o rap com muito respeito, como uma

81 . : . ;q:
O termo ‘Boy’ ¢ designado se referir as pessoas das classes, média e alta.
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coisa super séria.” (Di Fungo, entrevista realizada
em maio de 2013).

Essas falas do Di Fun¢@o me evidenciaram um momento de
transformagdo no campo, que apareceu através de um movimento de
‘transgressdo’ dos agentes. Até aquele momento existia uma aparente
homogeneidade nas trajetorias de vida dos integrantes dos grupos,
principalmente em relacdo as classes sociais e ao capital simbolico
especifico do campo. No entanto essa homogeneidade estava sendo
revista pelos fundadores do grupo, que estavam inserindo o rap na rede,
e com isso, trazendo novos atores sociais, que pertencem a classes
sociais distintas, porém, integram o mesmo campo de producao. Sendo
este o seu ‘lugar comum’.

O Di Fung¢do, que sempre viveu na periferia, ndo era da mesma
classe social que a maioria dos integrantes do FdE, no entanto, devido
ao seu historico profissional, tinha acesso a um tipo de capital especifico
que interessa a rede - o capital do conhecimento especifico do campo. E
isso o colocava em posi¢do diferenciada, inclusive sendo escolhido para
ser o porta-voz da cena do rap paulistano na rede Fora do Eixo.

As ideologias devem a sua estrutura e as fungdes
mais especificas as condi¢des sociais da sua
producdo e da sua circulagcdo, quer dizer, as
fungdes que elas cumprem, em primeiro lugar,
para os especialistas em concorréncia pelo
monopolio da competéncia considerada (religiosa,
artistica, etc.) e, em segundo lugar e por
acréscimo, para os ndo especialistas. Ter em
mente que as ideologias sdo sempre duplamente
determinadas, - que elas devem as suas
caracteristicas mais especificas ndo s aos
interesses das classes ou das fracdes de classe que
elas exprimem (fun¢do da sociodiceia), mas
também aos interesses especificos daqueles que a
produzem e a logica especifica do campo de
produ¢do (comummente transfigurado em
ideologia da ‘criacdo’ ou do ‘criador’) — € possuir
o meio de evitar a reducdo brutal dos produtos
ideologicos aos interesses das classes que eles
servem, sem cair na ilusdo idealista a qual
consiste em tratar as produgdes ideolégicas como
totalidades  auto-suficientes e autogeradas,
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passiveis de uma andlise pura e puramente interna
(semiologia). (Bourdieu, 2010, p:13).

E importante esclarecer que ndo tenho a intengdo de resolver o n6
das questdes horizontais e hierarquicas (pelo menos ndo neste
momento), mas a titulo de grande curiosidade, tento encontrar nas falas
dos artistas e produtores, de que maneira eles concebem essa dicotomia.

‘Olha, eu morei 21 anos em Viena, que é o ber¢o
da musica classica. Os caras se formam e saem de
la sem saber harmonia funcional, sem saber
compor, sem saber arranjar, sem saber improvisar,
sem tocar musica popular. Mas poxa, que escola é
essa? E a maior do mundo. Aprende muita
execucdo, bem pra caramba. Mas p0, em cima
disso tem toda uma outra historia. Olha, o musico
do futuro ¢ o que tem o talento do Frangois
Muleka, mas que estudou erudito, e todo o lance
técnico. E a mistura das principais técnicas, que é
a erudita e a popular. Mas eles sdo muito
separatistas, entre os eruditos e os populares. Dai
os eruditos falam da falta de técnica dos
populares, e os populares falam da falta de
improviso dos eruditos. Separatismo ¢ ridiculo, ¢
muito velho. E que nem estilo, nio tem mais
estilo. Hoje em dia vocé dizer que ¢ musico de
jazz, blues, ou musico de rock, ¢ até¢ estranho,
porque isso ndo existe mais. E tudo misturado, a
galera nova toca tudo, ¢ um monte de mistura. As
vezes tem roqueiro que a banda vai dar canja la
em bar de pagode...(risos). Isso que ¢ legal, a
miscigenagdo que tem no Brasil. E ca entre nds, o
que nds estamos precisando no Brasil é educacao
sobre arte, nds estamos muito ignorantes nesse
aspecto. NoOs precisavamos de escolas de
formacdo de publico. Vocé pergunta hoje pra
molecada: Vocé sabe quem foi Pixinguinha? Nem
o Tom Jobim eles sabem mais. Os nossos maiores
génios sdo desconhecidos. E nao ¢ educagdo
cultural viu? Por que cultura pode ser até ‘cuspir
no asfalto’, nés estamos precisando ¢ de educacdo
pra formagdo de publico, educacdo sobre arte’.
(Alegre Corréa, entrevista realizada em janeiro de
2013).
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‘Nos organizamos o Janela Cultural juntando 4
bandas com géneros bastante distintos. E a banda
Karibu, a Caraudacia, a Marelua, ¢ a Sociedade
Soul. O género ndo é o que comporta a ideia, e
sim que sdo bandas que trabalham com criagéo, -
com criagdo de repertorio, com composi¢do de
musicas novas, que estdo batalhando num nicho
parecido, cada um no seu género musical, mas
todos em Floriandpolis, com a cena da musica
autoral. Entdo a gente percebeu que de uma
maneira simples, se a gente se conectar pra fazer
uma estrutura mais solida, a gente vai chegar num
resultado melhor. Além dos trabalhos dos grupos,
tem o Francis que d4 uma aglutinada em todos os
trabalhos, porque ele foi o fio que conectou cada
pega, sabe? Isso é muito interessante. Hoje em dia
o0 que a gente busca, ¢ um posicionamento melhor,
nao sO artistico, mas também comercial, e este
comercial ndo no ‘sentido pejorativo’, sabe? Mas
com o objetivo de a gente poder continuar fazendo
nosso trabalho de uma maneira que a gente
acredita que ¢é certa, que € espontanea, que ¢
sincera e verdadeira, mas que possa nos sustentar,
e fazer com que essa roda continue girando’.
(Gustavo Barreto, entrevista realizada em
setembro de 2013.

Nesses espacos de trocas onde parece ser possivel a convivéncia
de diferentes propostas estéticas, de distintas classes sociais, bem como
de interesses heterogéneos, também sdo articulados diferentes tipos de
politicas culturais. E sobre este tema que se trata o proximo capitulo.

Antes de inicia-lo segue algumas imagens produzidas durante a
pesquisa etnografica em Florianopolis e na Casa FAE-SP.



Show ‘Leandro Fortes e Luiz Sebastido Juttel convidam Fabio Mello’ — Coisas
de Maria Jodo, Fpolis, janeiro/2013. Fotografia: Bianca Scliar

Show ‘Leandro Fortes e Luiz Sebastido Juttel convidam Fabio Mello” — Coisas
de Maria Jodo, Fpolis, janeiro/2013. Fotografia: Bianca Scliar
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Show ‘Cassio Moura, Jana Goularte, Alexandre Vicnte ¢ Victor Bub’ — Café
da Corte, Fpolis, janeiro/2013. Fotografia: Ana Carolina Nogueira

Show ‘Carolina Zingler e Quarteto Nuvens’ — Caravanas FusionFood, Fpolis,
janeiro/2013. Fotografia: Ana Carolina Nogueira
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Entrevista com Francois Muleka, Alejo Quiroga e Jodo Amado — Ponta do
Sambaqui, Fpolis. janeiro/2013. Fotografia: Tadeu Vasconcellos

Show ‘Karibu convida Alegre Corréa’ - Casa de Noca/Fpolis. fevereiro/2013.
Fotografia: Tadeu Vasconcellos
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FUNDACAO CULTURAL DE FLORIANOPOLIS
FRANKLIN CASCAES

3 " ]
Reunido do novo superintendente da Fundacdo Franklin Cascaes com a setorial
de musica, Fpolis, janeiro/ 2013. Fotografia: Ana Carolina Nogueira

Reunido do novo superintendente da Fundagio Franklin Cascaes com a setorial
de musica, Fpolis, janeiro/ 2013. Fotografia: Ana Carolina Nogueira
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Entrevista com Felipe Altenfelder — Casa Fora do Eixo, Sao Paul,mai0/2013 -
Fotografia: Ana Carolina Nogueira

Entrevista com Talles Lopes e Pablo Capilé¢ — Casa Fora do Eixo, Sdo Paulo,
abril/2013 — Fotografia: Ana Carolina Nogueira
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Entrevista com Di Fungdo — Casa Fora do Eixo, Sao Paulo, maio/2013 —
Fotografia: Ana Carolina Nogueira
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3 POLITICAS CULTURAIS E PRODUCAO COLABORATIVA

A proposta deste capitulo € abordar os aspectos politicos das
redes e coletivos de produgdo musical, analisando os seguintes pontos:
as relagdes com as politicas culturais; os principios de organizacao
desenvolvidos pelos agentes e grupos - pensando sobre seus modos de
produzir e difundir as obras; as apropriagdes das tecnologias digitais e
da internet; bem como as lutas regionais dos artistas e produtores para
desenvolver suas cenas.

O cenario politico cultural analisado ¢ o periodo que considero ter
sido formador do ambiente no qual ocorreram as maiores iniciativas no
ambito governamental brasileiro para o desenvolvimento de uma
‘cultura’ de rede, ou melhor, como o Felipe Altenfelder do FdE define,
uma ‘mentalidade®™” de rede. Assim, nos concentramos nas politicas e
acoes desenvolvidas pelo Ministério da Cultura, a partir do ano de 2003,
dirigido pelo entdo ministro Gilberto Gil, passando por seu sucessor
Juca Ferreira e percorrendo alguns acontecimentos chave que vem se
desencadeando desde entdo.

Como ja pudemos observar na fala de alguns integrantes,
principalmente da rede Fora do Eixo, o ministério do Gilberto Gil tem
grande importincia na contribuicdo das politicas publicas para a
promocao da diversidade cultural do pais, tendo as tecnologias digitais
de produgdo e comunicagdo como um dos principais sustentaculos.

Ja entre os grupos de Florianopolis sdo feitas muitas criticas em
relacdo a exclusdo da regido sul do pais nas iniciativas do Minc, além de
questionamentos sobre a atuacdo do governo do estado de Santa
Catarina, ¢ da prefeitura de Floriandpolis no ambito da produgdo
cultural. Vale notar que na ilha foi somente neste momento que a
disputa de territorios se mostrou evidente, isto é, quando se toca no
ponto da distribuicdo de recursos publicos e privados para o setor
cultural entre os estados e regides.

Podemos pensar que, tanto o apoio, quanto as criticas feitas as
politicas culturais pelos artistas e produtores revelam as lutas regionais
empreendidas por eles diante das transformagdes que vem ocorrendo
com tanta intensidade nos tltimos anos no campo de producao musical.
Essas alteragdes nas estruturas acabam se concretizando em disputas de
territorios, conflitos hierarquicos e outros tipos de imbroglios, que
apontam para as desigualdades na distribui¢ao de verbas e agdes entre as
diferentes regides do pais, assim como, demonstram as diferentes

% Ver transcrigio da fala do Felipe Altenfelder na pagina 44 - capitulo 1.
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formas de atuacdo politica praticadas por agentes culturais de diferentes
localidades.

O autor Teixeira-Coelho (1997) em analise sobre o tema das
politicas culturais faz uma associag@o entre o conceito de neotribos de
Michel Maffesoli (1995) - que tem as relagdes comunitdrias como um
valor central - e a necessidade urgente das transformacdes no que ele
chama de ‘politicas culturais pés-modernas’ (Coelho, 1997, p: 301).

Nessa conversa com as ideias de Maffesoli ele também entende
que vivemos em um periodo no qual a prospec¢do de um futuro como
valor primario € substituido por um tipo de presenteismo, ou melhor, por
um ‘ndo-adiamento do prazer, a valorizagdo da vida vivida como bem
de primeira grandeza. Como a vida vivida ¢ um dos bens maiores da
contemporaneidade, o tribalismo passa a ser entendido como o
equivalente da instituicdo moderna * (Coelho, 1997, p: 301).

Esse autor pensa nessa tendéncia como o resultado de processos
politicos sociais ocorridos entre as décadas de 1960 e 1970, nos quais
grandes contestacdes e tentativas de rompimento com o Estado
marcaram época em varios paises, entre eles o Brasil. Ele cita a
Revolugdo Estudantil de maio de 1968, na Franga, como um marco
simbolico, que veio seguido de um tipo de ‘acomoda¢do’ em relacdo a
institui¢do pelas geragdes seguintes, - a partir da década de 1980 - que
parecem ndo mais esperar que todos os problemas sejam resolvidos pela
mao paternalista do Estado, e como estratégia, buscam ‘fendas’ ou
‘nichos’ que possibilitem um tipo de retorno as praticas comunitarias, ou
melhor, neotribais.

E interessante notar que essa ideia também ¢é defendida pelo
Felipe Altenfelder do FdE, no capitulo 1%, quando ele fala sobre a
‘primeira geracdo de brasileiros livres depois da época da ditadura’, se
referindo as pessoas que estdo engajadas nesse movimento de formagao
de coletivos e redes de producdo cultural.

Nesse quadro, a nogdo do social racionalizado,
proprio do século XIX, se enfraquece e tende a ser
substituido por um estar-junto que aponta para um
ideal comunitario a ser vivido sob o guarda-chuva
(ndo exclusivo) do localismo. As conseqiiéncias
desse novo contexto para a formulagdo e
implementagdo das politicas culturais sdo claras.
Em primeiro lugar, uma politica cultural
dificilmente pode agora apresentar-se como

¥ Ver transcri¢io da fala do Felipe Altenfelder na pagina 44 - capitulo 1.
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instrumento para o desenvolvimento das
simbolicas dos individuos ou comunidades. Como
as idéias de futuro, progresso e evolugdo entram
em desuso, a busca do desenvolvimento cultural -
propria do dirigismo cultural em suas diferentes
versdes (politicas nacionalistas, de
tradicionalismo patrimonialista, estatistas-
populistas, etc.) - deixa de ser uma prioridade.
Com a descrenca na potencialidade organizativa
do Estado para a solugdo dos problemas humanos,
e com o questionamento das idéias de delegacdo e
representagdo, novos modos de institui¢do cultural
devem ser procurados. (Coelho, 1997, p: 302).

As manifestacdes de repudio e/ou simpatia pelas agcdes do Estado
e da iniciativa privada sdo discursos que caminham paralelamente nas
conversas entre artistas e produtores, € penso que isto pode ter uma
relagdo direta com esse ‘esfriamento’ das relagdes com as instituigoes, €
0s processos burocraticos. Para Teixeira Coelho e Maffesoli, uma das
principais caracteristicas das associagcdes contemporaneas é a descrencga
nas grandes corporagdes, €, por outro lado, um entendimento sobre a sua
necessidade, o que faz com que busquem solugdes alternativas para dar
conta das suas necessidades, inclusive as culturais.

Descré-se nas institui¢des, mas elas sdo ainda
necessarias; a solu¢do ¢ reduzir a0 maximo a ac¢ao
direta da burocracia, por meio do esfriamento ou
rejeicdo pura e simples da representacdo e da
delegagdo (o individuo ndo mais delega a um
Estado, que ndo mais o representa, a fungdo de
atender a suas necessidades culturais: ele mesmo
o faz), e ocupar diretamente os nichos
organizacionais que se possa vislumbrar. (Coelho,
1997, p: 302).

Sob essa otica o Estado deixa de ser o agente cultural, passando
para o cidaddo e as comunidades este papel, mas mantém para si o
direito de supervisionar as agdes, os projetos € seus custos, em nome do
‘social’.

Vejamos algumas falas de produtores, gestores e artistas sobre
esse empoderamento em relagdo as politicas culturais.



196

‘A gente tem uma politica interessante que ¢
assim: Cara, estamos abertos pra quem quiser
ajudar, sem barreiras. Por exemplo: vocés vieram
fazer um video: Vamos 1a! Tem um cara agora
que quer produzir nosso disco: Vamos nessa! Por
que assim, a gente acredita que cada um faz
cultura do jeito que acha que ta certo né. Nao ¢
bem assim, na verdade...Eu acho que devia ter
amparo, mas ¢ complicado também dizer: Quanto
vale a sua arte. Em dinheiro né...Musica ndo ¢ um
campeonato de quem chega antes, entdo ¢ dificil
vocé mensurar. Por exemplo: Um cara pintou um
quadro, e quanto € que vale aquilo pra sair da casa
dele? Entdo ¢ dificil mensurar isso. Entdo a gente
comegou a fazer as nossas festas pra ter um
resultado financeiro, se desgastar menos, e atender
0 nosso publico, que estava a fim de ver a banda.
Nessa época que estava comegando a rolar um
lance legal. E assim, também ndo depender dessa
parte de projeto de lei de incentivo. Na verdade a
gente nunca teve isso. Eu produzo arte ha 20 anos,
e tive pouquissimo contato com essas leis de
incentivo. Eu nunca deixei de fazer por causa da
grana, sabe? Mas agora eu t0 comecando a ficar
um pouco chateado com isso. A gente continua
fazendo, mas precisa ter grana também. E nao
queremos mais ficar se matando, porque a gente
ndo tem mais 20 anos, pra ficar virando varias
noites, fazendo varias fungdes. Chegando em casa
de manha, sem dinheiro, porque gasta mais do que
ganha...’(Guilherme Ledoux, entrevista realizada
em fevereiro de 2013).

‘A gente abriu a Casa de Noca em 2011, e nds
somos em quatro. E quase uma gang (risos). E foi
muito massa, porque a gente conseguiu...Eu
sempre digo que foi uma beng¢do pra mim sabe?
Porque eu estava ha muito tempo elaborando,
trabalhando e executando, e a Noca matou muito
essa minha sede de fazer acontecer, sabe? E foi
uma baita aula de cultura independente. Porque
até eu ter essa ‘ferramenta’ aqui, eu passei muito
tempo pensando assim: Ah, eu s6 vou conseguir
fazer algo quando eu conseguir aprovar algum
projeto meu em algum edital, ou no momento em
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que eu conseguir captar recursos com alguma
empresa privada, e ndo...Aqui a gente conseguiu
captar recursos com o proprio publico, entendeu?’
(Marinho Freire, entrevista realizada em fevereiro
de 2013).

‘A ideia dessa reunido é fazer o Conselho de
Cultura Municipal se administrar sozinho. Ento,
noés temos que ouvir as pessoas. E claro que
assim: Quando eu aceitei ser superintendente da
Franklin Cascaes, eu aceitei fazer parte de uma
politica de governo. Eu tenho bem claro isso.
Entdo a gente tem que ouvir dos setores artisticos
e colocar na politica de governo, aquilo que talvez
sejam os elementos estruturantes pras classes. O
fato ¢ que esse Conselho ativo conseguiu fazer o
Fundo Municipal de Cultura, que comegou no ano
passado. E foi esse Conselho que conseguiu
estabelecer que o dinheiro do Fundo sé saisse por
edital, que ¢ a coisa mais democratica que existe’.
(Luiz Ekke Moukarzel®, reunido de posse da
superintendéncia da Fundac@o Franklin Cascaes
em Florianopolis, janeiro de 2013).

‘Agora outra coisa importante ¢ o seguinte: A
Fundacdo ndo cria cultura. A Fundacdo pode
ajudar a gestionar, mas ela ndo cria. Quem cria
sdo voces, os artistas. A Fundagdo tem que tentar
auxiliar aquilo que ja existe ou que estd
encaminhando, e tentar cobrir possiveis lacunas,
dentro daquilo que o Zimmer falou: Numa cadeia
produtiva, qual a lacuna que ndo esta sendo
atendida, nem pela pelos artistas, nem pela
sociedade, e que ¢ fundamental pra que o setor se
desenvolva? Ai a Fundagdo tem que colocar um
projeto ali, pra juntar essas coisas’. (Luiz Ekke

% Luiz Moukarzel foi um dos integrantes do Grupo Engenho durante as décadas
de 1970 e 1980 em Florianopolis. Assumiu a superintendéncia da Franklin
Cascaes em janeiro de 2013, e foi demitido no més de outubro deste mesmo
ano. Para mais informagdes sobre a sua ftrajetéria,  ver:
http://www.ndonline.com.br/florianopolis/plural/109105-luiz-moukarzel-e-
exonerado-da-secretaria-de-cultura-e-da-fundacao-franklin-cascaes.html.
Acesso em 06 de outubro de 2013.


http://www.ndonline.com.br/florianopolis/plural/109105-luiz-moukarzel-e-exonerado-da-secretaria-de-cultura-e-da-fundacao-franklin-cascaes.html
http://www.ndonline.com.br/florianopolis/plural/109105-luiz-moukarzel-e-exonerado-da-secretaria-de-cultura-e-da-fundacao-franklin-cascaes.html
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Moukarzel®, reunido de posse da
superintendéncia da Fundagdo Franklin Cascaes
em Floriandpolis, janeiro de 2013).

Para entendermos essas mudangas estruturais que alteram a logica
de gestdo das politicas culturais, sejam elas, governamentais, privadas
ou da sociedade civil, ¢ interessante pensarmos sobre o que faz emergir
este tipo de transformacdo ‘de base’.

Partimos do principio de que a elaboragdo de uma politica de
governo exige que a equipe gestora opte por algumas linhas de atuacao,
e se oriente a partir de algumas diretrizes que fazem parte de interesses
de organiza¢des internacionais, estas que, a principio, servem de
reguladoras dos interesses dos povos e dos governos, como, por
exemplo, a ONU, a UNESCO, os Bancos internacionais, as ONGs, ¢
demais.

No caso do Minc, por exemplo, ¢ bem provavel que ao assumir a
gestdo, a equipe do ex- ministro Gilberto Gil tenha optado por alguns
caminhos, os quais t€m uma estreita ligacdo com as tecnologias digitais
de produgdo e comunicagdo, bem como uma forte identificacdo com
uma ‘cultura de rede’, que sdo claramente identificdveis nas linhas
gerais dos textos dos seus programas e projetos, como veremos a seguir.

George Yudice diz o seguinte sobre este assunto:

Pode-se dizer que a cultura simplesmente se
tornou um pretexto para a melhoria sociopolitica e
para o crescimento econdmico, mas, mesmo se
fosse esse o caso, a proliferacdo de tais
argumentos nos foruns onde se discutem projetos
referentes a cultura, e ao desenvolvimento locais,
bem como na UNESCO, no Banco Mundial e na
assim chamada sociedade civil globalizada, que
reine fundacdes internacionais € ONGs, todos
esses fatores tém operado uma transformacao
naquilo que entendemos por cultura, ¢ o que
fazemos em seu nome. A relacdo entre as esferas

% Depois de ter sido afastado da fungdo no més de outubro de 2013, Moukarzel
assume novamente o cargo no més de novembro, apds receber parecer favoravel
do Conselho superior do Ministério Piblico sobre o seu enquadramento na Lei
da Ficha Limpa pelo proprio MP, que na época recomendou sua exoneracdo a
Prefeitura. Para mais informagdes sobre esse processo de transi¢do, ver:

http://www.ganesha.org.br/?mod=pagina&id=15664. Acesso em 01 de janeiro
de 2014.
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cultural e politica, ou cultural e econdmica nao ¢
nova. (Yudice, 2004, p:26).

Para esse autor, apesar de todos os aparentes atrativos, as
recomendacdes de tais instituicdes tém implicita a instrumentalizacao da
arte e da cultura, que sdo usadas como recursos discursivos para uma
hipotética melhoria das condi¢des sociais, assim como para ‘reforgar os
discursos de tolerancia multicultural’ (Yudice, 2004, p:26), com o
objetivo final de impulsionar o crescimento econdmico.

Ele entende também que a globalizagdo criou uma situagdo de
contatos entre os povos de uma maneira tdo ampla e complexa, que
‘problematizou o uso da cultura como um expediente nacional’(Yudice,
2004, p: 28). Deste modo os Estados-Nag¢ao vem sendo, de certo modo,
forcados a rever e criar alternativas para esta situacdo, o que
desencadeou um grande processo de revisdo do tema das politicas
culturais por instancias que estdo acima dos governos nacionais, isto &,
pela ONU, UNESCO, Banco Mundial, Unido Européia, entre outras.

Outra critica interessante ¢ que para ele as redes criadas em torno
do setor artistico/cultural tratam-se na verdade de redes de
administradores da arte que assumem o papel do Estado, intermediando
as fontes de fomento, bem como de outros artistas, produtores e
coletivos, criando eles mesmos os mecanismos de producdo e gestao das
manifestacdes culturais.

O que por um lado é uma saida muito interessante, pois confere
autonomia as comunidades, que ndo ficam mais passivas a esperar as
acdes do governo ou das empresas para poderem dar voz as suas
expressdes, mas por outro, evidenciam as estratégias das grandes
corporagdes para se aproveitar de alguma forma deste distanciamento da
fungdo de gestio das politicas publicas para o setor, mas ainda mantém
um vinculo que associa as produgdes as suas agdes de governo.

De qualquer modo, é importante estarmos atentos para os dois
lados da moeda para podermos avaliar com mais imparcialidade os
impactos das politicas culturais para o ambiente em rede. Para Yudice a
‘conveniéncia da cultura’ é uma caracteristica Obvia da vida
contemporanea, ¢ vem sendo usada como recurso estratégico para
‘culturalizar os sistemas econdmicos e politicos’ (Yudice, 2004, p: 51,
apud Malcon Waters, 1995, p:9). Esse autor apela para que fagamos
constantes exercicios de reflexdo sobre o papel da cultura em nosso
periodo historico.
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De fato, quando institui¢des poderosas como a
Unido Européia, o Banco Mundial, o Banco
Interamericano de Desenvolvimento (BID), a
maiores fundagdes internacionais, e assim por
diante, comecam a compreender a cultura como
uma esfera crucial para investimentos, a cultura e
as artes sdo cada vez mais tratadas como qualquer
outro recurso. (Yudice, 2004, p: 30).

Assim, considero importante nos fazermos a seguinte pergunta:
Quais as contrapartidas que devem ser oferecidas para que estas grandes
organizacdes financiem os projetos artisticos/culturais das nagdes?

Existem naturalmente dezenas de milhares de
projetos culturais em todo e qualquer pais. Como
financiadores do tipo do BID decidem em que
investir? Mecanismos de compensagdo e
incentivos precisam ser designados para gerar
confianga de que havera um retorno para os
investidores. Esses mecanismos funcionariam
como alternativa para o pre¢co. Em que tipo de
raciocinio os agentes econdmicos podem se fiar
para investir em cultura? Que tipo de estrutura de
incentivos surtirda em resultados? Incentivos
podem prover um ambiente estavel para o
investimento privado em cultura. Além disso, o
modelo de financiamento cultural precisa ser
limitado a segmentos especificos da cultura,
porque a demanda de recursos ¢ grande e porque
somente aqueles que podem gerar retorno serdo
financiados. Nesse cenario a ‘cultura pela cultura’,
seja 14 o que isso represente, nunca recebera
fomentos, a ndo ser que possa oferecer uma forma
indireta de retorno. (Yudice, 2004, p: 32).

Um assunto bastante presente nas discussdes do Fora do Eixo,
sendo inclusive tema central em seus foruns, congressos e outros tipos
de encontros, ¢ a questdo da auto-sustentabilidade dos projetos culturais,
e que estd relacionada as ideias de economia solidaria e economia
criativa.

Também segundo Yudice a ideia de economia criativa se trata de
um processo de ‘culturalizacdo da economia’, que estd intimamente
relacionado a uma nova ordem de divisdo internacional do trabalho
cultural.
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Essa culturalizagdo da economia ndo aconteceu
naturalmente, ¢ claro; ela foi cuidadosamente
coordenada através de acordos comerciais e de
propriedade intelectual, como o GATT e a OMC,
de leis que controlam o movimento do trabalho
mental e fisico, por exemplo, leis de imigracdo,
etc. em outras palavras, a nova fase do
crescimento econdmico, a Economia Cultural,
também € uma economia politica. (Yudice, 2004,
p: 32).

A culturalizagdo da assim chamada nova
economia, baseada no trabalho cultural e mental
(Terranova, 2000) — ou, melhor ainda, na
expropriagdo do valor da cultura e do trabalho
intelectual — tornou-se com o auxilio das novas
tecnologias da comunicacdo e da informatica, a
base de uma nova divisdo de trabalho. E a medida
que as comunicagdes permitem localizar servigos
e produtores independentes de se estabelecerem
em quase todo o mundo, também estamos diante
de uma nova divisdo internacional de trabalho
cultural necessaria ao fomento da inovagdo e para
a criacdo de conteudo. (Yudice, 2004, p: 38).

Em uma analise sobre os reflexos sociais da cultura do
ciberespago, Pierre Lévy (1998) tem como principal argumento a
centralidade do conhecimento no viver contemporaneo, de modo que a
prosperidade das nagdes, comunidades e regides, € consequentemente
dos individuos que nelas convivem, depende fundamentalmente das suas
relacdes com o conhecimento. Mais precisamente, com a gestdo do
conhecimento e da comunicagdo, estando estes dois aspectos associados
a uma ética especifica da qual falaremos mais adiante.

Para pensar além dos interesses mercadologicos e
governamentais que influenciam as orientagdes para as politicas
culturais, busquei neste autor algumas nogdes sobre o papel dos
individuos enquanto atores ativos, que ndo s6 acatam decisdes, mas que
além de criar as demandas, transgridlem com cada vez mais rapidez e
destreza os conceitos e praticas que nao satisfazem suas necessidades
organicas.

A tese desse autor pode ajudar a explicar as demandas sociais que
influenciam as novas diretrizes das politicas culturais, por um viés
antropologico. Para ele, o modelo burocratico de planejamento
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econdmico, heranga dos anos 1960, ndo foi capaz de se comunicar com
as transformagdes das relacdes de trabalho que se desenvolveram a
partir das evolugdes das técnicas de organizacdo sociais, e que estdo
intimamente relacionadas com as evolugdes das tecnologias de producao
€ comunicagao.

El totalitarismo fracasé frente a las nuevas formas
del ejercicio movil y cooperativo de las
competencias. Era incapaz de inteligencia
colectiva. No se trata solo del gran salto de las
economias. Hipdtesis que nos fue inspirada de los
trabajos de Bernard Pret occidentales hacia el
terciario, sino de un movimiento mucho mas
profundo, de orden antropoldgico. Partir de los
aflos setenta, para el obrero, el empleado, el
ingeniero, era cada vez menos posible heredar la
tradicion de un “oficio”, asumirla y trasmitirla
casi sin cambiarla, acomodarse durablemente en
una identidad profesional. No solo se
transformaban las técnicas a un ritmo acelerado,
sino que se hacia necesario aprender a comparar,
regular, comunicar y a reorganizar su actividad.
Era preciso ejercer permanentemente todas sus
potencialidades intelectuales. Ademas, las nuevas
condiciones de la vida econdémica conferian una
ventaja competitiva a las organizaciones en las
que cada miembro era capaz de tomar en el
momento oportuno iniciativas de coordinacion,
mas que atenerse a una planificacion venida de
arriba. Ahora bien, esta movilizacién constante de
las capacidades cognitivas y sociales presupone
necesariamente una fuerte implicacion subjetiva.
En lo adelante, ya no basta identificarse
pasivamente con una categoria, con un oficio, con
una comunidad de trabajo, hay que comprometer
su singularidad, su identidad personal en la vida
profesional. Y es precisamente esta doble
movilizacion subjetiva muy individual por una
parte, pero ética y cooperativa por la otra, que el
universo burocratico y totalitario era incapaz de
suscitar. (Lévy,1998, p:14).

Uma possivel chave para compreendermos a alteragdo estrutural,
ou, se quisermos pensar, uma revolugdo de paradigma no campo das
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politicas publicas para a cultura, estaria, segundo Lévy, em um tipo de
‘economia da subjetividade’, que parece estar se concretizando neste
inicio de século.

Segundo ele, isso acontece devido a interpenetracdo do
entretenimento, da cultura e do trabalho em um tipo de compromisso
social global com a subjetividade dos individuos. Ele inclui nesta
revolucdo os profissionais liberais, artistas, e profissionais das areas do
conhecimento, porém, sem deixar de apontar para o fato de que o
modelo parece estar se propagando para varias camadas da sociedade,
num movimento de descendéncia por ‘capilaridade’(Lévy,1998, p:15).

Este profundo processo de desenvolvimento gerado pelas
transformagdes sociais, economicas, politicas e tecnologicas faz com
que os modos de valorizacdo das atividades profissionais também sejam
repensados, o que influencia diretamente na revisdo dos padrdes de
regime assalariado, e consequentemente nos modos de organizacdo das
empresas, bem como impulsiona o surgimento de pequenas
organizacdes produtivas com sistemas muito mais flexiveis que possam
dar conta da plasticidade das ideias e praticas dos sujeitos. Deste modo,
‘la vida econémica ya no estaria entonces esencialmente animada por
una competencia entre grandes compaiias que alistan bajo sus banderas
un trabajo cuantitativo y anénimo’ (Lévy,1998, p: 15).

A partir destas transformacdes os agentes desenvolvem
constantemente formas complexas de interdependéncia, cruzando
fronteiras entre as competéncias, - que agora ja ndo sdo mais pré-
determinadas - abrindo margem para o aproveitamento de multiplas
qualidades subjetivas dos que integram as organizagdes - que por sua
vez, sdo cada vez mais abertas aos intercambios, aos movimentos de
associagdo e rompimento, assim como aos conflitos internos e externos.
‘La capacidad para formar y reformar rapidamente colectivos
inteligentes se convertird en el arma decisiva de las cuencas regionales
de conocimientos especializados en competencia dentro de un espacio
econdmico mundializado. (Lévy,1998, p: 16).

Lévy levanta a hipotese de que vivemos em um quarto ‘espacgo
antropologico’, que ele denomina de ‘Espago do conhecimento’, que
tende a dirigir os outros trés espagos anteriores, nos quais, 0 primeiro
espago estaria relacionado aos conhecimentos primevos - os ritos e
mitos; um segundo espaco ligado as questdes territoriais, mais
especificamente ao desenvolvimento das técnicas de agricultura; e a um
terceiro espago que compreende os periodos de grandes expedicdes e
descobertas de territorios e aos conseqiientes processos de colonizagdes,
que deram inicio a era da globalizagdo. Os ‘espagos antropoldgicos’
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correspondem a um modo de conhecimento especifico que se deu em
determinados periodos da existéncia humana, dos quais se tem
conhecimento.

Para poder ‘existir’, ou melhor, ter uma ou mais identidades neste
quarto espaco antropologico, € necessario o seguinte, segundo Lévy.

Tener una identidad, existir en el espacio de los
flujos mercantiles es participar en la produccion y
en los intercambios econdmicos, ocupar una
posicion en los nudos de las redes de fabricacion,
transaccion y comunicacion. No es conveniente
ser desempleado en el Espacio de las mercancias
ya que la identidad social se define en él por el
trabajo, es decir, de hecho, para la mayoria de la
poblacion por un puesto salariado. En nuestro
curriculo vitae, después del nombre (posicion en
la Tierra) y la direccion (posicion en el Territorio)
se encuentra generalmente la profesion (posicion
en el Espacio mercantil). ;Es posible hacer surgir
un nuevo espacio en el que se pudiera poseer uma
identidad social, incluso si no se tuviera
profesion? Quizas la crisis actual de las
localizaciones y de los modos sociales de
identificacion sefale la emergencia, todavia mal
percibida, incompleta, de un nuevo espacio
antropologico, el del conocimiento y de la
inteligencia  colectiva cuyo  advenimiento
definitivo no estd en absoluto garantizado por
mediocres “leyes de la historia”. Como los
precedentes espacios antropoldgicos, el Espacio
del conocimiento tenderia a dirigir los espacios
anteriores y no a hacerlos desaparecer. En efecto,
en lo adelante, es de las capacidades de
aprendizaje rapido y de imaginacion colectiva de
los seres humanos que las pueblan que dependen
tanto las redes econdmicas como las potencias
territoriales. Y sucede lo mismo sin dudas en lo
referente a la supervivencia de la gran Tierra
némada. (Lévy,1998, p:17).

Assim, os grupos e os individuos para ‘coexistirem’ neste quarto
espago antropologico necessitam comunicar-se com as varias esferas
que formam as comunidades nas quais eles pretendem integrar-se, pois,
com a possibilidade da existéncia translocal e virtual, os individuos nio
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tétm mais uma identidade enraizada somente no espago fisico que
ocupam, podendo estar em varios lugares simultaneamente, assumindo
papéis distintos.

Situado o conhecimento no centro deste espaco antropologico, €
de se imaginar que as maiores fontes de riqueza das sociedades sejam
justamente as ideias, as praticas e as manifestacdes artisticas dos seus
agentes, e deste modo, pelo menos em teoria, ou ainda - pelo bem ou
pelo mal - sdo estas riquezas que as grandes corporacgdes internacionais
dizem que pretendem salvaguardar em suas diretrizes politicas para a
‘cultura’.

Podemos relacionar essas ideias a hipotese que sugeri no capitulo
anterior, sobre a centralidade do compartilhamento de conhecimentos
sobre as politicas culturais como fator desencadeador de uma intensa
formacdo de coletivos e redes de produgdo musical, bem como um
regulador da participacdo mais democratica de grupos de distintas
classes sociais nas politicas ptblicas para a cultura.

A questdo das classes também ¢ discutida por Pierre Lévy, como
segue:

Si el projimo es una fuente de conocimiento, la
reciproca es inmediata. Yo también, cualquiera
que sea mi situacion social provisional, cualquiera
que sea el juicio que la institucion escolar ha
pronunciado a mi respecto, yo también soy para
los otros una oportunidad de aprendizaje. Por mi
experiencia de vida, por mi trayectoria
profesional, por mis practicas sociales y culturales
y puesto que el saber es coextensivo a la vida,
ofrezco recursos de conocimientos a una
comunidad. Incluso si soy desempleado, si no
tengo dinero, si no tengo diploma, si deambulo
por un arrabal, si no s¢ leer, no soy por ello una
nulidad. No soy intercambiable; poseo una
imagen, una posicion, una dignidad, un valor
personal 'y positivo en el espacio Del
conocimiento. Todos los humanos tienen el
derecho de verse reconocida una identidad de
conocimiento. (Lévy,1998, p:20).

Mesmo que os motivos sejam ainda desconhecidos, isto €, ndo
sabemos com certeza (e talvez nunca saibamos) quais 0s reais objetivos
desta mudanga de posicionamento, o fato € que as politicas culturais
governamentais brasileiras sdo cada vez mais direcionadas no sentido de
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estimular as forcas mentais dos produtores e artistas para uma
imaginagdo coletiva, e isto € bastante evidente nos textos que orientam
0s programas, projetos e diretrizes do Minc.

Observemos alguns deles.

Programa Cultura Viva do Minc:

Esse Programa surgiu para fortalecer o
protagonismo cultural na sociedade brasileira,
valorizando as iniciativas culturais de grupos e
comunidades, ampliando o acesso aos meios de
produgdo, circulagdo e fruigdo de bens e servigos
culturais, tendo como base os Pontos e Pontdes de
Cultura. De 2004 a 2012, foram fomentados 3.662
Pontos de Cultura em todo o pais, dos quais 3.034
ja foram conveniados. Objetivos: Reconhecer
iniciativas e entidades culturais; Fortalecer
processos sociais e econdmicos da cultura;
Ampliar a produgdo, fruicdo e difusdo culturais;
Promover a autonomia da produgdo e circulagdo
cultural; Promover intercAmbios estéticos e
interculturais; Ampliar o numero de espagos para
atividades culturais; Estimular e fortalecer redes
estéticas e sociais; Qualificar Agentes de Cultura
como elementos estruturantes de uma politica de
base comunitaria do Sistema Nacional de Cultura.
(Fonte: Site do Programa Cultura Viva86).

Pontos de Cultura do Minc

O Ponto de Cultura ¢ a agdo prioritaria do
Programa Cultura Viva. Ele ¢ a referéncia de uma
rede horizontal de articulagdo, recepcdo e
dissemina¢do de iniciativas culturais. Como um
parceiro na relacdo entre estado e sociedade, e
dentro da rede, o Ponto de Cultura agrega agentes
culturais que articulam e impulsionam um
conjunto de acdes em suas comunidades, e destas
entre si. O Ponto de Cultura ndo tem um modelo
unico, nem de instalagdes fisicas, nem de
programacao ou atividade. Um aspecto comum a
todos ¢ a transversalidade da cultura e a gestdo
compartilhada entre poder publico e a sociedade

% Para mais informagdes sobre o Programa Cultura Viva, ver:
http://www2.cultura.gov.br/culturaviva/. Acesso em 10 de outubro de 2013.
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civil. A adesdo a rede de Pontos de Cultura ¢
voluntaria, realizada a partir de chamamento
publico, em editais langados pelo Ministério da
Cultura, pelos governos dos Estados ou pelas
Prefeituras. Eventualmente, outras instituigdes
publicas podem ser responsaveis  pelo
chamamento ptblico. Outras linhas de fomento a
Pontos de Cultura também sdo possiveis: Pontos
de Leitura, Pontos Digitais, Pontinhos de Cultura,
Pontos de Memoria, Pontos de Bens Registrados
como Patrimonio Imaterial. (Fonte: Site do
Programa Cultura Viva87).

No ano de 2002, periodo em que Gilberto Gil era ministro do
estado da cultura, na Bahia, a UNESCO e o IPEA realizaram o
Seminario  Internacional sobre Politicas  Culturais para o
Desenvolvimento — Uma base de dados para a Cultura; que teve por
objetivo ‘ndo sO6 renovar o interesse pela relacdo entre cultura e
desenvolvimento, mas estimular o surgimento de uma agenda comum
para a criacdo de bases de dados sobre a cultura’ (UNESCO Brasil,
2003, p:7).

Pensei que seria interessante observarmos alguns trechos das
ideias que compdem o documento elaborado, na e para a ocasido, e que
podem explicar de uma forma sintética o que viemos estudando.

A cultura é hoje um dos setores de mais rapido
crescimento nas economias  poOs-industriais.
Conhecer o seu funcionamento, além de ampliar o
seu desempenho como um fator de ingresso para a
economia, nos permitira associar a melhoria de
condicbes de vida como parte da mesma
estratégia, favorecendo a criagdo endogena,
melhor organizagdo do processo de producdo e
acesso aos bens culturais. (UNESCO Brasil, 2003,
p:15).

A vertente econdmica, ainda que pouco trabalhada
entre nos, me parece ser, como disse, a mais
imediata. A segunda chave de um sistema de
informagdes sobre a cultura, mais complexa e ndo
dedutivel da mensura¢do direta, mas de

¥ Para mais informagdes sobre os Pontos de Cultura, ver:
http://www?2.cultura.gov.br/culturaviva/ponto-de-cultura/. Acesso em 10 de
outubro de 2013.
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correlagdes que irdo desafiar nossos especialistas,
surge, no entanto, como essencial para que ndo se
perca de vista o real sentido da cultura. Falo do
tratamento da cultura como capital social. Se esse
¢ um setor que tem como matérias-primas a
inovagdo e a criatividade, ele ¢ também pega-
chave da economia do conhecimento e pode
significar um estimulo permanente para outros
setores. Além disso, ¢ mobilizador por estimular o
sentimento de pertencimento a um projeto
coletivo, a participacdo, a promogdo de atitudes
que favorecam a paz e o desenvolvimento
sustentado, o respeito a direitos, enfim, a
capacidade da pessoa humana e das comunidades
de regerem o seu destino. (UNESCO Brasil, 2003,

p:16).

O objetivo deste aprofundamento na analise ¢ ampliar o debate

sobre as politicas culturais aplicadas aos ambientes colaborativos,
evidenciando ndo s6 os aspectos das transformagdes e das apropriagdes
tecnolégicas, ou o viés das agdes governamentais, mas as relagdes entre
estas dimensdes, que de uma maneira ou de outra, estdo conectadas aos
conceitos e praticas dos agentes.

El papel de la informatica y de las técnicas de
comunicacion de soporte numérico no seria el de
“remplazar a la humanidad” ni de acercarse a una
hipotética “inteligencia artificial”, sino de
favorecer la  construccion de  colectivos
inteligentes em los que las potencialidades
sociales y cognitivas de cada cual podran
desarrollarse y ampliarse mutuamente. Segln este
enfoque, el proyecto arquitectural mayor del siglo
XXI sera imaginar, construir y acondicionar el
espacio interactivo y moviente del ciberespacio.
Quizas entonces sera posible sobrepasar la
sociedad del espectaculo para abordar una era
posmedia, era en la que las técnicas de
comunicacion serviran para filtrar los flujos de
conocimientos, para navegar por el conocimiento
y para pensar de conjunto mas que para arrastrar
masas de informaciones. (Lévy,1998, p:17).
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Outra ideia de Pierre Lévy (1998) que vale a pena considerar ¢
sobre as relagdes de solidariedade que sdo suscitadas no ambiente em
rede, e que derivam das intensas trocas de conhecimento entre pessoas
dos mais distintos lugares. Ele fala em um tipo de ‘cortesia
desterritorializada’ (Lévy, 1998, p:19), que é fundamentada por uma
relacdo ética com o intercdmbio de conhecimentos.

Essa solidariedade propiciada pelas trocas de conhecimento
permite pensarmos, mais uma vez, nas questdes de classes sociais, nas
trocas estéticas, bem como na importidncia da subjetividade para os
processos de organizagao dos coletivos e redes.

Vejamos algumas falas de artistas e produtores sobre isso:

‘Olha, a nossa grande moeda ¢ na verdade um
campo de colaboragdo, ou melhor, um arranjo que
se da pra juntar um grupo que esta trocando, € ndo
¢ necessariamente uma moeda fisica. Pra gente
poder pensar na questdo econdOmica que esta
ligada ao trabalho, n6s temos que pensar além da
perspectiva da moeda complementar, e pensar
nessa nova forma de olhar pra economia. Nos
temos que entender que hoje existem outras
formas de remuneracdo, por exemplo — pra uma
banda, pegar um carro, sair de Sdo Paulo, e chegar
em Fortaleza, fazendo 30 shows, cruzando Minas
Gerais e subindo o Nordeste inteiro, e chegar 14 no
final, sem ter gasto nada, mas também ndo ter
ganho dinheiro, naquele processo ali ela ja
recebeu muita coisa. Além da constru¢do do
publico, de tocar sua musica pela primeira vez,
pra pessoas que nunca conheceriam a sua arte, a
propria experiéncia de conhecer pessoas que vao
compartilhar  experiéncias de vida, ja ¢
remuneracdo. Esse intangivel tem que ser
computado, essa experiéncia que a rede Fora do
Eixo esta proporcionando pras pessoas e para as
bandas conhecerem lugares, pessoas e processos
que elas podem adaptar e trazer pra sua vida, pra
contribuir com o seu amadurecimento pessoal,
intelectual, existencial e espiritual, tem que ser
considerado. Entdo a economia ¢ vista de outra
maneira, ao olhar pra troca de servigos e
sistematiza-las em moedas, ao entender que a
gente ndo vive e ndo ¢ remunerado s6 pela grana,
e ao entender que existem outras formas de gerir o
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recurso que ndo ¢é através da relagdo capital-
trabalho, e que ndo ¢ a relagdo patrio-empregado,
que ndo € através do salario. E é por isso que eu
acho que o movimento ¢ revolucionario na raiz’.
(Talles Lopes, Casa FAE-SP, entrevista realizada
em abril de 2013).

‘Existe aqui em Floriandpolis uma teia musical
afetiva muito grande, mas a gente ainda precisa se
organizar melhor. Como o Alegre estava falando
aquele dia 14, que a gente precisa se unir como
categoria. Parar com as picuinhas, e pensar que
nés somos uma geragdo que td ai pra quebrar
essas coisas sabe. A geracgdo da diversidade né? O
mundo globalizado, onde tem informagdo por
todo o lado, mas e a experiéncia, cadé? A gente ta
aqui pra procurar o lugar da experiéncia na nossa
vida. E quanto mais a gente tiver esse tipo de
experiéncias e vivéncias, melhor vai ser a nossa
construcdo do futuro, porque a gente vai poder se
pautar em coisas novas, € ndo em arquétipos do
passado né. Porque a instituicdo, o controle
existem desde que o chido ¢ chiao, mas também
existe desde sempre quem tenta fazer o desvio né.
O ‘desvio estreito’’. (Francis Pedemonte,
entrevista realizada em fevereiro de 2013).

‘Uma coisa que a gente entendeu desde o comego,
e que foi muito importante pra rede ‘dar liga’ é o
que até hoje ¢ o principal diferencial do Fora do
Eixo nesse ambiente de redes, ¢ o seguinte: E a
nossa capacidade de se movimentar em bloco, e ¢
iSso que encanta ou assusta, sabe? Porque assim, a
gente consegue dar um ‘salve geral’, por exemplo,
a gente divulga o festival: VEM Al O GRITO
ROCK!!! Pronto, 300 cidades vdo aparecer pra
participar do Grito Rock. Entdo a gente entendeu
que nods s conseguiriamos chegar nesse ponto, se
a gente fosse muito metddico desde o comego, em
relagdo ao equilibrio do online com o offline.
Entéo assim, existem muitas redes que sdo muito
desequilibradas pro online, por exemplo, os
incontaveis foruns de discussdo que existem na
internet. E tem outras redes que sdo
desequilibradas com o offline, e ai os Pontos de
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Cultura sd3o um bom exemplo. Porque assim, cada
Ponto de Cultura ele ¢ vigoroso, protagonista,
fundamental no seu territdrio, mas, até pelo perfil
geracional dos empreendimentos, e mais uma
série de fatores, muitos dos Pontos tiveram num
primeiro momento uma dificuldade de estabelecer
os fluxos digitais. Entdo vocé ndo consegue ativar
fluxos com circulagdo de artistas entre diferentes
Pontos, ndo consegue ativar uma produgdo de
conteudo colaborativo entre os Pontos, ndo
consegue ativar a distribuicdo de produtos
eficientes entre os diferentes Pontos, entdo a gente
sempre foi muito radical na busca desse equilibrio
do online com o offline’. (Felipe Altenfelder, Casa
FdE-SP, entrevista realizada em maio de 2013).

Pierre Lévy (1998) diz o seguinte sobre essas caracteristicas
organizacionais, que tem como base as relacdes com as tecnologias e as

relacdes comunitarias.

Se habra comprendido, que la inteligencia
colectiva no es un objeto puramente cognitivo. La
inteligencia debe ser comprendida aqui en su
sentido etimologico, es decir trabajar en conjunto
(inter legere), como punto de union no solo de
ideas sino también de personas, “construyendo la
sociedad”. Se trata de um enfoque muy general de
la vida en sociedad y de su futuro posible. La
inteligéncia colectiva de la que hablamos es un
proyecto global cuyas dimensiones éticas y
estéticas son tan importantes como los aspectos
tecnoldgicos u organizacionales. (Lévy,1998,

p:18).

A conjuntura das politicas culturais brasileiras neste periodo que
me propus a analisar ¢ motivo de pesquisas entre estudiosos de diversas
areas, € como veremos na proxima sessao deste capitulo, trata-se de um
caso singular de assimilagdo da ‘cultura digital’ como chave para um
processo mais aberto de gestdo politica para a cultura.

Para finalizarmos esta etapa, segue algumas ideias de Lévy
(1998) sobre as possibilidades de transformagdo das estruturas que
podem derivar de uma relacdo bem articulada entre as instituigoes
reguladoras das politicas e as estruturas das redes, sejam elas, virtuais,

locais ou translocais.
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Sin embargo, un dispositivo de democracia directa
en tiempo real em el ciberespacio permitiria a
cada cual contribuir continuamente a elaborar y a
refinar los problemas comunes, a introducir
nuevas preguntas, a forjar argumentos, a enunciar
y adoptar posiciones independientes unas de otras
sobre una gran variedad de temas. Los ciudadanos
dibujarian  juntos un  paisaje  politico
cualitativamente tan variado como se desee, sin
las  obligaciones impuestas por grandes
separaciones molares entre partidos. La identidad
politica de los ciudadanos se definiria por su
contribucion en la construccion de un paisaje
politico perpetuamente en movimiento y por el
apoyo que darian a tales problemas (que juzgan
prioritario), a tales posiciones (las cuales
adoptan), a tales argumentos (de los cuales haran
uso). De este modo, cada uno tendria una
identidad y un papel politico absolutamente
singular y diferente al de otro ciudadano, teniendo
la posibilidad de ponerse de acuerdo con los que
sobre un tema tal, en un momento tal tienen
posiciones similares o complementarias. No se
participaria ya mas en la vida de la comunidad
“haciendo grupo”, afiadiendo peso a un partido o
confiriendo una legitimidad superior a un
portavoz, sino fomentando la diversidad,
animando el pensamiento colectivo,
contribuyendo a la elaboracion y a la solucion de
los problemas comunes. (Lévy,1998, p:46).

3.1 POLITICAS CULTURAIS PUBLICAS - QUESTOES SOBRE AS
LUTAS REGIONAIS DOS ARTISTAS E PRODUTORES
MUSICAIS

As lutas politicas envolvendo questdes regionais sdo de
fundamental importancia para compreendermos as solugdes encontradas
pelos integrantes das redes e coletivos para desenvolver seus projetos.

Com vimos, as inimeras transformagdes praticas e conceituais
ocorridas no campo das politicas culturais publicas no periodo estudado
parecem ter sido um grande estimulo para que artistas, produtores e
gestores percebessem as a¢des de governo como algo além de um mero
subsidio financeiro para seus projetos, ¢ passassem a se relacionar de
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uma maneira diferente com tais politicas, incorporando os conceitos que
mais lhe interessavam para elaborar suas proprias estratégias e
dindmicas de organizagdo, entre as quais, a mais importante dela talvez
seja a centralidade da ideia de divisao.

Como vimos nos capitulos anteriores, uma das principais
caracteristicas destes grupos ¢ a descrenga no poder de acdo das grandes
corporagdes, sejam elas publicas ou privadas. No entanto, paralelamente
a esta descrenca, existe a concordancia sobre a necessidade de um
relacionamento com as trés esferas (publica, privada e terceiro setor)
para a consolidacdo de uma ‘politica de rede’.

As preocupagdes dos produtores e artistas das redes de
Floriandépolis e do FdE giram em torno de um tema central, que ndo
coincidentemente, ¢ um dos eixos das politicas culturais implantadas
pelo Minc a partir de 2003, isto ¢, a preocupagdo com o0
desenvolvimento de um setor cultural/musical que tenha como
compromisso a promog¢do de diversidades locais. E para conquistar esse
objetivo os agentes investem muito esfor¢o e energia, tanto para o
trabalho pratico e operacional, quanto para a constante revisdo
conceitual a respeito da vivéncia, e da produgdo coletiva, e do sentido de
se fazer politica cultural.

Para Bourdieu (2012), a reivindicagdo regionalista consiste no
seguinte:

O regionalismo ¢ apenas um caso particular das
lutas propriamente simbolicas em que os agentes
estdo envolvidos quer individualmente em estado
de dispersdo, quer coletivamente e em estado de
organizagdo, € em que estd em jogo a conservagao
ou a transformacdo das relagdes de forcas
simbolicas; ou, se prefere, a conservagdo ou a
transformacdo das leis de formacdo dos precos
materiais ou simbolicos ligados as manifestagdes
simbolicas  (objetivas ou intencionais) da
identidade social. Nesta lutas pelos critérios de
avaliagdo legitima, os agentes empenham
interesses poderosos, vitais por vezes, na medida
em que ¢ o valor da pessoa enquanto reduzida
socialmente a sua identidade social que esta em
jogo. (Bourdieu, 2012, p: 124).

Entre os integrantes da Casa Fora do Eixo - SP, a preocupagdo é
com a difusdo e o escoamento da produgdo musical das quatro grandes
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regides, bem como das mais distintas localidades do pais, ou seja, a
atencdo ndo estd focada em um local especifico, mas em cada pequena
cidade do ‘Brasil profundo’, que ¢ o modo como eles se referem as
cidades e municipios do interior do pais.

J& em Florianopolis, como vimos antes, as preocupagdes e
manifestacdes estdo ligadas, principalmente a escassez na distribui¢ao
dos recursos publicos e privados para a cultura para a regido sul do pais,
e a grande dificuldade de aprovagdo dos projetos inscritos em editais
federais, que segundo eles, sdo sempre distribuidos privilegiando o eixo
Rio de Janeiro-Sao Paulo.

Além das criticas ao Minc, outro motivo de muitas discussoes € a
atuacdo do governo do estado de Santa Catarina e da prefeitura da
cidade, na area cultural. Entre os assuntos mais questionados e debatidos
pelos artistas e produtores estdo: as praticas das chamadas ‘politicas de
eventos’; a falta de recursos publicos para a area; a ma gestdo do Fundo
Municipal de Cultura; a ndo abertura de editais publicos ja
regulamentados como lei; e a supressdo do pagamento/comissionamento
dos captadores de recursos dos editais culturais.

Um trabalho interessante para nos ajudar a pensar sobre este
assunto trata das ‘trés tristes tradi¢des’ das politicas culturais publicas
no Brasil, que segundo Anténio Rubim (2010) sdo a auséncia, o
autoritarismo e a instabilidade.

Esse autor faz uma andlise sobre momentos histdricos das
politicas culturais brasileiras, e aponta algumas superacdes e limita¢des
enfrentadas pelo Minc a partir da gestdo do Gilberto Gil, em 2003.

A primeira tradi¢do, segundo Rubim, estaria ligada a auséncia,
que existe desde os tempos em que o Brasil era colonia de Portugal e
ndo podia dar voz as suas expressdes culturais ‘sem passar por um
controle rigido, por proibicdes, bem como pelo menosprezo e
persegui¢do as culturas indigenas e africanas’.

A segunda tradi¢do € o autoritarismo, que se expressa na
persegui¢do e no ‘aniquilamento de culturas, e na exclusdo cultural a
que é submetida parte significativa da populacdo, e que fica evidente,
por exemplo, nas concepgdes do que pode ser definido como cultura,
subjacentes as politicas culturais empreendidas’. (Rubim, 2010, p: 189).

A terceira ¢ a instabilidade, consequéncia de fatores como as
descontinuidades administrativas que acontecem tanto nos orgaos
responsaveis pelo setor cultural, quanto devido as trocas de governos,
causando o problema das interrupgdes das politicas implantadas.

Estes trés fatores influenciam cada um ao seu modo, o
desenvolvimento de politicas culturais consistentes e democraticas,
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tanto em nivel federal, como regional e local. A instabilidade, por
exemplo, impede que as politicas transcendam os governos e tornem-se
politicas de Estado, e o autoritarismo impede que as politicas sejam
discutidas e negociadas com a sociedade e com os setores culturais,
deixando entdo de serem politicas publicas para se tornarem politicas de
governo.

Rubim (2010) entende que a gestdo do Gil entrou com uma
perspectiva de rever essas trés tradi¢des, partindo de dois principios:
enfatizando o papel ativo do Estado na area cultural, e optando pelo
caminho da forte conexdo com a sociedade, consolidando inclusive uma
marca de governo a partir destas diretrizes.

O ministro varias vezes afirmou que o publico do
ministério ndo eram apenas os criadores e
produtores culturais, mas a sociedade brasileira.
Deste modo, o didlogo com a sociedade deu
substancia ao carater ativo, abrindo veredas para
enfrentar outro desafio: o autoritarismo. Ou seja, o
essencial desafio de formular e implementar
politicas culturais em circunstancias democraticas
foi nitidamente colocado na agenda da pasta.
Outra das énfases dos nomeados discursos
programaticos encontra uma sintonia fina com a
idéia de for¢a da luta contra o autoritarismo e o
elitismo: a ampliagdo do conceito de cultura (GIL,
2003, p.10, 22, 44, 45). A insisténcia pela
abrangéncia se traduz na op¢do por um conceito
grande de cultura, dito “antropolégico”. A
assimilacdo da nogdo larga permite que o
ministério deixe de estar circunscrito a cultura
culta (erudita) e abra suas fronteiras para outras
modalidades de culturas: populares;
afrobrasileiras;  indigenas; de género; de
orientagdo sexuais; das periferias; da midia audio-
visual; das redes informaticas etc. (Rubim, 2010,
p: 195).

Para Rubim, o Minc dirigido por Gil atuou de forma inovadora
em muitas situagdes, criando além dos programas e projetos, uma
ferramenta essencial para a construgdo democratica de politicas
culturais, e que incluia todas as regides do pais no debate - as
plataformas para trocas de informacao e conhecimento - que teve inicio
com o Semindrio Nacional de Politicas Publicas para as Culturas
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Populares, que consistia em oficinas realizadas em varios estados
brasileiros, contando com a parceria das secretarias estaduais e
municipais de cultura, e que envolvia a participagdo de artistas das mais
diversas areas, produtores e gestores culturais, bem como da sociedade
civil.

Esta acdo se estendeu para a formacdo de conselhos de gestdo,
foruns de discussdes, grupos de estudos, seminarios, movimentos
politicos, e contribuiu para o surgimento de coletivos e redes de
producdo, envolvendo as diversas dreas artisticas e movimentos
culturais.

Trata-se na verdade de uma abertura conceitual que tratava a
cultura de forma ampla, e como um assunto que deveria ser discutido e
planejado em conjunto com a sociedade, e por isso era necessario
aciona-la para esta participagao.

E assim foi feito. Os foruns, a Conferéncia Nacional de Cultura,
as camaras setoriais, os seminarios, ¢ uma séric de outras acdes sdo
sempre citadas nas conversas com os produtores ¢ artistas das redes e
coletivos, tanto em Sao Paulo, quanto em Floriandpolis. Os encontros
proporcionados pelo Minc nos primeiros anos da gestdo Gil, sdo vistos
por eles como uma das principais acdes formadoras de produtores e
gestores culturais mais informados sobre as politicas publicas culturais.

Para poder ampliar o escopo de agdes nas regides e localidades o
Minc também promoveu o Sistema Nacional de Cultura (SNC) e o
Plano Nacional de Cultura (PNC), além de outras iniciativas em parceria
com o IBGE - Instituto Brasileiro de Geografia e Economia, com o
objetivo de produzir informagdes culturais que servissem de base para a
elaboragdo das politicas.

Essa revisdo conceitual tem como principal fundamento a
descentralizagdo dos processos, no entanto, ainda existem muitas etapas
a serem cumpridas, e uma delas é exatamente a questdo da distribuigdo
desequilibrada de recursos, equipamentos culturais e outros tipos de
oportunidades de acesso as politicas entre as diferentes regides do pais,
motivo de revolta entre os artistas e produtores.

Os interessantes canais de participacdo da
sociedade civil e dos artistas precisam ser
avaliados e consolidados, inclusive
institucionalmente. Nesta perspectiva, as cdmaras
setoriais, os seminarios, as conferéncias, inclusive
a Conferéncia Nacional de Cultura, assumem
lugar de destaque. A concentracdo dos
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equipamentos, que  persiste apesar da
nacionalizagdo das atividades do ministério,
continua a ser um grave problema, porque ela age
ativamente contra esta distribui¢do mais eqiiitativa
de recursos humanos, materiais e financeiros, com
repercussdes inevitdveis e indesejaveis na
democratizagdo da cultura. A dificuldade de
enfrentar esta tradicdo de concentracdo do
ministério ndo o exime de dar passos efetivos no
sentido de democratizar e nacionalizar os seus
equipamentos. (Rubim, 2010, p: 198).

Vejamos o que pensam dois artistas de Floriandpolis sobre a
questdo da concentragdo das acdes de governo em algumas regides do
Brasil.

‘O edital do Ano do Brasil em Portugal, por
exemplo, era pra sair no dia 05, depois passou pro
dia 25, e depois pro dia 10. Depois nao falaram
quem era a curadoria, entdo, quem escolheu?
Quem foi que aprovou? Quais eram os quesitos
pra aprovar? Era musica instrumental, musica
brasileira? E outra, Rio de Janeiro total né? Ta
certo que a sede da FUNARTE ¢ no Rio, mas
como o edital ¢ federal, tinha que dividir isso por
porcentagem né?’ (Rafael Calegari, entrevista
realizada em fevereiro de 2013).

‘Eu vi uma entrevista do Gilberto Gil na Marilia
Gabriela, ai ele estava 14 falando que quando era
ministro ele promoveu muito a musica do sudeste,
do nordeste, do norte, e nem falou do sul, como se
o sul nem existisse. Agora da Bahia, com certeza
ele promoveu né? (Jana Goularte, entrevista
realizada em fevereiro de 2013).

E agora vejamos o que o Felipe Altenfelder pensa sobre os
produtores culturais da cidade de Sao Paulo.

‘Séo Paulo tem uma dificuldade de olhar pro resto
do Brasil. Sdo Paulo acha que o Fora do Eixo
comegou quando a gente montou a Casa FdE em
2011, entdo eles acham que a gente chegou agora
e sentou na janelinha do bonde. Entdo, pensando
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assim, fica facil pra eles criticarem. Mas na
verdade a gente ta no bonde desde 14 de tras, e no
Brasil inteiro. E ja sempre muito politizado, e por
qué? Por uma questdo de sobrevivéncia. O
produtor cultural de Sdo Paulo ¢ menos politizado,
porque o mercado dele t& um pouquinho mais
consolidado, entdo o dele estava garantido, o
emprego dele na MTV, e mais ndo sei aonde,
entdo ele ndo precisava se politizar, e ainda podia
até cultivar de forma ‘cool’” o medo do Estado,
dizendo: Ah ndo, politica é coisa de corrupto, de
engravatado, € eu ndo me misturo com isso af. S6
que pra quem que ¢ interessante o jovem
despolitizado? Pro politico safado, velho,
engravatado que se isenta da disputa. E essa ficha
caiu pra gente faz tempo, que a gente perdeu o
medo do Estado, sacou?” (Felipe Altenfelder,
entrevista realizada em maio de 2013).

Um dos motivos apontados por Rubim (2010) que parece
acentuar a questdo da centralizacdo das acdes do Estado em
determinadas regides ¢ a falta de politicas de formacdo, atualizacdo e
qualificagdo, tanto dos profissionais envolvidos diretamente com as
instituigdes culturais, quanto dos agentes produtores. Isso implica a
necessidade de constantes realizacdes de eventos, cursos, reunides e
foruns setoriais para ampliar, tanto quanto for possivel, a participagdo da
sociedade civil nestes processos.

Outro motivo esta associado aos financiamentos culturais por
meio das leis de incentivo fiscal, que para esse autor ‘penetraram e
contaminaram toda a arquitetura institucional da cultura, em seus
diferentes patamares (Rubim, 2010, p: 199).

A solugcdo encontrada pelas politicas neoliberais de governos
anteriores, que transferiram grande parte da responsabilidade dos
financiamentos para a area cultural a iniciativa privada, prejudicou o
dialogo sobre as politicas publicas (Rubim, 2010), ao apresentarem uma
opcdo instrumentalista que trata a cultura como uma mercadoria,
deixando nas maos das empresas o poder de decisdo sobre o que vale ou
ndo a pena ser financiado. Rubim sugere que estas leis de incentivo
passem por um profundo processo de revisdo, para que o Estado assuma
uma posi¢do mais firme no compromisso com a cultura.

A conquista do minimo de 1% do or¢amento para
a cultura e o aumento dos recursos para a area
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devem estar associados & construgdo institucional
de uma politica de financiamento, submetida a
politica publica e nacional de cultura. Ela deve
garantir: (1) papel ativo e poder de decisdo do
Estado sobre as verbas publicas; (2) mecanismos
simplificados de acesso aos recursos; (3)
instancias democraticas de deliberagdo acerca dos
financiamentos; (4) distribuicdo justa dos
recursos, considerando as regides, os segmentos
sociais e a variedade de areas culturais; (5)
modalidades diferenciadas de financiamento em
sintonia com os tipos distintos de articulagdo entre
cultura e mercado, acionando, por exemplo:
empréstimo, micro-crédito, fundo perdido, fundo
de investimento, mecenato, marketing cultural etc.
(Rubim, 2010, p: 199).

Um dos programas mais importantes langados pelo Minc durante
o periodo analisado foi o ‘Programa Cultura Viva’ que foi criado e
regulamentado em 2004, sendo um marco da gestdo do Gil, e
fundamental para pensarmos sobre a atuagcdo do Minc em relagdo as
politicas regionais e locais.

O programa consiste no seguinte:

O Programa Nacional de Cultura, Educacdo e
Cidadania - Cultura Viva® foi criado e
regulamentado por meio das portarias n° 156, de
06 de julho de 2004, e n° 82, de 18 de maio de
2005 do Ministério da Cultura. Surgiu para
estimular e fortalecer no pais redes de criagéo e
gestdo cultural, tendo como base os Pontos de
Cultura. Inicialmente, o Cultura Viva era formado
por cinco agdes: Pontos de Cultura (convénios),
Escola Viva, Grios, Cultura e Saude, sendo todas
as atividades vinculadas aos Pontos de Cultura.
(Site do Ministério da Cultura)

Entre estas cinco vertentes, a que mais nos interessa aqui ¢ a dos
Pontos de Cultura, que eram instalados em varias cidades e municipios
do pais, os quais tinham pouco ou quase nenhum acesso a equipamentos

* Para mais informagdes sobre o ‘Programa Cultura Viva’, ver:
http://www.cultura.gov.br/cultura-vival. Acesso em 03 de outubro de 2013.
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culturais para dar voz as suas manifestagdes. Os pontos contavam com
um estudio digital de producdo audiovisual e conexdo com a internet.

A autora Eliane Costa (2011) faz uma analise sobre os Pontos de
Cultura, pensando sobre a contribui¢do deste tipo de agdo para o campo
de gestdo cultural no Brasil.

Os pontos de cultura através das suas agdes
contribuem para a ampliagio de diversidade
cultural na rede, para a ampliagdo do acesso a
servicos e ao conhecimento, para o exercicio dos
direitos culturais, para as intersegdes entre
culturas locais e globais, bem como para o
fortalecimento das possibilidades de
compartilhamento e didlogo intercultural livre’
(Costa, 2011, p:129).

Uma breve analise sobre o Cultura Viva e sobre os Pontos de
Cultura me parece interessante por se tratar de agdes que serviram de
inspiracdo conceitual para a formagao ndo s6 do Fora do Eixo, mas de
muitas outras redes e coletivos espalhados pelo Brasil.

Um dos coletivos da rede FdE foi beneficiado com esta
modalidade de programa, que ajudou a alavancar projetos de uma
localidade especifica, na cidade de Sao Carlos, no interior do estado de
Sao Paulo.

Os Pontos de Cultura sdo escolhidos por edital
publico, entre iniciativas ja desenvolvidas por
organizagdes da sociedade civil ha pelo menos
dois anos, em localidades onde a oferta de
servicos publicos e equipamentos culturais se
mostra precaria ou insuficiente. A proposta
inverte, dessa forma, a ldgica de atuagcdo do
Estado: ndo ¢ o governo que leva uma agdo as
comunidades; s3o elas que definem as praticas
que desejam  fortalecer, a  partir do
reconhecimento ¢ do apoio do governo. O Ponto
de Cultura ndo é nem um servico, nem um
equipamento cultural criado pelo Estado: ele
representa o apoio deste a uma iniciativa que ja se
desenvolve, por exemplo, no interior de uma
favela, numa aldeia indigena ou numa
comunidade quilombola. Seu foco ndo ¢ a
caréncia, mas a poténcia e a capacidade de agdo
dos individuos e dos grupos. (Costa, 2011, p:130).
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Os Pontos de Cultura se tornaram simbolicos entre artistas,
gestores e produtores culturais por trazerem a tona uma forma
alternativa de se pensar as politicas publicas, vistas agora como um
campo a ser construido com a participacdo dos agentes e grupos, ao
invés de um mero sistema de financiamento para as artes e para as
culturas.

Assim como os foruns, debates, reunides e conferéncias
promovidos pelo Minc, os Pontos de Cultura e outras diversas agdes do
ministério sdo vistas como ponto de partida, € ndo como um ponto de
chegada para a construcdo de politicas locais e regionais para o setor
cultural.

‘Um dia 14 em Sao Carlos, eu vi uma divulgagdo
de uma reunido do Conselho Municipal de
Cultura, e eu achei bacana, e fui ver qual era. Eu
era produtor cultural 14, mas ndo sabia que isso
existia. Ai eu fui, e descobri que aquele Conselho
existia por causa de um processo que foi detonado
pelo Estado pra criagdo das Conferéncias
Nacionais, € que aquilo era um mecanismo de
fortalecimento da legitimidade da sociedade civil
num processo de democracia participativa. E que
dentro disso o Ministério da Cultura tinha um site,
e que la tinha uma logo de um tal de Creative
Commons, e aquilo ja abria a sua mente pra uma
logica totalmente nova de compartilhamento de
conhecimentos e de produtos culturais, e ali
existia ainda um texto do Programa Cultura Viva,
que falava em rede, em empoderamento, em
protagonismo, em autonomia, em do in
antropologico, sabe? Entdo aquilo ali ia virando
um repertdrio que promovia uma elevagdo da
auto-estima que nao tem mais como dar passo pra
tras, ¢ a hora que vocé estd com a auto-estima
elevada, vocé perde o medo do Estado...”

‘Entdo, ndo é que o Fora do Eixo tem articulagao
com gabinetes, o FdE se comunica e se impde, a
gente entra nos lugares, porque a gente tem
autonomia pra entrar ¢ pra sair. E os nossos
didlogos com o poder publico nunca sdo pra
fechar parceria direta, a gente vai sempre pra
negociar o conceito da politica publica. Entdo isso
nos da bastante legitimidade como interlocutores,
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No entanto, €

e cria no olhar do gestor publico uma relagdo de
confianga, que v€ que a gente ndo esta indo 14 pra
ficar no balcdo, e sim pra construir legado, pra
democratizar e deixar a estrutura sélida pra coisa
acontecer. Entdo a partir disso vocé vai
acumulando de agenda em agenda a credibilidade
pra crescer na proxima, entdo a narrativa vai se
tornando épica. Ai todo mundo comeca a falar
assim: Ah, aquele caras, que moram em 20
pessoas naquela casa, que ninguém sabe qual é,
agora estdo tirando foto com a presidenta (risos)’.
(Felipe Altenfelder, entrevista realizada em maio
de 2013).

interessante notar que o reconhecimento das

conquistas e evolugdes do Minc, nunca vem desacompanhado das
criticas as debilidades ¢ insuficiéncia das acoes.

Vejamos algumas falas do Felipe Altenfelder, onde ele explica a

relacdo da rede FdE com as politicas culturais do Minc, ¢ de que
maneira as agoes do ministério auxiliaram no desenvolvimento de uma
‘mentalidade de rede’ no setor cultural, e em seguida aponta também as
limitagdes destas mesmas politicas.

‘O texto base do Programa Cultura Viva foi
bastante inspirador pra gente. A relagdo com o
programa ¢ de inspiragdo conceitual. Dos 200
coletivos do Fora do Eixo, s6 um deles foi
aprovado num edital dos Pontos de Cultura, que
era de onde eu vim, de Sdo Carlos. Entdo os
outros 199 trabalharam inspirados pela politica,
mas sem receber $1 Real de recurso do Programa
Cultura Viva. Inclusive, num primeiro momento
em que a gente estava comegando a rede, quando
tinhamos um processo de afirmacdo da identidade
mais aguerrido, a gente até usava um comparativo
inverso: A gente dizia assim: Cara, o Estado
montou essa rede dos Pontos de Cultura,
financiando os Pontos, ¢ a gente ndo precisou do
financiamento. A gente pegou os principios e
valores, adaptamos as nossas realidades, ¢
estamos tocando o pau ‘ndés por nés mesmos’,
com nossos bragos e com as nossas pernas. Entao
assim, tem projetos financiados? Tem! Mas se a
gente for comparar o montante total de recursos,
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essa parte ¢ muito pequena. Entdo, aonde ¢ que
estd a maior parte do orcamento? Na moeda
complementar e na sistematizacdo da for¢a de
trabalho. As nossas contas ndo sdo pagas com
dinheiro de edital. O dinheiro vem das atividades
que a gente realiza, das palestras que a gente faz,
das curadorias, etc’.

‘Mas assim, o que nos da legitimidade na disputa
dos editais que estdo colocados ¢ a capilaridade
nacional, uma rede que esta de fato estruturada no
Brasil inteiro, e é o fato de nos termos acesso a
uma inteligéncia coletiva pra elaboragdo dos
projetos. O Google Docs ta ai pra ser usado. Se a
gente pode colocar uma equipe de 30 pessoas pra
trabalhar num projeto, por que a gente ndo vai
usar né?’

‘E engracado né, porque assim, eu acho que o
debate deveria ser pela pressao da sociedade civil
pra se ampliar as fontes de financiamento do
Estado, que sdo escassas, por sinal. As vezes esses
debates em torno dos editais, dos Pontos de
Cultura, parece até que so rios de dinheiro, mas ¢
um recurso limitadissimo. Eu acho que seria
muito mais proveitoso que a sociedade civil
estivesse unida pra reivindicar a ampliacdo desse
recurso. Olha, por exemplo, o Ponto de Cultura, o
contrato que a gente assina com o Estado ¢ de
$180mil reais, divido em parcelas de $60mil por
trés anos. Em um ano, $60mil pra um
empreendimento onde tem 10 pessoas envolvidas,
isso ndo ¢ nada. Além de ser um dinheiro que
vocé tem que gastar dentro dos padrdes da lei
8.666, que ¢ a mesma lei que regula ordenagao de
despesas da ODEBRETCH pra construir estadios
da copa do mundo. Entdo ela ¢ aplicada na
prestagdo de contas dos Pontos de Cultura, que ¢
uma lei que funciona muito bem pra quem
trabalha com propor¢des industriais, mas nao pra
Ponto de Cultura. Entdo, o debate sobre o
financiamento publico pra cultura ¢ mais embaixo
cara. Ele é um debate, no meu ponto de vista, de
ampliagdo do recurso que esta disponivel, porque
ele € pouco, e ele ndo da conta, e ndo é s6 do Fora
do Eixo. Ele ndo da conta das demandas dos
Pontos de Cultura, ndo da conta das demandas dos
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povos de terreiro, ndo da conta dos povos
indigenas, nem das bandas, nem dos skatistas, dos
grupos de teatro, das companhias de danga, nem
dos ambientalistas, dos movimentos LGBT, ele
simplesmente ndo da conta’. (Felipe Altenfelder,
entrevista realizada em maio de 2013).

Proponho sintonizar essas concepcdes do Felipe com as ideias de
Anténio Rubim (2010), de que as gestdes Gil/Juca Ferreira levam em
conta o contexto digital como sendo o préprio campo das politicas
culturais. E por consequéncia, podemos pensar que sdo as conexdes € 0s
compartilhamentos que surgem no ciberespago e a partir dele, que vao
contribuir com a pulverizacao das agdes nos territorios.

Segundo Eliane Costa, o Brasil tem uma experiéncia singular na
relacdo entre a producdo cultural, as tecnologias digitais e a internet que
‘ultrapassam a esfera da militincia civil, chegando as politicas publicas’
(Costa, 2011, p:127), sendo inclusive motivo de reconhecimento e
inspiracdo internacional.

Porém, isso ndo exclui o fato de que ha ainda muito a ser feito,
pois ndo s6 no Brasil, como na maioria dos paises ‘a crescente e
irreversivel influéncia do ambiente de redes ainda estd associada a
instabilidade, inseguranca e exclusdao’ (Costa, 2011, p:136).

Vejamos agora como se da este processo de renovagao no campo
das politicas culturais em Florianopolis.

A principal entidade ptblica de gestdo das politicas culturais do
estado de Santa Catarina ¢ a Fundagdo Catarinense de Cultura (FCC),
que ¢ vinculada a Secretaria de estado do turismo, cultura e esporte
(SOL).

Segundo Gabriel Saliés® a gestdo cultural piblica catarinense
ndao desempenhou nada de muito inovador no periodo em que o Minc
revolucionava as estruturas das politicas culturais no restante do pais.

Nesta perspectiva de forte incentivo do governo
ao financiamento por meio de mecanismos como
0 mecenato cultural viabilizado pela lei existente,
devido a falta de politicas definidas para a

* Gabriel Portela Sali¢s ¢ produtor musical em Florianépolis, e integrou o
coletivo Cardume Cultural, que foi o primeiro coletivo de musica parceiro do
Fora do Eixo na ilha. Ele integrou o Conselho Municipal de Cultura e realizou
uma pesquisa sobre as politicas culturais do estado de Santa Catarina, no curso
de Administragdo da Universidade Federal de Santa Catarina.
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distribuigdo e democratizagdo destes recursos, ¢é
possivel dizer que o papel dominante do Estado de
Santa Catarina no campo neste periodo foi de
agenciador. (Saliés, 2012, p:56).

Em direcdo contraria as transformagdes que vinham ocorrendo
em outros estados do pais, no ano de 2005, situacdes peculiares
acontecem em Santa Catarina, entre elas a redugdo de 50% do quadro
funcional da Fundag@o Catarinense de Cultura, seguida de uma diretriz
administrativa que autorizou o governo do estado a repassar as
atividades da FCC para OS’s (Organizagdes Sociais), causando o
‘desmonte da Fundacdo Catarinense de Cultura (Saliés, 2012, p: 58,
apud Oliveira, 2007).

Uma entrevista realizada por Gabriel Saliés com um membro do
Conselho Estadual de Cultura (CEC), aponta esse contrafluxo da gestao
publica cultural em Santa Catarina.

‘O CEC nao estava la para discutir politicas de
cultura, ele estava la para aprovar projetos. E
muitas vezes projetos de interesses pessoais de
quem estava la dentro. Por exemplo, eu sou da
area de danca, apresento ld& um projeto de
quinhentos, ou de um milhdo de reais. Vocé ¢ da
area de teatro. Ai a gente troca figurinha, vocé
aprova o meu projeto, € eu aprovo o seu (...) havia
muito recursos para a cultura, porém isto se perdia
pois ndo havia politicas de cultura definidas. Que
setores vamos apoiar? Quais dareas sao
emergentes? Quais t€ém vocacdo no Estado? Nem
esse tipo de levantamento a gente tinha’. (Saliés,
2012, p: 60).

Em analise sobre as referéncias norteadoras das politicas da FCC
neste periodo, Gabriel identificou que as agdes focadas em grandes
eventos, bem como em manifestacdes eruditas sdo de forte apelo
discursivo por parte dos gestores da instituicdo. Entre os principais
eventos promovidos estdo o Festival de Danga de Santa Carina, a
previsdo da instalagdo do Balé Bolshoi no estado, a instalacdo de uma
filial de um balé russo em Joinville, Festivais internacionais de artes,
entre outros. Mesmo assim, vale lembrar que ‘estas agdes nunca foram
realizadas, mas ja& denotavam uma forte orientacdo de wvalores
transacionais, privilegiando as manifesta¢des artisticas consolidadas no
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circuito internacional, em detrimento das manifestagdes locais (Saliés,
2012, p: 60 apud Oliveira, 2007).

Entre tantos outros problemas, do periodo de 2007 a 2010 a FCC
passa por quatro trocas de dirigentes, causando uma grande instabilidade
politica, consolidando assim uma série de transferéncias de fungdes que
eram da responsabilidade da Fundagdo para OS’s e OSCIPS™.

Outra entrevista realizada por Saliés (2012), dessa vez com um
técnico administrativo da FCC, traz a tona mais detalhes sobre este
assunto.

‘A nossa experiéncia 1a na fundagdo, ¢ de uma
falta de continuidade nas a¢des, da auséncia de
um planejamento integrado e da falta de uma
autonomia de gestdo em relagdo a SOL. A
reforma administrativa do Estado criou um
vinculo entre os 6rgdos centrais e os indiretos, que
ndo permitiu o pleno desenvolvimento, em termos
de gestdo, desses oOrgdos. E oOrgdos como as
fundacdes, foram justamente criados para poder
desenvolver essa autonomia, mas elas viraram
meras reparticdes publicas, sem autonomia e com
um modelo antiquado de gestdo. Houve uma
tentativa em transforma-la em OS. Mas foi
rechacada, tanto pelos politicos, quando pela
sociedade civil. Eu defendia isso na época,
baseado em casos de Pernambuco, Sdo Paulo e
Minas Gerais. A fundagdo estaria em outro
patamar se tivesse sido transformada em OS.
Porém, essa legislagio de OS ¢ problematica,
parece que so6 funciona bem em Sio Paulo, que
tem um modelo proprio e que td na mira do
Ministério Publico’. (Saliés, 2012, p: 65)

‘O atravessamento na gestdo da FCC ¢é muito
forte, a Anita Pires s6 conseguiu avangar um
pouco mais nas a¢des da FCC junto ao MinC, pois
tinha uma linha direta com o governador. Porque
ela ndo era alinhada com o secretario. A nossa
experiéncia de 30 anos de FCC reza que, quando o

% Organizagdes sociais do terceiro setor. Para mais informagdes, ver,
http://www.terceirosetoronline.com.br/ong-os-oscip/. Acesso em 1 de janeiro de
2014.



http://www.terceirosetoronline.com.br/ong-os-oscip/

227

presidente da FCC ¢ alinhado com o secretario, as
coisas de alguma forma fluem, eles ndo tém
pedras no caminho. Mas quando sdo de grupos
partidarios diferentes, ou grupos diferentes dentro
do mesmo partido, nds técnicos é que pagamos o
preco.” (Saliés, 2012, p: 67).

Em 2009 o governo de Santa Catarina assina um convénio com o
Ministério da Cultura para a implantacdo do Programa dos Pontos de
Cultura, sendo que foram instalados no estado 60 pontos, em 36 cidades.
Além destes foram fechados outros convénios que integravam o
Programa Cultura Viva”

Sob a gestdo de Anita Pires este foi um momento de forte
alinhamento com as politicas do Minc, no qual o estado recebeu uma
série de financiamentos para a area cultural, e realizou vérias atividades
em concomitancia com as agendas e diretrizes do ministério.

Nao obstante a isso, e talvez devido justamente a essa
movimentagdo politica, as criticas por parte de artistas, produtores e
sociedade civil em relagdo a atuag@o da gestdo cultural publica no estado
se tornam cada vez mais intensas, inclusive surgindo denuncias de
irregularidades fiscais.

A tese de que ha ma gestdo dos recursos publicos
da cultura ¢ corroborada pelo Tribunal de Contas
do Estado em auditoria realizada em 2008,
apontando diversas irregularidades na gestdo e
distribuicdo de recursos do FUNCULTURAL
(TCE, 2009). A analise do TCE era de que muitos
projetos ndo recebem o encaminhamento devido,
ocasionando projetos que ndo apresentavam
parecer do CEC, e mesmo assim acabavam sendo
financiados. A auditoria realizada pelo Tribunal
de Contas indicava que 51% dos entrevistados
afirmam ser preciso “apadrinhamento” politico
para aprovacdo de projeto, ou pior, ¢ necessario
pagar comissdo aos gestores publicos estaduais
para obter a aprovagdo. (Saliés, 2012, p: 69).

! Para mais informacgdes ver, SALIES, Gabriel Portela. 2012. As politicas
culturais e o financiamento publico a cultura em Santa Catarina, frente as
politicas culturais no Brasil. Monografia submetida ao curso de Administragao
da Universidade Federal de Santa Catarina.
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A conclusdo da analise de Gabriel Saliés € que o posicionamento
politico do estado de Santa Catarina em relagéo a cultura, no periodo de
2003 a 2010, ¢é voltado para uma concepcdo de lazer, privilegiando
manifestacdes artisticas e culturais que gerem reconhecimento
internacional, desconsiderando as manifestagdes locais, e atuando como
uma mera agenciadora ‘que trata a cultura a partir de uma visdo
estritamente instrumental’ (Saliés, 2012, p: 70).

Vejamos o que pensam mais dois artistas de Florianopolis sobre
estes assuntos que viemos discutindo:

‘Eu sou contra esse lance de politica de eventos, ¢
foi isso que o novo superintendente falou aquele
dia 14 na reunido da Franklin Cascaes né. A
primeira coisa que ele falou é que era contra
isso...de destinar muita verba pra uma coisa que
vai acontecer s6 em um dia, ¢ o resto do ano nao
tem mais nada. Mas o que ele ja estd fazendo vai
totalmente contra o que ele disse, né’. (Fabio
Carlesso, entrevista realizada em marco de 2013).

‘Eu acho que o papel do Estado ¢ financiar a arte
como educagdo, sabe? Nao alimentar cultura de
elite. Ai vém esses caras de fora pra c4, tocar
ganhando $ cinqiienta mil reais no Teatro Pedro
Ivo, com tudo pago pelo governo, enquanto a
gente ta aqui, numa ilha que s6 tem turismo,
ganhando caché de $ mil e quinhentos reais, isso
que eu ndo acho justo’. (Luiz Sebastido Juttel,
entrevista realizada em margo de 2013).

A questdo das politicas de eventos é abordada de uma maneira
interessante por Teixeira Coelho (1997), que entende que esse conceito
carrega um certo peso que deve ser repensado neste momento de
reestruturacdo politica na area cultural, no qual o estado de Santa
Catarina e a cidade de Florianopolis ainda caminham a passos um pouco
lentos.

Segundo ele, a rejeigdo as politicas de eventos no Brasil se tornou
corrente a partir dos anos 1980, quando esta modalidade de agéo cultural
passou a se intensificar, a partir de uma concepgdo da realizagdo de
‘mega eventos’, que consomem valores muitos altos de investimentos
publicos e privados, e que poderiam ser pulverizados de maneira mais
equilibrada para varias localidades do pais.
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Essa politica de eventos, consistente no
oferecimento, a comunidade, de momentos
culturais que saem fora de uma determinada rotina
(concepgdo técnica de evento), tem sido
continuamente contestada como forma episodica
de acdo cultural que nada deixa semeado e que se
transforma em saida para o chamado atendimento
de balciio, pelo qual artistas individualmente
considerados tém suas pretensdes artistico-
econdmicas atendidas ao sabor das conveniéncias
politicas e sem maiores compromissos com a
cultura das comunidades perante os quais se
produzem. (Coelho, 1997, p: 303).

No entanto, se pararmos para olhar com mais atengdo para o
contexto atual, onde a circulagdo de bens e servigos culturais se da em
ritmo cada vez mais acelerado, a promo¢do de eventos, quando
planejada com a participacdo da comunidade, contribui também para a
formacdo de publico e para o proprio ato criativo. ‘A realizagdo de
eventos, por mais isolados que sejam uns dos outros, pode ser
significativa e estimulante, tanto para os individuos em suas
necessidades consumistas e em suas pretensdes criadoras, quanto para a
dindmica cultural como um todo’ (Coelho, 1997, p: 304).

Poderiamos pensar entdo que o que esta em jogo é um melhor
planejamento destas politicas, ¢ uma busca pelo equilibrio entre as
agoes, incorporando tanto a realizagdo de eventos, cursos, oficinas,
palestras, e outros tipos de encontros que proporcionem o debate, como
a promocao de eventos direcionados para a frui¢do da arte. Ou seja,
como ja vimos anteriormente a sugestio de George Yudice - a
elaboragdo de politicas que considerem o papel da cultura neste
momento historico.

Se o que estiver em jogo, para um individuo ou
uma comunidade, é o interesse pelo consumo de
uma obra de cultura, a recep¢do de um bom
produto a que ndo teriam acesso ndo fosse por
uma politica cultural tende a justificar-se em si
mesma. Se o objetivo, por outro lado, for
incentivar a criagdo, nada pode fazé-lo melhor do
que a observacdo de uma boa obra. (Coelho, 1997,
p: 304).
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No caso do Brasil, uma sélida politica de eventos
pode ser, paradoxalmente, a inica politica cultural
duradoura a que se pode aspirar. Melhor talvez
pratica-la, radicalmente, em vez de seguir
caminhos vinculados a uma concepgdo de politica
cultural, e de intervencdo cultural do Estado,
esgotada. (Coelho, 1997, p: 305).

Este ponto ¢ ainda bastante delicado em Floriandpolis e no estado
de SC, j& que as instituigdes gestoras do setor cultural ndo foram
capazes de acompanhar as transformagdes politicas que vém ocorrendo,
devido a inimeros problemas, entre eles, a questdo das constantes trocas
de dirigentes e equipes de trabalho. Essa lentiddo para assimilar as
inovacoes acaba reforgando a atuagdo baseada em modelos obsoletos de
politicas culturais.

Para finalizar esta etapa vamos para uma breve analise sobre
outro ponto delicado das lutas regionais dos coletivos de Floriandpolis:
a supressdo dos comissionamentos dos captadores de recursos dos
editais culturais, lancados pelo estado e pela prefeitura municipal, e que
estd ligada a questdo da representatividade das profissdes de produtor e
gestor cultural, que afeta diretamente a distribuicdo de recursos para os
projetos musicais.

Além da questdo da representatividade, outro problema é que os
artistas ndo concordam em ter que desempenhar o papel de captadores
de recursos e gestores de projetos, ja que tem as suas atividades
profissionais para desenvolver, alegando que estes processos
burocraticos nao fazem parte do universo artistico.

Assim como em outros lugares do Brasil, o papel do captador de
recursos vem sendo cada vez mais restringido, devido a cultura do
‘atravessamento’ que perdurou e ainda perdura no cendrio dos projetos
culturais patrocinados por leis de incentivo fiscal. Tanto as secretarias
estaduais e municipais, como o proprio ministério vém adotando
estratégias que tornam a atuacdo do captador, e muitas vezes do proprio
produtor, desnecessarias.

Uma dessas estratégias ¢, por exemplo, publicar a lista de
empresas patrocinadoras de projetos culturais no site do ministério,
permitindo que qualquer proponente possa acessar diretamente a
empresa que lhes interessa, sem intermediadores.

No inicio das leis de incentivo os captadores de
recursos eram os protagonistas do processo,
ficando em alguns casos com até 60% dos valores
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direcionados as alguns projetos... A situagdo era
absolutamente vergonhosa e muitos projetos
sequer poderiam ser realizados para atenderem a
demanda por dinheiro dos captadores de recursos.
Diante deste cenario onde captadores ndo sérios
atuavam como reais atravessadores do processo de
efetivacdo das leis de incentivo foi organizada
uma rea¢do do poder publico e os captadores
passaram nos termos da lei a receber somente
10% dos valores dos projetos até no maximo 100
mil reais. Alguns captadores predadores exigiam
dos proponentes quantias por fora alegando que as
contas poderiam ser fradadas. Poucos proponentes
aceitaram tal desvio de conduta e os que aceitaram
ndo conseguiram viabilizar a efetivacdo de seus
projetos dispondo de valores abaixo dos
aprovados e o costume de superfaturar para os
captadores caiu em desuso. (Jornal das Artes, por
Wellington Costa, 17/05/2012)”.

Segue algumas falas de produtores e gestores culturais de
Floriandpolis sobre estas questdes.

‘O meu desejo ¢ que a Associagdo dos Produtores
Culturais de Floriandpolis fosse representativa da
classe. Primeiro porque ndo existe um
reconhecimento dos orgdos publicos de que a
producdo e a gestao cultural sdo profissoes. Eu so
trabalho com isso, vivo disso, e a hora que eu vou
dizer o que eu fago, é mais facil dizer que eu sou
advogada, do que tentar explicar o que é que eu
fago. A outra questdo, € que essa
representatividade serve pra gente ter forga
perante os Orgdos publicos. Primeiro, a Franklin
Cascaes, ela ndo reconhece a figura do captador
de recursos, ¢ nem do produtor cultural. Isso ai,
pra economia da cultura que ¢ diretriz do proprio
Ministério da Cultura, a Fundag¢dao comegou
cortando pela raiz né. S3o duas figuras super
importantes pra uma economia da cultura, o

% Para mais informagdes sobre os captadores de recursos ver,
http://jornaldasartes.blogspot.com.br/search?q=Captadores. Acesso em 18 de

outubro de 2013.
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produtor e captador de recursos’. (Daniela,
produtora cultural. Depoimento feito na primeira
reunido da Associagdo de Produtores Culturais de
Florianépolis. Fevereiro de 2013).

‘E que assim, essa ponte entre 0 miisico, a pessoa
que produz a musica, que faz a arte, ¢ a pessoa
que estd envolvida com a economia, com
empresas ¢ ndo sei o que, é o captador que faz.
Eles ndo falam a mesma linguagem. Pro musico
chegar numa empresa e ir 14 pedir dinheiro, ele
ndo sabe nem por onde comegar. Entdo ¢ super
complicado fazer isso, sabe? Entdo tirar a figura
do captador ¢ um retrocesso de anos. (Daniela,
produtora cultural. Depoimento feito na reunido
setorial com o superintendente da Franklin
Cascaes. Fevereiro de 2013).

‘Eu acho que tem que ser revista a situacdo do
captador de recursos. Porque um dos pilares da
producdo cultural é a parte de gestdo, produgao,
elaboracdo, prestacdo de contas. Entdo como ¢
que vocg€ pegar um pilar desses e tira? Desde 2010
o captador daqui de Floriandpolis ndo pode ser
remunerado’. (Marinho Freire, Depoimento feito
na reunido setorial com o superintendente da
Franklin Cascaes. Fevereiro de 2013).

‘Entdo, a gente ja identificou essa questdo dos
captadores de recursos. SO que tem coisas que a
gente pode mudar via regimento interno, e isso a
gente vai fazer. SO que tem coisa que ndo tem
como mudar sem reformular a lei. (Luiz
Moukarzel, depoimento feito na reunido com o
setor de musica de Florianopolis, realizada em
janeiro de 2013, na Fundagdo Franklin Cascaes).

Vejamos agora alguns depoimentos de musicos sobre a questdo

da elaboracdo de projetos, e outros processos necessarios para a
participacdo nas politicas publicas culturais.

‘Agora assim, o que a gente t4 fazendo, nos ja
estamos nos posicionando, entendeu? E misica
autoral, é choro, ¢ musica brasileira. Poxa, eu
tenho que me produzir, produzir o grupo, agora se
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eu for ficar tomando conta da politica também, eu
tenho que fechar a porta do estidio e virar
vereador, ou trabalhar com outra coisa, sabe?
Toma tempo fazer uma musica, entendeu? Ensaiar
e tal...’(Luiz Sebastido Juttel, entrevista realizada
em margo de 2013).

‘A gente trabalha com uma profissio muito
artesanal. A gente ta o tempo inteiro ali em cima,
estudando pra conseguir fazer uma musica boa né.
E isso consome tempo’. (Fabio Mello, entrevista
realizada em margo de 2013).

‘Mussico geralmente tem dificuldade em lidar com
esse lado pratico das coisas. Eu tenho muita
dificuldade, com esse lado da producgdo e tal.
Exige um trabalho burocratico que ndo tem nada a
ver com o que a gente faz. Essa coisa de marcar
‘guigui’, escrever projeto. E muito diferente do
que eu fago. Eu passo 24 horas do dia pensando
em musica. (Jana Goularte, entrevista realizada
em marco de 2013).

Os processos burocraticos dos projetos culturais incomodam
especialmente os musicos. As criticas aos excessos de procedimentos
para se conseguir apoio financeiro cultural também sdo feitas pelos
produtores e gestores, mas eles tém constantemente desenvolvido novas
técnicas que os habilitam para essas atividades. J4 os musicos, resistem.
No entanto este comportamento parece estar se transformando, visto que
em Florianopolis, ha cerca de trés ou quatro anos, era ainda muito raro
encontrar artistas nas reunides do setor cultural, em especial nas
setoriais de musica, e nos ultimos dois anos essa situagdo tém se
alterado visivelmente.

O fato é que os projetos culturais realmente demandam muito
tempo para serem elaborados, redigidos ¢ formatados para cada tipo de
edital, o que afeta diretamente o desenvolvimento das produgdes
musicais por parte dos artistas. E ja que estamos falando de uma cadeia
produtiva, penso que nada mais sensato por parte dos gestores publicos,
do que distribuir melhor as fungdes para cada etapa dos processos de
producdo e circulagdo em suas politicas e agdes culturais.

Mas de qualquer modo, os artistas estdo sendo ‘pressionados’ a
conhecer as politicas e aprender a elaborar seus projetos. Principalmente
devido a esse objetivo intrinseco as proprias redes e coletivos de
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estruturar um mercado mais organizado e horizontal, o que faz com que
a necessidade do grupo se imponha sobre o individuo, ou seja, quem nio
se adaptar corre o risco de ficar de fora, me parece.

Seguimos para a proxima etapa, pensando sobre a questdo da
narrativa e das politicas de discursos praticadas pelas redes e coletivos,
que tem uma estreita relacdo com a reivindicagdo regionalista.

3.2 ‘SO FALA QUEM TRABALHA’ - O LUGAR DA NARRATIVA
NAS POLITICAS DAS REDES

Até aqui me autorizo a dizer que as praticas organizacionais € 0s
modos de producdo dos coletivos e redes estdo sempre subvertendo,
pelo menos em partes, as orientacdes dos discursos hegemonicos sobre
arte e cultura, estes que por mais inclusivos e abrangentes que parecam
ser, acabam de um modo ou de outro, formatando as regras para as
politicas culturais de acordo com interesses particulares.

Além disso, podemos pensar que as diretrizes e agdes
governamentais ndo atingem uma boa parte do publico por elas
estimado, devido principalmente a complexidade no fluxo de
informagdo e comunicagdo entre pessoas que estdo distribuidas em
diferentes lugares, e que possuem interesses heterogéneos.

Isso faz com que as orientagdes politicas do Estado sejam
interpretadas e praticadas de formas particulares entre os agentes das
diferentes regides e localidades, e confirma o fato de que as narrativas
hegemonicas das politicas culturais ndo sdo capazes de abarcar tantas
diversidades quanto gostariam.

Ademais, o campo de produgdo musical ainda possui um mercado
pouco ou mal regulamentado, onde a necessidade constante de lidar com
0S imprevistos, com 0S poucos recursos, com a invisibilidade e mais
uma série de outros problemas faz com que os artistas e produtores
criem seus proprios sistemas politicos.

Um aspecto bastante interessante do funcionamento dos grupos
sdo as formas como sdo elaboradas as narrativas, que sdo usadas de
maneira estratégica para driblar todos estes obstaculos, como por
exemplo, marcar o posicionamento dos agentes em situagdes
especificas, ou para viabilizar a participag@o dos coletivos em diferentes
tipos de projetos, em instdncias distintas das trés esferas - publica,
privada e da sociedade civil.

Um exemplo claro sdo os projetos elaborados para os editais
culturais, que sdo textos com discursos adaptados e readaptados dezenas
de vezes, muitas delas alterando inclusive a proposta estética das obras.



235

E tudo isso no intuito de participar dos processos de inclusdo das
politicas recém criadas, ¢ poder difundir os trabalhos artisticos sem
necessariamente estarem adequados, na pratica, as regras dos editais,
mas com um forte alinhamento aos discursos dos formularios, que sdo o
requisito basico para a participag@o nos processos seletivos.

Por mais que as politicas culturais publicas venham se
transformando de maneira radical nos ultimos dez anos, podemos pensar
que qualquer agdo politica que possua critérios de selecdo curatoriais,
bem como burocracias das mais variadas, ja tem implicito algum tipo de
alinhamento com o discurso hegemodnico cultural.

Deste modo, para participar, ou melhor, se apropriar das politicas
publicas, os agentes adaptaram e desenvolveram uma série de narrativas,
se utilizando tanto de conceitos retirados dos textos dos programas e
acoes do Estado, quanto de linguagens do ambiente virtual.

Outra curiosidade das formagdes dos grupos € a contingéncia do
seu aparecimento, ou melhor, a forma emergente e circunstancial pela
qual surgiram centenas e depois milhares de coletivos e redes pelo pais,
e isto devido a uma forte influéncia das narrativas, que num momento de
alteracdo estrutural profunda no campo das politicas publicas para a area
cultural, passaram a ser articuladas como forma de estimular e depois
fazer sobreviver este tipo de organizacao.

Barcellos e Dellagnelo (2012) em analise sobre o surgimento do
Circuito Fora do Eixo sob a odtica da Teoria Politica do Discurso, de
Laclau e Mouffe (1985), trabalham com a ideia de que o discurso
hegemoénico é sempre contingente, ¢ consideram que ¢ justamente a
imprevisibilidade que possibilita a atuagdo discursiva dos agentes nas
lutas politicas.

Mendonga (2009b, p.257) lembra que “sendo o
poder hegemodnico em esséncia precario e
contingente, existira sempre a possibilidade da
existéncia de processos discursivos contra-
hegemoénicos e constituidores de uma nova
hegemonia”, ou seja, hegemonia ¢ uma condigdo
pela qual diferentes formagdes discursivas podem
travar suas lutas. O que permite esta atuagdo no
campo politico é a contingéncia. (Barcellos e
Dellagnelo, 2012, p: 5).

Na tentativa de superar as limitagcdes dos estudos organizacionais
na area da Administragdo, Barcellos e Dellagnelo (2012) realizaram
uma investigacdo com abordagem etnografica sobre os discursos de
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integrantes fundadores do Fora do Eixo, entre eles alguns que também
participaram desta pesquisa. Os métodos de andlise incluiam a
observacdo participante, entrevistas semi-estruturadas e pesquisas nos
sites e redes sociais dos participantes da rede FdE.

A proposta dos autores ¢ ‘explorar os processos de organizacdo
da resisténcia e das lutas sociais que tendem a ser ignoradas pelo
discurso organizacional contemporaneo’. (Barcellos e Dellagnelo, 2012,
p: 2). Assim, eles trabalham com perspectivas de alguns autores que
buscam demonstrar a existéncia de organizacdes com praticas que
‘desafiam o modelo vigente, ndo se submetendo a sua logica e
desafiando a estrutura do campo, ao que chamamos organizagdes
contra-hegemonicas’ (Barcellos e Dellagnelo, 2012, p: 2) .

Tendo como base a Teoria Politica do Discurso - TPD -
desenvolvida por Laclau e Mouffe (1985) que leva em conta os aspectos
relacionais e contingenciais, bem como as conexdes e influéncias entre
diferentes espacos na formagdo e organizagdo dos grupos, a ideia é
entender em que medida a resisténcia ¢ uma forma de articulagdo de
contrariedades intrinsecas a gestdo e as relacdes de producdo e mercado
(Barcellos e Dellagnelo, 2012).

O fato de emergirem a partir de um momento circunstancial de
transformac¢do das estruturas do campo das politicas culturais publicas,
bem como do campo de producdo musical, deu as estes grupos a
possibilidade de trabalhar com as novas regras discursivas do jogo
‘institucional cultural’ em prol das suas necessidades ‘orgénicas’, ou
seja, puderam usar o discurso hegemodnico a seu favor, inclusive
incorporando-os como se fossem seus.

Além disso, se analisarmos os processos ocorridos no campo da
producdo musical nas tltimas décadas, veremos que existe um discurso -
especialmente sobre a desverticalizagdo dos processos de produgdo e
circulacdo - que tem sido construido por musicos, produtores, gestores,
pesquisadores e publicos, € que cada vez mais podem ser articulados
para o desenvolvimento de novas narrativas, que permitem aos grupos
envolvidos neste campo transitar entre as diferentes instincias possiveis.

E ¢ justamente essa articulagdo de narrativas e praticas que me
parecem ser a forma de resisténcia aos discursos hegemodnicos sobre
producdo cultural. Isto porque mesmo se valendo dos recursos e
politicas publicas e privadas, os agentes estdo constantemente
subvertendo a logica imposta pelas instituigdes, realizando muitas vezes,
combinagdes completamente inusitadas na busca pelos seus objetivos.

No entanto, esta situagdo ¢ bastante debatida pelos participantes
dos grupos, que estdo sempre lembrando que a articulagdo ndo foi um
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processo meticulosamente arquitetado, mas aconteceu diante da
necessidade de lidar com as novas condi¢des, que mesmo sendo muito
atraentes, eram também naquele momento uma grande incognita.

‘No inicio da formagdo do FdE cada coletivo local
passou por situagdes de resisténcia, de pessoas
que achavam que aquilo tudo era um discursinho
de redes, que ndo ia dar em nada. Nos ndo
tinhamos um manual pra explicar como fazer. E
no meio disso tudo, nds experimentamos por
muito tempo o surgimento da figura do ‘profeta’,
que era aquele cara que chegava no coletivo,
sentava na reunido geral, levantava a ‘maozona’ e
falava: Eu acho isso, aquilo e aquilo outro! Mas
no dia seguinte, as oito horas da manha, cadé o
profeta pra correr atrds daquilo que ele achava?
Ele n3o estava. Entdo nds tivemos que
desenvolver um mecanismo, onde pro cara falar,
ele tinha que ter perna pra executar no nivel que
ele estava colocando. Entdo, vocé quer garantir a
sua fala, construa seu lastro, trabalhe. Resumindo,
em bom portugués: Quem trabalha fala, sendo,
ndo funciona’. (Felipe Altenfelder, entrevista
realizada em maio de 2013).

A perspectiva tedrica da analise de discurso me parece
interessante na medida em que procura abranger um universo de
extrema complexidade social, no qual a ‘possibilidade de acdo de
qualquer identidade deve ser entendida em sentido relacional: uma
identidade busca impor suas vontades na concorréncia com outras,
visando, com isso, universalizar seus conteudos particulares’ (Barcellos
e Dellagnelo, 2012, p: 4 apud Mendonga, 2009b, p.250).

Com base nestas analises, podemos pensar que, pelo menos neste
caso, as transformagdes politicas aconteceram primeiramente no plano
de um embate discursivo, para depois se concretizarem na pratica. No
caso do Brasil, como ja vimos, o campo da gestdo cultural se abriu a tal
ponto que possibilitou o travamento de novas disputas por posi¢des em
um mercado de produgdo, no qual a sociedade tem um papel
fundamental de articulagdo discursiva.

Vejamos alguns apontamentos sobre isto, na fala do Felipe
Altenfelder.
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‘Ai num segundo momento a gente comeca a
conhecer a galera dos povos de terreiro, dos
movimentos de matriz africana, que vem de uma
cultura oral secular, e surge uma identificagdo e
um respeito dos caras muito rapido por nos.
Mesmo a gente sendo branco, de classe média, por
via de regra, a gente consegue estabelecer um link
com os movimentos de periferia ¢ com os
movimentos de matriz africana muito sélido e
muito rapido. E por qué? Porque na hora do olho
no olho, os caras véem que a gente esta utilizando
as mesmas tecnologias que eles t€ém, a moradia
coletiva, € o respeito ao proximo, ¢ a unido, mas
tudo baseado no compromisso de quem cumpre
com a sua palavra — isso € o lastro — que ¢ muito
importante pra nos’. (Felipe Altenfelder,
entrevista realizada em maio de 2013).

‘Quando eu comecei a gente precisava convencer
as pessoas que era uma ideia que a gente achava
que tinha muito potencial, e que ia dar certo.
Entdo, no inicio, em Sdo Carlos, eu me utilizava
dos repertdrios e tecnologias que a rede gerava e
me oferecia pra me consolidar localmente. Eu e
meu coletivo crescemos ¢ dominamos o cenario
local. E depois eu senti a necessidade de trabalhar
mais efetivamente em busca da articulagdo de
novas cidades do interior de Sdo Paulo. Af a gente
viajava por varias cidades, fazendo um
mapeamento das bandas, casas noturnas e
produtoras das cidades, e iamos contando essa
mesma histdria que eu to contando pra vocés. E eu
falava assim: Oh galera, mesmo que vocés me
achem um charlatio, um louco, ou um
centralizador, tudo bem. Mas se preparem, porque
daqui a um ano vocés vao passar ali naquela praga
e me ver reunido com outros coletivos, fazendo a
coisa acontecer. Porque eu vou sair daqui e
continuar contando essa historia até¢ dar certo.
Aquele era um momento em que a provocagdo
precisava ser feita’. (Felipe Altenfelder, entrevista
realizada em maio de 2013).

Buscando evidenciar a tensdo permanente entre os modos de se

organizar ¢ de produzir projetos musicais, tendo uma estrutura
hegemonica no entorno, e a contingéncia do viver e produzir
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coletivamente, achei interessante trazer mais uma vez a tona as ideias de
Pierre Bourdieu (1996) sobre o mercado das trocas linguisticas,
trabalhando-as em conjunto com conceitos que procuram mostrar o
aspecto sempre inacabado e contingencial das formagdes sociais.

Essa conversa entre as perspectivas ¢ uma tentativa similar a que
propus no capitulo 2, de pensarmos sobre até que ponto as ideias sobre
estruturas de classes, hierarquias e hegemonias dido conta de responder
as demandas orgénicas das formacdes sociais, no campo da produgdo
artistica/musical.

E preciso mostrar que, embora seja legitimo tratar
as relagdes sociais — e as proprias relagdes de
dominagdo — como interagdes simbolicas, isto €,
como relagdes de comunicacdo que implicam o
conhecimento e¢ o reconhecimento, ndo se deve
esquecer que as trocas lingiiisticas — relagdes de
comunicacdo por exceléncia — sdo também
relagdes de poder simbolico onde se atualizam as
relacoes de for¢a entre os locutores ou seus
respectivos grupos. Em suma, € preciso superar a
alternativa comum entre o0 economicismo € o
culturalismo, para tentar elaborar uma economia
das trocas simbolicas. (Bourdieu, 1996, p: 23).

A perspectiva de Bourdieu estd sempre relacionada a existéncia
de um capital cultural adquirido previamente pelos agentes em suas
construgdes historicas de vida, deste modo, ele entende que as narrativas
que circulam em determinado mercado linguistico, sdo ‘discursos
estilisticamente caracterizados’.

Ou seja, ao aplicar também as ideias desse autor nas analises das
articulagdes narrativas dos artistas e produtores das redes e coletivos,
devemos considerar que ja existe por parte deles um conhecimento
prévio de determinados ‘codigos’, que facilitam a apropriagdo dos
discursos das politicas das agéncias transnacionais ¢ do Ministério da
Cultura - por exemplo - e que acabam favorecendo um maior dominio
sobre as linguagens proprias deste campo, garantindo assim um maior
empoderamento dos agentes em relacgdo as politicas culturais.

Vejamos como se ddo na pratica essas articulagdes discursivas.

‘Qualquer um poderia dar essa entrevista de trés
horas que eu estou dando. Porque o repertério esta
nivelado, e é democratizado, mas cada um tem as
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suas impressdes e seus pontos de vista, mas é um
repertorio coeso. E existe muita cumplicidade, ¢
claro. E todos que estdo aqui acreditam e tem
confianga nessa histéria né’. (Felipe Altenfelder,
entrevista realizada em maio de 2013).

Para Bourdieu, a comunicacao pressupde um caminho comum, no
entanto, ela s6 funciona efetivamente quando remete a experiéncias

singulares.

Se diferente da denotagdo, que representa ‘a parte
estavel comum a todos os locutores’, a conotagdo
remete a singularidade das  experiéncias
individuais, € porque ela se constitui numa relagao
socialmente caracterizada na qual os receptores
empregam a diversidade de seus instrumentos de
apropriagdo  simbolica. O  paradoxo da
comunicacdo ¢ que ela supde um meio comum,
mas que sO tem éxito ao suscitar experiéncias
singulares, isto ¢, socialmente marcadas.
(Bourdieu, 1996, p: 25).

Proponho seguirmos tentando identificar nas falas dos agentes,
experiéncias individuais que tem relacdo com os discursos coletivos,
bem como tentar notar a presenga de uma ‘bagagem narrativa’ que
muitos dos integrantes dos grupos trazem consigo.

‘Eu como cientista social, ja na faculdade
estudava esse lance do terceiro setor, das ONGs
do Cerrado e tal. Entdo eu ja venho de uma
formacao sobre esse tipo de movimento’. (Talles
Lopes, entrevista realizada em abril de 2013).

‘Olha, os grandes festivais, gravadoras e os
grandes selos independentes comecaram a perder
a disputa das narrativas, ¢ ndo a disputa
economica. Que foi a disputa que a gente foi
fazendo, de mostrar pra galera, que até pra ser
egoista a gente tem que pensar coletivamente.
Enquanto modelo de negocio, de sustentabilidade,
o lance de se juntar ¢ muito mais facil do que
tentar sozinho. Mas se vocé quer tentar, vai bater
na porta da gravadora, e vai ver o que vai
acontecer. Se o cara vai te receber, o que ele vai te
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oferecer, ver o tipo de contrato que ele vai fazer.’
(Talles Lopes, entrevista realizada em abril de
2013).

‘Eu ja tenho uma ideia sobre esses assuntos
porque minha tese de conclusdo de curso em Artes
Visuais foi sobre Arte Relacional. Eu participava
de um grupo de pesquisas do professor Kinceler,
sobre esse assunto, l4 na UDESC’. (Francis
Pedemonte, entrevista realizada em fevereiro de
2013).

‘Eu conheci um pessoal de Minas através da
Tatiana Cobbet ¢ do Marco Oliva, ¢ acabei
fazendo aquele trabalho em rede que eu te falei.
Publicamos um livro e tal. Ai eu fui pra la esses
dias, ver como eles trabalham em rede. Poesia em
rede, nio musica. E bem louco, totalmente
relacional. Eu fiquei de cara porque eles nao
conhecem teoria de arte relacional, e a gente
conhece. Eu trabalhei isso na UDESC, na minha
graduagdo em Artes Visuais. (Ryana Gabech,
entrevista realizada em fevereiro de 2013).

Um conceito importante para tentarmos compreender a sincronia
existente entre a forca da contingéncia e as estruturas socialmente
marcadas, ¢ a ideia de ‘articulagao’ de Laclau e Mouffe (2001).

Para Laclau e Mouffe (2001), as relacdes sociais
sdo agregados de instituicdes, formas de
organizagdo, praticas e agentes os quais nao
obedecem a nenhum principio causal unico ou
logica de consisténcia, diferem em forma e ndo
sd30 essenciais uns aos outros. O cardter nao
essencialista das ligagcdes entre diferentes agentes
caracteriza uma realidade na qual ndo se pode
conceber a sociedade como totalidade, e por isso
os autores situam a idéia de articula¢do. Para os
autores, articulagdo ¢é “qualquer pratica que
estabeleca uma relagdo entre elementos de forma
que suas identidades s@io modificadas como
resultado da pratica articulatéria.” E a “totalidade”
estruturada resultante da pratica articulatéria que
os autores chamam discurso. (Barcellos e
Dellagnelo, 2012, p: 5).
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Mas, e quando os agentes ainda ndo estabeleceram uma relagdo
tdo bem afinada com as narrativas das politicas culturais?

Em Florianopolis, essa condicdo é bastante discutida entre os
artistas e produtores, sendo uma realidade completamente distinta da
rede Fora do Eixo, na qual, a maior parte dos integrantes possui técnicas
e conhecimentos aprofundados sobre as politicas publicas, sobre os
projetos, sobre as modalidades de editais, acdes, financiamentos, sobre
praticas de economia solidaria, entre outros temas que estdo em voga
neste tipo de espago.

Vejamos algumas falas de artistas e produtores da ilha sobre as
dificuldades de se apropriar das politicas culturais.

‘Nos ainda somos ‘pregos’ nos editais. A gente ta
tentando entrar, tentando participar. O Francois
tentou, o Léo Rossa entrou, o Sociedade Soul
tentou. A gente ainda ta tentando ‘traduzir’ isso
tudo. E uma area que a gente ainda esta tateando
né. A gente precisa se conectar melhor com isso’.
(Francis Pedemonte, entrevista realizada em
setembro de 2013).

‘Esses editais sdo muito esporadicos né. A gente
faz um aqui, outro 14. No6s geralmente pagamos ou
fazemos alguns esquemas de troca com produtores
e gestores, que elaboram nossos projetos’. (Luiz
Sebastido Juttel, entrevista realizada em margo de
2013).

‘Quando a gente faz um projeto, até ele ser
aprovado, e até vocé captar recurso...além de vocé
ter perdido o interesse, que ¢ natural do artista,
vocé ja gastou muito. Pra imprimir, gastou sua
energia, e tudo mais. Entdo o tempo das coisas ¢é
muito complicado. E depois que vocé vai fazer a
prestagdo de contas ¢ s6 incomodacdo, porque ¢é
uma coisa muito antagOnica pro artista. Poxa,
vocé vai produzir, vocé que estar bem, e ai vai
ficar 14 pensando em nota fiscal? Esse ¢ o
problema, ¢ um dinheiro que publicamente ¢ visto
como um favor....esse € o problema aqui em Santa
Catarina né...A arte estd junto com o esporte e o
turismo. Mas assim, se € visto como um favor,
porque tanta preocupacdo com essa prestagdo de
contas? Porque ¢ tdo cobrado da gente? Olha, eu
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fiz uma turné pelo SESC em 2011, e até hoje
todas as vezes que eu vou me apresentar no SESC,
eu tenho que pegar uma nota, me cadastrar de
novo, me registrar 14 como artista, sendo que eu ja
me apresentei varias vezes la, eles ja me
conhecem. Nossa, a gente estd sempre numa
condigdo de pedir favor, sabe?’ (Ryana Gabech,
entrevista realizada em fevereiro de 2013).

Em Floriandpolis pude perceber também que a narrativa
desenvolvida para garantir o estabelecimento de um lugar, ou se
quisermos, de uma identidade, esta centrada na questdo da ‘categoria
profissional’. O que talvez possa indicar uma ferramenta discursiva para
suprir esta ‘caréncia’ de informacdes, ou a falta de articulagdo com as
novas narrativas praticadas no campo.

Tanto para Bourdieu, quanto para Barcellos e Dellagnelo, o
discurso ¢ sempre uma tentativa de dizer a verdade sobre o social, ¢ este
pode ser um ponto central de toda essa discussao.

De acordo com Burity (1997, p.14) ‘todo discurso
¢ uma tentativa de dominar o campo da
discursividade, deter o fluxo das diferencas,
construir um centro, dizer a verdade do social.’
Barros (2008) esclarece que os discursos
competem pela construgdo e o estabelecimento de
significados pela articulagdo de tantos elementos
quanto possivel em torno de pontos privilegiados.
(Barcellos e Dellagnelo, 2012, p: 5).

Em Florianépolis, o discurso do profissionalismo me parece ser
este “ponto privilegiado’.

Vejamos em que momentos ele aparece na fala de musicos e
produtores da ilha.

‘A movimentagdo ¢ muito forte em Floripa. Os
artistas estdo ai, a criagdo ta na roda. Os
produtores estdo ai também, querendo saber o que
fazer, e como sobreviver nesse meio. Falta a
galera se puxar pra se profissionalizar, ¢ se unir,
como categoria. Como o Alegre Corréa tava
falando né, se unir como categoria social mesmo’.
(Francis Pedemonte, entrevista realizada em
fevereiro de 2013).
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‘A gente tem que criar uma associagdo. Eu quero
criar o Clube dos artistas de Floriandpolis. Ai todo
mundo que for participar vai receber uma
carteirinha. Ai a gente comega aqui na ilha, e
depois vamos ver como andam as coisas pelo
estado’. (Alegre Corréa, entrevista realizada em
fevereiro de 2013).

‘E! E ai, na hora que tiver qualquer briga ¢ uma
categoria né?’ (Trovao Rocha, entrevista realizada
em fevereiro de 2013).

‘Eu acho que se tem dinheiro pra satude, educagio
e ndo sei 14 mais o que, tem que ter pra arte
também’. (Féabio Carlesso, entrevista realizada em
margo de 2013).

‘Entdo, eu acho que noés somos prestadores de
servicos pra comunidade, entendeu? Eu acho sim
que o Estado tem que abrir espagos e fazer este
tipo de investimento na arte’. (Fabio Mello,
entrevista realizada em margo de 2013).

Para Bourdieu, os discursos sobre profissionalismo consistem,

entre outras coisas, no seguinte:

No caso das posi¢des situadas em zonas de
incerteza do espaco social e as profissdes pouco
‘profissionalizadas’, quer dizer, ainda mal
definidas em relagdo tanto as condig¢des de acesso
como as condi¢des de exercicio: estes postos, a
fazer mais propriamente do que feitos — feitos
para serem feitos -, sdo feitos para aqueles que sdo
e se sentem feitos para fazerem o seu posto, que
ndo se sentem feitos para os postos ja feitos e que,
entre as velhas alternativas, escolhem contra o ja
feito e por o que se faz, contra o fechado e pelo
aberto. A definicdo destes postos mal definidos,
mal  limitados, mal garantidos, reside,
paradoxalmente, na liberdade que consentem aos
seus ocupantes de os definir e de os delimitar
introduzindo-lhes os seus limites, a sua definicao,
toda a necessidade incorporada que ¢ constitutiva
do seu habitus. Estes postos serdo o que sdo seus
ocupantes, ou pelo menos, nas lutas internas da
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profissdo, e nas confrontagdes com as profissdes
afins e concorrentes, consigam impor a defini¢do
da profissdo mais favoravel aquilo que eles sdo.
(Bourdieu, 2012, p:90).

Outro conceito importante tratado por Barcellos e Dellagnelo é o
de ‘deslocamento’, que aplicado ao caso dos coletivos e redes, pode ser
associado a reformulacdo de um novo ambiente no campo da gestdo
cultural, que causou uma revolucao nas estruturas vigentes e forcou os
agentes a elaborarem novos discursos para se situarem neste espaco.
Dentro das estratégias adotadas sdo reinventados também novos papéis,
novas formas de organizagao, revisdes conceituais, € uma série de outras
articulacdes praticas.

Aqui se insere a categoria deslocamento, a qual se
refere ao processo pelo qual a contingéncia de
uma formacgdo discursiva € tornada visivel. Um
evento de deslocamento desafia identidades ja
existentes e induz o sujeito a uma crise de
identidade, criando uma falta no nivel de
significado que estimula novas construgdes
discursivas as quais possam suturar a estrutura
deslocada  (HOWARTH; STAVRAKAKIS,
2000). Para Cordeiro e Mello (2010), os
deslocamentos sdo eventos que desestabilizam e
articulam novos  discursos, reativando a
contingéncia de um sentido fixado numa cadeia
discursiva, abrindo possibilidades para novos
discursos de orientagdes distintos e identificados
com novas liderancas. O deslocamento permite a
emergéncia de uma nova formagdo discursiva
como uma resposta a necessidade de interpretar
ou fazer sentido em uma situacdo que mudou ou
em uma situagdo que ndo encontra resposta ou
significagdo dentro de uma ordem hegemonica
(BARROS, 2008). (Barcellos e Dellagnelo, 2012,

p: 7).

Partimos entdo para uma analise sobre duas ferramentas politicas
extremamente importantes para a promogdo e difusdo das producdes
musicais, e que sdo resultados de todas essas mudangas estruturais no
campo da gestdo cultural e das suas politicas publicas, bem como das
transformagdes e inovagdes tecnologicas.
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3.3 A IMPORTANCIA DO FACEBOOK PARA A CIRCULACAO DA
PRODUCAO MUSICAL COLABORATIVA

Como vimos no primeiro capitulo, o ponto culminante das
transformagdes mais significativas no campo da produgdo musical nos
ultimos quinze anos foi, sem duvida, a partir da popularizag¢do do acesso
e do uso da internet. A forma como artistas e produtores se utilizaram
das tecnologias de comunicacdo para intercambiar conhecimentos sobre
os modos de producdo e difusdo da musica fez toda a diferenca para a
formacao e expansdo dos coletivos e redes colaborativos.

E dentro do espaco virtual, entre os inimeros ambientes de
circulacdo de informagdes, um em especial, funciona como base de
sustenta¢do para toda essa movimentagao - as redes sociais. Inicialmente
era através de chats e foruns de discussdo como o Mirc” que os artistas
e produtores intercambiavam conhecimentos sobre o universo de
producdo da musica. Com o passar do tempo esse tipo de canal
diversificou-se de maneira exorbitante, passando por diversos processos
de ‘setorizacdo’, isto é, o surgimento de sites, foruns e redes sociais
direcionados para temas e areas especificas da producdo musical. Entre
as redes mais conhecidas podemos pensar no MySpace, no Orkut, no
1CQ94, nas radios online, nos chats e foruns de discussdo especializados,
entre outros.

Neste trabalho nos concentraremos no Facebook, rede social
criada em 2004, e que atualmente € o espago por onde circula grande
parte dos conhecimentos e praticas da produgdo musical colaborativa,
bem como a difusdo dos contetidos produzidos pelos coletivos e redes.

As possibilidades de compartilhamento pelo Facebook vao desde
as postagens dos videos, links de sites das bandas e seus respectivos
projetos (onde também € possivel fazer o download das musicas e
videos); a opcdo dos comentarios do publico sobre os trabalhos; a

% mIRC ¢ um cliente de IRC, shareware, para o sistema operacional Microsoft
Windows, criado em 1995 com a finalidade principal de ser um programa chat
utilizando o protocolo IRC, onde ¢é possivel conversar com milhdes de pessoas
de diferentes partes do mundo. Ele era utilizado somente para isto, mas evoluiu
para uma ferramenta totalmente configuravel, que pode ser usada para muitas
finalidades devido a sua linguagem de programacdo incorporada (mIRC
Scripting). Para mais informagdes, ver: http:/pt.wikipedia.org/wiki/MIRC.
Acesso em 11 de dezembro de 2013.

** ICQ ¢ um programa de comunicagdo instantinea pioneiro na Internet que
pertence a companhia Mailru Group. Para mais informagdes, ver:
http://pt.wikipedia.org/wiki/ICQ. Acesso em 11 de dezembro de 2013.
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replicagdo das postagens pelos usuarios - que pode atingir pessoas das
mais distintas localidades do mundo; a cria¢do de eventos, onde os
produtores podem convidar publicos especificos para seus shows, turnés
e outros tipos de atividades; o ‘bate-papo’ por onde produtores, artistas e
publico podem se comunicar e trocar experiéncias, € até mesmo
consolidar novos projetos, e mais uma série de outras atividades, que
conferem ao Facebook o status de ‘espago estendido’ das redes e
coletivos de produgdo musical.

A colaboracdo online entre os profissionais envolvidos nos
processos de producdo e difus@o, assim como do publico que aprecia e
consome tais produgdes, vai além das relacdes de trabalho e dos
intercambios estéticos, se expandindo também para o debate sobre as
politicas culturais, tanto no dmbito da rede Fora do Eixo, como na rede
de Florianopolis. Isto quer dizer que o Facebook, além de ser o meio
pelo qual se difunde as obras produzidas, serve de plataforma para
discussdo publica sobre o mercado musical, sobre as politicas de Estado
e da iniciativa privada, assim como para a organizagdo de eventos e
manifestacdes sociais com foco no debate ou em reivindicagdes para o
campo cultural/musical.

No caso da rede de Floriandpolis o espaco do Facebook ¢
fundamental para a difusdo dos trabalhos artisticos, incluindo ai as
producdes musicais, de videos, ensaios fotograficos, e especialmente a
divulgacdo dos eventos, que ¢ realizada através de uma ferramenta da
rede social, que passou a ser a principal estratégia de visibilidade
adotada pelos artistas e produtores para a valorizagdo da musica ao vivo
produzida na cidade. A Casa de Noca ¢ um exemplo claro de
organizacdo que fez do espaco virtual uma extensao do espago fisico da
casa, explorando a fundo os multiplos recursos do Facebook.

Para Micael Herschmann (2011), um dos fatores mais
interessantes que resultam da transformacao das estruturas no campo da
producdo musical nos ultimos anos € a crescente valorizacdo da musica
ao vivo, que segundo ele decorre de um processo de ‘commoditizacao
dos fonogramas no mercado da musica’ (Janotti Jr; Lima e Pires (Orgs),
2011, p: 25). Os festivais, as turnés, os pequenos shows locais, ¢ uma
série de outros tipos de eventos passaram a configurar um mercado, que
necessita dos meios de comunicagdo para serem divulgados, além da
criagdo de diversas estratégias para a formag¢do do publico que
comparecera a estes eventos. E para isso os artistas e produtores se
apropriam das diversas ferramentas oferecidas pelas plataformas
digitais, criando espagos de interacdo entre os ambientes fisicos e os
ambientes virtuais.
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E possivel identificar duas faces visiveis desta
enorme avalanche de transformagdes que esta
ocorrendo na inddstria da musica nos ultimos
anos: a) primeiramente, presenciamos nio so a
desvalorizagdo vertiginosa dos fonogramas (sua
transformacgdo em commodity no mercado), mas
também o crescente interesse e valorizagdo da
musica ao vivo (dos concertos) executada
especialmente nos centros urbanos (ndo
constituindo propriamente cadeias produtivas,
mas sim “cenas” ou ‘“circuitos”, muitas vezes
legitimados na celebracdo de festivais); b) e, em
segundo lugar, a busca desesperada por novos
modelos de negocio fonograficos (que hoje
emergem na forma de diferentes tipos de
plataformas digitais), ou melhor, o crescente
emprego das novas tecnologias e das redes sociais
na web como una forma importante de
reorganizacdo do mercado (a utilizagdo das
tecnologias em rede como uma relevante
estratégia de comunicagdo e circulagdo de
conteudos, de gerenciamento de carreiras
artisticas, de formagdo e renovacdo de publico, de
construcdo de aliangas com os consumidores etc.).
(Janotti Jr; Lima e Pires (orgs), 2011, p:25).

Desde o inicio de sua constitui¢do o coletivo da Casa de Noca fez
uso da rede social Facebook de uma forma que chamarei de ‘estendida’,
querendo dizer que os produtores criaram um espaco virtual onde os
usuarios podem dar continuidade as experiéncias que vivem na casa de
shows, mesmo depois de passados os eventos, criando uma atmosfera de
intimidade entre os artistas, os realizadores e o publico. Isto ¢ feito a
partir das multiplas ferramentas disponiveis na rede, sendo algumas
delas gratuitas, e outras pagas pelo administrador do perfil da Casa de
Noca.

Para pensarmos nessa relagdo entre a produgdo musical e as redes
sociais € interessante retomarmos o conceito de cenas locais, translocais
e virtuais de Bennet e Peterson (2004), buscando pensa-las como
interdependentes. Levando em consideracdo que a disseminagdo de
informag@o e comunicagdo ¢ parte fundamental para o desenvolvimento
das cenas locais e translocais, as cenas virtuais tornam-se espagos
obrigatérios de veiculacdo de conteudo e troca de conhecimentos.
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Janotti Jr. e Pires (2011) entendem que atualmente o
desenvolvimento de qualquer cena local estd intimamente ligado a
questdo da comunicacdo em todas as etapas, desde a cadeia produtiva,
até o consumo dos bens musicais, e, portanto, tem como uma das suas
principais caracteristicas a formagao de grupos que se ‘identificam com
a cena e atuam na disseminagdo da informagdo e conhecimento dentro
da cena, forjando redes sociais, afetivas e mercadoldgicas ao redor de
certas praticas musicais, implicando o desenvolvimento social e
econdmico do espaco urbano’ (Janotti Jr; Lima e Pires (orgs), 2011,
p:12).

Se observarmos a organizacdo da Casa de Noca por esta
perspectiva, podemos pensar que as pessoas que integram sua rede
social online partilham um espago virtual que integra as varias cenas
musicais que constituem a rede de Floriandpolis, incluindo ai as cenas
locais e translocais, ou seja, todos os coletivos e redes que se conectam
ao campo musical da ilha, incluindo os grupos locais, e os que vém de
outras cidades, estados, e até mesmo de outros paises para se apresentar
na casa.

Como os participantes das cenas translocais, os
participantes das cenas virtuais estdo separados
geograficamente, mas ao contrario das cenas
translocais, os participantes da cena virtual
formam uma unica cena através da Internet’.
(Bennet & Peterson, 2004, p. 10).

As trocas que acontecem tanto no ambiente fisico,
quanto no espaco virtual, se materializam na
audicdo em suas inter-relagdes com o espago em
que as escutas sdo informadas. Assim, pode-se
imaginar que shows e festivais (locais) sdo partes
de uma rede cultural que se afirma tanto nos
tecidos locais, bem como nacionais €
internacionais. (Janotti Jr; Lima e Pires, 2011,

p:15).

Vejamos algumas das agdes que a Casa de Noca promove no
Facebook, que propiciam esse espago estendido para artistas, produtores
e publicos que estdo interconectados a essa rede. Primeiramente é
importante uma descrigdo deste espaco virtual.

O perfil da Casa de Noca no Facebook possui cerca de 15mil
‘curtidas’, ou seja, aproximadamente 15 mil usuarios da rede social se
conectaram ao espago virtual do coletivo a partir da opg¢do ‘curtir’, e
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deste modo, terdo acesso as atualizacdes de todas as informagdes que
forem feitas pelos administradores da pagina. Entre essas atualizagdes
estdo as divulgacdes de eventos, que sdo feitas através dos flyers
virtuais. Muitas vezes esses flyers sdo compartilhados com promogdes
para os clientes, e desse modo passam a ser replicados centenas de
vezes.

Vejamos alguns exemplos desse tipo de divulgacao:

Nt ELA CULTURAL

Cristiano Gustavo il Francois

Forte Barreto Modanezi Muleka "‘Aurélio Vieira
BRASS GROOVE BRASIL SOCIEDADE SOUL CARAUDACIA KARIBU SOCIEDADE SOUL MARELUA

QUINTA 17.0UT.22h | CASA DE NOCA

Av. das Rendeiras, 1176. Informacoes: (48) 3238-5310 e (48) 9603-9348

A Casa de Noca ¢ vista por grande parte dos artistas e produtores
que entrevistei como um dos espagos mais interessantes para tocar em
toda a ilha, por diversos motivos, entre eles, a possibilidade de
apresentar o trabalho autoral, devido a negociagao justa dos cachés; e
devido ao perfil do publico que comparece aos eventos. E percebido
como um espaco de cooperagdo, onde todos os participantes estdo
engajados em um movimento coletivo para promog¢do da musica
autoral, e que valoriza a arte e os profissionais envolvidos no processo,
assim como o publico que é considerado como tdo importante quanto o
artista ou o produtor.
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COMPARTILHE E CONCORRA!
CINCO SERAO SORTEADOS!

Evento:www.facebook.com/events/451194091664702

Vem ai uma edicdo especial da Janela Cultural!!! O sucesso do
primeiro evento que reuniu integrantes dos grupos Sociedade Soul,
Marelua, Karibu e Caraudicia foi tdo grande, que esse time de feras
estd de volta no palco da Casa de Noca. Buiit Modanezi, Cristiano
Forte, Frangois Muleka, Gustavo Barreto, Léo Vieira e Marco Nego
Aurélio se retnem para um encontro musical onde apresentam
cangdes que ndo estdo no repertdrio regular de suas respectivas
bandas, além de versdes rearranjadas de cangdes que ja se tornaram
classicos! Mais do que um aglutinado de bandas, essa formacao
representa a verdadeira interagdo musical entre irmaos, que trazem
influéncias de diversas vertentes, gerando uma mistura fina Unica! A
promessa ¢ uma noite quente, pulsante, musica para a cabega, para
os quadris e principalmente para os coragdes! Vem que a Janela
Cultural esté aberta!

RS 10 até 00h
RS 15 apés 00h

** GGaranta o seu lugar!!! Cheguem cedo!! Casa sujeita a lotagao!!!
Informacgdes: www.facebook.com/casadenoca
email: casadenoca@hotmail.com

‘E muito gratificante tocar 14 na Casa de Noca,
porque 14 rola a troca né? O tipo de ambiente
conta muito, sabe? Porque a gente quer fazer a
arte e se divertir também. Mas isso vai depender
de que vem, e pra que, né?’ (Jana Goularte,
entrevista realizada em margo de 2013).

‘A gente sempre se preocupou com a questdo das
bandas que vem tocar aqui. A gente s6 chama o
pessoal que nds acreditamos no trabalho, sabe? E
sempre som autoral’. (Renato Zetehaku Aratijo,
socio da Casa de Noca, entrevista realizada em
setembro de 2013).


http://www.facebook.com/events/451194091664702
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‘Eu acho que uma coisa que da super certo pra
gente ¢ que nds conseguimos superar as relagdes
entre artista e produtor, que geralmente sdo super
conflituosas. E aqui a gente trabalha com uma
grande relagdo de confianga, entre os musicos, nds
e o publico’. (Marinho Freire, sécio da Casa de
Noca, entrevista realizada em setembro de 2013).

|

Flyer de divulgacao da ‘Festa de aniversario de dois anos da Casa de Noca

Uma das estratégias de divulgacdo mais importantes praticada
pelos administradores da rede social da Casa de Noca s3o os
compartilhamentos dos albuns de fotos dos shows, realizados nos dias
seguintes do acontecimento dos eventos. A casa tem um fotdgrafo
contratado (Renan Rosa) que produz o material que ¢ postado na pagina
do Facebook. Essas fotografias geram um extenso portfolio para os
artistas e produtores, que sdo espalhados de forma viral, através das
opgdes ‘curtir’, ‘compartilhar’ e ‘comentar’, alcangando milhares de
usudrios da rede.

Acontece o0 mesmo com os videos dos shows que sdo produzidos
por profissionais contratados pela casa, ou pelos proprios grupos
musicais, que filmam as apresentagdes e depois de edita-las, postam em
canais de video, geralmente no YouTube ou no Vimeo. Esses videos
também sdo compartilhados nas paginas pessoais dos artistas e
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produtores, no perfil da Casa de Noca, e por centenas ou milhares de
usuarios conectados a rede, através da ferramenta ‘marcacao de fotos’.

O administrador do perfil ao adicionar as fotos a um album
especifico de um evento, ‘marca’ as pessoas que aparecem nas imagens,
e as fotos passam a ser compartilhadas nos murais dos ‘amigos’ do
Facebook que participaram dos shows, sendo esta uma estratégia de
divulgacao muito eficaz para disseminar e consolidar a marca da casa no
espago virtual.

ol
Foto de divulgagdo da ‘Festa de aniversario de dois anos da Casa de Noca’ —
Fotografia: Renan Rosa
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Foto de divulgagdo da ‘Festa de aniversario de dois anos da Casa de Noca’ —
Fotografia: Renan Rosa

Para Janotti Jr. e Pires (2011), o que caracteriza uma cena
musical sdo as ‘interagdes relacionais entre musica, dispositivos
midiaticos, atores sociais e o tecido urbano em que a musica €
consumida’ (p:17).

Podemos pensar que a Casa de Noca, por meio da extensdo do
espago fisico ao espaco virtual é atualmente um ponto nodal que
fortalece a rede de producdo musical de Florianopolis, desenvolvendo
uma politica cultural que envolve produtores, gestores, artistas de varias
areas e o publico, sem contar com nenhum tipo de incentivo publico ou
privado para isso.

Assim, uma cena musical ¢ configurada por
praticas sociais, econdmicas e afetivas de
ocupacdo do espago através dos processos de
mediatizagdo — que envolvem cadeias produtivas e
circuitos culturais associados a certas expressoes
musicais. Nesse sentido, amplia-se a perspectiva
inicial, das defini¢des iniciais de cena, para
perceber que esses processos de comunicagdo
abarcam possibilidades de gradacdes tensivas,
mas também de didlogos produtivos entre
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mercado, criagdo, produgdo cultural, consumo
global, apropriagdes locais e circulagdo de afetos.
Com isso, podemos ver e escutar de modo
acurado os motivos pelos quais ao lado da
profusio de musica na Internet emerge a
proliferagdo de shows, turnés, festivais de
revalorizagdo das cenas musicais. (Janotti Jr;
Lima e Pires (orgs), 2011, p:20).

Vejamos alguns depoimentos de produtores e artistas sobre a
relagdo da Casa de Noca com a rede social Facebook.

‘O lance do Facebook facilitou muito a vinda de
varias bandas de outros lugares aqui pra Floripa.
A gente estabeleceu parcerias com bandas e
produtoras do Rio Grande do Sul, de Curitiba, de
Minas Gerais, grupos do Nordeste, até da
Australia ja rolou’. (Marinho Freire, socio da Casa
de Noca, entrevista realizada em setembro de
2013).

‘Com o Facebook a gente agilizou o processo dos
artistas nos ajudarem com a divulgagdo dos shows
deles, sabe? Porque ele entra 1a e compartilha o
evento, através da ferramenta 14, sabe? Posta 14 na
pagina dele. E sdo coisas simples que ajuda um
monte, sabe? Mas antes ndo era assim, foi uma
coisa que a gente foi aprendendo’. (Renato
Zetehaku Araujo, socio da Casa de Noca,
entrevista realizada em setembro de 2013).

‘Assim...aqui a gente tem que trabalhar em
parceria. Entdo a casa paga bem o artista, mas ele
também tem que ajudar, porque ele ¢ parte
integrante do evento. E assim, a fungéo dele ndo ¢é
s6 ser musico, ele € participante do evento, entdo
tem que ajudar a divulgar no Facebook, chamar a
vizinha dele, falar com o amigo jornalista, sabe?’
(Marinho Freire, socio da Casa de Noca,
entrevista realizada em setembro de 2013).

‘O lance da autoprodugdo que hoje em dia a gente
¢ obrigado a fazer, estd completamente
relacionado ao lance da internet, que ¢ o que ajuda
a gente. Principalmente as redes sociais, porque a
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gente ndo tem um veiculo de midia massiva pra
divulgar né. As redes sdo uma ferramenta que nos
ajuda a driblar o sistema da midia. Por exemplo,
aquela banda de Curitiba, ‘A melhor banda da
cidade’. Os caras fizeram um lance super legal por
conta propria, e foi ‘meteodrico’. Apareceram em
uma semana. SO que ai entra um outro lance, que
¢, como sustentar isso? Como faz pra continuar
esse trabalho?’ (Francis Pedemonte, produtor
parceiro da Casa de Noca, entrevista realizada em
fevereiro de 2013).

Como ja vimos a rede Fora do Eixo ja nasceu das conexdes entre
artistas e produtores através das redes sociais e chats da internet. O
esforco desta associagdo para fortalecer a producdo musical em nivel
nacional esteve desde o inicio associado a exploragdo das capacidades
comunicativas e informacionais da Web.

Assim como na rede de Floriandpolis, um dos principais temas
defendidos pelo Fora do Eixo ¢ a valorizagdo da musica autoral através
de um processo de estruturacdo de um mercado, que necessita de
organizacao coletiva, ndo s6 para os processos de produgdo e difusdo de
conteudo, mas por meio da participacdo dos agentes nas decisdes
politicas para a area cultural, seja no Ambito local, regional ou federal.

Deste modo, a relacdo entre o espaco fisico dos coletivos e redes
e o ciberespaco é, sem sombra de duvidas, o ponto de partida para uma
série de conexdes e intercAmbios que torna todos esses processos
possiveis. Isso nos remete a discussdo sobre a ‘economia da cultura’
(Yudice, 2004), na qual, para estar inserido, ¢ necessario também
participar da rede global de comunicagdo, onde acontecem os debates
politicos, o intercAmbio de informagdes e de praticas de producdo e
difusdo, assim como se trata, cada vez mais, de um espago, onde artistas
e produtores necessitam encontrar seu lugar de evidéncia, e fazer parte
de um imaginario coletivo, a0 menos na cena especifica em que atuam.

Mas para que isso tudo aconteca, ndo podemos esquecer que
existe um processo de divisdo social de trabalho que se manifesta no
esforgo coletivo para a captagdo de maior visibilidade no espaco virtual,
ou seja, os agentes que difundem conteudo e promovem discussdes
online em fungdo das causas das politicas culturais, estdo inseridos em
uma cadeia produtiva que tem como mote a ‘estrutura¢do do mercado da
producdo musical em nivel nacional’ (Pablo Capilé, Casa FdE - SP, abril
de 2013).
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Além das divulgagdes dos shows, eventos, festivais ¢ toda a
complexa gama de atividades artisticas promovidas pelo FdE no
Facebook, a rede social também ¢ utilizada como veiculo para a
promocao de uma série de discussdes, organizagdes de manifestacdes,
encontros, intercambios de conhecimentos, e outras agdes envolvendo o
debate sobre as politicas culturais. Segundo Garland (2012, p: 4), ‘as
logicas e estruturas particulares de plataformas online e de produgdo
digital sdo preponderantes ao processo da formacdo, manutencdo,
estratégias e ideologia do Fora do Eixo’.

As ferramentas das redes sociais sdo exploradas minuciosamente
pelos agentes produtores do FdE, partindo do principio de associagdo
permanente dos ambientes online e offline, como vimos nas falas do
Felipe Altenfelder em capitulo anterior. Isso inclui o processo de
‘extensdo’ a partir da marcacdo de fotos, comentarios, divulgacdes,
debates online, etc., tanto em eventos artisticos (shows, festivais, festas),
como em manifestagdes publicas, encontros em féruns, reunides
politicas e outros tipos de atividades, como, por exemplo, a
manifestacdo pela saida da ministra Ana de Hollanda do Ministério da
Cultura, em 2012, incitada principalmente pelos integrantes da rede Fora
do Eixo, através do Facebook.

Enquanto a musica continua sendo um elemento
central das atividades do FdE, a rede atualmente
se considera “um movimento social das culturas”
que consegue desafiar modelos dominantes da
sociedade se introduzindo deliberadamente
(hacking) em institui¢des, como conselhos de
cultura e a academia. Parte desse desafio inclui
desenvolver novas formas de produzir, circular,
financiar e receber expressdes culturais como
formas publicas. No entanto, o FAdE também foi se
envolvendo cada vez mais em preocupagdes
politicas, tanto ajudando a organizar como
aparecendo como “o time de midia” em uma série
de manifestagdes publicas pelo pais, tais como a
Marcha da Liberdade em 2011 (cf. Piza e Petro
2011), ou a manifestacdo contra o candidato a
prefeito Celso Russomano em Sdo Paulo em
outubro de 2012 (Guandeline 2012). Ademais, a
rede figurou como uma voz prominente da critica
geral a ministra da cultura da Presidenta Dilma,
Ana de Hollanda, que foi substituida em setembro
2012, com somente dezoito meses no poder. Sua
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demissdo foi parcialmente devido a tentativa de
reversdes sucedidas de politicas implementadas
durante as administragdes anteriores (de Gilberto
Gil e Juca Ferreira), como a adogdo de software
livre pelo Governo Federal e a ratificagdo e
incentivo de uso de licengas Creative Commons.
(Garland, 2012, p: 7).

Em analise sobre essa relagdo do Fora do Eixo com as redes
sociais, a etnomusicologa Shannon Garland (2012) discute uma possivel
‘auséncia de critérios estéticos’ no ambito da divulgacdo dos trabalhos
musicais dos coletivos associados ao FdE, em detrimento da propagacao
da marca ‘Fora do Eixo’, com objetivos politicos e mercadoldgicos que
segundo ela, contrariam o ‘ethos da musica independente’.

Assim, o didlogo com as ideias dessa autora nos permite pensar
na seguinte questdo: Qual é o lugar da musica nestas transagdes que
acontecem nas redes sociais, especialmente no caso da rede Fora do
Eixo?

Os espagos Fora do Eixo — tanto fisicos quanto
online — abundam em hashtags, a ferramenta de
etiquetagem desenvolvida pelo Twitter, que
permite usuarios a marcar os seus tuites referentes
a um tema especifico. Isto torna o tema possivel
de ser pesquisado, e quando muitos usuarios
marcam seus proprios tuites com um hashtag
particular, pode aparecer na lista das maiores
tendéncias do Twitter, tornando os tuites
etiquetados mais visiveis entre a vasta confusdo
de informagbes do servigo. Membros da rede
fazem esses tags circular, anexando-os a
conteudos do Fora do Eixo — fotos, videos,
cartazes digitais e curtos relatos — no Twitter, € no
Facebook através da compartilha, o curte e o
comentario, ferramentas do Facebook que, como
hashtags, mantém a visibilidade do conteudo no
feed de noticias de qualquer um que seja “amigo”
de um membro ou projeto do Fora do Eixo no
Facebook. (Garland, 2012, p:4).

Para ela, a estratégia da rede parece ser basicamente um sistema
de reprodutibilidade, que segue gerando um processo de multiplicagdo
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em escalas colossais, reforcando o nome e a ideologia do movimento

FdE.

Esses atos, em conjunto com a colaboragdo online
em geral, servem para unir a rede como uma
entidade, e decisivamente, para ajuda-la a ganhar
o que membros do FdE chamam de “forga
memética”, em termos de reconhecimento
mediatico. Isto se refere ao conceito de “memes”,
imagens, videos ou palavras que ganham
rapidamente popularidade gracas a reprodugdo
rapida na internet. O Fora do Eixo vé muito do
processo de “disputar o imaginario cultural” do
Brasil — um de seus grandes objetivos — como
uma “luta memética”, vencida através de espalhar
seus proprios simbolos no mundo para multiplicar
e ganhar maior visibilidade que seus ditos
competidores através de reproducdo rapida de tais
memes na midia social e em blogs, isso
acompanhando a possivel ascensdo desses
simbolos em pesquisas no Google. (Garland,
2012, p:4).

No caso das duas redes estudadas, a combinag¢do entre a
convivéncia no espago virtual (muitas vezes visto somente como espago
de divulgagcdo e autopromocdo) com os encontros presenciais, sejam
eles em shows, festivais ou eventos politicos, ¢ fundamental para toda a
organizacdo dessa estrutura que se pretende criar para o campo de
producdo musical. Assim, se retomarmos a discussao do segundo
capitulo sobre a interconexdo existente entre os tipos de sociabilidades
praticados por um grupo ¢ as suas produgdes estéticas, poderiamos
pensar que essa ‘luta memética’, diferente do que sugere Garland, teré
com certeza algum tipo de ‘resposta estética’.

Deste modo, creio que ndo exista uma ‘falta de critério estético’,
mas um processo de articulacdo entre uma multiplicidade de escolhas
estéticas, que dependendo da perspectiva que se adote, pode parecer
uma coisa so, ou coisa nenhuma.

E por isso que entendo também que ndo se trata bem de uma
subversdo do ethos independente, mas pelo contrario, esse ethos
transformado em decorréncia da emergéncia de uma economia da
cultura é que impulsiona os agentes produtores a se posicionarem no
campo, ajudando a reestruturd-lo, - ou a estruturd-lo, quem sabe -
usando para isso todas as ferramentas que lhes parecem apropriadas.
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Outro detalhe importante é que o proprio campo da gestdo
cultural no pais na época do surgimento do FdE, tinha como ponto de
partida o meio digital e as redes tecnologicas para a promocao da
diversidade cultural e do debate politico, sendo assim, o estranho seria
se os agentes ndo se manifestassem nessa diregao.

O problema encontrado ndo s6 por Garland (2012), mas por
outros autores, como, por exemplo, Kreiss, Finn e Turner (2010), sdo os
limites da produ¢do e da difusdo em rede, ou melhor, a ideia de que
‘quanto mais um canal de comunicag¢do como a internet € aberto, menos
a sua atengdo ¢ focada claramente em qualquer tema especifico
(Garland, 2012, p: 9 apud Malin 2010, p: 190). No caso da musica
especialmente, o imbroéglio seria entdo, a suposta falta de critérios
estéticos no ambito destas redes e coletivos de produgao artistica.

A discussdao de Garland ¢ interessante na medida em que busca
‘refletir a capacidade das plataformas tecnologicas, especialmente as
midias sociais, de produzir cultura e conhecimento de forma
democratica’. No entanto, assim como alguns outros trabalhos que
discutem essa ‘fatalidade’ dos limites da democratizacao das tecnologias
de comunicacdo e dos produtos que delas derivam, acabam
apresentando uma espécie de reivindicagdo por uma ‘totalizagdo’ que
sabemos que ndo ¢ possivel ser realizada, por iniimeros motivos.

No caso especifico da rede FdE, entendo que se trata de uma rede
articulada em um momento especifico de ebuli¢do dos paradigmas da
economia da cultura, sob influéncias tecnolégicas, politicas e
econdmicas que influenciaram diretamente na associacdo de pessoas de
todo o Brasil, servindo como uma espécie de ‘guarda-chuvas’ para
centenas de grupos com milhares de propostas estéticas. Esse proprio
movimento de associacdo consequentemente faz surgir um outro tipo de
estética, especifica a essa formagdo, ou seja, a estética da rede, onde se
confluem uma infinidade de tipos de manifestagdes artisticas/musicais.

Mas entdo como resolver o problema desses autores - da suposta
falta de critério estético - se vivemos atualmente em meio a um processo
mundial de transformagdes politicas, econdmicas e tecnoldgicas que
sittam a producdo artistica/cultural como o centro da economia
globalizada?

Vejamos o que pensa o Felipe Altenfelder sobre isso:

‘Se as ferramentas colaborativas estdo disponiveis
pra gente usar, pra fazer os projetos juntos, pra
divulgar, e estdo ai pra todo mundo, ndo faz
sentido a gente ndo usar, né? A gente se defende
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ali também sabe? Quando surgem debates na rede
social e alguém critica, falando besteira sem
saber, as pessoas que estdo envolvidas sentem
aquilo na carne né meu, e ai entra uma galera em
peso ali pra se defender’. (Felipe Altenfelder,
entrevista realizada em fevereiro de 2013).

A propria Shannon Garland (2012) aborda este ponto:

O Fora do Eixo compreendeu profundamente o
significado de visibilidade no ambiente das novas
midias. Acho justo dizer que todos os atos
iniciados pelo Fora do Eixo, ou dos quais ele
participa, sdo considerados estratégias para
aumentar a visibilidade da rede. Mas o Fora do
Eixo também compreende a importdncia de
interacdo presencial, tanto para a reproducdo da
visibilidade como para o fortalecimento da rede.
Eventos produzidos pelo Fora do Eixo sdo
fortemente e estrategicamente promovidos em
redes sociais. Isso é possivel devido aos membros
do FdE usarem suas contas pessoais de midia
social para disseminar eventos e informacdes da
rede, marcando as paginas institucionais do Fora
do Eixo, o que inclui a rede como um todo,
coletivos especificos do Fora do Eixo e projetos
FdE, na esperanca de que o turbilhdo de
informagdes agregadas chamara atencao. De fato,
¢ extremamente raro ver membros do Fora do
Eixo usarem Facebook e Twitter para informagdes
ndo relacionadas a rede; mais que isso, suas
“atividades sociais” individuais online sdo
inseparaveis dos seus papé€is e trabalhos que
realizam na rede. (Garland, 2012, p:10).

Todas essas discussdes me levam a pensar que a produgdo, a
difusdo e o consumo de musica atualmente sdo temas que devem ser
pensados a partir de perspectivas multidimensionais, que acolham séries
de fatores a serem investigados. Entre eles, e talvez o principal, é a
questdo da emergéncia da economia da cultura (perspectiva orientada
por agéncias transnacionais ¢ governos de Estado), que engloba os
aspectos politicos, econdmicos e mercadologicos, as questdes das
identidades e diversidades culturais, os estudos sobre estética e politica
cultural, entre outros.
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Consumir musica ndo ¢ uma dicotomia entre os
consumos de shows ao vivo, de musica em
suportes fisicos e circulagio de musicas
digitalizadas. Ndo ¢ possivel isolar as rela¢des
entre musica e identidade em ambientes
estanques, seja o mundo virtual ou a afirmagdo
urbana do consumo de musica através de circuitos
de shows ou rotas de festivais. O consumo global
de produtos culturais para a musica amplifica a
propria nogdo de identidade cultural, que antes
estava centrada em nossos locais de nascimento ¢
nas linguas nativas. As culturas de consumo da
musica hoje apontam para um processo de
identificacdo, “(...) uma falta de inteireza que ¢
'preenchida’ a partir de nosso exterior, pela forma
pelas quais nds imaginamos ser vistos por outros”
(HALL, 1999, p.39). Nas cenas musicais sdo
vivenciadas identidades que transitam entre
afirmagdes cosmopolitas e a forma como as
mesmas expressdes musicais se afirmam em
diferentes espacos urbanos. (Janotti Jr; Lima e
Pires (orgs), 2011, p: 9).

Durante todo o processo de pesquisa me deparei com referenciais
tedricos e questionamentos de pesquisadores que estavam concentrados
no que considero um borddo, ou melhor, um mito da ‘musica
independente versus o mainstream’, do qual tentei escapar a todo custo,
por entender a certa altura do trabalho, que essas coisas ja nao estdo tao
separadas como antes, (se é que algum dia estiveram) devido justamente
as mudangas culturais, que situam a produgdo musical em outro
patamar, um tanto distante da década de 1970 e 1980, quando emergiam
os valores e ideologias da producdo independente, pelo menos no caso
do Brasil.

Para seguirmos com a discussdo a respeito das politicas
colaborativas de crowdfunding, apresento alguns flyers virtuais do Fora
do Eixo que s8o compartilhados na rede social Facebook do grupo e nas
paginas pessoais de seus integrantes, ¢ uma fotografia da qual faco
parte, e que foi feita em uma reunido publica na Praca Roosevelt em Sao
Paulo, quando fiz a pesquisa etnografica na Casa FdE - SP.

O encontro foi organizado pelo Facebook, e fazia parte de uma
das etapas de producdo de um evento chamado ‘Anhangabat da Feliz
Cidade’, que ocorreu em abril de 2013 no Vale do Anhangabau, e que
tinha como uma das reivindicag¢des o direito ao espago publico do Vale,
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que vinha passando por processos de privatizagdo para a realizagdo de
eventos de empresas privadas durante a Copa do Mundo de 2014. O
evento reuniu cerca de cento e cinquenta pessoas, entre elas, artistas e
produtores culturais envolvidos na organizacdo das atividades.

W
— -

%5 .
Reunido na Praga Roosevelt - Produgdo do evento Anhagabat da FelizCidade -
Foto: Rafael Vilela
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3.4 AS POLITICAS COLABORATIVAS DE CROWDFUNDING E O
EMPODERAMENTO DE ARTISTAS, PRODUTORES E
PUBLICO

Entendo a incorporacdo do crowdfunding nas atividades de
producdo e circulagdo musical como o resultado da articulagdo entre
uma série de fatores estudados neste trabalho, os quais proporcionaram a
aquisicdo de conhecimentos e praticas, € o desenvolvimento de
narrativas que empoderaram artistas, produtores e publicos nos
processos de producado, difusdo e consumo de bens musicais.

Mas ¢ evidente também que este empoderamento estd associado a
uma  perspectiva  politico-econdmica, na qual a produgdo
artistica/cultural ¢ a ‘bola da vez’, e constitui um mercado em que as
relagdes apesar de ainda ndo estarem bem definidas, ndo deixam de se
tratar de relagdes sociais de trabalho, que constituem sim, uma
morfologia social com caracteristicas horizontais, no entanto, n3o menos
complexas do que as estruturas organizacionais de caracteristicas
verticais.

De qualquer modo, proponho pensar no financiamento
colaborativo para projetos musicais como a convergéncia dos processos
de desverticalizagdo ocorridos no campo da producdo musical nas
ultimas duas décadas, impulsionados em grande parte pelas inovacdes
tecnolégicas de producdo digital, e pela revolugdo da chegada da
internet, que por sua vez, desencadearam uma série de transformacdes
politicas globais na area cultural.

Assim, o crowdfunding seria o resultado da apropria¢do de
praticas, conhecimentos e narrativas que situam o universo de produgao
e difusdo da musica em novos contextos, onde artistas, produtores e
publicos se relacionam de forma direta, e onde o Estado e a iniciativa
privada deixam de ser os principais financiadores de projetos culturais, e
consequentemente tem menos poder de decisdo sobre os contetidos
produzidos.

Nestes contextos, as relacdes de troca e solidariedade sdo o
‘fluido’ que lubrifica as redes para que os processos ocorram de forma
‘organica’.

Para a melhor compreensao do conceito, podemos
desmembrar o nome em crowd que, em inglés,
significa “multiddo”; e funding, “financiamento”.
Dessa forma, pode-se considerar que sdo projetos
realizados por meio do financiamento de uma
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multidao, de um publico. Mas ndo se baseia em
“publico”, de “dinheiro ptblico”, e sim dinheiro
aplicado pelo proprio publico. Os diversos
projetos como, por exemplo, de cunho cultural,
como a produgdo de um CD de uma banda ou a
publicacdo de um livro, sdo hospedados em um
site voltado para captagdo de doagdes coletivas
em prol da efetivagdo do trabalho apresentado.
(Cocate e Pernisa Junior, 2012, p: 135).

O que mais me interessa discutir sobre o crowdfunding é a
respeito das transformacdes das relacdes de produgdo, difusdo e
consumo musical que esse sistema de financiamento desencadeia ao
propor uma pratica de ‘dispéndio nobre’ (Mauss, 2003), onde o
colaborador ndo visa o lucro financeiro, mas a participagdo em um
processo em que lhe interessam os aspectos estéticos e afetivos,
intrinsecos a cada projeto artistico.

Isso porque o sistema colaborativo de financiamento possibilita
para o publico a oportunidade de participar diretamente do projeto
musical com o qual se identifica, decidindo se vale ou ndo a pena
colaborar com ele, ou seja, o publico sai da posicdo de simples
consumidor para desempenhar o papel de curador/financiador.

O financiamento via crowdfunding também altera a no¢do de
financiamento cultural, quando comparado aos sistemas de investimento
publico e privado, nos quais o poder de decisdo de aprovacdo esta nas
maos de curadores do servigco publico ou privado, que obedecem a
regras pré-estabelecidas para realizarem os processos seletivos. Nao ¢
por acaso que o sistema crowdfunding é chamado por alguns autores de
‘0s novos mecenas’ (Santos e Oliveira, 2012)”.

Assim, entendo que esta pratica colaborativa altera as relagdes de
poder entre artistas, produtores, publico, mercado e politicas culturais, e
revela o que Marcel Mauss apontou no ‘Ensaio sobre a dadiva’ como o

9 SANTOS, Fernanda Bruno; OLIVEIRA, Jonice. Os Novos Mecenas: Um
estudo sobre Crowdfunding no Brasil através das midias sociais. I Brazilian
Workshop on Social Network Analysis and Mining. 2012. Disponivel em:
http://www.imago.ufpr.br/csbc2012/anais_csbc/eventos/brasnam/artigos/BRAS
NAM%20-
%2005%20Novos%20Mecenas%20Um%20Estudo%20Sobre%20Crowdfundin
£%20n0%20Brasil%20Atraves%20das%20M%C3%ADdias%20Sociais.pdf#! .
Acesso em 16 de dezembro de 2013.



http://www.imago.ufpr.br/csbc2012/anais_csbc/eventos/brasnam/artigos/BRASNAM%20-%20Os%20Novos%20Mecenas%20Um%20Estudo%20Sobre%20Crowdfunding%20no%20Brasil%20Atraves%20das%20M%C3%ADdias%20Sociais.pdf
http://www.imago.ufpr.br/csbc2012/anais_csbc/eventos/brasnam/artigos/BRASNAM%20-%20Os%20Novos%20Mecenas%20Um%20Estudo%20Sobre%20Crowdfunding%20no%20Brasil%20Atraves%20das%20M%C3%ADdias%20Sociais.pdf
http://www.imago.ufpr.br/csbc2012/anais_csbc/eventos/brasnam/artigos/BRASNAM%20-%20Os%20Novos%20Mecenas%20Um%20Estudo%20Sobre%20Crowdfunding%20no%20Brasil%20Atraves%20das%20M%C3%ADdias%20Sociais.pdf
http://www.imago.ufpr.br/csbc2012/anais_csbc/eventos/brasnam/artigos/BRASNAM%20-%20Os%20Novos%20Mecenas%20Um%20Estudo%20Sobre%20Crowdfunding%20no%20Brasil%20Atraves%20das%20M%C3%ADdias%20Sociais.pdf
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surgimento de ‘uma nova moral, que consiste, seguramente, numa boa e
média mistura de realidade e ideal’ (Mauss, 2003, p: 299).

A ideia de relacionar o crowdfunding com a teoria de troca de
Mauss surgiu apds o contato com estudos que apontam que um dos
principais motivos que fazem com que os projetos sejam financiados
neste tipo de sistema sdo as relagdes de confianga entre os participantes
- que também podemos relacionar a ideia de ‘inteligéncia coletiva’
(Pierre Lévy, 1998) - e que sdo desencadeadas através da comunicagdo
nas redes sociais, que sdo os espacos onde as campanhas tém o ambiente
ideal para serem desenvolvidas.

Quando falamos de inteligéncia coletiva nos termos de Pierre
Lévy (1998), estamos falando de uma ‘economia do humano’ (Lévy,
1998, p:28), onde estdo implicitas as relacdes de confianga, que nenhum
sistema operacional maquindrio é capaz de substituir. Lévy fala sobre
‘um novo terreno ético’, onde ocorre a ascensdo de uma economia das
qualidades humanas, que se fundamenta em ‘uma intensa busca pelos
vinculos sociais coletivos, e pelo reconhecimento das subjetividades e
identidades’ (Lévy, 1998, p:29).

‘No hablamos solo de una economia de los
conocimientos, sino de uma economia de lo
humano, més general, que incluye la economia del
conocimiento como uno de sus subconjuntos. En
efecto, la transformacion continua de las técnicas,
de los mercados y del entorno econdomico lleva a
las organizaciones a abandonar sus modos de
organizacion rigidos y jerarquizados, a desarrollar
las capacidades de iniciativa y de cooperacion
activas de sus miembros. La inteligencia colectiva
presupone una nueva atencion hacia lo humano
como tal.’. (Lévy, 1998, p.28).

Em analise sobre o ‘fendmeno virtual’ do crowdfunding, Cocate e
Pernisa Junior (2012), falam o seguinte sobre essas relagdes de
confianga que garantem o patrocinio de determinados projetos:

Uma vez que os projetos sdo compartilhados nos
sites, um fala para o outro, que divulga em sua
rede social cujos “amigos” tomam conhecimento
e, os interessados também comunicam em suas
redes ou comentam com amigos, ‘boca a boca’. E
a partir de uma pessoa que obteve conhecimento
do projeto, espalha-se para muitos. Essa teia de
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conhecimentos constréi a inteligéncia coletiva que
pode favorecer a formacdo de novos doadores
daquele  projeto. Esse troca-troca, essa
coletividade, esse conjunto de pessoas que se
simpatizam pela mesma ideia e se dispdem a
banca-la s6 se solidifica pela cultura da
convergéncia, sendo que varios meios de
divulgacdo facilitam a chegada do projeto aos
‘ouvidos’ de muitos, seja pela Internet, seja pela
comunicacdo oral, dentre outros meios. E ¢ por
meio desta inteligéncia coletiva que os processos
de crowdfunding conseguem se tornar realidade.
(Cocate e Pernisa Junior, 2012, p: 135).

O fato de o publico contribuir financeiramente e na divulgagio do
projeto musical, faz dele também um produtor, o que reforca a ideia
dessa ‘nova moral’, onde as relagdes neste campo de produgdo adquirem
contornos mais horizontais.

Vejamos um depoimento de uma artista de Florianopolis que
evidencia a busca por estes modos mais participativos de se realizar
projetos artisticos.

‘Os nossos dois ultimos trabalhos foram pelo
Catarse, inclusive porque era a cara do nosso
projeto ‘Sonora Parceria’, que ¢ baseado s6 em
trabalhos colaborativos. Assim a gente tem essa
oportunidade de responsabilizar o publico pelo
produto que ele quer ouvir. Eu acho isso genial. E
como o restante dos ‘meninos’ da banda sdo
jovens, eu achei que seria bacana fazer. E ai nos
nos reunimos pra fazer o trabalho com esta forma
de financiamento, ¢ que a0 mesmo tempo era um
‘exemplo’ de acgdo, né’. (Tatiana Cobbett,
entrevista realizada em setembro de 2013).

Nesse sistema o publico passa a ser também co-responsavel pelo
conteudo artistico produzido, o que nos leva a pensar nas relagdes
estéticas que estdo envolvidas neste tipo de politica colaborativa.
Relagdes entre politica e estética que Marcel Mauss ndo deixou de
discutir, mesmo que de passagem, no Ensaio sobre a dadiva, apontando
essa inter-relagdo presente também nas relagdes de troca praticadas entre
os povos tribais que investigou.
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Tanto a acumulag@o quanto o consumo nestas
tribos, mesmo as de dispéndio puro, estdo
presentes em toda a parte, embora sejam
compreendidos de formas diferentes de como as
entendemos hoje. Todas estas instituigdes tém um
aspecto estético: as dancas, os cantos e desfiles de
todo o tipo, as representacdes dramaticas, as
festas, os objetos que se fabricam, tudo que se
recebe com alegria e se apresenta com Sucesso,
tudo é causa de emogdo estética, e ndo apenas de
emogdes da ordem da moral ou do interesse.
Enfim, esses fendmenos sdo claramente
morfologicos. Tudo se passa durante assembléias,
feiras, mercados ou festas, e todas elas supdem
congregacdes cuja permanéncia pode ultrapassar
uma estagdo de congregacao, ou mais. Por outro
lado, ¢ preciso haver caminhos, trilhas pelo
menos, mares ou lagos por onde se possa viajar
em paz. E preciso aliangas tribais e intertribais ou
internacionais, 0 commercium € 0 connubium.
(Mauss, 2003, p: 310).

Ja em relagdo as politicas publicas e de iniciativa privada, o
crowdfunding simplesmente inverte a logica, excluindo completamente
o Estado e as empresas privadas do poder de decisdo sobre a aprovagio
ou ndo de projetos artisticos/culturais, possibilitando aos artistas maior
autonomia no momento de propor a realizagdo dos seus trabalhos para
algum tipo de financiador.

O primeiro sistema de crowdfunding langado exclusivamente
para projetos culturais no Brasil foi o Catarse,”® criado em 2011, o qual
hospedou alguns projetos musicais de artistas de Florianopolis, como o
CD ‘Feijao e Sonho’ de Frangois Muleka, e os CD’s ‘Musica Subita’ e
‘Corte e Costura’ do grupo Sonora Parceria. A banda Skrotes hospedou
o projeto do CD “Nessum Dorma” pela plataforma Todos Por’”.

A produtora cultural Andrea Rosas fala um pouco sobre como se
deu o processo de contato com o Catarse:

% Para mais informacdes sobre o Catarse, ver http:/catarse.me/pt. Acesso em
16 de dezembro de 2013.
*7 Para mais informagdes sobre este projeto da banda Skrotes, ver

http://ndonline.com.br/florianopolis/plural/104857-skrotes-finaliza-novo-album-

com-parte-do-financiamento-feito-pelo-crowdfunding.html. Acesso em 16 de
dezembro de 2013.



http://catarse.me/pt
http://ndonline.com.br/florianopolis/plural/104857-skrotes-finaliza-novo-album-com-parte-do-financiamento-feito-pelo-crowdfunding.html
http://ndonline.com.br/florianopolis/plural/104857-skrotes-finaliza-novo-album-com-parte-do-financiamento-feito-pelo-crowdfunding.html
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‘Eu que produzi o disco ‘Feijao e Sonho’ do
Frangois Muleka, e eu conheci o Catarse quando
eu fui colaboradora do CD do Sonora Parceria. Ai
um dia conversando com o Frangois, e ele me
falando sobre a dificuldade de gravar o CD dele,
eu fiquei pensando de que forma poderia realizar
o trabalho, e foi ai que me de esse insight, de
tentar fazer o projeto pelo crowdfunding. Ai eu fiz
essa proposta pra ele, e ele aceitou, e a gente
comegou juntos a realizar essa empreitada’.
(Andrea Rosas, produtora cultural. Entrevista
realizada em novembro de 2013).

A proposta de pensar no crowdfunding como uma forma de
empoderamento, ou como uma estratégia de articulacdo para fugir das
burocracias do Estado e da iniciativa privada, e assim realizar os
projetos artisticos com maior autonomia também confluem com as
ideias de Pierre Lévy sobre a economia da inteligéncia coletiva.

Los universos totalitarios y burocraticos, asi como
las sociedades minadas por la corrupcion y la
mafia, corroen en la base las nuevas condiciones
del éxito econdémico. A recursos materiales
iguales, a limitaciones economicas equivalentes,
la victoria es de los grupos cuyos miembros
trabajan por placer, aprenden rapidamente,
respetan sus compromisos, se respetan y se
reconocen unos y oOtros COmo personas, y se
mueven y dejan moverse mas que controlar
territorios. (Lévy, 1998, p.28).

Como podemos ver, o que garante o sucesso dos projetos é a
integragdo coletiva que se da em torno das iniciativas, e um
reposicionamento das pessoas em relagdo a produgdo e consumo
artistico. Através do crowdfunding o publico se posiciona reivindicando
o direito de ‘participar da cultura sob suas proprias condi¢des, quando e
onde desejarem. (Cocate e Pernisa Junior, 2012, p: 143 apud Jenkins,

2008:228).

‘Nos criamos varias estratégias pra alcancar o
maior nimero de colaboradores, e o Facebook foi
fundamental pra chegar em pessoas de outros
estados, em artistas conhecidos. E umas das coisas



272

mais legais é que aumentou o reconhecimento do
artista, através do proprio financiamento. Af a
gente fez varias promogdes, alguns artistas locais
doaram CDs de brinde pra campanha, outros
participaram do show de divulgagio da campanha,
doando a sua arte, enfim, é um processo que
envolve um monte de gente, que quer ver aquele
negocio acontecer’. (Andrea Rosas, produtora
cultural. Entrevista realizada em novembro de
2013).

Assim, se pensarmos nas perspectivas de Mauss e Lévy sobre
uma ‘renova¢do moral’ ou uma ‘novo terreno ético’, aplicado a esta
modalidade de financiamento, veremos que o crowdfunding ‘nada mais
¢ do que um sistema antigo, porém realizado em uma nova plataforma: o
espaco virtual’ (Cocate e Pernisa Junior, 2012, p: 144).

‘Foi bem legal fazer essa experiéncia, que foi algo
novo pra mim no meio artistico. E como eu
conheci sendo colaboradora, eu vivi a experiéncia
de receber em troca do que eu doei, ver o CD
produzido. E ¢ legal também porque € um tipo de
iniciativa que ndo ¢ algo pra ter lucro, as pessoas
véem como colaboragdo mesmo, porque gostam
daquilo e querem fazer parte do processo. Além
disso, ¢ uma nova rede que se forma a partir da
colaboragdo pro financiamento. Agora, por
exemplo, ¢ muito bacana ver o Frangois direto
indo fazer show fora do pais...” (Andrea Rosas,
produtora cultural. Entrevista realizada em
novembro de 2013).

As possibilidades para o campo da producdo musical sdo cada
vez mais amplas e participativas, e os modos de organizacdo social que
estdo se estabelecendo em torno destas atividades retomam valores
humanos que atualmente parecem extintos. No entanto, foi este aspecto
que procurei evidenciar em todo este trabalho, ou seja, mesmo sendo um
campo inserido em um sistema produtivista, orientado por perspectivas
politicas hegemodnicas de economia e mercado, a atividade de produgdo
musical conta com a participacdo de agentes que estdo o tempo todo
tentando subverter a 16gica vertical nas relagdes de produgdo, circulagio
e consumo de bens artisticos, mesmo que a primeira vista parecam
obedecer as diretrizes das grandes corporagdes publicas e privadas.
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Assim, finalizamos esta etapa com uma observagdo de Marcel
Mauss (2003) sobre a necessidade de retomarmos alguns valores morais
em nossas relagdes econdomicas e de mercado.

Assim, pode-se e deve-se voltar ao arcaico, ao
elementar. Serdo redescobertos motivos de vida e
de acdo que numerosas sociedades e classes ainda
desconhecem: a alegria de doar em publico; o
prazer do dispéndio artistico generoso; o da
hospitalidade e da festa privada e publica. A
previdéncia social, a solicitude das cooperativas,
do grupo profissional, ¢ de todas essas pessoas
morais, valem mais que o simples seguro pessoal
que o nobre garante a seu capataz, mais que a vida
mesquinha que o salario pago pelo patrdo
assegura, € mais até que a poupanga capitalista
baseada apenas num crédito variavel. E possivel
sim conceber o que seria uma sociedade em que
reiterassem tais principios. Nas profissoes liberais
de nossas grandes nagdes ja funcionam, em certo
grau, uma moral e uma economia desse género.
Nelas, a honra, o desprendimento, a solidariedade
corporativa ndo sdo uma palavra va, nem
contrariam as  necessidade do  trabalho.
Humanizemos do mesmo modo os outros grupos
profissionais e aperfeicoemos ainda mais estes.
(Mauss, 2003, p: 299).
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4 NOTAS SOBRE A PRODUCAO DO DOCUMENTARIO
ETNOGRAFICO

Primeiramente ¢ necessario dizer que a producdo do
documentario etnografico foi um instrumento essencial para realizar a
pesquisa. Especialmente em relagdo a abertura que gerou para uma
participacdo mais engajada dos artistas e produtores, que viram no filme
a possibilidade de documentar as suas realidades no ambito da producao
musical a partir de conversas que geralmente acontecem em ambitos
mais restritos, ou seja, apenas entre eles mesmos.

O fato de a producdo de video clipes ser uma ferramenta
fundamental para a promog¢do da circulagdo da musica faz com que as
cameras fotograficas e/ou filmadoras sejam objetos de circulagdo
permanente nos espacos de trabalho e fora dele, e consequentemente
despertem uma relacdo bastante descontraida com as filmagens, salvo
algumas raras excecdes.

De qualquer modo a produgdo do filme trata-se de um processo
complexo, que exige muita atengdo a cada detalhe. O fato de decidir
realiza-lo, por um lado me trazia algumas vantagens, mas por outro, me
comprometia com uma série de atividades as quais eu ainda ndo sabia
realizar, visto que essa seria minha primeira experiéncia com esse tipo
de projeto. Por esse mesmo motivo tive que aprender os processos na
pratica, de acordo com as situagdes que se apresentavam.

Utilizei o equipamento de filmagem em praticamente todas as
situagdes de pesquisa, e assim fui aprendendo e desenvolvendo as varias
técnicas necessarias, junto com o meu parceiro de trabalho, o Tadeu. O
periodo de filmagens durou cerca de trés meses, e o de edicdo dois
meses.

Passei primeiramente por um periodo de ‘inser¢cdo’ no campo que
sem dividas determinou os resultados seguintes. Esse periodo esta
associado ao que alguns autores chamam de ‘fase preliminar’, que
consiste no seguinte:

Nesta fase o cineasta se serve de recursos tais
como a identificagdo de informantes, a entrevista,
a observagdo imediata — geralmente acompanhada
de anotagdes — de elementos passiveis de serem
gravados; em suma, suas agles t€m, quase
sempre, como objetivo a prospec¢do dos
elementos que dardo forma ao seu roteiro, pois
serd este ultimo a servir de guia nas filmagens.
(Freire, 2009, p:83).
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Num segundo momento de inser¢do € preciso ser aceito pelos
grupos e apresentar para os agentes algo que faca sentido participar, e
que valha a pena direcionar a atencdo e investir energia. Nesse sentido,
eu tinha que me esforcar em apresentar claramente a minha proposta, e
dependendo dessa abertura inicial teria participantes mais, ou menos
interessados na investigacdo, sendo que essa troca era pra mim algo
primordial, isto &, o participante teria que gostar do que estava fazendo,
do contrdrio seria uma pesquisa ‘sem vida’. Acredito ter alcangado
otimos resultados neste aspecto, pois a troca de ideias com os artistas e
produtores era sempre muito empolgante, sendo que alguns deles se
envolveram de forma bastante intensa com o processo.

Penso que me sai muito bem nestes momentos iniciais, também
porque logo percebi que parte da descontragdo e relaxamento em relagdo
a camera e as filmagens vinha da minha propria relagdo com este objeto.
Ou seja, quanto mais intimidade eu tivesse com o equipamento, mais
fluido seria o processo, pois eu ndo precisava interromper nenhuma
conversa, por exemplo, para manejar a camera, ou ajustar o tripé, se eu
ja fizesse isso com alguma tranqiiilidade.

Por esse motivo escolhemos equipamentos relativamente simples
para ndo desviar ou chamar a ateng¢ao além do necessario. Trabalhamos
com duas cameras digitais semi- profissionais, dois tripés, luz de led, e
outros pequenos apetrechos.

Tivemos também muita sorte em relacdo a aceita¢do e interesse
dos artistas e produtores pelos temas da pesquisa, o que fazia com que
muitos deles acabassem indicando outras pessoas das redes para
participar. Essa troca aconteceu de forma muito dindmica, propria,
inclusive desse meio de produgéo colaborativa.

Claudine de France contrapdoe uma fase preliminar
cujo objetivo ndo ¢ mais conhecer de forma
aprofundada a manifestacdo estudada, mas
permitir ao cineasta proceder a sua propria
insercdo no meio observado: ‘Esta insercdo
consiste em fazer-se aceitar pelas pessoas
filmadas — com ou sem camera — e em convencé-
las da importancia de colaborar tanto na
realizagdo do filme quanto no aprofundamento da
pesquisa. Isto significa que a originalidade e o
éxito da fase de insercdo devem-se principalmente
a qualidade moral e psicologica dos vinculos que
venham a se estabelecer entre cineasta e pessoas
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filmadas’ (FRANCE, 1998: 344). (Freire, 2009, p:
83).

Aprendi durante o processo que o cuidado com a produgdo do
filme ¢ tdo importante quanto a produgdo do texto etnografico. A
realizacgdo de um documentario envolve um ‘longo processo de
montagem, de experiéncia de escolher lentes, de definir enquadramentos
e principalmente o trabalho de descartar, selecionar e inverter horas e
horas de material bruto’ (Salles, 2005, p: 59). Isso inclui o cuidado com
as imagens e com o audio das entrevistas, que devem ser analisados com
extrema aten¢do, no intuito de preservar as pessoas que se propdem a
participar.

Essa mediacao no momento de edi¢do se torna bastante complexa
dependendo dos temas que serdo discutidos, e se tratando neste caso de
uma investigacdo que abordava fortemente questdes de cunho politico,
exigiu uma grande atencdo de nossa parte na escolha dos conteudos.

De acordo com Jodo Moreira Salles (2005), o que diferencia o
documentario da fic¢do € a ‘responsabilidade ética’. Vejamos:

‘O que nos documentaristas temos de lembrar o
tempo todo é que a pessoa filmada possui uma
vida independente do filme. E isso que faz com
que nossa questdo central seja de natureza ética.
Tentando descrever o que fazemos numa
formulagdo sintética, eu diria que observada a
presenca de certa estrutura narrativa, sera
documentario todo filme em que o diretor tiver
uma responsabilidade ética para com seu
personagem. A natureza da estrutura nos
diferencia de outros discursos ndo-ficcionais,
como o jornalismo. Por exemplo. E a
responsabilidade ética nos afasta da fic¢do’.
(Salles, 2005, p:70).

Desde o inicio pensei no documentario como uma ferramenta
para ambientar o leitor interessado na pesquisa ao contexto das redes e
coletivos, ou seja, a ideia era que, ao assistir o filme, antes ou depois de
ler o texto escrito, esse leitor/espectador pudesse visualizar as pessoas,
os ambientes, ter acesso as performances narrativas e artisticas dos
agentes, bem como conhecer a maneira como foi realizada a pesquisa
etnografica. Assim, um dos meus principais objetivos também era o de
me colocar como sujeito da pesquisa.
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Pude colher alguns resultados desta experiéncia em um evento
que reunia pesquisadores da area de antropologia visual, no qual o filme
foi exibido seguido de um debate, e onde fui questionada a respeito da
minha presenga constante nas imagens, interagindo com artistas e
produtores, e até mesmo provocando discussdes sobre os temas da
pesquisa.

Explico:

O que eu fiz durante a pesquisa foi participar da rotina dos
grupos, salvo excecdes em que agendava entrevistas semi-estruturadas
com hora marcada, sendo que na maioria das vezes a proposta era passar
o dia ou a noite com as pessoas, e tudo isso com as cameras nas maos.
Sendo assim, eu ndo imaginava apresentar algo que fugisse desse fato na
versdo editada.

Muitas das imagens das quais fago parte ndo me agradavam
muito, e no momento da edi¢do podia escolher o que retirar. No entanto,
optei por incluir algumas delas, mesmo que me incomodassem, até
mesmo como forma de exercitar a experiéncia de ser observada
enquanto pesquisadora.

Para mim, a experiéncia de lidar com a propria imagem foi um
processo, e se tratando de uma pesquisa etnografica, era uma forma de
saber como eu me relacionava com os outros, sendo que nem sempre
gostei dos resultados que assistia. Mas por outro lado, foi uma 6tima
ferramenta de auto-reflexao.

No momento da edi¢do é que tive mais clareza em relagdo ao fato
de que o documentario ndo se trata de uma narrativa objetiva, mas pelo
contrario ‘trata-se de um enredo, uma organizagdo retorica que avanca
segundo as exigéncias de uma estrutura narrativa sélida’ (Salles, 2005,
p: 62). Isso aconteceu quando me dei conta de que teria que organizar
um roteiro que conduzisse o espectador pelos caminhos que eu entendia
como fundamentais para se compreender a organizacdo dos grupos,
tentando aproxima-lo o maximo possivel dos contextos vivenciados,
dando énfase as relagdes entre os agentes, bem como as ‘paisagens’’

% Para informagdes sobre o conceito de paisagem sonora, ver: ROCHA, A. L.
C.; VEDANA, V. A representagdo imaginal, os dados sensiveis e os jogos da
memoria: os desafios do campo de uma etnografia sonora. In: VII Reunido de
Antropologia Mercosul, 2007, Porto Alegre. VII RAM Desafios
Antropologicos. Porto Alegre:UFRGS, 2007. Vedana, Viviane. Sonoridades da
Duragdo: praticas cotidianas de mercado no mundo urbano contemporaneo. In:
VII Reunido de Antropologia do Mercosul — Desafios Antropolégicos, 2007,
Porto Alegre.
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sonoras e visuais que fazem parte do seu entorno. A partir dai ficou
evidente que eu ndo estava retratando uma realidade, mas construindo-a.
Sendo assim, o que eu deveria fazer, era ‘contar uma boa historia’.

Vejamos o que pensa Salles sobre essas ‘fronteiras’ t€nues entre
ficcdo e documentario.

Todo documentario encerra duas naturezas
distintas. De um lado, ¢ o registro de algo que
aconteceu no mundo; de outro lado, é narrativa,
uma retorica construida a partir do que foi
registrado. Nenhum filme se contenta em ser
apenas registro. Possui também a ambicgo de ser
uma historia bem contada. A camada retdrica que
se sobrepde ao material bruto, esse modo de
contar o material, essa oscilagdo entre documento
e representacdo constituem o verdadeiro problema
do documentario. Nossa identidade esta
intimamente ligada ao convivio dificil dessas duas
naturezas. (Salles, 2005, p: 64).

Para Salles a estrutura narrativa ¢ uma caracteristica essencial do
documentario, tratando se de uma ‘historia construida, de rija ossatura
dramatica, que pega o espectador pela mio e o leva fabula adentro (a
palavra ndo estd empregada inocentemente) até a conclusdo final’
(Salles, 2005, p: 63).

Na hora da montagem do filme demos muito valor para a
constru¢do de uma estrutura narrativa que chamasse a atencdo do
espectador/leitor para as preocupacgdes e os modos de organizagdo dos
artistas e produtores, no entanto, ndo perdemos de vista a escolha das
imagens, pensando sempre nos detalhes, evitando principalmente as
discrepancias entre imagens diurnas e noturnas, ou em ambientes
internos ou externos, tentando criar o maximo de harmonia possivel.

Por se tratar da minha primeira experiéncia, e, portanto, ndo
possuir ainda uma boa nogao de técnicas de enquadramento, é possivel
observar uma série de erros nas filmagens, os quais optei considerar
como uma ‘necessidade interna’ da pesquisa. Ou seja, me apoiei na ideia
de que a propria estética gerada pelo movimento irregular da camera e
dos ‘tremidos’ funcionavam como uma representagdo dos movimentos
de organizagdo e atuagdo dos coletivos (instaveis, imprevisiveis, ndo
lineares) e da forma como se desenvolveu a pesquisa etnografica,
sempre permeada por um alto grau de imprevisibilidade e de improviso.
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A realidade que me interessava registrar era na verdade, aquela
que eu pudesse construir por meio da minha imaginagao, ou melhor, por
meio da minha ‘imaginacdo autoral, uma imagina¢do que se manifesta
tanto no momento da filmagem como no processo posterior de
montagem, o que John Grierson chamou de ‘tratamento criativo da
realidade’’ (Salles, 2005, p: 64).

Nao tive em nenhum momento a intengdo de reproduzir
realidades, mas sim de falar sobre a forma que vejo e compreendo o
universo que optei por investigar. Além disso, em momento algum vi o
filme como uma substituicdo do texto etnografico, mas sim como um
complemento, ou melhor, como ‘a possibilidade de reunir diferentes
niveis e formas de analise (teoria, descricdo, notas de campo,
comentarios) e narrativa (escrita, visual, sonora) em um documento
hipermidia®” (Devos; Vedana, 2010).

A partir dos primeiros dias de producdo do filme percebi que os
processos de descrigdo e analise tedrica ficariam ainda mais complexos
do que se houvesse optado apenas pelo uso do caderno de campo, visto
que por ter em maos os arquivos de dudio e video teria a possibilidade
de ver e rever quantas vezes fossem necessarias as imagens, tanto para
transcrever as falas, quanto para elaborar o roteiro do documentario.
Isso significa que eu possuia uma enorme quantidade de informagdes
(gravadas quase sempre por duas cdmeras), que eu ndo teria capacidade
de registrar através, somente da escrita.

Devos e Vedana (2010) pensam o seguinte sobre o uso das
imagens aliado ao processo de descri¢do densa:

A imagem ndo substitui nem facilita o esforco da
descricdo densa, pelo contrario, transporta o
esforco da traducdo de sentidos dos desafios da
escrita para a exploracdo dos limites da estética

% O hipermidia ¢ mais do que a soma de midias no suporte computacional (que
seria 0 multimidia), mas uma nova midia, cuja énfase estd na navegagdo e na
rede de relacdes existentes entre os diferentes “conteudos” disponibilizados, e
seus receptores e produtores. E ndo necessariamente a hipermidia esta
relacionada a internet, pode estar presente em DVD's interativos, CD-ROMs,
midia disponivel em celulares, aparelhos portateis, terminais de consulta,
voltados para diferentes finalidades para além da simples disponibiliza¢do de
informagao.

Para mais informagdes, ver: DEVOS, R. ¢ VEDANA, V. Do audiovisual a
hipermidia. Antropologia em Primeira Mao. n., 2010. PPGAS, UFSC.
www.antropologia.ufsc.br/primeiramao.htm
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audiovisual, ampliando a imaginagao
cinematografica de autores, personagens e
espectadores na descoberta de novos universos
estéticos e novas questdes tedricas. O mesmo se
poderia dizer da hipermidia, suas possibilidades
ndo sdo respostas para perguntas que a
antropologia escrita ou visual ndo responderam,
s80  mais  perguntas, novas questoes.
(Devos;Vedana, 2010, p: 6).

A certa altura, o trabalho de reduzir consideravelmente uma
grande quantidade de informagdes e experiéncias ‘reais’ que tivemos
com os artistas e produtores a um documento de poucos minutos, nos
tornou ‘reféns do filme’(Salles, 2005), no sentido de nos prender a uma
situagdo de profunda reflexdo sobre os quadros que seriam, e 0s que nao
seriam selecionados. Esse processo na verdade tratou-se de um
‘abandono de outros possiveis filmes’, fato que de inicio nos deixava
com um certo pesar, mas que foi passando com o tempo.

O filme ¢ uma redugdo da complexidade, uma
diminuicdo da experiéncia. Ou, para sermos mais
otimistas, € no minimo a constru¢do de uma outra
experiéncia. Nela, a pessoa, cada vez mais
distante, cede lugar a algo proximo, o
personagem.’ (Salles, 2005, p: 68).

Lidar com todas essas situagdes também foi um aprendizado
sobre a provisoriedade implicita nessa ‘antropologia compartilhada’ a la
Jean Rouch, na qual me coloquei completamente em interacdo com os
participantes, até o ponto de, pelo menos no filme, me ‘confundir’ com
os ‘nativos’. A ideia de provocar essa intersubjetividade era também o
de instigar o questionamento sobre a autoridade etnografica, ja que em
alguns momentos penso nem ser possivel identificar quem ¢
pesquisador, ou nao.

Eliska Altmann (2010) complementa este assunto sobre essa
alteracdo de ‘lugares’ caracteristica da antropologia compartilhada,
proposta por Rouch.

Existe um compromisso dessa antropologia
compartilhada em mudar o foco de uma suposta
verdade ou de um conhecimento cientifico
inquestiondvel para uma verdade filmica, que
compreende um sentido de provisoriedade, ou
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seja, da constru¢do de uma verdade que se busca
interpretar. A concep¢do de verdade, nesse
sentido, estd em sua possibilidade de construgéo a
partir do que ¢ filmado, do que é provocado pela
cadmera. Valoriza-se, portanto, a construgdo de
uma verdade filmica, e ndo seu estado bruto. Esse
mesmo método serviria a etnografia. (Altmann,
2010, p: 234).

Finalmente, entendo que diante dos constantes avangos
tecnolégicos e da redugdo cada vez maior dos custos dos equipamentos
digitais de produ¢do audiovisual, torna-se extremamente importante
incluir mais este tipo de documentacdo nas pesquisas etnograficas,
devido a varios fatores, e um deles, ¢ a complexidade resultante dos
processos de andlise proporcionados pelo registro de imagens e sons.

Tratando-se de uma atividade extremamente complexa ¢
importante também estimular a formacdo de grupos de pesquisa, que
possam realizar investigagdes coletivas, reunindo inclusive profissionais
de diferentes 4reas, promovendo assim a pratica de pesquisas
interdisciplinares.

E importante destacar que se nio tivesse conseguido estabelecer
uma parceria de trabalho praticamente gratuita - ou melhor, colaborativa
- seria impossivel realizar o documentario, portanto, através desta
experiéncia considero que um dos pontos mais importantes para a
ampliacdo da realiza¢do de projetos que incluam a producdo de filmes
etnograficos € a pratica de pesquisas coletivas.

A possibilidade do registro visual e sonoro esta ai para ser usado,
bem como as tecnologias que facilitam esse uso, entdo, por que nao
usar?
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CONSIDERACOES FINAIS

Desde o momento em que me propus realizar esta investigagao,
assim como durante todo o seu processo de execu¢do, fui movida por
um forte sentimento de atragdo pelo problema de pesquisa, ao ponto de
acreditar que existia uma procura muatua, - de minha parte, que buscava
por respostas para algumas anglstias profissionais, ¢ de outra, uma
‘necessidade interna’ do proprio tema em ser provocado, pensado e
discutido.

As tematicas abordadas em cada capitulo foram pensadas de
forma a contextualizar os multiplos fatores que impulsionaram a
formacdo destes tipos de organizacdes sociais, sendo que associei a
ordem de assuntos a cronologia das histérias contadas pelos agentes. Ou
seja, o ‘roteiro’ foi elaborado a partir do que entendo ser um tipo de
‘estrutura narrativa’ desenvolvida pelos artistas e produtores para
organizar, no plano discursivo, o campo de producdo musical neste
momento de intensas transformagdes.

Essa estrutura narrativa se configura no ato de ‘contar uma
histéria’, geralmente iniciada a partir de relatos sobre a década de 1990,
periodo em que se desencadearam inimeros processos —que
caracterizaram o inicio de uma desverticalizacdo no campo de produgdo
musical, que atualmente esta organizado com base em relagdes e
praticas muito mais horizontalizadas, de acordo com as falas dos artistas
e produtores.

As abordagens tedricas foram escolhidas sempre considerando a
importancia de equilibrar, de um lado as necessidades do problema de
pesquisa, e de outro as minhas curiosidades sobre os universos
epistemologicos e metodoldgicos das disciplinas de antropologia e
sociologia, bem como de outras disciplinas que inclui no complexo de
ferramentas de observagdo. De qualquer modo entendo que sera
necessario ainda muito tempo para amadurecer minhas formas de
pesquisar e analisar problemas cientificos nestas areas, visto que essa
pesquisa trata-se, apenas, do meu primeiro trabalho na area de ciéncias
humanas.

Por este motivo também € que escolhi autores classicos, como
Marcel Mauss e Pierre Bourdieu, pois entendi no momento dessas
escolhas que independente dos constantes avangos teoricos das
disciplinas, era preciso para mim, como pesquisadora, desenvolver uma
investigacdo a partir das ‘ferramentas’ classicas, para dar uma
sustentag@o mais so6lida para minha formagao.
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Além disso, sobre a aplicagdo de teorias muitas vezes vistas como
divergentes, como, por exemplo, no caso de algumas ideias de Pierre
Bourdieu e Michel Maffesoli, a proposta foi, por um lado, buscar uma
superagdo de certas rupturas tedricas e disciplinares, promovendo um
didlogo entre tais ideias, e por outro, tomar esse ‘modo de fazer’ de
forma ‘leve’ (Krischke, 2010) considerando somente as contribui¢des
especificas aos temas que trabalhei.

Assim, um ‘conselho’ que segui durante a escrita do texto veio do
professor Paulo Krischke, que vale a pena ser citado:

Quando as orienta¢des divergentes sdo tomadas de
forma ‘leve’, considerando, por exemplo, apenas
as suas contribuigdes especificas aos temas
tratados (inclusive os matizes epistemologicos que
apresentam), percebemos que elas iluminam
aspectos complementares da realidade, além de
ajudar a compreender as limitagdes internas de
cada abordagem teorica. (Krischke, 2010, p: 70).

Entre as elucidagdes geradas por este trabalho, uma das que
considero mais importantes foi a de conhecer alguns dos processos
(principalmente os politicos e tecnoldgicos) que estdo por tras do atual
desenvolvimento da perspectiva da economia da cultura, e que
influenciam diretamente a vida particular de cada artista e produtor
cultural que integram estes coletivos e redes, - estes que de uma forma
ou de outra, tratam-se de associagdes que surgiram como resultado da
emergéncia deste tipo de orientagao politico-econdmica.

A certa altura da pesquisa ja era possivel até mesmo identificar
nas falas dos artistas e produtores a reprodugdo de narrativas oriundas de
textos de programas e agles elaborados pelas instituicdes que
‘gerenciam’ as atividades culturais como um todo. Como foi o caso, por
exemplo, dos discursos dos produtores do Fora do Eixo, que estdo
fortemente articulados em torno das politicas dos ministérios do
Gilberto Gil e do Juca Ferreira.

Mas tdo interessante quanto perceber a influéncia politica e
econdmica, ¢ poder ver como as pessoas (especialmente através das
tecnologias de produgdo e comunicagdo) conseguem subverter as regras
e determinarem elas mesmas os seus modos de criar, produzir ¢ fazer
circular seus projetos.

E talvez mais interessante ainda seja perceber como em
determinados momentos essas subversdes passam a fazer parte do
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cotidiano, quando as proprias instituicdes gestoras de assuntos culturais
passam a adotd-las como estratégias, forcando assim novos modos de
subverter.

O que pude perceber entdo ¢ que existe uma interdependéncia
entre o desenvolvimento das técnicas e tecnologias de producdo e
circulacdo, os modos de organizacdo e orientacdo politica e os novos
tipos de diretrizes econdmicas, ou seja, nenhum destes fatores estaria
isolado, e todos eles formam um sistema, que ¢ o ambiente propicio para
a proliferagc@o dessas associagdes de producdo musical.

Entendo que as redes e coletivos fazem parte de um grande
mercado translocal de producdo e circulagdo de bens culturais, e que
estdo cada vez mais se articulando politicamente, e desenvolvendo
constantemente novas técnicas, ndo sO no aspecto artistico, mas em
relacdo aos diversos processos pertencentes a este campo como um todo,
ou seja, os artistas e produtores, me parece, estdo sentindo a
necessidade, ¢ ao mesmo tempo sendo ‘pressionados’ a se
‘profissionalizar’.

Essa necessidade de profissionalizagdo faz com que musicos,
artistas de outras areas, gestores e produtores nao se limitem somente a
uma banda, um projeto, ou tUnico tipo de atividade, mas que se
organizem em grupos maiores, que agreguem uma gama de
possibilidades, a partir das quais poderdo se desenvolver e criar seu
campo de atuagdo, além de se conectar a uma rede de relagdes
profissionais.

Deste modo o objetivo dos coletivos e redes ndo é somente a
producdo musical em si, mas a criacdo e o desenvolvimento de politicas
e ambientes para que esta producdo acontega e se mantenha ativa, isto ¢,
‘estruturar um mercado’ (Pablo Capilé, 2013).

Vimos que esse processo decorre da transformagdo da concepgao
de cultura e de arte como cadeia produtiva, tipica dessa perspectiva da
economia da cultura, que faz com que essas associagdes se transformem
em hibridos de empresa-rede ou empresa-coletivo (Yudice, 2011).

Até pouco tempo atras esses agrupamentos chamados de
‘coletivos artisticos’ ainda eram vistos como idéias experimentais, no
entanto, como vimos neste trabalho, essa modalidade de associagdo vém
criando seus espacos de atuacdo de maneiras bastante diversificadas e se
consolidando como um ‘quarto setor'®”, que cria e desenvolve suas

100 SR sooe . P ~
O setor quaternario ou terciario superior da economia é uma €xpansao da

hipétese dos trés setores de Colin Clark e Jean Fourastié. Basicamente inclui
atividades como geracdo e compartilhamento de informagdo (computagdo e
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proprias alternativas de sobrevivéncia, somadas a captagdo de recursos
do Estado, da iniciativa privada e do terceiro setor.

A unido desses coletivos em redes sdo uma confirmacao de que a
producdo compartilhada e com caracteristicas mais horizontais ja ndo se
trata de um experimento, mas sim de uma realidade. Além disso, as
constantes revolugcdes que essas associagdes vém desenvolvendo no
campo de producdo musical, no meu entender, apontam para a
necessidade de uma revisdo de conceitos sobre o que venha a ser
atualmente a industria ¢ o mercado da musica (no ambito das redes e
coletivos), levando em consideragdo a ldogica de sustentabilidade
proposta pelos agrupamentos de artistas, produtores e gestores culturais,
que entendem sim a atividade artistica como um mercado, mas antes
disso, percebem-na como geradora de prazer estético. Deste modo, a
revisdo conceitual teria que partir do principio que existe por tras das
atividades mercadoldgicas, uma ética, com forte tendéncia colaborativa
e sustentavel.

Penso que se quisermos entender com maior profundidade o
funcionamento e a organizacdo desses grupos, assim como seus modos
de producdo e circulacido de bens e produtos culturais/musicais, é
necessario compreendermos essa ética que fundamenta um modo de
viver, de se relacionar com a arte, com as pessoas € com o mundo.

Assim, para finalizarmos proponho pensarmos nas ideias do
Francis Pedemonte e no poema da Ryana Gabech, sobre o fazer
artistico.

‘Eu trabalhei esse lance da arte relacional em um
grupo de pesquisa, como te falei, com o professor
Kinceler da UDESC, e ele apresentou essas coisas
pra gente, sobre a nossa relagdo com o devir, com
o fugir das coisas do dia a dia, o caminho, o
momento aquele que voc€ se conecta com
qualquer outra coisa que nao a matéria. O espago
onde vocé se sente mais ser humano, mais

tecnologia da informacdo), telecomunica¢des, educagdo, pesquisa e
desenvolvimento, planejamento, consultoria e outros servigos baseados no
conhecimento. De acordo com o verbete ‘setor quaternario’ da Wikipedia. Para
mais informacgdes, ver: http:/pt.wikipedia.org/wiki/Setor quatern%C3%A lrio.
Acesso em 11 de janeiro de 2014.

* Qu ver,
http://www.sustentabilidadecorporativa.com/2011/05/sustentabilidade-e-o-
quarto-setor-ou-o.html. Acesso em 11 de janeiro de 2014.



http://pt.wikipedia.org/wiki/Setor_quatern%C3%A1rio
http://www.sustentabilidadecorporativa.com/2011/05/sustentabilidade-e-o-quarto-setor-ou-o.html
http://www.sustentabilidadecorporativa.com/2011/05/sustentabilidade-e-o-quarto-setor-ou-o.html
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proximo do outro. E eu acho que as relagdes
musicais, as relagdes artisticas tem que se dar
assim. E ndo através da informagéo, do simulacro,
de olhar na televisdo e imaginar um mundo que
estd 14. Nio, a arte é o mundo que estd aqui. E a
sua vida, vocé tem que mudar constantemente a
sua vida e o seu ver pra poder fazer arte hoje em
dia, uma arte que realmente valha a pena, e que
ndo seja sO representar alguma coisa. Mas que
seja comegar um processo em alguém, ou se
deixar despertar por alguém, mudar alguma coisa
na sua vida através de um processo de alguém’.
(Francis Pedemonte, fevereiro de 2013).

Desvio Estreito

‘Desviaram o teu ultimo passo. Caso vocé queira
voltar, ¢ proibido. A lei te deixou sem nada. A lei
ndo ¢ fala. O dedo apontado no teu nariz, a agua
escorrida no meio das tuas pernas, o nervosismo, a
brasa, a cinza, e finalmente o suspiro, ndo te
deram uma segunda chance. O sol da primavera ¢
escaldante e ainda sim, na ardéncia da tua pele, a
agua ndo te refrescou. Tua concha de mao nao
regou, vocé procura um sim, voc€ procura dar a
ultima volta do sonho imediato. A lei te proibiu de
pensar, a lei ndo te deixou usar o fio-dental, a lei
da vida, ndo te trouxe a aspirina. As gotas de
esséncia ndo funcionam sem a pele. De nada
adiantou o esforco. Vocé teve artista, que rezar
pra pegar o desvio estreito a ter que pintar a cara
de ouro, para que te sorrisem uma nota no jornal,
s6 uma nota no jornal.” (Ryana Gabech, fevereiro
de 2013)
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ANEXO 1-DVD DO DOCUMENTARIO ETNOGRAFICO
Constam dois arquivos com dois filmes nesta midia

Titulo: Redes de producdo musical colaborativas - Uma etnografia em
Floriandpolis

Tempo: 32min e 23seg

Link: https://www.youtube.com/watch?v=rfL.v7UaHafU

Titulo: Redes de producdo musical colaborativas - Uma etnografia em
Floriandpolis, SC e Sao Paulo, SP

Tempo: 6min e 48seg

Link: http://vimeo.com/71684067



https://www.youtube.com/watch?v=rfLv7UaHafU
http://vimeo.com/71684067

