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RESUMO

A década de 1990 foi marcada pela transi¢cdo neoliberal no Brasil, responséavel por diversas
reorganizacdes sociais, politicas, econdémicas e culturais. Tais mudancas ocasionaram grandes
rearranjos na industria cultural e fonogréfica brasileiras, impactando diretamente os artistas
independentes e sua maneira de produzir. Caracterizada, em termos gerais, pela busca de
liberdade criativa e por uma tentativa de autonomia em relacdo a maneira de produzir
difundida pela industria fonografica, baseada na légica do mercado. Nesta pesquisa
analisamos o processo de reconfiguracdo da producdo fonografica independente, ocorrido ao
longo da década de 1990. O enfoque central se deu sobre os musicos independentes do
segmento da Musica Popular Brasileira (MPB), localizados a cidade de S&o Paulo, entre 1990
e 1997. Para o desenvolvimento desta pesquisa utilizamos documentos coletados em revistas
especializadas em musica e cultura, como também entrevistas com atores-chave deste
processo. O interesse pelo tema se deu ao evidenciarmos mudangas, em relagdo a maneira que
0s musicos independentes se organizaram e produziram na década de 1980, tendo como ponto
de referéncia para esta comparacgdo, a experiéncia vivida no Teatro Lira Paulistana, local que
aglutinou artistas de diversas areas e propiciou 0 inicio de um movimento artistico
independente na cidade de S&o Paulo. Percebemos que, na década de 1990, a cena
independente tanto em ambito nacional quanto na cidade de S&o Paulo, se modificou e passou
a se organizar através de novos formatos, assim como se configurou uma nova maneira de
produzir, fruto das novas tecnologias digitais de producdo musical surgidas neste periodo.

Palavras-chave: indUstria cultural; indUstria fonografica; producédo fonografica independente;
MPB; neoliberalismo.



ABSTRACT

The 1990s were marked by the neoliberal transition in Brazil, responsible for several social,
political, economic and cultural reorganizations. Such changes caused major rearrangements
in the Brazilian cultural and phonographic industry, directly impacting independent artists and
their way of producing. Characterized, in general terms, by the search for creative freedom
and by an attempt at autonomy in relation to the way of producing disseminated by the
phonographic industry, based on the logic of the market. In this research, we analyze the
process of reconfiguration of independent phonographic production, which occurred
throughout the 1990s. The central focus was on independent musicians from the Brazilian
Popular Music (MPB) segment, located in the city of S&o Paulo, between 1990 and 1997. For
the development of this research, we used documents collected in magazines specialized in
music and culture, as well as interviews with key actors in this process. The interest in the
subject occurred when we evidenced changes, in relation to the way that independent
musicians organized and produced in the 1980s, having as a reference point for this
comparison, the experience lived at Teatro Lira Paulistana, a place that brought together
artists from different areas and propitiated the beginning of an independent artistic movement
in the city of S&o Paulo. We noticed that, in the 1990s, the independent scene, both nationally
and in the city of Sdo Paulo, changed and began to organize itself through new formats, as
well as a new way of producing, as a result of the new digital technologies of musical
production that emerged in this period.

Keywords: cultural industry; phonographic industry; independent phonographic production;
MPB; neoliberalism.
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INTRODUCAO

O objetivo desse trabalho de pesquisa é analisar o0 processo de reconfiguracdo da
producdo fonogréafica independente, ocorrido durante a década de 1990, através da forma
como o0s musicos independentes se organizaram e produziram, na cidade de S&o Paulo, neste
periodo marcado por reorganizacfes sociais, politicas, econdmicas e culturais no pais. Tais
mudancas ocasionaram grandes rearranjos na industria cultural' e fonografica brasileiras,
impactando diretamente os artistas independentes e sua maneira de produzir, que se
caracteriza, em termos gerais, pela busca de liberdade criativa e por uma tentativa de
autonomia em relacdo a maneira de produzir difundida pela industria fonogréfica, baseada na

I6gica do mercado.

A hipotese inicial deste trabalho surgiu a partir da pesquisa bibliografica realizada para
0 seu desenvolvimento. Os estudos consultados nos indicaram que a reconfiguracdo da
producdo independente, ocorrida no inicio dos anos 1990, se deu por conta da fragmentacao
do processo de producdo da industria fonografica brasileira, ocasionado pela grande crise do
setor vivida no inicio desta década, como também pelo advento das novas tecnologias digitais
de producdo musical. Desta forma, estes foram fatos norteadores para a elaboracdo desta

pesquisa.

O enfoque central se da sobre os musicos independentes do segmento da Musica
Popular Brasileira (MPB), qual persiste e se renova até os dias atuais. Pretendemos com esta
pesquisa revelar como os artistas deste género, que percorriam um caminho alternativo aos
padrdes de producdo estabelecidos pela indastria fonografica e buscavam produzir seus
trabalhos as proprias custas, se organizaram entre 1990 e 1997. Ao buscarmos informacdes
sobre a producdo fonografica e a organizacdo entre 0s musicos independentes da MPB, ao
longo da década de 1990, evidenciamos dentro do proficuo campo de anélise, uma relativa
falta de publicacbes e trabalhos que desdobram o tema. Ao percebermos esta lacuna,
acreditamos poder contribuir através das reflexdes desenvolvidas nesta pesquisa, para melhor

compreensdo desta situacdo neste periodo especifico.

! Este termo aparece pela primeira vez em 1947, na obra Dialética do Esclarecimento, de Max Horkheimer e
Theodor Adorno. Na estruturacdo deste conceito, Adorno afirma que a inddstria cultural transforma a arte em
negécio através da producdo em série e da homogeneizacdo que eliminam o proprio carater da obra de arte.
Sendo ela arquitetada pela classe hegemonica, visando fins comercias por meio de uma exploragdo programada
de bens culturais. (HORKHEIMER; ADORNO, 1985).
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Optamos por este recorte temporal, pois, a partir de 1997, se verifica um ponto de
virada na producdo fonografica independente brasileira, apontado por Leonardo de Marchi
(2006). Segundo o autor, deste ano em diante, alguns selos e gravadoras independentes
conseguiram éxito no mercado fonogréafico e passaram a funcionar como grandes empresas,
recebendo respaldo financeiro de instituicbes de grande capital. Desta forma, constituiu-se o
que Marchi (2006) caracteriza como Nova Producgéo Independente (NPI), formada por este
conjunto de gravadoras brasileiras surgidas nos fins da década de 1990. Como também, o
autor nos revela, que, neste mesmo periodo, com o advento da internet e a consolidacéo do
mercado da microinformética no Brasil, os processos de difusdo, divulgacdo e
comercializacdo da musica foram drasticamente modificados. Sendo assim, seria necessario
um estudo pormenorizado sobre estas questdes.

O interesse pelo tema se deu ao evidenciarmos mudangas ocorridas na década de 1990,
em relacdo a maneira que 0s musicos independentes se organizaram e produziram na década
de 1980. Este periodo foi estudado e culminou na elaboracdo do Trabalho de Conclusdo de
Curso? apresentado no ano de 2018, tendo como ponto de referéncia a experiéncia vivida no
Teatro Lira Paulistana, local que aglutinou artistas de diversas areas e propiciou o inicio de
um movimento artistico independente na cidade de S&o Paulo.

Tal movimento se caracterizou pela acdo coletiva entre os artistas e os idealizadores
do teatro, que viabilizou a criacdo de um espaco de sociabilidade e trocas de experiéncias,
assim como tornou possivel a concretizacdo de trabalhos que antes ndo possuiam espaco
dentro da logica comercial das grandes gravadoras. Deste modo, esta experiéncia se mostrou
um importante fator para a motivacdo desta pesquisa, pois ao buscarmos informacdes sobre
como producdo independente se desenvolveu na década seguinte, percebemos uma
modificacdo na maneira de produzir e na organizacao da cena dos artistas independentes.

O processo de producdo fonografica independente tem inicio no desenvolvimento do
trabalho criativo, que quando inserido na logica das gravadoras, passa pelo crivo
mercadol6gico em busca de uma estética musical que garanta o sucesso comercial. Deste
modo, os artistas que optam pela via alternativa da producédo independente, possuem liberdade

em relacdo as escolhas estéticas de suas obras. A segunda etapa deste processo se da no

? Esta pesquisa teve como intuito analisar a producéo fonografica independente, na cidade de Sdo Paulo, através
do movimento ocorrido na primeira metade da década de 1980, no Teatro Lira Paulistana. Tendo como objetivo
central compreender como se desenvolveu a tentativa de autonomia em relagdo a indUstria fonografica, assim
como as aproximacdes e distanciamentos do processo de produgdo independente em relagcdo ao processo de
producdo das grandes gravadoras, inseridas na Idgica da industria cultural.
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momento de gravacdo e producdo musical dentro dos estidios, financiados as préoprias custas
ou em parceria com algum selo independente.

O terceiro momento deste processo se da na confec¢do do album em midia fisica, seja
em disco de vinil, no formato Long Play (LP) ou Compact Disc (CD). Para entdo, encaminhar
para a etapa final de divulgacéo e difuséo da obra. Momento em que, muitas vezes, os artistas
independentes esbarram em certas dificuldades. Pois, as grandes gravadoras possuem o
monopolio das informacg6es veiculadas nos meios de comunicacdo, evidenciado pela pratica
do Jab4, que se caracteriza pelo pagamento de altas quantias em dinheiro para que as radios,
0s jornais e as emissoras de televisdo realizem a divulgacdo massiva e exaustiva de seus
artistas contratados. Sendo assim, os artistas independentes buscam estratégias para driblar
esta logica e realizam a divulgacdo e a venda de seus trabalhos por meio de midias e circuitos
alternativos que cedem espaco para suas producdes.

Profundamente marcada pelas politicas neoliberais, a década de 1990, foi palco de
diversos reajustes no cenario politico, econdémico e cultural no Brasil. Tais politicas
acarretaram a flexibilizacdo dos contratos no mundo do trabalho, gerando uma nova forma de
acumulacdo de capital. Neste contexto e periodo, a industria fonogréafica brasileira, apds breve
retomada do crescimento e a superacdo da crise vivida pelo setor, na metade da década de
1980, devido ao cenario de instabilidade financeira e politica, passou por sua maior crise no
ano de 1992. Em busca de sanar os prejuizos, aprofundaram medidas eficazes no controle da
crise da década anterior, ocasionando a fragmentacdo da producdo e na organizacdo das
grandes gravadoras. Este processo pode ser notado, em especial, no movimento de ampla
terceirizacdo efetuado neste periodo, fazendo com que as empresas reduzissem suas
estruturas, deixando de possuir fabricas, graficas e estidios de gravacdo com o intuito de
baratear 0s custos de producéo.

Outro fator importante neste contexto foi o desenvolvimento de novas tecnologias
digitais, que favoreceram o processo de terceirizacdo da gravagdo e das etapas produtivas,
pois 0s equipamentos para a producéo e reproducéo de discos foram totalmente padronizados,
permitindo as grandes gravadoras repassarem tais funcdes a terceiros (VICENTE; MARCHI,
2014). Com o fechamento dos grandes estldios, ocorreu 0 aparecimento de pequenos e
médios estudios de gravacdo. Estes possuiam um quadro reduzido de profissionais, pois as
producdes feitas através dos equipamentos digitais necessitavam de menos espago e um
menor tempo de trabalho, tendo em vista que muitos instrumentos foram substituidos pelo seu

equivalente sintetizado. Outro fator importante, se deve ao fato de que os equipamentos
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digitais proporcionaram que um mesmo profissional realizasse as fungOes de execugéo,
gravacédo, producéo e regéncia dos arranjos musicais (VICENTE, 1996).

Nesta atmosfera, com o advento de novas tecnologias somado a crise estrutural das
grandes gravadoras o modo de producdo, a relacdo das grandes empresas com 0s artistas
foram abalados. Além dos cortes estruturais, repasse de servigos para terceiros e o fim de
investimento em novos artistas, os quadros de funcionarios foram drasticamente reduzidos.

Tais fatores impactaram diretamente a organizacdo dos artistas independentes nesta
década, pois muitos dos profissionais, demitidos das grandes gravadoras, acabaram migrando
para a producdo independente, que na época ja era considerada uma opgdo viavel, pois a
aparigdo de novas tecnologias digitais e o facil acesso aos equipamentos de gravacao, devido
a melhora na situacdo econémica a partir de 1993, acabou despertando a atencdo de musicos e
produtores para a cena independente. Porém, muitos profissionais vindos de grandes
gravadoras, possuiam know-how e contatos nos meios miditicos e coorporativos. Deste
modo, com a entrada destes novos atores na cena independente, criou-se uma nova forma de
relacdo entre as grandes gravadoras e 0 universo independente.

Um dos fenbmenos ocorridos neste periodo foi a criacdo e proliferacdo de varios selos,
gravadoras e estudios de gravacdo independentes, impulsionados pelo advento e acesso as
novas tecnologias digitais, que configuraram uma nova etapa da producdo fonogréfica
independente. Assim como, uma reestruturacdo da cena e espagos de difusdo e divulgacdo da
producdo independente, assuntos que trataremos ao longo desta pesquisa.

Para o desenvolvimento desta analise, realizamos um trabalho empirico com intencéo
de reunir dados e informacBes. Com este proposito, utilizamos fontes secundéarias e dados
primarios. As fontes secundarias obtidas foram objeto de um trabalho de pesquisa documental
realizado através da busca por mateérias e artigos publicados em revistas, entre 0s anos 1990 e
1997, e pela coleta de dados em acervos de instituicdes culturais® da cidade de S3o Paulo, na

busca de documentos historicos sobre a producdo independente nestes espacos durante este

® Visitamos os acervos do Ntcleo Meméria do Centro Cultural S&o Paulo, localizado na Rua Vergueiro, 1000,
no bairro Paraiso, S&o Paulo, no dia 05/04/22 e do Sesc Memdrias, localizado na Rua Doutor Plinio Barreto, 285,
no bairro Bela Vista, Sdo Paulo, no dia 06/04/22. Entre os documentos recolhidos nos dois acervos visitados,
estdo as programacdes culturais dos espacos, releases das apresentacGes de musica popular brasileira e folhetos
de eventos desenvolvidos entre os anos de 1990 e 1997. Apesar do esforco, ap6s a sistematizacdo e analise dos
documentos e anotagBes, percebemos que a base de dados construida se mostrou insuficiente para o
desenvolvimento desta analise, devido ao pouco tempo que tivemos para a pesquisa presencial nos os acervos.
As visitas estavam programadas para serem feitas com grande tempo de antecedéncia, mas com o fechamento
dos espacos por conta da pandemia de COVID-19, tivemos que adia-las, motivo que causou uma defasagem no
trabalho de coleta dos dados. Deste modo, se possivel, retornaremos aos acervos com intengdo de refazer as
pesquisas com mais tempo e de maneira mais direcionada, para que possamos, no futuro, desenvolver uma
andlise mais apurada dos eventos que ocorreram nestes locais e qual a importancia destes no processo de
reconfiguracdo da producdo fonogréfica independente, durante a década de 1990, na cidade de S&o Paulo.
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mesmo periodo. Para a obtencdo dos dados primarios realizamos entrevistas com atores-
chave® deste processo, na tentativa de reunirmos informag@es sobre suas histérias de vida e
trajetrias pessoais e profissionais®.

Foram realizadas entrevistas com produtores musicais, donos de estudios de gravacéo
Paulo Lepetit e André Magalhdes e com a cantora, musicista e compositora Consuelo de
Paula, considerados sujeitos importantes que fizeram parte deste processo. Utilizamos a
pratica de snowball (VINUTO, 2014) para a identificacdo dos atores-chave, tendo como
forma de execucdo a busca de um informante-chave que nos levasse a outros sujeitos com o
perfil necessario para a realizacdo das entrevistas. Devido a distancia, as entrevistas com
Paulo Lepetit e André Magalhdes foram feitas de maneira virtual e apenas a entrevista com a
artista Consuelo de Paula foi feita de maneira presencial, todas foram gravadas em audio para
o trabalho de transcricdo e tiveram duracdo de aproximadamente 60 minutos cada. Para
melhor obtencdo das informacGes necessarias, aplicamos um questionario pré-estabelecido,
com perguntas elaboradas segundo a atuagdo do entrevistado. Por conta das entrevistas, o
projeto desta pesquisa foi submetido ao Comité de Etica em Pesquisa (CEP) e aprovado sob a
numeracdo CAAE: 56638122.0.0000.5406.

Para a analise dos dados coletados através das entrevistas, nos fundamentamos nas
elaboracdes de Maria Isaura de Queiroz (1991) sobre a técnica de gravador no registro da
informacdo viva. Segundo a autora, a coleta de informagdes por meio de entrevistas gravadas
gue buscam as historias de vida e depoimentos pessoais ligados a memdria individual, sdo
caracterizadas como informacdo viva, provida diretamente do informante e de suas
motivacgdes especificas. Seguindo o0s passos apontados por Queiroz (1991), ap6s o registro das
entrevistas e terminada a coleta de informaces, partimos para o trabalho de transcricdo, na
busca de efetuarmos um exercicio de memoria de todo contexto da entrevista para que fosse
possivel explora-la mais a fundo. Porém, afirma a autora que todo processo que se utiliza da
técnica do gravador, desde a realizacdo da entrevista até a transcri¢do, constitui um recorte
do real, construido por meio de abstracdes necessarias para a obtencdo de um documento que
sirva como objeto que leve ao aprofundamento das reflexdes. Deste modo, com a intencdo de

conferir validade cientifica, fizemos o esfor¢o para melhor aproveitar os dados coletados ao

* Consideram-se atores-chave 0s sujeitos que viveram o processo de reconfiguragio do movimento independente
na década de 1990, atuando como musicos ou produtores musicais ativos na producdo fonogréafica e cultural
nesta época.

> Segundo Ecléa Bosi (1999) ao tratarmos as informagdes obtidas através de memdrias pessoais, devemos nos
atentar ao fato de que estas também evidenciam uma memdria social que nos revelam situagdes vividas por um
determinado grupo dentro de uma sociedade.
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“[...] desencadear uma sequencia de abstragdes, cujo carater isolante encontre sua validade no
fato de constituir uma etapa para descobrir o que se oculta sob o imediatismo da evidéncia
empirica.” (QUEIROZ, 1991, p. 90).

Ap0s esta breve introducao ao tema e ao objeto desta pesquisa, apresentaremos como
este trabalho foi organizado. No primeiro capitulo, tratamos sobre o contexto social e
histérico no qual a MPB surgiu, se desenvolveu e se consolidou, como também os elementos
que estdo contidos neste género musical, fundado a partir de um projeto fundamentado na
categoria nacional-popular, que pretendia através das manifestacbes musicais, criar uma
consciéncia critica na populacao, orientada para a emancipagao da nagéo.

Em seguida, abordamos sobre o momento de consolidacdo da industria cultural e
fonogréfica e do mercado de bens simbdlicos no Brasil, que propiciou o estabelecimento e
crescimento das grandes gravadoras no pais, que por serem orientadas pela légica do capital
dificultaram a entrada de novos artistas que propunham estéticas diferenciadas e fora dos
padrdes formais estabelecidos por essas empresas, que buscavam produtos elaborados para
um grande sucesso comercial. Desta forma, os artistas que ndo possuiam espaco dentro das
grandes gravadoras, comecaram a elaborar e percorrer um caminho alternativo e paralelo ao
da grande industria.

Sendo assim, apresentamos como surgiram as primeiras manifestacbes de producdes
fonogréficas independentes, assim como seu desenvolvimento e as defini¢cdes do conceito.
Para entdo, tratarmos sobre a trajetoria da producdo fonografica no Brasil, que em seu
primeiro momento se desenvolveu de maneira isolada e fragmentada, mas ap6s varias
iniciativas, ganhou foélego e se tornou uma opc¢do viadvel, evoluindo para um tipo de
cooperativismo. Desta maneira, ao longo da década de 1980, surgiram espacos catalizadores
de diversas manifestacOes artisticas independente, como o caso do Teatro Lira Paulista.

Sendo assim, abordamos o caso do Teatro Lira Paulistana como exemplo desta nova
maneira de organizacdo da cena e da producdo musical independente deste periodo. Espago
que reuniu artistas, estudantes e jovens interessados em trabalhos artisticos diferenciados dos
veiculados pelo mercado da época, como também buscavam um espaco alternativo de
sociabilidade. Para além destas questdes, apontamos como este espaco foi importante para o
desenvolvimento de trabalhos fonograficos independentes por meio de sua gravadora
independente, que possibilitou o inicio da carreira de muitos artistas que propunham uma
estética experimental e inovadora. Para exemplificarmos alguns destes trabalhos
desenvolvidos pelos masicos independentes, tratamos sobre o movimento musical que ficou

conhecido como a Vanguarda Paulista.
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No segundo capitulo desta pesquisa, tratamos sobre o contexto politico, social,
econdmico e histérico da década de 1990, momento em que se deu a transi¢do neoliberal no
Brasil, assim como a caracterizacdo deste sistema. Para que, desta maneira, pudéssemos
entender como estas mudancgas ocasionaram a reestruturacdo das bases de producdo da
indUstria fonogréfica brasileira, que neste periodo passou por um processo de adequacgdo ao
modelo globalizado dos paises centrais. Processo este que impactou a producdo fonografica
independente e criou um novo tipo de relacdo entre as grandes gravadoras € 0 universo
independente. Apds apresentarmos como se deu este processo e as mudangas ocasionadas por
ele, tratamos sobre o mercado da musica na década de 1990, que se modificou radicalmente e
passou a funcionar de maneira altamente segmentada e regionalizada. Para entéo,

entendermos como a MPB se localizou dentro deste novo mercado.

No terceiro e Gltimo capitulo, abordamos o objeto central desta pesquisa, 0 processo
de reconfiguracdo da cena e da producéo fonogréafica independentes na década de 1990. Em
um primeiro momento, tratamos sobre esta reconfiguracdo em ambito nacional, para entao,
nos focarmos na produgdo fonografica independente dos artistas da MPB, localizados na
cidade de S&o Paulo, com a intengéo de verificarmos como estes se organizaram e produziram
seus trabalhos neste periodo. Para isto, utilizamos as informacGes coletadas através das
matérias e artigos de revistas especializadas em mdusica e cultura e das entrevistas realizadas

com alguns atores-chave deste processo.

Nas conclusGes finais, apresentamos os resultados obtidos através das analises
desenvolvidas, com intencdo de aferirmos se nosso objetivo foi cumprido, assim como
levantamos algumas hipéteses norteadoras para futuros trabalhos de pesquisa. Por final, este
trabalho é complementado com um anexo, que contém algumas matérias recolhidas nas
revistas consultadas, com a intengdo de ilustrar e dar mais informacgdes sobre alguns dos

temas abordados neste trabalho.
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1 MUSICA POPULAR BRASILEIRA, INDUSTRIA FONOGRAFICAE A
PRODUCAO INDEPENDENTE

Sendo o objeto desta pesquisa a producdo fonografica independente realizada por
artistas do segmento da MPB, na cidade de S&o Paulo, durante a década de 1990, devemos
compreender o contexto social e historico no qual a MPB surgiu e se consolidou, assim como
0s elementos que estdo contidos nesta categoria que ultrapassa meras questdes de estética
musical. A fundacdo desta linguagem artistica foi um projeto fundamentado a partir do
nacional-popular, que pretendia, através da musica, criar uma consciéncia critica na
populacgéo, orientada para a emancipacao da nagéao.

Este percurso se faz necessario entendermos o contexto no qual as primeiras
producdes fonogréaficas independentes surgiram, durante a segunda metade da década de
1970. Momento marcado pela repressdo do regime militar e por ter ocorrido uma
reorganizacdo da MPB, através da assimilacdo de elementos da contracultura, responsaveis
por quebrar paradigmas estéticos e ideoldgicos até entdo consolidados.

Para além das mudancas culturais, politicas e sociais, outro fator que contribuiu para o
desenvolvimento da producdo independente, foi a consolidacdo da industria cultural no Brasil
e do mercado de bens culturais, que proporcionou o crescimento e estabelecimento das
grandes gravadoras no pais. Orientadas pela l6gica comercial em busca de lucro, dificultaram
a entrada de novos artistas que buscavam uma estética diferente da exigida pelo mercado.
Sendo assim, os artistas sem espaco nas gravadoras buscaram estratégias para produzir e
veicular suas obras, percorrendo um caminho paralelo ao da grande indulstria. Foi neste
momento em que o fendmeno independente ocorreu, através de artistas que levaram a
producdo independente como um projeto consciente e assumido. Ndo s pela maneira de
produzir, mas também como uma atitude critica em relacdo ao contexto social e a légica do
mercado e da industria fonografica.

Deste modo, faremos uma breve apresentacdo sobre a génese e o desenvolvimento da
MPB, passando pelo momento de sua consolidacdo e de sua reorganizacdo durante a década
de 1970, para, entdo, entendermos o contexto no qual a producdo independente comecou a
despontar no Brasil dentro do segmento da MPB, e como estas se desenvolveram até a década
de 1990, periodo analisado nesta pesquisa.

Marcos Napolitano (2001), em seus estudos sobre engajamento politico e indUstria
cultural na MPB, afirma ter ocorrido uma redefini¢do do que se entendia como MPB por volta

de 1965. Este processo acarretou na aglutinacdo de uma série de estilos musicais e tendéncias
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que buscavam atualizar a expressdo musical do pais, mesclando elementos tradicionais a
técnicas inspiradas na Bossa Nova (BN)®. Tal processo redimensionou e consagrou a sigla
MPB, que “[...] pode ser vista como parcialmente determinada pelas intervencdes culturais
que tentaram equacionar 0s impasses surgidos em torno do nacional-popular, tomado aqui
como uma cultura politica.” (NAPOLITANO, 2001, p. 6).

Napolitano (2001), entre outros pesquisadores, analisa a MPB como uma linguagem
artistica fundada a partir do nacional-popular’. Pois, ao comparar a formulacao deste conceito
com 0 processo ocorrido no Brasil, pode notar que a ‘ida ao povo’ norteou a postura dos
artistas ligados a musica popular e dos intelectuais ao longo da década de 1960. Porém, em
sua analise, afirma que a presenca da inddstria cultural dentro deste processo realizou um
movimento contrario a possivel afirmacéo de uma contra-hegemonia.

Desta forma, Napolitano (2001), afirma que a utilizacdo do conceito se mostra
importante para compreendermos o projeto inicial desenvolvido pelos artistas mais engajados,
que buscaram traduzir a estratégia de frentismo cultural e alianca de classes, consagrada, a
partir de 1958, pelo Partido Comunista Brasileiro (PCB). Tendo como meta a articulacdo da
expressao de uma consciéncia nacional, orientada para emancipacao da nagdo, em que 0 povo,
sujeito politico difuso, seria carente de expressao ideoldgica e cultural. Sendo assim, nos
revela o autor, que os artistas-intelectuais acabaram incorporando a tarefa de articular esta
consciéncia, na qual convergiram demandas conflitantes inseridas no crescente mercado de
bens simbdlicos, como a formulacdo poético/musical da identidade popular, a demanda por
entretenimento e a exortacdo de acbes emancipatorias. Nesse sentido, Napolitano (2001)
constata que a MPB, por estar no centro de um amplo debate estético-ideoldgico, para além de
um movimento artistico ou género musical, foi afirmada como uma instituicéo cultural.

Para melhor compreendermos este momento de institucionalizacdo da Musica Popular
Brasileira, cristalizada na sigla MBP, devemos abordar os fatos musicais, assim como, 0sS

fatos politicos e sociais que deram suporte para sua elaboracdo e desenvolvimento. A Bossa

® O marco inaugural do movimento foi o langamento de dois compactos, gravados por Jodo Gilberto, em 1958 e
1959, contendo as composi¢des Chega de Saudade, Bim Bom, Desafinado e Hobéa-1a-la. No mesmo ano (1959),
Jodo Gilberto langa seu primeiro Long Play, intitulado Chega de Saudade, contando com a participacdo de
Antodnio Carlos Jobim. Jodo Gilberto foi o responsavel pelo desenvolvimento da estética musical que marcou
este novo género musical. Além dos musicos citados, Vinicius de Moraes, Roberto Menescal, Ronaldo Boscoli e
Carlos Lyra foram participantes ativos na cria¢do e desenvolvimento da Bossa Nova. (SEVERIANO, 2008).

’ “Para Gramsci o nacional-popular estava situado num nivel intermediério das expressées culturais de uma
coletividade, entre o provincial-dialetal-folclorico e os elementos comuns a civilizacdo a qual pertencia a
formacao social especifica. Gramsci pressupunha um continuo intercambio entre a lingua popular e a das classes
cultas, ponto de apoio da cultura nacional-popular que visava, no limite, fundamentar a contra-hegemonia e selar
uma alianga de classes progressistas. Conforme suas palavras: “Todo movimento intelectual se torna ou volta a
se tornar nacional se se verificou uma ‘ida ao povo’, se ocorreu uma fase de ‘reforma’ e ndo apenas de
‘renascimento’ (cultural)”. (NAPOLITANO, 2001, p. 6).
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Nova (BN) tem grande importancia neste processo, pois realizou uma reorganizagdo do
mercado musical brasileiro, trazendo o publico jovem e universitario para o centro do
consumo. Os anos que permearam 0 surgimento e desenvolvimento da Bossa Nova foram
marcados pelo nacional-desenvolvimentismo da era Juscelino Kubitschek (1956-1960) e pelo
nacional-reformismo do governo Jodo Goulart (1961-1964). Tais ideologias adentraram no
panorama musical e foram incorporadas nas obras musicais que refletiam as marcas das
contradi¢cGes de um processo social complexo. Deste modo, a BN foi uma forma artistico-
cultural, oriunda das camadas médias da sociedade, que interpelou o processo do
desenvolvimento capitalista da era JK e buscou traduzir uma utopia modernizante e
reformista, com intento de atualizar o pais como Nacdo em relacdo a cultura ocidental
(NAPOLITANO, 2001).

Marcos Napolitano (2001) nos aponta que a proposta das Reformas de Base,
desenvolvida durante o governo Jodo Goulart, foi uma estratégia que buscava superar a crise
social e econdmica que o Brasil se encontrava no inicio da década de 1960. Este foi um
elemento que perturbou a utopia de atualizacdo socio-cultural representada pela Bossa Nova
(BN). Segundo o autor, era necessario realizar uma integracdo e conscientizacdo dos setores
sociais marginalizados pelo desenvolvimento capitalista. Em suas palavras, “O excessivo
otimismo e subjetividade da Bossa Nova passaram a ser repensados. Setores do movimento
estudantil, uma das maiores expressdes da esquerda nacionalista, perceberam o potencial da
BN junto ao puablico estudantil. Tratava-se, pois, de politiza-la.” (NAPOLITANO, 2001, p.
12).

Em 1962, com o surgimento do Manifesto do Centro Popular de Cultura da Uniéo
Nacional dos Estudantes (CPC/UNE) houve uma tentativa de disciplinar a criacao dos artistas
engajados. O documento, redigido por Carlos Estevam Martins, buscava desenvolver uma
consciéncia popular, que serviria de base para a libertacdo nacional. Sendo assim, o artista
engajado deveria utilizar sua obra como um veiculo ideolégico adequado ao contetdo
nacionalista. Para isso, o procedimento formal sugerido buscava fazer com que o artista-
intelectual concentrasse suas inspiracdes nas regras, simbolos e critérios de apreciacdo das
classes populares, consideradas a base da expressdo nacional-popular. Tendo como objetivo a
facilitacdo da comunicacdo com as massas. Porém, mesmo para 0s jovens artistas de classe
média que eram simpatizantes do CPC e oriundos da Bossa Nova, a submisséo da expressao a
comunicacao e da forma pelo conteido ndo foram bem aceitas (NAPOLITANO, 2001).

Para Napolitano (2001) o caminho oposto foi esbocado pelos musicos que buscavam

desenvolver uma Bossa Nova nacionalista ou uma cancdo engajada, estes viam a mausica
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popular como um meio para “elevar” o nivel do gosto musical popular € como um meio para
problematizar a nagéo. Entre eles estavam Sergio Ricardo, Carlos Lyra, Vinicius de Moraes,
Nelson Lins e Barros, entre outros. Na perspectiva destes artistas e intelectuais, a busca pela
expressao artistica e musical das classes populares visava a ampliacdo do leque expressivo de
suas musicas e ndo uma tentativa de mimetizar a musica feita pelas classes populares.

Neste contexto de tensdes estético/ideoldgicas em torno da musica popular, dois
artistas foram responsaveis pela politizacdo da cancdo brasileira e pela criacdo das bases para
a cancao engajada, estes foram Sergio Ricardo e Carlos Lyra. Segundo Napolitano (2014), as
teméticas das cangbes, que antes eram dominadas pelo amor romantico, deram lugar para
temas que abordavam questdes ideolégicas e sociais, como também, teméticas que
privilegiavam o ambiente e elementos simbdlicos das classes menos favorecidas da sociedade.
Afirma o autor, que a obra produzida por estes artistas trouxeram para o cerne de suas
criagbes musicais 0 homem comum do povo como os verdadeiros herdis da histdria,
simbolizado pelo sertanejo, favelado e o pescador, assim como, o0 estabelecimento de uma
nova geogréafica politica da nacdo-povo, através do morro, do sertdo e da comunidade praieira.

Por meio das bases melddico-harmonicas da BN, Sérgio Ricardo e Carlos Lyra
tiveram como objetivo uma nova construgdo musical que tinha a intencdo de incluir os
elementos da tradi¢do popular, dando suporte para as estruturas do que veio a ser denominada,
anos mais tarde como Moderna Musica Popular Brasileira (MMPB), que buscava sublimar,
através da expressdo musical, a afirmacao de um pais democratico, moderno e sofisticado pela
integracdo de etnias, regides e classes (NAPOLITANO, 2014).

Com o golpe militar de 1° de abril de 1964, a esquerda brasileira foi tomada por uma
enorme perplexidade. A queda do governo, sem resisténcia, gerou um impasse para os artistas
e intelectuais ligados a esquerda nacionalista. Estes acreditavam que a caminhada em direcao
a revolucdo democréatico-burguesa era irreversivel e as Reformas de Base, propostas pelo
governo Jodo Goulart, seriam capazes de consolidar este processo na histéria do pais. Apés a
implantacdo do regime militar, organizacGes populares foram dissolvidas e ativistas,
sindicalistas e parlamentares foram perseguidos. Porém, os militares, nos primeiros anos de
seu governo, ndo se preocuparam com os intelectuais e artistas de esquerda. Deste modo,
houve uma relativa liberdade de expressdo e criagdo, entre 1964 e 1968 (NAPOLITANO,
2001).

Sobre este fato, Roberto Schwarz (1978) nos revela que a presenca da esquerda, para
grande surpresa, além de ndo ter sido liquidada, ndo parou de crescer apds o golpe. Neste

momento, nos afirma o autor, que existiu uma “relativa hegemonia cultural da esquerda”
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(SCHWARZ, 1978, p. 62) no Brasil, que se revelava através de obras literarias e académicas
de forte apelo marxista, expostas nas prateleiras de livrarias, nas pecas teatrais, nas
apresentacdes e producdes musicais e na movimentacdo estudantil. No entanto, o autor nos
aponta que esta hegemonia se concentrava nos grupos que estavam diretamente ligados a
producdo ideoldgica, tais como artistas, estudantes, socidlogos, jornalistas, economistas,
arquitetos e em uma parcela do clero avancgado. Schwarz (1978) nos revela que apesar de ter
ocorrido uma cisdo das pontes entre 0 movimento cultural e as massas, em area restrita, a
circulacdo artistica e tedrica do ideario esquerdista floresceu de maneira extraordinaria neste
periodo, contribuindo para a criagdo de uma solida geracdo anti-capitalista no interior da
pequena burguesia.

Sendo assim, Napolitano (2014) afirma que, paradoxalmente, o0 contexto autoritario
alargou o circuito das cancdes engajadas entre jovens estudantes politizados. De inicio, a
ampliacdo deste circuito, segundo o autor, ocorreu através dos espetaculos ao vivo, entre eles
0s que articulavam teatro e musica popular como Opinido (1964), de Oduvaldo Viana Filho,
Armando Costa e Paulo Pontes, protagonizados pelos artistas Nara Ledo, Jodo do Valle e Zé
Keti e Arena conta Zumbi (1965), de Augusto Boal com canc¢des de Edu Lobo. Para além das
pecas citadas, Napolitano (2014) nos revela que ocorreram os circuitos de shows estudantis no
Teatro Paramount, localizado na cidade de S&o Paulo, que também foram responséveis pelo
alargamento do circuito das cancfes engajadas.

Em 1965, devido ao grande sucesso em torno da mausica feita pelos novos artistas e
compositores, a TV Record de Sdo Paulo, decidiu investir na nova musica brasileira pos-
Bossa Nova. Para estrear este novo ciclo, em maio de 1965, foi lancado o programa Fino da
Bossa, comandado por Elis Regina e Jair Rodrigues. Este foi responsavel por lapidar a ideia
de Moderna Mdasica Popular Brasileira (MMPB), dando continuidade ao legado da Bossa
Nova, sem se restringir aos seus padrdes estéticos, a0 mesmo tempo em que incorporava a
tradicdo dos compositores populares pré-Bossa Nova, assumindo a tarefa de defesa de uma
“raiz” cultural-musical elaborada a partir de um viés nacional-popular (NAPOLITANO, 2001,
2014).

Aproveitando o grande sucesso dos programas televisivos voltados a masica brasileira,
foram realizados os Festivais da Cancdo em diferentes emissoras, entre 1965 e 1972, periodo
que ficou conhecido como A Era dos Festivais. Segundo Napolitano (2014), este foi o
momento de consolidacdo do conceito moderno de Mdsica Popular Brasileira (MPB). Nas

palavras do autor, “Mais do que um género musical, a MPB transformou-se em institui¢éo
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sociocultural e rétulo de mercado, chancela do gosto hegeménico as canc¢es engajadas
dotadas de qualidade poética e musical.” (NAPOLITANO, 2014, p. 53).

Em 1965, o | Festival Nacional de Musica Popular, transmitido pela TV Excelsior,
inaugurou o ciclo de festivais da can¢do. Nesta edi¢do, a musica ganhadora foi Arrastao,
parceria de Vinicius de Moraes e Edu Lobo, interpretada por Elis Regina. Esta composi¢do
tornou-se um paradigma de criagdo para os festivais futuros, estabelecendo uma férmula que
viria a ser conhecida como musica de festival. Em 1966, no Il Festival da Record, duas
cancdes se destacaram, A Banda, de Chico Buarque, interpretada por Nara Leédo e Disparada,
de Geraldo Vandré, interpretada por Jair Rodrigues. As duas composicdes reforcavam géneros
ja consagrados no gosto popular, a marcha-rancho e a moda de viola, indicando os caminhos a
serem seguidos na MPB, assim como, de maneiras diferentes resumiam o turbilhdo de
sentimentos coletivos da sociedade brasileira expressados pela nostalgia melancélica de A
Banda e pela exortacdo épica de Disparada (NAPOLITANO, 2001).

O ano de 1967 foi marcado pelo clima de agressividade entre a MPB e a Jovem
Guarda (ié-ié-ié), movimento liderado por Roberto Carlos e Erasmo Carlos que representava a
musica estrangeira (rock) e disputava audiéncia e a atencdo do publico jovem. O contexto
politico deste periodo se tornava mais complexo, a insatisfacdo da sociedade com o regime
ditatorial e autoritario do governo militar tinha aumentado. As palavras de ordem do
movimento estudantil comecaram a tomar uma postura mais radical e abriam-se novas
possibilidades de acdo contra a repressao via luta armada. No plano internacional, temas como
Che-Guevara, Cuba, luta por Direitos Civis nos EUA, guerra do Vietnd, Pop-Art e movimento
Hippie, comecaram a entrar em pauta na midia e passaram a influenciar as criagdes musicais
(NAPOLITANO, 2001).

Neste clima acirrado de polarizacdo ocorreu o 11l Festival de MPB da TV Record, que
escreveu o ultimo capitulo dos impasses gque instituiram a identidade da MPB e dissolveram a
proposta nacional-popular no mercado de bens culturais. A grande vencedora foi a cancao de
cunho participante e engajada Ponteio, de Edu Lobo e Capinan. Porém, quem ganhou
destaque nesta edicdo foram os baianos Gilberto Gil e Caetano Veloso, que se apresentaram
ao lado de conjuntos de rock, causando incémodo na ala da MPB e dos artistas nacionalistas
engajados. Num clima despojado e irreverente, 0s baianos assumiram suas participacoes
enquanto performances televisual, revelando um novo intercurso entre sociedade e artista e
anunciando uma tentativa de sintese entre a integracdo consumista e o0 estranhamento

estético/politico. Deste modo, neste festival ocorreu a diluicdo da cultura politica nacional-
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popular entrecruzada com uma nova cultura de consumo que ficaria mais evidente nos
festivais do ano seguinte, com a chegada do Tropicalismo (NAPOLITANO, 2001).

O Tropicalismo, liderado pelos baianos Caetano Veloso e Gilberto Gil, foi um
movimento que buscou alargar o conceito de critica politica e social através da critica de tipo
cultural e comportamental, tendo os temas da contracultura e as estéticas da vanguarda
literaria modernista (Antropofagia de Oswald de Andrade) como principal inspiracdo. O IV
Festival da TV Record, ocorrido em 1968, foi 0 momento de consagragdo do movimento que
devido ao grande sucesso ganhou um programa proprio de televisdo o Divinos Maravilhosos.
Outro evento que proporcionou visibilidade aos tropicalistas foi o I1l Festival Internacional
da Cancdo (FIC), no qual Caetano Veloso defendeu a cancdo E Proibido proibir, em que
apresentava por meio da cancdo a revolucdo de forma erdtica, rebelde e libertaria, aderindo
completamente a estética da contracultura, que na época vigorava nos Estados Unidos através
do movimento Hippie. Este episddio polémico gerou enorme critica por parte da plateia de
jovens politizados, avessos as influéncias estrangeiras na MPB. Em meio a vaias e protestos,
Caetano realizou um discurso inflamado contra o conservadorismo musical. Neste mesmo
evento a cancdo Para N&o Dizer que Nado Falei das Flores, de Geraldo Vandré, que
representava a ala da MPB engajada e tomava a dire¢do oposta dos tropicalistas, tornou-se um
marco do &pice da politizacdo da cancéo brasileira (NAPOLITANO, 2014).

Na hipotese de Napolitano (2014), o Tropicalismo, ao mesmo tempo em que foi um
reflexo da crise do intelectual engajado e uma vontade de modernizacdo cultural, também
ocasionou a insercdo de novos intelectuais e artistas na sociedade e a passagem de uma
cultura politica de matriz romantica calcada no nacional-popular, para uma cultura de
consumo. Movimento que, segundo o autor, acompanhou 0 novo estagio de desenvolvimento
capitalista no Brasil. Sendo assim, Napolitano (2014) afirma que o tropicalismo foi capaz de
traduzir uma opcao de setores do meio musical e intelectual de esquerda na construcdo de um
produto cultural renovado, inserido na estratégia de afirmacéo no mercado de bens culturais.

Deste modo, 0 ano de 1968, foi marcado pelo debate entre emepebistas ligados ao
projeto nacional-popular de esquerda e os tropicalistas ligados a contracultura. Porém, este
periodo que se destacou pela efervescéncia criativa e debates ideoldgicos e estéticos, sofreu
um duro golpe. Em dezembro de 1968, foi editado o Ato Institucional n°5 (Al-5), que vigorou
até 1978, anunciando o periodo mais duro da ditadura militar, dando poder aos governantes
para punir de maneira arbitraria os inimigos do regime. Desta maneira, com a edi¢do do Al-5
0 Poder Executivo poderia fechar a Assembleia Legislativa, o Congresso e Camaras

Municipais, cassar mandatos eleitorais, decretar Estado de sitio, julgar crimes politicos em
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tribunais militares, entre muitas outras providéncias que revelaram o regime de excecdo e
deram inicio aos anos de chumbo da ditadura militar (NAPOLITANO, 2001; RIDENTI,
2018).

Foi neste momento em que se institucionalizou a censura por meio do Decreto-lei
n.1.077, de janeiro de 1970, com a pretensdo de preservar a familia como instituicdo e a
defesa dos valores morais da sociedade, ndo tolerando publicacfes e exteriorizagdes
contrarias a moral e aos costumes. Nesta onda de repressao e silenciamento, entre os setores
mais visados pelos censores estava a masica popular, pelo fato de alcangar um vasto publico.
Assim, muitos artistas tiveram suas musicas censuradas e impedidas de serem executadas ou
gravadas, a0 mesmo tempo em que eram perseguidos, presos, torturados e exilados do pais
(RIDENTI, 2018).

Por meio do carater repressor, a ditadura militar proporcionou, durante as décadas de
1960 e 1970, a consolidacdo dos mercados de bens simbolicos no Brasil. Segundo Renato
Ortiz (1995) o estado militar aprofundou medidas econdmicas do governo Juscelino
Kubitschek, nomeada por economistas como a segunda revolucdo industrial. Devido a
reorganizacdo e a insercdo da economia brasileira no processo de internacionaliza¢do do
capital, o autor nos revela que o regime militar permitiu que se consolidasse o capitalismo
tardio no Brasil. Segundo Ortiz (1995), a reorientagdo econémica trouxe consequéncias
imediatas, a0 mesmo tempo em que propiciou 0 crescimento do parque industrial e do
mercado de bens materiais, fortaleceu o parque industrial de producao de cultura e 0 mercado
de bens culturais. Porém, para impedir a expressdo de valores e disposi¢cGes contrarias a
vontade politica do regime através da cultura, a censura atuou como repressdo seletiva de
determinada obra artistica ou pensamento, impossibilitando o seu desenvolvimento.

Ortiz (1995) constata que o regime militar se caracteriza por duas vertentes; pela
repressao politica e ideoldgica e por ser o momento da histdria de nosso pais em que mais séo
produzidos, difundidos e consumidos os bens culturais. Ocorrendo nesta fase a consolidacéo
dos grandes conglomerados responsaveis pelo controle dos meios de comunicacdo e da
cultura popular de massa. Deste modo, segundo o autor, foi apenas na década de 1970 que o
mercado fonografico se desenvolveu significativamente, devido as facilidades apresentadas
pelo comércio na aquisicdo de eletrodomésticos. Com o0 aumento nas vendas dos aparelhos
para reproducdo, o0 mercado de discos viveu sua maior fase de desenvolvimento.

Neste contexto marcado pela repressdo e pela dinamizacdo do mercado de bens
simbolicos impulsionada pela modernizagdo conservadora implementada pelo regime militar,

um novo fenbmeno surge no panorama cultural, social e politico, a contracultura. Celso
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Faveratto (2017), nos revela que nos primeiros anos da década de 1970, os projetos e agdes
politicas e artistico-culturais que mobilizavam o desejo de transformacédo social sofreram um
duro golpe. Sob o signo de grande derrota, foi aplicada naquele momento a expressdo de vazio
cultural, indicando a impossibilidade de continuidade dos projetos que almejavam a
transformacdo. Porém, nos aponta o autor que apds a aparicdo do Tropicalismo em 1968,
manifestacdes culturais alternativas comecgaram a surgir e se estenderam ao longo da década
de 1970. Estas, segundo Faveratto (2017), proporcionaram uma producéo variada distinta dos
projetos anteriores devido a énfase atribuida aos aspectos comportamentais. A contracultura
foi identificada como uma nova consciéncia e uma nova sensibilidade, que se propagou tendo
forte referéncia no underground, que pregava o cair fora da sociedade por meio de novos

comportamentos:

A vida em comunidades, praticas alimentares naturais, o uso de drogas, as novas
formas de relacionamento afetivo e sexual, o desprezo pelas formulas politicas, pela
organizacdo familiar e educacdo formal, caracterizaram esta outra mentalidade,
planetaria e decentralizada, aparentemente desligada da “cultura e da civilizagdo”,
rumo a uma outra sociabilidade. (FAVERATTO, 2017, p. 191).

Sheyla Diniz (2017), em seus estudos sobre MPB e contracultura, nos revela que
devido a expansdo e a consolidacdo, no inicio da década de 1970, dos meios de comunicacao
de massa no Brasil, os livros, os filmes e os discos ligados a contracultura estadunidense
passaram a ser consumidos pela juventude de classe média cosmopolita. A autora nos afirma
que as noticias sobre os novos estilos de vida dos jovens da América do Norte, da Inglaterra e
da Franca, veiculavam, com os devidos “filtros” da censura, nas radios, na televisdo e nos
grandes jornais do pais. Porém, Diniz (2017) argumenta que a contracultura made in Brazil
foi um “fendmeno de envergadura transacional que teve aqui o seu chdo historico Sui
generis.” (DINIZ, 2017, p. 16).

Diniz (2017) nos aponta que, ja& em 1969, apds o seu curto periodo de duragdo, o
tropicalismo musical havia se esgotado. Contudo, seu legado, que marcou forte influéncia na
geracdo de artistas da década seguinte, fez com que se propagasse entre jornalistas e
pesquisadores o termo pos-tropicalismo, para identificar tanto os artistas que fizeram parte do
movimento e continuaram suas carreiras solo como Gal Costa, Torquato Neto, Tom Zg,
Caetano Veloso e Gilberto Gil, quanto novos artistas que se relacionavam com suas propostas
como Luiz Melodia, Jards Macalé, Jorge Mautner, Walter Franco, Sergio Sampaio, Raul
Seixas, Wally Salomado, entre outros. Para a autora, o termo foi utilizado pelo fato de existir
uma dificuldade em nomear as experiéncias heterogéneas e plurais que surgiram apo0s 0

advento do tropicalismo. Diniz (2017) nos revela que outros termos passaram a ser vinculados
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a contracultura no Brasil como desbunde® (que ficou conhecido como curticdo), cultura
marginal, udigridi® (adaptacéo de underground), cultura alternativa e cultura subterranea.
Deste modo, os musicos e compositores localizados dentro destas categorias passaram a ser
chamados pela imprensa e pela industria fonografica de marginais e malditos.

Segundo Diniz (2017), o termo marginal também utilizado para enquadrar individuos
excluidos do seio da sociedade capitalista e relegados a subalternidade, associado aos termos
vagabundo, bandido, favelado, desempregado e, durante a ditadura, ao termo subversivo, logo
foi empregado aqueles que aderiram aos modos de vida hippies. Sendo assim, a autora afirma
que os artistas que levavam a cabo aspectos de criacdo ndo convencionais, buscando subverter
a estética dominante frente a indUstria cultural cada vez mais racionalizada e integrada, foram
tachados de marginais. Deste modo, Diniz (2017) nos aponta que 0s musicos que optavam
por uma estética experimental e diferenciada ao mainstream, acabavam ndo tendo espaco no
mercado e comecaram a serem postos de lado pelas gravadoras, pelo fato de se recusarem a
ceder aos imperativos das empresas. Portanto, o termo maldito acabou recaindo sobre estes
artistas, no sentido de que suas obras ndo seriam reconhecidas pela sociedade de seu tempo,
negando as concessdes do mercado e da estética dominante (DINIZ, 2017).

Sheyla Diniz (2017) nos aponta que as gravadoras logo assimilaram o termo maldito
como estratégia para chamar a atencdo do mercado consumidor, gerando, por um lado a
curiosidade e por outro o desprezo dos artistas assim denominados. Porém, nos revela a autora
gue os malditos ndo estavam isolados do mercado fonografico, pois na visdo das gravadoras,
manter artistas reconhecidos pela critica e pelo publico, mesmo que estes ndo alcancassem
grandes vendagens devido ao alto grau de experimentalismo em seus trabalhos, servia como
um modo de assegurar o prestigio e o status quo perante aos consumidores que integravam a
classe média.

Sendo assim, Diniz (2017) afirma que tanto a Phonogram quanto a EMI-Odeon,

grandes gravadoras em atuacdo no mercado brasileiro na década de 1970, realizaram a

® Este termo foi utilizado como uma giria pejorativa entre a esquerda ortodoxa para rotular os dissidentes da luta
armada contra a ditadura que, nos anos 1970, se articulou em torno de varios nlcleos e movimentos clandestinos.
Deste modo, de inicio, os desbundados eram aqueles que recuaram do confronto armado contra a ditadura
militar. No final da década de 1960, o termo passou a ser utilizado no meio cultural e artistico para denominar
guem buscava se expressar através do ideério hippie, levando a crer que estas pessoas eram alienadas e ndo se
importavam com assuntos politicos. (DINIZ, 2017).

® Em Recife artistas e intelectuais se uniram para criar um polo de disseminacdo da contracultura na capital
pernambucana, esta cena ficou conhecida como udigradi da pernambucalia. Entre os integrantes do grupo estéo
Alceu Valenca, Jomard Muniz de Brito, Celso Marconi, Flaviola, Zé da Flauta, a banda Ave Sangria e 0s
musicos Lula Cortez e Zé Ramalho, que langaram, em 1975, pelo selo independente Solar, o album experimental
Paébiru — Caminho da Montanha do Sol. (DINIZ, 2017). Este pode ser considerado uma das primeiras
producdes independentes da década de 1970, momento em que ocorreu o fendmeno independente no Brasil.
Comentaremos sobre este assunto mais adiante.
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diferenciacdo de seus artistas em dois grupos: o cast de marketing, composto pelos artistas
que mais vendiam discos e o cast de catdlogo, composto por artistas que nem sempre
atingiam altas vendagens, mas garantiam prestigio para as gravadoras. Diniz (2017) nos
revela que o primeiro grupo contava com producdes de baixo custo, garantindo um lucro
imediato para as empresas. J& 0 segundo grupo, produzia discos mais onerosos as gravadoras,
pois eram mais elaborados, experimentais e politizados, geralmente ligados aos artistas da
MPB, que asseguravam vendagens durante anos consecutivos. Neste contexto, nos aponta a
autora, que a Phonogram, gravadora comandada na época por André Midani, possuia em seu
cast uma ala contracultural e criou o selo Pirata para lancar obras com forte apelo a estética
experimental dos musicos ligados a contracultura. Com intencéo de reverter o baixo interesse
do puablico por alguns desses artistas, os discos eram vendidos pela metade do valor cobrado
na época. Desta forma, Diniz (2017) afirma que mesmo utilizando desta estratégia o selo
Pirata durou pouco tempo, por ndo ter conseguido atingir seu objetivo.

André Midani, figura de grande importancia no mercado fonogréfico durante os anos
1970, afirmava que a distincdo entre os grupos de artistas dentro da gravadora foi uma
estratégia que garantiu o sucesso de vendas e a consolidacdo de um cast variado. Para o
produtor e executivo da Phonogram, era preferivel apostar em discos experimentais de artistas
ja consolidados no mercado, do que contratar novos musicos em inicio de carreira. Assim
como, ter em seu elenco artistas de grande vendagem entre consumidores de camadas mais
baixas como Odair José o cantor das empregadas, do que investir em grupos que
despontavam na midia e propunham uma estética inovadora, mas ainda ndo eram conhecidos
do grande publico como o grupo Secos & Molhados. Deste modo, a gravadora mantinha seu
cast definido e assegurava suas faixas de consumo. Este fato nos revela a consolidagéo,
ocorrida nos primeiros anos da década de 1970, do estdgio mais racional, capitalizado e
integrado na industria fonogréfica brasileira (DINI1Z, 2017).

Eduardo Vicente e Leonardo de Marchi (2014) nos apontam que a década de 1970
inaugurou uma nova fase da industria fonografica brasileira, marcada pela chegada de grandes
gravadoras internacionais, como a Philips, a WEA e Ariola. Fato que evidencia a
consolidacdo dos grandes conglomerados responsaveis pelo controle dos meios de
comunicacdo e da cultura popular de massa (ORTIZ, 1995). Com o boom do mercado
fonografico, grupos da comunicagdo nacional decidiram investir no ramo. A Rede Globo de
Televisédo criou a gravadora Som Livre e o grupo editorial Abril deu inicio ao langamento de
colecdes e revistas voltadas a MPB (VICENTE; MARCHI, 2014).
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Durante os anos 1970 a industria fonografica passou por uma progressiva
especializacdo em sua organizagdo produtiva, evidenciada através da verticalizacdo e
hierarquizacdo, segundo o padrdo fordista de producdo, das gravadoras em seus diversos
setores. Passaram a atuar atraves de uma estrutura complexa, que distribuia profissionais em
areas distintas como artistica, comercial e industrial. No Brasil, tal estrutura pode ser
evidenciada por meio dos grandes quadros de trabalhadores presentes nas gravadoras
multinacionais atuantes naquele periodo. Como exemplo, podemos citar o caso da gravadora
Phonogram, que em 1968, contava com 170 funcionarios e 15 artistas, ja em 1974, o quadro
aumentou para 500 funcionarios e 28 artistas (CERQUEIRA, 2017).

Segundo Marcia Dias (2008) a linha de producgéo das grandes empresas que atuavam

no mercado fonografico brasileiro era organizada da seguinte forma:

[...] concepcéo e planejamento do produto; preparacdo do artista, do repertério e da
gravagao; gravagdo em estudio; mixagem, preparacdo da fita master; confeccdo da
matriz, prensagem/ fabricagéo; controle de qualidade; capa/embalagem:; distribuig&o;
marketing/ divulgacéo e difusdo. (DIAS, 2008, p. 69).

Para a autora, a divisdo do trabalho presente na industria fonografica possui
sobreposicdo de dimensdes da producdo material e producdo artistica-cultural em uma
instancia executora, planejada pela administracdo central das empresas. Deste modo, Dias
(2008) nos aponta que a producdo artistico-cultural, composta pela administracdo central e
seus departamentos de Artista e Repertério (A&R) e Marketing, eram responsaveis pela
criacdo do produto; e a producdo material, era responsavel pela execucdo de tudo o que foi
planejado, do trabalho do artista no estidio e o trabalho técnico necessario para esta etapa.
Portanto, afirma a autora, que no imbricamento das esferas técnicas e artisticas, a primeira
acabava por comandar todo o processo.

Feita esta constatacdo, Marcia Dias (2008) conclui que a instancia definidora do
desenvolvimento e dos rumos da producdo era a do alto executivo da empresa, por intermédio
das acdes comandadas pelo diretor geral, cargo de responsabilidade do presidente da empresa
ou do produtor fonografico'®, ou do diretor artistico. Deste modo, na vis&o da autora, o artista
ndo fazia parte da industria; pois este realizava a negociacao para a gravacao de seu disco;
trabalhava na divulgacdo do produto; oferecia através de contrato seu nome, seu talento e sua
imagem; até quando o negdcio se mantinha rentavel para todas as partes, do contrario a

gravadora buscava outro artista para substitui-lo.

'% Neste periodo e contexto, a importancia do produtor dentro das gravadoras cresce exponencialmente, este era
responsavel pelos aspectos mercadolégicos relacionados a produgdo fonografica. O aumento da racionalizagdo
econdmica na industria fonografica acabou por relativizar a criatividade e autonomia artistica, pois o trabalho
dos artistas era destinado, cada vez mais, ao mercado e suas regras. (CERQUEIRA, 2017).
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Sendo assim, podemos constatar que os artistas eram reféns da logica empresarial das
gravadoras que atuavam no mercado fonogréfico. Caso ndo fossem aceitos para integrar o
cast de alguma grande gravadora, que julgariam seus trabalhos unicamente pelo sucesso
comercial que estes poderiam alcancar, ndo teriam a chance de produzir e gravar seus discos.
Deste modo, surgiu a necessidade dos artistas encontrarem meios alternativos de producéo,
driblando o controle das grandes empresas, em busca de liberdade para inovacgdes estéticas,
controle sobre sua obra e, em certos casos, uma postura critica em relacao ao sistema imposto
pela industria.

Feita esta breve retomada sobre a génese e o desenvolvimento da MPB durante as
décadas de 1960 e 1970. Percebemos que a partir dos anos 1970, devido ao estagio de
racionalizacdo da industria fonografica, os artistas em inicio de carreira que propunham uma
estética inovadora e fora dos padrdes mercadoldgicos, comegaram a ndo ter espaco dentro das
grandes gravadoras. Foi neste momento que as primeiras producdes fonogréaficas
independentes surgiram no Brasil, através de artistas que de maneira consciente e assumida
buscavam liberdade criativa e autonomia em relacdo as regras da industria e do mercado.
Assunto que sera tratado mais adiante, apds compreendermos alguns aspectos técnicos de
producdo e circulagdo inseridos neste processo. Assim como, as discussdes a cerca do
conceito de producdo fonogréfica independente e as particularidades deste fenébmeno no
Brasil em relagdo a outros paises.

1.1 A PRODUCA FONOGRAFICA INDEPENDENTE: PRIMEIRAS
MANIFESTACOES, SEU DESENVOLVIMENTO E DEFINICOES DO CONCEITO

Para entendermos o inicio das primeiras manifestacbes de producbes musicais
independentes em ambito nacional e internacional, realizaremos uma breve andlise do
desenvolvimento das tecnologias de producdo musical durante o século XX. Para entdo,
compreendermos quais foram as condigdes e 0 contexto no qual estas surgiram e se
estabeleceram como uma via alternativa a légica da industria cultural.

Eduardo Vicente (1996) nos relata que na década de 1920, o sistema mecéanico de
gravacao foi substituido pela gravacdo elétrica, tecnologia que propiciaria toda base para 0s
posteriores desenvolvimentos da industria fonografica. Neste periodo, a gravacdo era
realizada em uma sala com todos os musicos reunidos e posicionados em distancias diferentes
de acordo com o instrumento tocado, para que o som fosse captado por um Unico microfone

central. Deste modo, afirma o autor que a gravacdo obtida poderia ser considerada um
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registro de performance real, pois ainda ndo existiam tecnologias de corregéo ou alteracdes
nos niveis de volume de cada instrumento.

Alguns anos mais tarde, em 1935, na Alemanha, as industria AEG desenvolveu o
Magnetophone, um aparelho que utilizava uma fita plastica revestida por uma fina camada de
material magnético. A partir desta nova invencéo, foi desenvolvido um sistema compacto e
muito versatil, o gravador. J& no inicio dos anos 1950, estes novos equipamentos de gravacdo
foram majoritariamente adotados por toda industria fonografica, pois diminuiam de maneira
dréstica os custos de producdo e possibilitavam uma enorme flexibilizacdo no processo de
gravacdo. O novo método introduziu uma nova forma de produzir, sendo que gravactes
diferentes poderiam ser sobrepostas umas as outras através de emendas e cortes na fita
plastica (técnica chamada splice). Deste modo, tornou-se possivel realizar correcbes e a
escolha das melhores partes das performances gravadas para reuni-las em um produto final.
Tal desenvolvimento tecnoldgico acabou por impor a manipulacdo da fidelidade sonora
(VICENTE, 1996).

Segundo Eduardo Vicente (1996) o surgimento dos gravadores foi apenas o inicio de
uma serie de processos de mudancas na producdo musical. A partir da década de 1950, o autor
nos aponta, que novas técnicas foram desenvolvidas, possibilitando maior qualidade e
elaboracdo das gravacGes em estudio. Além das novas tecnologias de gravacdo, Vicente
(1996) nos revela que a década de 1950 foi marcada pelo surgimento do rock, nos Estados
Unidos. Género musical que trouxe uma nova estética baseada no uso de instrumentos
elétricos e na predominancia do ritmo. Porém, segundo o autor, a industria fonografica norte-
americana ndo possuia interesse neste novo género musical, pelo fato de ser considerado uma
manifestacdo cultural marginalizada pela sociedade. Deste modo, afirma Vicente (1996), que
com o desenvolvimento dos gravadores e seu baixo custo de aquisi¢cdo, surgiram pequenos
selos fonogréaficos independentes responsaveis pela promocao deste género musical, dando
inicio ao que conhecemos como producdo musical independente.

Peterson e Berger (1975 apud VICENTE, 1996) relatam que, entre 1948 e 1955, 0s
selos independentes responsaveis pela propagacdo dos segmentos desprezados pelas grandes
gravadoras como o0 rock, o gospel, o jazz, o rhythm & blues e o country, ganharam maior
expressao e por seu intermédio novos artistas ocuparam posi¢cdes de destaque no mercado.
Aurtistas que, segundo os autores, hoje sdo considerados classicos da musica norte americana
como Buddy Holly, Elvis Presley, Billy Haley, entre outros. Assim, podemos concluir que o
desenvolvimento tecnoldgico e o advento do gravador possibilitaram o inicio e a

popularizacao das produc¢des independentes nos Estados Unidos.
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Feita esta breve apresentacdo sobre o tema, podemos constatar que o termo
independente se originou nos Estados Unidos, pais que possui extensa tradi¢cdo de pequenos
empreendimentos fonograficos dedicados a registar géneros musicais ndo aceitos pelas
grandes gravadoras e relegados & condigcdo marginal por ndo seguirem os padrdes™ aceitos
pelo mercado. Sendo assim, entendemos que tal designacdo, quando utilizada no universo da
musica, faz referéncia a empresas fonograficas de pequeno porte que possuem meios
auténomos de producdo, distribuicdo e consumo, alheios as grandes gravadoras (VICENTE,
1996).

Além dos Estados Unidos, o termo independente aparece na Inglaterra, nos anos 1970,
associado ao movimento punk que atrelou produgdo fonogréfica e atitude politica. Pois a
estética deste movimento enfatizava a simplicidade técnica e harmdnica, como maneira de
propor uma forma de fazer muasica que estivesse ao alcance de todos aqueles que sentissem
vontade de se expressar e abriam méo da sofisticagdo formal (GALLETA, 2014).

Tais experiéncias nos paises anglo-saxfes elaboraram mercados especificos para
producdes independentes, contando com veiculos de comunicacdo especializados, espagos
culturais e pontos de venda que atuavam de maneira diversa ao mercado da inddstria
fonografica. Deste modo, a producdo musical independente pode ser considerada toda
producdo de empresas de pequeno porte e circuitos culturais ndo promovidos exclusivamente
pelas grandes gravadoras (HERSCHMANN, 2010).

Apesar de muitos autores convergirem suas opinides sobre a definicdo do termo para
designar o fenbmeno da pratica independente, ao longo de seu desenvolvimento, nos
deparamos com diferentes abordagens. Para Marcia Dias (2008), independente seria toda
iniciativa de producéo, gravacgéo e difusdo que ocorre fora do circuito das grandes gravadoras.

Embora afirme que:

As dificuldades na avaliacdo do que era auténtica e efetivamente independente
parecem residir na confusdo que se estabelecia entre, de um lado, o artista que tem
uma atitude independente, procurando esse tipo de meio para veicular um produto
de proposta estética diferenciada e, muitas vezes, inovadora, sem lugar nos planos
da grande empresa e do mercado. Numa atitude de protesto, ele, sozinho ou
ancorado numa pequena estrutura empresarial, produz e oferece seu produto no
mercado. De outro lado, artistas e empresarios apostam na segmentacdo do mercado
e buscam oportunidades para produtos ainda ndo interessantes para as majors

1 Theodor Adorno, em sua obra O Fetichismo na Musica e a Regressdo da Audigéo, escrita em 1938. Faz a
distingdo entre categorias da musica, colocando de um lado a musica séria, dita classica e de outro a muisica
ligeira ou a musica comercial, voltada apenas para o entretenimento. Esta categoria, evidenciada pelo autor, esta
atrelada a légica comercial da industria cultural, que transforma a arte em bens culturais, tendo como finalidade
Gltima o lucro. Adorno (1991) afirma existir uma padronizagdo nas musicas comerciais, que buscam ser de facil
assimilacdo e agradar os ouvintes, para assim, tornarem-se sucesso de vendas.
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[grandes gravadoras]. Nesse caso, a producdo indie [independente] funcionava como
um marketing para o produto, cujo fim era sensibilizar a major. Uma terceira
hipo6tese poderia conter as duas opc¢des anteriores: uma atitude independente e critica
levaria, eventualmente, a conquista de um lugar no mundo da grande midia. (DIAS,
2008, p.138).

Na anélise de Gil Nuno Vaz (1988) o artista independente ndo so pretende preservar
seus valores estéticos, mas possui natural aspiracdo aos meios de producdo e plena convicgao
de que seu trabalho merece ser divulgado, pois nesta etapa do processo de producdo o artista
se vé privado ao acesso pelos veiculos estabelecidos. Deste modo, Vaz (1988) nos afirma que
0 artista que opta pela producdo independente, busca furar o bloqueio da producdo e
distribuicéo criado pela industria fonogréafica e pelos grandes meios de comunicacao.

Porém, para o autor, a busca pela independéncia acaba gerando alguns niveis de
dependéncia mediante o tipo de produgéo que o artista pretenda desenvolver. O primeiro deles
estd vinculado a responsabilidade de assumir integralmente todos os custos da producdo; em
segundo lugar, a criacdo de estruturas coletivas a partir da reunido de artistas com o0 mesmo
interesse, em busca de facilitar o acesso as necessidades técnicas e burocraticas; o terceiro se
encontra, em certos casos, na necessidade de criar uma relagdo comercial com produtores
fonograficos do mercado alternativo para produzirem seus trabalhos, mesmo que estes
buscassem uma relacao de paridade ao elaborarem contratos e na diviséo dos lucros.

Sendo assim, notamos a partir das andlises feitas pelos autores anteriormente citados,
que o termo independente é empregado para designar a atitude do artista em dois campos
distintos: o estético e o econdmico. No campo estético, o artista busca a liberdade de criacdo e
a possibilidade de utilizar elementos que ndo sdo pré-estabelecidos por padrées estipulados. Ja
no campo econdmico, a producao independente almeja trilhar um caminho por fora das regras
e da légica impostas pela industria fonografica e pelos grandes meios de comunicacéo,

desenvolvendo maneiras alternativas para ter acesso aos meios de producdo e divulgagéo.

1.2 A TRAJETOTRIA DA PRODUCAO FONOGRAFICA INDEPENDENTE NO
BRASIL: DA PRODUCAO INDIVIDUAL PARA A PRODUCAO COLETIVA

O relato das primeiras manifestacOes de producfes musicais fora da logica das grandes
gravadoras no Brasil é um tema que divide opinides entre 0s pesquisadores. Marcia Dias
(2008) nos aponta que a sistematizacdo de informagdes histdricas a cerca das iniciativas de

producdes fonogréficas alheias ao circuito das majors™? no Brasil, datam do inicio da década

O termo major faz referéncia as grandes gravadoras que possuem ligacdo com os conglomerados

multinacionais e comandam grande parte da producdo fonografica no Brasil. Para Marcia Dias (2008), as



35

de 1960. Porém, afirma que é possivel encontrar informacfes de momentos esparsos e
fragmentados desde os primérdios da producdo fonogréfica brasileira, que datam do inicio do
século XX.

Ind Camargo Costa (1984 apud DIAS, 2008) nos sugere que 0s primeiros produtores
independentes no Brasil foram Severino Lonetti, imigrante italiano e o brasileiro Jo&o
Gonzaga, filho de Chiquinha Gonzaga. Estes fundaram, em Porto Alegre, antes da primeira
guerra mundial, a gravadora Gaucho. Tendo como sdcio Gustavo Figner, irmédo de Frederico
Figner, criador do primeiro estudio de gravacgdo e varejo de discos do pais, a Casa Edison,
fundada em 1900, na cidade do Rio de Janeiro. A gravadora Gaucho foi responsavel pelo
registro de musicas regionais galchas e tangos argentinos. Outro exemplo, citado pela autora,
foi a iniciativa de um ex-diretor de gravacdo da Casa Edison, fundador da gravadora Disco
Popular, no ano de 1919.

A partir das informagdes expostas pelas autoras, notamos a existéncia de producdes
alheias as gravadoras em atuagdo no pais desde a primeira década do século XX, mesmo que
tais gravadoras ainda fossem incipientes e ndo contassem com um mercado fonografico forte
e desenvolvido. Gil Nuno Vaz (1988) resgata a iniciativa de Cornélio Pires, estudioso e
pesquisador da cultura rural, que, em 1929, registrou em disco a musica caipira do estado de
Sao Paulo, género musical rejeitado pelas gravadoras da época. Segundo o autor, Cornélio
reuniu alguns amigos e decidiu bancar as préprias custas seus discos, criando, a partir destes
registros, a Série Caipira Cornélio Pires.

InA Camargo Costa (1984 apud DIAS, 2008) nos relata a tentativa de producao
autdbnoma em relacdo a industria fonografica, das cantoras Carmem Costa e Emilinha Borba,
nos anos 1940. Ja nos anos 1960, a autora relaciona a experiéncia do Selo Elenco, idealizado e
fundado por Aluysio de Oliveira, responsavel pelo lancamento de grandes nomes da Bossa
Nova, como um tipo de independéncia em relacdo ao mercado fonografico da época.

Na opinido de José Roberto Zan (1998), o Selo Elenco possuia contornos de uma
gravadora independente, pois apesar de utilizar a fabrica, o estidio e o esquema de
distribuicdo da grande gravadora RCA, seu diretor e fundador Aluysio de Oliveira, possuia
total autonomia para gravar o que bem entendesse. Aluysio, segundo o autor, desempenhava
as funcbes de produtor musical, diretor artistico, proprietario e redator das contracapas dos

discos, assim como, organizava todo material direcionado a imprensa.

grandes gravadoras sdo empresas que possuem infraestrutura necessaria para desenvolver todo processo de
producéo.
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Outro fato que demonstra a relevancia do selo se da pela atuacdo de Aluysio, como
intermediador entre o cotidiano da Bossa Nova e seu publico com a racionalidade empresarial
e o nivel tecnoldgico das gravadoras, num periodo em que a consolidacdo do mercado
fonogréafico brasileiro encontrava-se em desenvolvimento. Deste modo, o Selo Elenco supria a
falta de know-how entre os agentes da industria fonografica e do show business brasileiro para
lidar de maneira adequada com os musicos da Bossa Nova (GALLETA, 2010).

A década de 1970 marcou o inicio do fenémeno independente no Brasil, pois a partir
deste periodo, varios artistas, buscando autonomia e liberdade criativa, fomentaram a
discussdo na imprensa brasileira e comecaram a produzir seus discos alheios a tradicional
estrutura das gravadoras. Porém, como ainda ndo existia um mercado alternativo e maneiras
de alcancar o grande publico, muitos destes artistas, apds terem seus discos gravados as
préprias custas, procuravam as grandes gravadoras em busca de um contrato para divulgacédo
e difusdo de seus trabalhos. Entre aqueles que optaram por esta via estdo Toninho Horta, Jodo
Donato, Marlui Miranda, Robertinho Silva, Luli & Lucina e as bandas Joelho de Porco,
Vimana, O Terco, entre outros. Entretanto, a obra que se destaca, na opinido dos estudiosos
do tema, como marco precursor da producdo musical independente, € o LP Paébiru de Lula
Cortes e Zé Ramalho, gravado em 1972. A gravacdo foi realizada nos estidios Rozemblit,
alugado para as sessOes de captacdo e registro sonoros, assim como, a prensagem e a
impressao da capa foram feitas pela fabrica da gravadora. As can¢des gravadas neste disco
possuem forte influéncia do rock psicodélico e dos ritmos nordestinos, expondo uma alta
carga de experimentalismo estético (BAHIANA, 1980; GALLETA, 2010). Como ja citado
anteriormente, 0s compositores faziam parte do movimento contracultural que em
Pernambuco ficou conhecido como udigradi.

No mesmo ano (1972), o artista e produtor Sérgio Ricardo em parceria com o
semanario alternativo impresso O Pasquim, desenvolveram a ideia de uma série chamada
Disco de Bolso. Que buscava uma saida alternativa para o lancamento de novos artistas no
mercado. A estratégia era produzir compactos de vinil, com uma composi¢do de cada lado,
para serem comercializados em bancas de revista. Unindo composicdes desconhecidas de
masicos renomados com composi¢Oes ineditas de musicos desconhecidos pelo grande
publico. A primeira edi¢do da serie contou com a participagdo de Tom Jobim, apresentando
pela primeira vez a can¢do Aguas de Margo acompanhada de Agnus Sei, composicdo feita em
parceria entre Aldir Blanc e Jodo Bosco. O segundo volume da série uniu Caetano Veloso
com uma releitura da composicdo A Volta da Asa Branca (Luiz Gonzaga e Zé Dantas) de um

lado e do outro, Fagner com a can¢do Mucuripe de sua autoria em parceria com Belchior. A
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terceira edigdo, que acabou ndo sendo lancada, pretendia unir o ja conhecido Geraldo Vandré
e musico ainda desconhecido Elomar. Deste modo, com apenas dois volumes lancados, a
iniciativa chegou ao fim (VAZ, 1988; GALLETA, 2010).

Em 1973, o publicitario Marcus Pereira, fundou a gravadora Discos Marcus Pereira.
Iniciativa que buscava, através de um elaborado trabalho de pesquisa, a promocdo da masica
popular brasileira com énfase nas manifestacdes regionais. Entre 1973 e 1988, lancou quatro
volumes organizados em coletanea, com musicas oriundas das culturas populares do interior
do Brasil. Além das coletaneas, a gravadora foi responsavel pelo projeto Historia das Escolas
de Samba do Rio de Janeiro. Assim como, o langamento, em 1974, do primeiro disco solo do
sambista Cartola, esquecido pela industria fonografica brasileira. A iniciativa contou com o
financiamento do 6rgédo publico FINEP (Financiadora de Estudos e Projetos) para a gravacado
e producdo dos discos. Ja as etapas de prensagem e distribuicdo foram realizadas em
associacdo com a gravadora de capital nacional Copacabana Discos (GALLETA, 2010).

As experiéncias citadas até agora demonstram que a producdo musical independente
no Brasil, até a primeira metade dos anos 1970, se manifestava de maneira fragmentada e
isolada. Todas as iniciativas foram importantes para que os artistas criassem consciéncia de
que poderiam trilhar rumos alternativos em busca de autonomia em relacdo ao esquema das
grandes gravadoras atuantes no pais.

Segundo Gil Nuno Vaz (1988), a partir desta lenta modificagdo e percepgdo de que
existiam maneiras viaveis de se produzir por conta propria, houve uma crescente apari¢do, no
eixo Rio/S&o Paulo, de muasicos que comecgaram a percorrer universidades, escolas e espacos
alternativos promovendo espetaculos, divulgando e vendendo seus trabalhos de maneira
itinerante. O exemplo inicial para tais iniciativas ocorreu por meio do compositor, pianista e
maestro Antdnio Adolfo. Que, em 1977, lancou de maneira totalmente independente o LP
Feito em Casa, pelo seu préprio selo Artezanal. A carreira do compositor ja contava com
alguns sucessos entre as décadas de 1960 e 1970, o maior deles foi sua can¢do BR-3, em
parceria com Tibério Gaspar, interpretada por Tony Tornado e Trio Ternura, vencedora da
fase nacional do V Festival Internacional da Cancéo (FIC), ocorrido em 1970.

ApOs passar uma temporada no exterior, frequentando cursos de aperfeicoamento
musical, Antonio Adolfo regressou ao Brasil em 1975. A partir das referéncias trazidas,
desenvolveu um trabalho com composicBes instrumentais que ndo encontrava aceitacdo das
gravadoras, pois estas esperavam cangdes aos moldes dos festivais que alcangassem 0 sucesso
comercial. Sendo assim, o compositor resolveu produzir seu novo disco as proprias custas e

percorrer cidades em busca de espacos para divulgar seu trabalho. A iniciativa de Antonio
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Adolfo, imbuida de uma consciéncia e discurso sobre a produgdo independente, ganhou
notoriedade na midia e despertou a atencdo de artistas que passaram a utilizar a mesma
formula de producdo e divulgacdo para seus trabalhos (GALLETA, 2010; MULLER, 2005;
VAZ, 1988).

Desta maneira, a producdo musical independente no Brasil ganhou folego e passou de
uma prética isolada, fragmentada e muitas vezes sem muita perspectiva, para uma solucdo
viavel de autonomia em relacdo as grandes gravadoras. Foi assim, que o grupo Boca Livre ao
gravar seu primeiro disco de maneira independente, no ano de 1980, atingiu a marca de 80 mil
copias vendidas'®, inaugurando um novo momento na producdo musical independente
brasileira.

Na década de 1980, a producdo musical independente se intensificou e tomou novos
formatos. Gil Nuno Vaz (1988) afirma que muitos dos lancamentos independentes do inicio
desta década acabaram se esbarrando em problemas operacionais devido & falta de preparo e
estrutura. Mas, ao passo em que os artistas e produtores criaram maior consciéncia do
processo de producdo fonografica, comecaram a desenvolver solucdes para os problemas
existentes.

Deste modo, 0 que antes era feito de maneira isolada, evoluiu para um tipo de
cooperativismo. Assim, surgiu na cidade do Rio de Janeiro, a COOMUSA (Cooperativa Mista
dos Musicos Profissionais do Municipio do Rio de Janeiro) e a Associa¢do dos Produtores
Independentes (API). JA& em S&o Paulo, podemos citar outros tipos de organizacGes como a
criacdo do estudio Som da Gente e um espaco catalizador de diversas manifestacoes artisticas,

responsavel por uma intensa movimentacdo cultural, o Teatro Lira Paulistana.

1.3 0 CASO LIRA PAULISTANA

Abordaremos com mais detalhes a experiéncia do Teatro Lira Paulistana como
exemplo™ desta nova maneira de organizacéo da cena e da producio musical independente na

década de 1980. O espaco localizado na Rua Theodoro Sampaio, no bairro de Pinheiros,

13 0 sucesso de vendas, em grande medida, se deu pelo fato do grupo ter realizado participacdes em trabalhos do
ja conhecido e renomado musico Edu Lobo, anos antes do langamento de seu disco independente. Pelo fato de
serem conhecidos no meio musical e na midia, algumas can¢des deste primeiro trabalho tiveram espago nas
radios e em programas de televisao.

14 Sabemos que neste mesmo periodo houveram diversas iniciativas coletivas de produc&o musical independente,
ndo sé em Sdo Paulo, mas como em outros estados. Deste modo, ndo temos a inten¢do de criar um padréo e
generalizar este formato a partir do caso Lira Paulistana. O enfoque que daremos para esta iniciativa, ocorrida na
cidade de S&o Paulo, se justifica pelo fato de nos trazer elementos para fundamentarmos, nos capitulos seguintes,
a hipdtese desta pesquisa.
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fundado no final dos anos 1979, reuniu artistas, estudantes universitarios e jovens interessados
em trabalhos artisticos que se diferenciavam do que era veiculado pelo mercado e pela midia
nesta época. Assim como, buscavam um espaco alternativo de sociabilidade, segundo relata
Laerte Oliveira (2002):
Os bairros de Pinheiros e Vila Madalena concentravam ja naquele periodo — final de
1979 — um nUmero muito grande de artistas [...] A escolha da localizacdo, portanto,
foi determinada pela importancia que a regido tinha para a cultura paulistana e pela
proximidade com a Praca Benedito Calixto, de forte referéncia simbodlica para os
diversos grupos que ali estabeleciam suas relages de sociabilidade. Desde o inicio
da década de 70 a Benedito Calixto era frequentada por jovens que iam se encontrar
nos bares e nos shows de rock, que aconteciam no pordo do prédio onde se localiza a

Igreja Tenda do Calvario, em frente a praca, do lado oposto aquele onde se instalaria
futuramente o Teatro Lira Paulistana. (OLIVEIRA, L., 2002, p.50).

Os idealizadores do teatro eram jovens que possuiam o intuito de criar um espaco de
liberdade que servisse de palco para novos artistas apresentarem seus trabalhos. O grupo de
cinco amigos logo ficou conhecido como Pessoal do Lira. Estes, com suas proprias
economias e, neste momento inicial, sem nenhum aporte de 6rgdos publicos ou capital
privado, alugaram o pordo de um estabelecimento comercial e o transformaram em um teatro
de arena de pequeno porte, que acomodava em média trezentas pessoas (OLIVEIRA, P.,
2018).

No palco do Lira Paulistana aconteceram pecas de teatro, shows musicais, exposigdes
de artes plasticas e manifestacGes artisticas de todo género. Os proprietarios, devido a
demanda de novos artistas que apareciam em busca de um horéario para se apresentar,
resolveram alugar o teatro por um preco acessivel para aqueles que tinham interesse de
organizar eventos no espaco, revertendo o dinheiro arrecadado com os aluguéis para a
manutencdo do teatro. Além de receber uma renda extra para investir em melhorias,
fomentavam a producdo independente e ampliavam a programacdo com os trabalhos de novos
compositores e artistas independentes (OLIVEIRA, P., 2018).

Apos o primeiro ano de funcionamento, por conta da grande procura de musicos e
grupos, os programadores resolveram dar énfase para as apresentacées musicais. Deste modo,
o Lira Paulistana tornou-se um espaco aglutinador da nova cena de musicos independentes,
fato que chamou a atencéo de artistas de outras cidades e estados que se deslocavam até a
capital para divulgarem seus trabalhos e venderem seus discos em bancas improvisadas no
sagudo do teatro e posteriormente na loja criada em um imovel alugado em frente a Pracga
Benedito Calixto (OLIVEIRA, P., 2018).
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Este imovel serviu como centro estratégico para o desenvolvimento de novos projetos.
Como jé citado, o teatro passou a ser um polo aglutinador de novos artistas que buscavam
trilhar o caminho da producédo independente. Deste modo, Vvisto que a demanda aumentava e
esses novos trabalhos ndo eram aceitos pelas gravadoras da época, os idealizadores decidiram
criar a Lira Paulistana Gravadora e Editora. Com o inicio das atividades da gravadora
independente, cada etapa da producdo era dividida entre os proprios membros da equipe. O
processo de producdo, explicado de maneira simplificada, ocorria da seguinte maneira:
alugavam um estudio de gravacdo para registrar as musicas e fazer os ajustes sonoros;
finalizada esta primeira etapa, encaminhavam o produto final até uma fabrica para o disco ser
prensado; a capa e todo projeto gréfico era idealizado pelos encarregados desta funcao e
depois enviado para uma grafica terceirizada (OLIVEIRA, P., 2018).

Os discos produzidos pela gravadora eram custeados as proprias custas, como a
intencdo era romper com a ldgica das grandes gravadoras, o contrato feito com os musicos
buscava equilibrio entre as partes, todo lucro obtido com as vendas era dividido meio a meio,
retirando apenas o valor investido na producdo. Para além das questdes financeiras, o artista
possuia total controle sobre sua obra e seus direitos, tornando-se detentor de seu fonograma.
O primeiro trabalho lancado pela gravadora foi o disco Beleléu Leléu e Eu (1980), do musico
Itamar Assumpcao acompanhado da banda Isca de Policia (OLIVEIRA, P., 2018).

Ap06s alguns discos lancados, logo notaram que o grande problema se encontrava na
etapa de divulgacdo, difusdo e distribuicdo, pois como ndo possuiam acordo com nenhuma
empresa qualificada e nem estrutura e know-how para este tipo de servico, perceberam a
dificuldade em divulgar os trabalhos na imprensa™ e distribuir os discos nas vérias lojas de
discos da cidade Sdo Paulo, de outras cidades e estados. Mesmo com este impedimento,
procurando uma maneira alternativa de contornar esta situacdo, os proprios musicos e a
equipe da gravadora realizavam a divulgacdo durante as apresentacdes musicais no teatro e
criaram uma loja prdpria na casa onde se localizava a sede da gravadora e editora
(OLIVEIRA, P., 2018).

Os jovens idealizadores insistiram no projeto, continuaram gravando e lancando discos

até conseguirem certa notoriedade nas midias e um contrato de parceria para realizar a

' Esta situacdo ocorria por conta de uma pratica, ja citada anteriormente, realizada pelas grandes gravadoras em
parceria com as grandes midias, popularmente conhecida como Jab4, existente até hoje. Esta pratica ocorre
através do financiamento, muitas vezes feito por uma alta quantia em dinheiro, de propagandas nas
programacdes de emissoras de televisdo e radio, revistas e jornais. O produto que recebe este tipo de impulso é
divulgado de maneira repetitiva. Estratégia utilizada para dar a entender que este possui grande aceitacdo do
publico e ja adquiriu posicao de sucesso no mercado.
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distribuicdo e difusdo com a gravadora Continental, Unica gravadora nacional de grande porte
da época, mas sempre mantendo a ldgica de producdo independente em todas as etapas
anteriores, assim como, nos contratos de divisdo de lucro e controle total dos artistas sobre
suas obras e fonogramas. Por conta de algumas complicacbes, o0 acordo ndo durou muito
tempo e apds um ano e vinte e dois discos langados, a Lira Paulistana Gravadora e Editora
encerrou suas atividades (OLIVEIRA, P., 2018).

ApOls retomarmos esta experiéncia, que demonstra a criacdo de um movimento
coletivo da cena e da producdo musical independente, notamos, que por pressao e
incapacidade de competir com as grandes gravadoras e suas estratégias de mercado, o esforgo
em busca de uma tentativa de autonomia em relacdo a industria fonogréfica, apesar de
conseguir abrir espaco para novos artistas e novas propostas estéticas, ndo foi capaz de
competir com a forca hegemonica das grandes gravadoras atuantes no mercado brasileiro.
Sobre este aspecto, Marcia Tosta Dias (2008) afirma que a falta de espaco para as produgdes
alternativas nas grandes gravadoras, poderia decorrer do fato destas j& possuirem seu cast
relativo a MPB, constituido por artistas ja consagrados. Outra razdo se encontra na falta de
interesse das grandes gravadoras em apostar nos produtos que fugissem aos padrdes estéticos
consagrados e aceitos pelo mercado.

Alguns pesquisadores, que dedicaram atencdo ao tema da producdo independente,
analisaram e formaram opinides sobre a iniciativa desenvolvida pelos criadores do Lira
Paulistana. Ina Camargo Costa (1984b apud DIAS, 2008) afirma que o espaco foi idealizado
com a intencdo de proporcionar uma programacdo cultural alternativa para o publico
paulistano insatisfeito com o show business estabelecido. Por conta do mercado jovem
encontrar-se desarticulado, a autora nos aponta que empresarios do ramo musical perceberam
que seu publico estava desassistido. Deste modo, na visao de Costa (1984b apud DIAS, 2008)
o Lira Paulistana acabou por suprir a demanda. Pois, segundo a autora, o publico dos
independentes se diferenciava dos demais, pelo fato de buscar por produtos inovadores que
ndo partiam de referenciais consagrados pelo mercado fonogréafico. Porém, a autora conclui
em sua analise, que ndo se deve alimentar ilusdes, pois trata os idealizadores do Lira
Paulistana como empresarios em busca de lucro e que, por mais simpaticos que fossem,
sempre seguiram a logica do mercado.

Eduardo Vicente (2005), em consonancia com a analise feita pela autora anteriormente
citada, afirma que o Lira Paulistana foi “uma iniciativa empresarial que consistiu na
montagem de um nucleo de producéo e difusdo artistica formado por um teatro, uma gréafica e

um selo fonografico, [...] Esse nucleo permitiu a aglutinacdo dos artistas [...] e forneceu os
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meios de seu acesso ao publico.” (VICENTE, 2005, p. 4-5). Apesar de ndo descartar o
importante papel cultural exercido, o autor alega que tal iniciativa desenvolveu-se enquanto
um projeto capitalista que buscava garantir lucros aos seus promotores.

Marcia Tosta Dias (2008) afirma que mesmo sendo parte da industria cultural, o
Teatro Lira Paulistana teve grande mérito, pois “[...] mostrou uma producéo cultural variada,
que rompia com os padr@es vigentes. Muitas vezes isso foi feito de maneira democratica: em
praca publica, para quem quisesse ver.” (DIAS, 2008, p. 145). Por final, na opinido de Gil
Nuno Vaz (1988) o teatro proporcionou a musica independente uma posicdo de grande
destaque no panorama da MPB, possibilitando um marco renovador na criagdo musical
daquela década. Também afirma que a criacdo do espago partiu da intencdo dos seus
idealizadores em realizar um empreendimento cultural diferenciado que pudesse englobar
manifestacdes artisticas diversas, que acabou catalisando a efervescéncia cultural da cidade de
Séo Paulo.

Ao nos debrugarmos, de maneira breve, sobre a iniciativa desenvolvida pelos
idealizadores do Teatro Lira Paulistana, percebemos a fundamental importancia para a cena
musical independente de sua época. A experiéncia vivida tanto pelos fundadores, quanto pelos
artistas que & iniciaram suas carreiras, serviu de exemplo para destacarmos a importancia de
uma acédo coletiva entre os produtores independentes, que possibilitou uma cena alternativa
que, mesmo tendo sucumbido as forcas hegemdnicas da industria cultural, perseverou e gerou
frutos. Apesar das visdes criticas em relacdo ao aspecto mercadoldgico desta iniciativa, ndo
podemos descartar a grande influéncia que esta experiéncia desempenhou nos artistas
independentes de sua geracdo e de geracdes futuras ao demonstrar que caminhos alheios a
I6gica do grande mercado eram possiveis, assim como, as potencialidades de acdes

desenvolvidas em coletivo.

1.4 A VANGUARDA PAULISTA: NOVAS ESTETICAS MUSICAIS

Tendo se tornado um espaco catalizador de novas tendéncias e estéticas musicais
diferenciadas das produzidas pelas grandes gravadoras e veiculadas no mercado musical, o
Teatro Lira Paulistana abrigou uma movimentagao musical*® muito importante para a misica

popular brasileira da década de 1980, a Vanguarda Paulista, composta por artistas como,

'® Termo escolhido e utilizado pelos artistas que compunham os grupos da Vanguarda Paulista, para designar
esta manifestacdo cultural e musical. (GIOVANNITTI, 2008).
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Arrigo Barnabé e Banda Sabor de Veneno, Itamar Assumpc¢do e Banda Isca de Policia e 0s
grupos Rumo, Premeditando o Breque e Lingua de Trapo, entre outros.

Tais grupos e artistas, segundo relatam Arrigo Barnabé, Wandi Doratiotto (membro do
Premeditando o Breque) e Luiz Tattit (membro do Grupo Rumo), em seus depoimentos para o
documentério Sabor de Vanguarda (2008), de Vitor Giovannitti, ndo tiveram a intencdo de
criar um movimento musical elaborado em conjunto a partir de uma proposta estética, politica
e ideologica como no caso da Bossa Nova ou da Tropicélia. Pois, nem ao menos o nome foi
criado pelos artistas, este foi dado pelo jornalista Mauricio Kubrusly, em uma matéria
publicada no jornal em que trabalhava neste periodo.

O termo vanguarda foi utilizado, pois a maioria dos artistas eram estudantes do curso
de musica da Escola de Comunicacédo e Artes da Universidade de Sdo Paulo (ECA-USP), que
na época possuia énfase nos estudos da musica erudita de vanguarda. Deste modo, o jornalista
aproveitou o termo para designar a atuacdo destes grupos, que tentavam desenvolver, cada um
a sua maneira, novas linguagens para a Mdsica Popular Brasileira (VAZ, 1988).

Gil Nuno Vaz (1988) afirma que o destaque obtido, pelos artistas independentes que
compunham a Vanguarda Paulista, ocorreu por conta de certas propostas estéticas que estes
trouxeram, revolucionando a situacdo da MPB. Porém, para as gravadoras, a estética
inovadora destes grupos ndo era muito bem vinda. Devido ao alto grau de experimentalismo,
julgavam ndo ser compativeis com os grandes sucessos de venda dos compositores da MPB
da década de 1980. Nas palavras do produtor musical Penna Schmidt, diretor artistico da
gravadora Continental, no inicio dos anos 1980, as musicas feitas por Arrigo Barnabé e Itamar
Assumpgdo, eram “muito indigestas como produto” (SCHMIDT apud DIAS, 2008, p. 143).
Deste modo, percebemos como as gravadoras barravam qualquer tentativa de inovagéo, pelo
simples fato de ndo serem produtos vendaveis, inadequados ao padrdo veiculado pela
industria fonogréafica.

Para exemplificarmos os elementos estéticos revolucionarios trazidos pelos artistas da
Vanguarda Paulista, abordaremos algumas de suas propostas com mais detalhes. Arrigo
Barnabé era aluno do curso de musica da ECA-USP, estudioso e interessado pelas técnicas e
procedimentos da musica erudita contemporanea. Segundo Gil Nuno Vaz (1988), Arrigo
buscava introduzir na masica popular “um som que ndo se espera”, utilizando em suas
composigdes divisdes nédo tradicionais, oriundas das técnicas desenvolvidas pelo austriaco
Arnold Schoenberg que criou, no inicio do século XX, o dodecafonismo. Segundo Vaz
(1988), a proposta deste tipo de composicdo se da pela substituicdo da escala de sete notas por

uma sequéncia de doze notas, formando series, que sdo organizadas em modulos. Para alem
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da forma musical, o autor nos revela que os textos das cangfes de Arrigo eram compostos
baseados nas narrativas e nas ritmicas das historias em quadrinhos e seu contetdo possui
grande influéncia das reportagens policiais dramatizadas, transmitidas por famosos programas
de radio da época. Vaz (1988) nos aponta que as melodias cantadas também trabalhavam as
repeticdes, tanto nas notas, quanto nas palavras intercaladas com trechos narrados que
contavam as histérias dos personagens centrais das cangdes como, o mais conhecido, Clara
Crocodilo.

O Grupo Rumo, também formado por alunos do curso de muasica da ECA-USP, nasceu
a partir de um grupo de discussdo independente sobre musica popular brasileira, criado por
Luiz Tatitt. Laerte Oliveira (2002) relata que neste periodo os professores e diretores do curso
de musica ndo se interessavam e ndo cediam espaco para discussfes sobre este género
musical. Deste modo, o0 grupo de estudos que ndo possuia vinculo formal com a universidade,
surgiu para suprir esta falta. O Grupo Rumo buscava em sua atuagdo ir além das
argumentacdes teoricas sobre a pratica musical. Apoiados nos estudos e elaboragdes de Luiz
Tatit, expunham a importancia da entonacdo no trabalho de composi¢do dos cancionistas
populares. Conceituados como artistas que ndo possuem formacdo musical e compdem suas
cancOes a partir da entonacdo da fala, fato que os difere de misicos compositores, possuidores
de formacgdo musical, que trabalham a composic¢ao do canto como qualquer outro instrumento,
baseados nas teorias musicais (OLIVEIRA, L., 2002; VAZ, 1988).

Itamar Assumpcdo, assim como o Grupo Rumo, trabalhava o carater entoativo da
cancdo popular em suas composicGes. Porém, utilizava este recurso a sua maneira, muito
caracteristica e peculiar, dando énfase ao lado ritmico em suas cria¢fes. Carregava influéncias
muito distintas entre si. A convivéncia na infancia, com o avd que era pai de santo’’, fez com
que, desde cedo, Itamar tivesse contato com os batuques, dancas e ritmos africanos. Em sua
juventude foi influenciado pelo rock, pelo reggae e pelos artistas brasileiros Gilberto Gil e
Jorge Ben. Ao se mudar para a cidade de Londrina, capital do Parana, participou de grupos de
teatros e conjuntos musicais. Iniciou sua carreira musical ao lado de Arrigo Barnabé, tocando
baixo elétrico em sua banda e fazendo arranjos para suas composi¢es. Em Sdo Paulo, no
final dos anos 1970, comecou carreira solo, formou a banda Isca de Policia e passou a
participar de festivais musicais pela cidade. Para além de musico, devido sua experiéncia com

as artes cénicas, Itamar era um artista performatico, se apresentava com roupas coloridas,

7 Termo utilizado para denominar os sacerdotes de algumas religides de matriz africana.
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encenava personagens e confrontava-se com o publico, transformando seus shows em um
espetaculo repleto de momentos inusitados (SILVA, 2012; VAZ, 1988).

O grupo Premeditando o Breque também tem a sua origem ligada a ECA-USP. Seus
integrantes, alunos do curso de musica, estavam cansados do descaso em relacdo a musica
popular, j& citado anteriormente. Como ato de protesto, resolveram formar um conjunto
regional®® para se apresentarem nos corredores da universidade. Como todos possuiam
conhecimentos técnicos e tedricos musicais, as composi¢cdes do grupo eram muito bem
trabalhadas. As letras das canc¢Ges davam énfase ao humor e brincavam com o cotidiano dos
paulistanos. O comico também se expressava atraves da masica, por meio de explicitagdes de
clichés musicais e pela pratica de deslocamento, executando pecas de musica erudita com
formacédo instrumental popular (OLIVEIRA, L., 2002).

O grupo Lingua de Trapo, formado por estudantes de jornalismo da Fundacdo Casper
Libero, foi criado com a intengdo de ironizar e satirizar a realidade brasileira através de suas
cangdes. Assim como o grupo citado a cima, utilizavam o humor como ingrediente principal
para suas criacfes. Realizavam parddias através da exploracdo dos clichés e pelo forte apelo
ao humor verbal. A proposta do grupo se realizava no momento das apresentacdes ao Vvivo,
pois atraves de elementos cénicos davam vida as cangdes (VAZ, 1988).

Sendo assim, ao abordarmos o0s elementos estéticos propostos pelos artistas e grupos
da Vanguarda Paulista, podemos evidenciar que iniciativas inovadoras ndo possuiam espago e
interesse das grandes gravadoras, que buscavam produtos elaborados dentro do padrdo aceito
pelo mercado fonografico. As palavras de Luiz Tatit (1984) comprovam tal situacéo:

Marginalizados [pelo] panorama fortemente cristalizado e rendoso para 0s grupos
financeiros e, ao mesmo tempo, comodo e farto para os artistas ja eleitos, alguns
novos compositores e masicos, depois de muito tempo de trabalho (alguns com mais
de dez anos) sem a possibilidade de registro e divulgagéo, iniciaram um processo de
contra-ataque a agdo das gravadoras. [...] Ao invés de permanecer a espreita de
oportunidades ou de submeter a julgamentos, quase sempre humilhantes, por parte
dos empreséarios e produtores, 0 artista percorre toda a trajetéria da producéo e da
divulgacdo, enfrentando toda sorte de obstaculos, pagando todos os custos, para no

final concluir que o preco de seu LP ndo saiu tdo caro. (TATIT, 1984, p.33 apud
DIAS, 2008).

Deste modo, percebemos que os artistas que pretendiam quebrar tais barreiras,
tiveram que desenvolver estratégias para produzirem com maior liberdade. Sendo assim,

constatamos que a escolha pela producdo fonografica independente possibilitou com que os

'8 Formagdo tradicional para a execugdo de Choro e Samba, composto por instrumentos de corda, percussio e
Sopro.
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artistas trilhassem suas carreiras alheias as regras e a maneira de producdo vigente na
indUstria fonogréfica.

Desta forma, neste capitulo apresentamos um panorama sobre a génese e 0
desenvolvimento da MPB, ocorridos ao longo das décadas de 1960 e 1970, assim como 0s
elementos estéticos e ideoldgicos que a compuseram. Como também, o modo de organizacao
das grandes gravadoras atuantes no mercado musical brasileiro na década de 1970. Caminho
necessario para tratarmos sobre as primeiras aparicdes de producbes alheias a industria
fonogréafica e 0 momento no qual se consolidou o fenémeno independente, ao longo da decada
de 1970. Para entdo, analisarmos o contexto no qual a cena e a producdo fonogréfica
independentes deixaram de ser isoladas e fragmentadas e adquiriram um carater coletivo, ao
tratarmos sobre o caso do Teatro Lira Paulistana e sua importancia para o desenvolvimento da
cena e da producdo musical independente na década de 1980.

A seguir trataremos sobre as mudancas estruturais da industria fonografica e do
mercado musical brasileiro, ocorridas na década de 1990, fruto da transi¢do para o sistema
neoliberal e como a MPB passou a se comportar neste cenario. Tais mudancas levaram a uma
nova relacao entre a producdo fonografica independente e as grandes gravadoras, por conta de

sua reestruturacdo acarretada pela grande crise vivida no inicio desta década.
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2 A REESTRUTURACAO DA INDUSTRIA FONOGRAFICA, AS INTERFACES
COM A PRODUCAO INDEPENDENTE E O MERCADO DA MUSICA NA ERA
NEOLIBERAL

Pretendemos neste capitulo realizar a analise sobre 0 momento em que se deu a
transicdo neoliberal no Brasil, fato que ocasionou a reconfiguracdo dos modos de producdo e
a inauguracdo de um novo periodo de crise econdmica e social no pais. Neste contexto, de
reorganizacfes econdmicas, sociais e politicas, buscaremos, em um segundo momento,
apresentar como este movimento estimulou a reestruturacdo nas bases de producdo da
indUstria fonografica brasileira, que passou por um processo de adequacdo ao modelo
globalizado das industrias dos paises centrais. Processo que, em grande medida, impactou a
producdo fonogréafica independente e criou um novo modelo de relacdo entre as grandes
gravadoras e a producdo fonogréafica independente. Feita esta analise, apontaremos como as
mudancas e rearranjos da industria fonogréfica e da relacdo desta com a producdo
independente, fizeram com que o mercado da musica no Brasil se modificasse radicalmente,
passando a funcionar de maneira altamente segmentada e regionalizada.

Por final, buscaremos localizar a MPB neste contexto de reestruturacdo da industria
fonografica e do mercado da musica no Brasil. Ao apontarmos, no capitulo anterior, como se
deu sua criacéo e seu desenvolvimento, entre os anos 1960 e 1970, pudemos notar que esta
expressao artistica, elaborada por diversos artistas e intelectuais e embasada em um projeto de
nacdo, tomou forma de uma instituicdo sociocultural. Ao longo de seu desenvolvimento,
devido a conjuntura historica, percebemos uma diluicdo de seu projeto inicial que
acompanhou movimentos politicos e sociais, anunciados por uma emergente sociedade de
consumo (NAPOLITANO, 2001). Deste modo, tentaremos analisar, assim como fizemos no
capitulo anterior, qual o local social e como se caracterizou a MPB neste periodo.

Para que possamos realizar este percurso, faremos uma breve exposi¢cdo sobre a
conjuntura brasileira dos anos 1990, com a intengdo de apontarmos como se deu 0 processo
de transicdo para o sistema neoliberal, assim como suas principais caracteristicas, seus

reflexos na sociedade e na industria cultural e fonogréfica desta época.

2.1 O NEOLIBERALISMO E A TRANSICAO BRASILEIRA

Alfredo Saad Filho e Lecio Morais (2018) nos apontam que a caracterizagdo do

neoliberalismo pode ser considerada mais que uma ideologia ou um conjunto de politicas
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como liberalizagdo financeira e das importacOes, privatizacdo e do ataque coordenado ao
Estado de bem-estar social. Os autores concebem o neoliberalismo como um sistema de
acumulacdo dominante ou como o estagio atual ou modo de existéncia do capitalismo
contemporaneo. Segundo suas analises, este sistema possui quatro caracteristicas centrais: a
integracdo internacional da producdo ou globalizacdo; a financeirizagcdo da producgédo, do
Estado e da ideologia; o proeminente papel do capital externo na estabilizacdo do balanco de
pagamentos e na integracdo global da producdo; e a combinacdo de politicas
macroeconémicas embasadas em politicas monetarias e fiscais contracionistas.

Para além destas caracteristicas, as elaboragdes de Pierre Dardot e Christian Laval
(2016), contribuem para um alargamento do entendimento sobre o tema. Para os autores, 0
neoliberalismo é um sistema normativo que foi capaz de ampliar sua influéncia ao mundo
todo, estendendo a l6gica do capital a todas as esferas da vida e a todas as relacGes sociais.
Fora os desastres gerados, ele foi responsavel pelo surgimento de um sistema de instituicdes e
normas que comprime as sociedades como um né de forca e possui uma enorme capacidade
de autofortalecimento. Deste modo, Dardot e Laval (2016) afirmam que o sistema neoliberal é
criado por poderes e forcas que se apoiam mutuamente em nivel internacional e nacional,
capaz de formar uma coalizdo que exerce certa funcdo politica em escala mundial. Tal
sistema, de acordo com os autores, enfraguece os motores subjetivos da mobilizagéo,
tornando a acdo coletiva mais dificil pelo fato dos individuos serem submetidos a um amplo
regime de concorréncia.

Dardot e Laval (2016) nos apontam que o neoliberalismo produz determinadas
maneiras de viver, tipos de relagdes sociais e subjetividades que colocam em risco a forma de
nossa existéncia. Para os autores, o neoliberalismo acaba por definir, nas sociedades
ocidentais, certa norma de vida que nos impde um universo de competicdo generalizada e
organiza a as relacdes sociais segundo o modelo do mercado, fazendo com que os individuos
se comportem e concebam a si mesmos como uma empresa. Desde 0os momentos de sua
instauracdo até os dias atuais, esta norma de vida transforma a sociedade, rege as politicas
publicas, comanda as relacBes econémicas mundiais e remodela a subjetividade. Segundo
suas afirmac0es, este sucesso normativo pode ser descrito através do seu aspecto econémico,
evidenciado pelo acelerado crescimento do capitalismo financeiro globalizado; do seu aspecto
politico, pela conquista do poder pelas forcas neoliberais; do seu aspecto subjetivo,
responsavel pelo surgimento de um novo sujeito e novas patologias psiquicas; e do seu
aspecto social, que instaurou a individualizacdo das relagGes sociais e a polarizacdo entre

pobres e ricos. Estas sdo as dimensdes complementares do que os autores intitulam como a
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nova razdo do mundo, uma razdo global que nao se limita & esfera econdmica e tende a
totalizacdo, na busca de fazer o mundo através de seu poder de integracdo de todas as
dimensdes da existéncia humana.

Em sua tese Dardot e Laval (2016) sustentam a ideia de que o neoliberalismo é
fundamentalmente uma racionalidade™® que tende a organizar e estruturar ndo s6 a acdo dos
governantes, mas também a conduta dos governados. Tal racionalidade possui como
caracteristica fundamental a empresa como modelo de subjetivacdo e a generalizacdo da
concorréncia como norma de conduta. Deste modo, os autores afirmam que “O
neoliberalismo pode ser definido como o conjunto de discursos, préticas e dispositivos que
determinam um novo modo de governo dos homens segundo o principio universal da
concorréncia.” (DARDOT; LAVAL, 2016, p. 17).

Feitas estas breves consideracdes sobre algumas caracteristicas do neoliberalismo,
tentaremos expor como se deu a transicdo brasileira para este sistema. Alfredo Saad Filho e
Lecio Morais (2018) alegam que as reformas neoliberais implantadas no Brasil, foram
justificadas pelo esgotamento do Estado desenvolvimentista, pela tentativa de controlar a
inflacdo, acelerar o crescimento da produtividade e melhorar a eficiéncia econémica. Tais
reformas ocorreram de maneira gradual e terminaram por levar a transicdo para o
neoliberalismo, efetivada durante os governos de Fernando Collor (1990-1992), Itamar
Franco (1992-1994) e Fernando Henrique Cardoso (FHC, 1995-1998 e 1999-2002).

Roberto Schwarz (1999) nos aponta que a partir dos anos 1980, o projeto nacionalista
desenvolvimentista havia se tornado uma ideia vazia devido a soma de situacdes e resultados
que impactaram negativamente a economia como a crise da divida externa, os dois grandes
choques do petréleo, os novos saltos tecnoldgicos e a globalizagcdo da economia. Neste
contexto, Schwarz (1999) afirma que o nacional-desenvolvimentismo entrou em desagregacéo
e iniciou-se um novo periodo, denominado pelo autor como nosso fim-de-século. Perante as
novas condi¢bes de concorréncia econémica, a populacdo foi enquadrada em um processo
titnico de industrializacdo nacional e posta em uma nova condicdo histérica de sujeitos
monetarios sem dinheiro. Enquanto o esforco nacional de acumulacdo realizava sacrificios

fantasticos ao colocar em pratica projetos que para nada serviriam.

% Termo utilizado com base no conceito de racionalidade politica elaborado por Michel Foucault quando se
dedicou a questdo da governamentalidade. Os autores tem como referéncia central para o desenvolvimento de
sua analise sobre o neoliberalismo, o curso ministrado por Foucault no Collége de France, em 1978-1979,
publicado integramente sob o titulo Nascimento da biopolitica, em que o autor apresenta um plano de anélise
possivel para o estudo do neoliberalismo, “[...] o da “razdo governamental”, isto ¢, dos tipos de racionalidade que
sdo postos em acdo nos procedimentos pelos quais a conduta dos homens é conduzida por meio de uma
administragdo estatal.” (FOUCAULT, 2008, p. 437). Nesse sentido, uma racionalidade politica é uma
racionalidade governamental. (DARDOT; LAVAL, 2016).
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Francisco de Oliveira (2007) nos aponta que entre 1964 e 1990, ocorreu a
transformacéo das forcas produtivas no Brasil, movimento realizado pelo regime militar e
responsavel por um crescimento econdémico que elevou a média da expansdo capitalista. Neste
processo, Francisco de Oliveira (2007) nos revela que a ditadura estatizou 0s mais
importantes setores da producdo em uma escala sem precedentes e formou o tripé
desenvolvimentista composto por empresas estatais, empresas privadas e empresas
multinacionais, subordinando a acumulacdo interna de capital ao movimento do capital
externo, insinuando o que veio ser chamado de financeirizacéo da economia.

Na visdo de Oliveira (2007), a financeirizacdo do capitalismo, equivocadamente
chamada de globalizacdo, pode ser considerada a forma especifica da mundializagdo do
capital, responsavel pela abertura das comportas dos sistemas financeiros e monetarios de
cada capitalismo nacional, fazendo com que as dividas externas, contraidas durante a década
de 1970, fossem para a periferia do sistema, acompanhada da forte presenca das
multinacionais. Assim como, a acumulacdo de capital nas grandes economias do
desenvolvimento capitalista possibilitou a gestdo de um progresso técnico responsavel por
elevar a produtividade do trabalho. O autor nos aponta que tal movimento levou a crer que o
consumo de trabalho vivo de uma grande parte da forca de trabalho, parecia ndo mais ser
relevante, criando uma massa marginal de trabalhadores para a acumulacgdo de capital. Sendo
assim, Oliveira (2007) nos revela que a soma da financeirizacdo e do trabalho barato,
ocasionou o fenbmeno da sobredeterminacdo do capital financeiro em relacdo ao capital
produtivo.

Apo6s a queda da ditadura, a redemocratizacdo foi institucionalizada pela Nova
Republica. Segundo Oliveira (2007) a Nova Republica foi pensada como uma ruptura, no
entanto, o autor destaca, que se analisada de maneira cuidadosa, nota-se que ela foi uma
consequéncia do campo de forgas e da sociabilidade gestada desde o golpe militar, passando
pela intensa transformacdo da estrutura social e produtiva e das novas formas de
representacdo politica e social. Para o autor, durante o governo José Sarney (1985-1990), o
presidente empenhou-se em retomar o dispositivo desenvolvimentista através do projeto do
Fundo Nacional de Desenvolvimento (FND), na tentativa de retomar a centralidade das
empresas estatais e das empresas nacionais privadas, porém, seu plano acabou sendo
soterrado pela crise da divida externa.

Durante os anos 1980, o Brasil foi marcado por um desempenho econémico
decepcionante, pela inflagdo e pela vulnerabilidade externa. Desta forma, para a superacdo

destes obstaculos, era necessario o desenvolvimento de uma estratégia de acumulacdo que
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apontasse para a modernizacdo da sociedade e da economia. Para que iSsO ocorresse, a
retracdo da intervengdo “excessiva” do Estado na economia, através de cortes de despesas,
privatizacbes em larga escala, liberalizacdo das financas, do comércio e dos fluxos
internacionais do capital e reformas tributarias, fiscais e do sistema de seguridade social, eram
necessarias. Tal conjunto de politicas possibilitaria a integracdo do capital brasileiro aos
mercados financeiros internacionais e aos conglomerados transacionais, com intencdo de
transformar o Brasil em uma economia desenvolvida (SAAD FILHO; MORAIS, 2018).

Na virada para a década de 1990, com a inflacdo na casa dos 89% ao més, todo
trabalho de acumulagdo realizado no periodo anterior foi perdido. Francisco de Oliveira
(2007) afirma que a perversa pedagogia da inflacdo castigou de forma bruta os valores
democraticos, fazendo com que a sociedade protestasse por uma mudanca radical e rapida.
Nas eleicdes de 1989, o autor afirma que duas alternativas se apresentaram; de um lado Luiz
Inécio Lula da Silva (PT), que representava o sindicalismo auténtico, os interesses da classe
trabalhadora e a promessa de uma sociedade socialista; e do outro Fernando Collor de Mello
(PRN), que prometia o confronto aos marajas e todo sistema politico, assim como, a
liquidacdo da alta inflacdo. Com a vitoria de Collor e seu programa de desenvolvimento que
via os ditames da globalizacéo, iniciou-se o periodo de desmanche® da sociabilidade gestada
entre 0s anos 1964-1990. Este periodo, segundo Oliveira (2007), pode ser caracterizado pela
“Desregulamentacdo do mercado, abertura indiscriminada as importacdes, perda do controle
cambial, financeirizagdo total da divida interna e da divida externa [...]” (OLIVEIRA, 2007, p.
30).

As reformas necessarias para a transicdo neoliberal foram gradualmente
implementadas de maneira sistematica no final da década de 1980, sendo validadas
politicamente através das elei¢bes presidenciais de 1989, com a eleicdo de Fernando Collor de
Melo. Porém, o plano de estabilizacdo, idealizado pelo entdo presidente e sua equipe de
governo, ndo foi capaz de combater o crescimento da inflagdo. Por conta de sua
incompeténcia e por uma série de escandalos, sua administragdo foi paralisada por um
processo de impeachment, ocorrido em 1992, levando ao cargo da presidéncia seu sucessor,

Itamar Franco. Durante as duas administracdes, foram impulsionadas politicas monetarias

20 Roberto Schwarz (1999) considera que a desintegracdo nacional foi um reflexo da impossibilidade dos paises
atrasados se incorporarem enquanto nacdes e ao progresso do capitalismo de modo socialmente coeso, sendo um
“aspecto da inviabilizagdo global das industrializagdes retardatarias” (SCHWARZ, 1999, p. 6). Deste modo, o
autor constata que a desintegracdo nacional é uma realidade material da histéria, na década de 1990, e que a
cultura nacional no fim de século ndo articulava nenhum projeto coletivo de vida material.
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altamente contracionistas com intuito de controlar a inflacdo, gerar excedentes para
exportacdo e atrair capital estrangeiro. Como também, foram implementadas reformas
responsaveis pelo inicio do processo de desconfiguracdo do texto constitucional aprovado em
1988, excluindo a distingdo entre empresas estrangeiras e brasileiras, permitindo a exploracéo
do subsolo por empresas estrangeiras, abolindo 0 monopdlio estatal das telecomunicacgdes e
reduzindo o controle do Estado em relacdo a seguridade social. Tais reformas deram
continuidade ao programa de privatizacdo iniciado pela ditadura militar, abrindo o caminho
para a flexibilizacdo do mercado de trabalho (SAAD FILHO; MORAIS, 2018).

Segundo Saad Filho e Morais (2018) a estratégia econémica totalmente neoliberal,
desenvolvida por Fernando Henrique Cardoso (FHC), que ocupava o cargo de Ministro da
Fazenda no governo de Itamar Franco, foi implementada ainda em 1994, momento em que a
hiperinflacdo rondava a economia ap0s sucessivos fracassos de planos heterodoxos de
estabilizacdo. O Plano Real forneceu cobertura politica e ideol6gica para que o
neoliberalismo se consolidasse no Brasil. Segundo os autores, o plano foi composto por sete
politicas-chave: liberacdo das importacdes; sobrevalorizacdo da moeda; liberacdo dos fluxos
internacionais de capital; liberacdo financeira doméstica; altas taxas de juros; reducdo dos
déficits nominais do setor publico, através de reformas fiscais; e a desindexacdo da economia,
realizada com a introducdo de um indice de precos denominado Unidade Real de Valor
(URV), na busca de ajustar os precos relativos desorganizados pela inflagéo.

O Plano Real apresentou uma estratégia para reduzir a inflacdo, possibilitando uma
guinada do consumo e ganhos imediatos para as classes mais pobres. Com as reformas
neoliberais, parecia que o Brasil estava preparado para um periodo longo de crescimento por
meio de investimentos estrangeiros e pelo aumento da produtividade no trabalho. Com o
“sucesso” do plano e a estabilizacdo da economia, Fernando Henrique Cardoso foi eleito
presidente nas eleicdes de 1994 e reeleito em 1998. Porém, apesar das realizacOes efetivadas,
0 Plano Real tornou o Brasil estruturalmente dependente dos inconstantes fluxos de capital
estrangeiro, exigindo taxas de juros altas e permanentes que reduziram os investimentos e 0
crescimento do PIB, ocasionando um circulo vicioso que desestabilizava a estratégia de
acumulacdo do pais e abalava a confianca dos investidores. Deste modo, entre altos e baixos,
0 plano entrou em crise nos primeiros anos do segundo mandato de FHC (1999-2003),
marcado por duras criticas da midia. Com a desvalorizacdo do real em relacdo ao dolar, a
reputacdo do recém-eleito presidente e a credibilidade do Plano Real foram destruidas (SAAD
FILHO; MORAIS, 2018).
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Francisco de Oliveira (2007) afirma que o periodo FHC foi responsavel por
aprofundar o desmanche iniciado em um grau insuspeitado. Devido a total privatizacdo das
empresas estatais, que deslocou o campo de forcas no interior da burguesia e desmontou o
tripé empresas estatais, empresas privadas nacionais e empresas multinacionais, e ocasionou a
predomindncia das multinacionais nos principais eixos de acumulacdo de capital. Este
processo, segundo o autor, alterou de maneira radical a relacdo Estado-burguesias, fazendo
com gue o0 primeiro se tornasse uma especie de refém do novo poder econémico focado nas
multinacionais financeiras e produtivas.

Saad Filho e Morais (2018) afirmam que as politicas neoliberais causaram grande
impacto sobre o capital produtivo, modificando os padrdes de emprego e a estrutura industrial
brasileira. Segundo os autores, a transformacdo da estrutura de producdo foi acompanhada
pela desnacionalizacdo, através da fusdo de capitais estrangeiros e nacionais no ambito das
empresas e por um padrdo de especializacdo determinado pelos conglomerados e seus
imperativos globais. Desta forma, Saad Filho e Morais (2018) afirmam que a transicédo para o
neoliberalismo acabou incorporando os interesses do capital na formulacdo de politicas
publicas, transferindo para o setor financeiro a capacidade estatal de destinar recursos e
controlar a composicdo e o nivel do emprego, da produgdo, do consumo e do investimento.
Como resultado deste movimento, as instituigdes financeiras passaram a intermediar as
relacOes entre o pais e o resto do mundo.

As privatizacdes de grandes empresas, promovidas e financiadas pelo Banco Central,
BNDES e pelo Tesouro, fizeram com que estas se especializassem em produtos mais simples
e adotassem novas técnicas organizacionais e novas tecnologias, responsaveis pela
substituicdo de médo de obra e novos métodos de producdo. Tais mudangas cumpriram seus
objetivos ao possibilitar o crescimento da produtividade, no entanto, neste periodo, muitas
empresas fecharam suas portas e outras foram parar nas méos do capital estrangeiro ou
deslocaram suas cadeias produtivas para outros paises. Este processo resultou na
desarticulagéo da base industrial brasileira, levando ao processo de ampla desindustrializag&o.
Com as cadeias produtivas esvaziadas por conta da automacao e da propagacdo de métodos de
producdo com base no toyotismo, a economia brasileira se tornou dependente do comércio,
das tecnologias e dos investimentos estrangeiros, o que fez elevar o coeficiente de importacédo
de produtos manufaturados (SAAD FILHO; MORAIS, 2018).

Para além das mudangas estruturais das empresas, Saad Filho e Morais (2018)
apontam que o numero de empregos na induastria reduziram 38% entre 1990 e 1997. Com as

empresas privatizadas, meio milh&o de trabalhadores perderam seus empregos, aumentando o
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nivel do trabalho terceirizado e do emprego precério, tornando o mercado de trabalho cada
vez mais fragmentado. Deste modo, os autores afirmam que o neoliberalismo gerou um
padrdo de emprego focado em vagas informais e de baixa produtividade. Como também,
tornou o mercado de trabalho brasileiro mais “flexivel” ao restringir o direito dos sindicatos
na representacédo dos trabalhadores na Justi¢a do Trabalho, ao introduzir contratos de trabalho
por tempo indeterminado, ao reduzir varios beneficios e ao simplificar a demissdo voluntéria.

Neste movimento, as empresas passaram a recusar 0 registro de seus empregados,
evitando cada vez mais as leis trabalhistas que geravam o poder de barganha para 0s
trabalhadores e para os sindicatos. Com o numero reduzido de trabalhadores com carteira
assinada, o financiamento da previdéncia foi prejudicado, ao mesmo tempo, 0s assegurados
gue cumpriam o tempo de contribuicdo recebiam suas pensdes e aposentadorias, causando um
déficit no saldo previdenciario. Desta forma, na tentativa de se esquivar do resultado gerado
pela precariedade nas relacdes de trabalho, as elites passaram a proferir um discurso contra o
modelo previdenciario, alegando que este era demasiadamente oneroso e que seus beneficios
eram financeiramente inviaveis (SAAD FILHO; MORAIS, 2018).

Na visdo de Saad Filho e Morais (2018), sob o0 neoliberalismo as taxas de crescimento
do PIB tornaram-se instaveis e baixas, fazendo com que os anos 1990, se transformassem em
uma segunda década perdida. Ao mesmo tempo em que a economia conseguia se sustentar
gracas a bolhas domésticas e a booms externos, era negativamente afetada pelo esvaziamento
da cadeia produtiva, pelas altas taxas de juros, pela desindustrializacdo prematura, entre
outros motivos. Processo que demandou grandes entradas de capital externo e integrou as
financas e a producdo brasileira & acumulacdo global. Deste modo, os autores concluem que
apos a transicdo para o neoliberalismo, a economia brasileira continuou dependente, desigual

e geradora de pobreza.

2.2 AS MUDANCAS NA INDUSTRIA FONOGRAFICA NA DECADA DE 1990

Apos termos apontado os fatores sociais, politicos e econdmicos envolvidos na
transicdo neoliberal, efetivada no inicio da década de 1990, assim como 0s impactos negativos
de suas politicas, evidenciados pelo desmanche da sociedade brasileira e pela desarticulagdo
de um projeto coletivo de vida material (SCHWARZ, 1999), buscaremos expor alguns
aspectos de como a implementacdo deste novo sistema ocasionou mudangas na maneira de
produzir e na organizacdo da inddstria fonografica nacional. Para entdo, compreendermos

como se deu as interfaces entre a industria e a producdo independente na década de 1990.
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Desde a consolidagdo da industria cultural brasileira e seus setores, efetivada pela
modernizacdo conservadora realizada pelo regime militar, a industria fonografica obteve
grande éxito comercial, chegando a ocupar, em meados da década de 1970, o quinto lugar no
mercado mundial de discos. Porém, no inicio da década de 1980, os resultados do mercado
fonografico passaram a refletir a incerteza e a inconstancia da vida econdmica nacional,
marcada pela sucessdo de planos econdmicos que conturbaram o cotidiano social e elevou a
taxa de inflacdo. Neste contexto, o nimero de vendas de discos diminuiu consideravelmente.
Como desencadeamento deste processo, ndo sO a conjuntura macroecondmica serve de
exemplo, mas também, a desaceleracdo do ritmo de acumulacdo do capital global que afetou
as industrias fonogréaficas nacionais e internacionais entra em questdo (DIAS, 2008;
CERQUEIRA, 2017).

Apdbs uma retomada do crescimento no final da década de 1980, o inicio dos anos
1990, foi marcado por uma nova crise da industria fonogréfica. O confisco realizado durante o
Plano Collor, somado ao cenario de instabilidade financeira e politica, fizeram com que no
ano de 1992, a industria fonografica brasileira passa-se por uma de suas maiores crises?’. A
producdo que, em 1989, alcancou 76,8 milhdes de unidades, caiu para 45,1 milhGes em 1990,
e no ano seguinte baixou para 32,1 milhdes de unidades. Este cenario desastroso acarretou
varias consequéncias para a industria fonogréafica, fazendo com que a gestdo das gravadoras
retomasse seu conservadorismo. Em busca de reduzir os custos de produgdo, passaram a
adotar medidas que se mostraram eficazes na crise dos anos 1980, como a reducdo do cast de
artistas contratados, a reducdo do quadro de funcionarios e o aumento da racionalizacdo das
atividades através de uma acelerada terceirizacao das etapas produtivas (VICENTE, 2002).

Sobre esta questdo, Marcia Dias (2008) afirma que a grave crise institucional e
econbmica vivenciada no Brasil, no comeco dos anos 1980, deu inicio ao processo de
fragmentacdo da linha de producdo na industria fonografica, que se estendeu até a década de
1990. Tal processo revela uma “[...] estreita sintonia com um movimento mais amplo, de
redefinicdo da posicdo dos pares no cenario econdmico mundial, de uma nova configuracdo
adquirida pelo capitalismo mundial, neste fim de século.” (DIAS, 2008, p. 106).

Segundo Dias (2008), a partir de 1970, o modelo fordista de produgdo capitalista
entrou em colapso e, desde entdo, a Idgica vigente das empresas transacionais fez com que as
fronteiras nacionais sofressem uma dilatacdo definitiva e, neste contexto, o papel das nacgdes

se restringe ao subsidio e garantia da consolidacdo do capitalismo global. Deste modo, Dias

2 Vide Figuras 1, 1.1, em Anexo A, p. 125.
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(2008) nos aponta que, as grandes corporagOes passaram a se instalar em paises periféricos,
em busca de alternativas para o alto custo social do trabalho nos paises centrais. Neste
movimento, a autora afirma que as linhas de producdo se tornam invidveis devido as
conjunturas recessivas, levando a fragmentacdo do processo de trabalho. Deste modo, a autora
constata que com a velocidade da informacéo e do desenvolvimento tecnoldgico, imprimiu-se
uma logica diferente a acumulacdo capitalista, fazendo com que as partes fragmentadas do
processo de trabalho passassem por um processo de especializacdo e cada uma se tornou um
micro-universo produtivo®.

Para exemplificar as mudancgas ocorridas, a partir da perspectiva estrutural e
administrativa das empresas fonograficas brasileiras, Marcia Dias (2008) nos aponta que
algumas das grandes gravadoras realizaram uma verdadeira reengenharia por meio de
demissOes e tentativas de contencdo de gastos. A autora nos apresenta o exemplo da BMG-
Ariola, divisdo de musica do grupo alemdo Bertelsmann, que na entre a década de 1980 e
1990, era dirigida por Luis Oscar Niemeyer. Sua estrutura era composta em torno de trés
areas: area artistica, que estudava a contratacdo de novos artistas, gerenciava as gravacoes e
acompanhava todo processo de producdo musical; area de financas, onde estavam os setores
de royalties, a contabilidade e desenvolvimento de informaética; e a &rea de marketing ligada
aos departamentos de promocdo e vendas e suas representacbes nos estados do pais
(representantes comerciais e divulgadores).

Dias (2008) nos revela que, em 1988, a companhia possuia em seu cast 65 artistas,
porém, em 1994, este nUmero baixou para 33, apontando o corte de aproximadamente metade
de artistas contratados. Para realizar a distribuicdo fisica do produto, a empresa promoveu
uma associacdo com a Warner Music, com quem dividia um centro de estocagem e
distribuicdo na cidade de S&o Paulo, incumbido de promover as vendas das duas empresas.
Tal fato, segundo a autora, nos revela a terceirizacdo da distribuicdo. Ja o estudio de gravacao
da companbhia, foi vendido para os proprios funcionarios da empresa, que passaram a manté-lo
e disponibilizaram o servico de gravacao atraves de aluguéis para outras empresas e artistas.

Deste modo, a autora nos indica que a grande tendéncia para a atuacdo das grandes empresas,

?2 Para conceituar tais mudancas, Marcia Dias (2008) se utiliza do conceito de acumulagéo flexivel, elaborado
por David Harvey. Nas palavras do autor: “A acumulagdo flexivel, [...], ¢ marcada por um confronto direto com
a rigidez do fordismo. Ela se apoia na flexibilidade dos processos de trabalho, dos mercados de trabalho, dos
produtos e padrBes de consumo. Caracteriza-se pelo surgimento de setores de producdo inteiramente novos,
novas maneiras de fornecimento de servico financeiros, novos mercados e sobretudo taxas altamente
intensificadas de inovacdo comercial, tecnoldgica e organizacional. A acumulacdo flexivel envolve rapidas
mudancas dos padrdes de desenvolvimento desigual, tanto entre setores como em regides geogréficas, criando,
por exemplo, um vasto movimento de emprego no chamado setor de servigos, bem como conjuntos industriais
completamente novos em regides até entdo subdesenvolvidas [...]”. (HARVEY, 1993, p. 140).
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passou a ser o trabalho exclusivo em Artistas & Repertorio, vendas e marketing. Fazendo com
que, ao serem diluidas na légica capitalista, as especificidades do processo de producdo de
discos desaparecessem.

Sendo assim, através das constatacbes feitas por Marcia Dias (2008), podemos
concluir que “[...] as mudangas na estrutura e na organizacao da producgdo fonografica, [...],
sdo uma consequéncia direta do movimento de globalizag&o que, ao impor um rearranjo de
todo processo produtivo, promove fendmenos como o da fragmentagdo da produgdo.” (DIAS,
2008, p. 120).

Em seus estudos sobre este periodo de crise do setor fonografico, Eduardo Vicente
(2002) nos revela um importante aspecto das mudancas efetivadas na industria fonogréfica e
no mercado da musica, sendo também um dos fatores que apontaram para um caminho de
superacdo da crise: a substituicdo tecnologica. A primeira situacdo se revela pela troca do
formato dos suportes musicais passando do LP (Long Play) para o CD (Compact Disc)?.
Somado a retomada da estabilidade econdmica, observada a partir de 1993, com o0 aumento de
9,3% do salario médio real, o preco dos suportes musicais tiveram uma queda de 14% em
relacdo ao ano anterior, fatores estes que possibilitaram uma retomada do crescimento da
indUstria fonografica. Segundo Vicente (2002), este periodo de prosperidade marcou
definitivamente a adequacdo da industria fonogréfica brasileira as préaticas globalmente
predominantes, movimento evidenciado pela terceirizacdo da producdo, pela substituicdo
tecnoldgica e pela ampla segmentacdo do mercado.

Para além da substituicdo do formato dos suportes musicais, 0 desenvolvimento
tecnoldgico também maodificou o setor de equipamentos profissionais para gravagdo. Tanto a
abertura econdmica, quanto a difusdo das tecnologias digitais de producéo efetivada pelo

protocolo MIDI (Musical Instruments Digital Interface)?*, foram responsaveis por intensas

231993 foi o primeiro ano em que a venda de CDs vendidos superou a de LPs. Esta substituicio marcou a
superacdo da crise da indUstria, pois as gravadoras passaram a relancar boa parte de seus catalogos neste novo
formato que possibilitava baixo custo de producéo e alta lucratividade. Tal processo revitalizou o interesse do
publico por artistas tradicionais, sendo a MPB o segmento mais privilegiado através de relancamentos de titulos
que ja estavam fora de catalogo e ndo existiam mais em LP. Para além dos relangamentos, outra estratégia foi a
criacdo de séries econdmicas de coletdneas, que possuiam baixissimo custo de producéo e eram vendidas com
valores 30% menores que os CDs de catélogo, fazendo aumentar o nimero de consumidores. (VICENTE, 2002).
** Criado em 1982, este foi o primeiro protocolo digital que possibilitou a reunido de equipamentos de diversos
fabricantes em sistemas integrados. Estes sistemas passaram a permitir o sequenciamento e a reproducao trilhas
musicais por meio de amostras sonoras ja armazenadas, como também a digitalizacdo direta do audio de vozes e
instrumentos elétricos e acusticos e sua sincronizacdo com as trilhas ja sequenciadas. Tais equipamentos e
programas de computadores passaram a exercer fungdes basicas relacionadas a producdo musical como: o
sampleamento (amostragem) que permite, através de um equipamento chamado sampler, a digitalizacdo das
amostras sonoras, seu processamento, armazenamento e reproducdo; a sintetizacdo, funcdo que permite a
incorporacdo das amostras sonoras a equipamentos eletronicos (teclados musicais) que realizam a sintetizacdo
simultanea de timbres variados, podendo executar trilhas musicais complexas, compostas por Varios
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mudangas e possibilitaram uma ampla atuagdo nas atividades de producdo musical
(VICENTE, 2002).

As tecnologias digitais favoreceram o processo de terceirizacdo da gravacao e das
etapas produtivas, pois 0s equipamentos para a producdo e reproducdo de discos foram
totalmente padronizados, facilitando a montagem de estudios de gravacdo de pequeno e médio
porte e de custo reduzido tanto para os proprietarios, quanto para os artistas que utilizavam
seus servicos. Deste modo, as grandes gravadoras comecaram a repassar tais funcdes a
terceiros, abrindo mao de estudios proprios de gravacdo (MARCHI; VICENTE, 2014).

Sobre este assunto, Eduardo Vicente (1996) nos revela que:

Em primeiro lugar, paralelamente ao desmantelamento dos grandes estidios que tém
se verificado nos ultimos anos, esta havendo um crescente aumento do nimero de
estldios de pequeno e medio porte, onde o quadro de pessoas responsavel pela
realizacdo de cada sessdo € bastante reduzido. Esta reducdo do tamanho dos estidios
e de seu corpo técnico me parece ter duas causas principais. A primeira delas ¢é a de
que as producdes digitais requerem, realmente, menor espago, tempo e trabalho, ja
que instrumentos como a bateria, 0 piano e 0s naipes de cordas e metais — que
exigem complicadas técnicas de microfonagcdo e tratamento aclstico mais
sofisticado — sdo normalmente substituidos por seus equivalentes sintetizados. A
segunda deve-se ao fato de que o maior imbricamento entre as formagdes de musico
e técnico posposta pelo digital, acaba permitindo que um mesmo profissional
realize, simultaneamente, as fungdes de gravacdo executante, regente e produtor.
(VICENTE, 1996, p. 61-62).

A montagem de estudios de gravagdo de pequeno e médio porte, com padrdes técnicos
compativeis com os grandes estudios, possibilitou ampla pulverizacdo do aparato de producédo
musical e de suas atividades. Movimento que permitiu um nivel de homogeneizacdo das
técnicas e da qualidade de producdo utilizadas mundialmente, sendo esta uma das condicGes
fundamentais para o processo de terceirizacdo da industria, ocorrido ao longo dos anos 1990
(VICENTE, 2002).

Com a chegada dos aparatos tecnologicos, Vicente (2002) aponta que a formacao do
masico sofreu certas modificacdes, pois este foi fortemente pressionado a adquirir mais
conhecimentos em &reas que antes ndo atuava como, por exemplo, a informatica, tecnologia
de audio, engenharia eletrénica, dominio da lingua inglesa, entre outros. Fora estas questdes,
0 musico passou a ter necessidade permanente de obter recursos financeiros para atualizar

seus equipamentos. Portanto, o autor analisa tal aparato tecnoldégico como uma instancia

instrumentos; o sequenciamento, realizado através de sequencers, programas de computador que possibilitam,
por meio do computador ou teclado musical o sequenciamento das diferentes trilhas que compdem uma musica;
e a digitalizacdo de audio, funcdo que permitiu a gravacdo de instrumentos e vozes em estidio pudesse ser
realizada através de equipamentos digitais e armazenada diretamente no disco rigido do computador,
possibilitando a facil sincronizacdo das trilhas gravadas, como também uma variedade de recursos de
manipulagdo do som digitalizado. (VICENTE, 2002).
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democratizadora da produgdo musical, porém, também enfatiza, que seu papel fortalece a
insercdo dos mausicos na logica do mercado musical, apontando para uma maior
racionalizacdo da producdo e para a incorporacdo de atividades antes ndo exercida por eles,
fazendo com que assumissem o0s papéis de empresarios, produtores e engenheiros de
gravagao.

Outro ponto importante da modificagdo do patamar tecnoldgico, ressaltado por
Vicente (2002), foi o revigoramento da cena independente na década de 1990, devido a
associacdo das grandes gravadoras a selos independentes, consolidando no Brasil, segundo
sua analise, um modelo de sistema aberto de producdo da industria fonografica, similar ao
que foi desenvolvido nos paises centrais. Tema que trataremos com mais profundidade a
seguir, buscando demonstrar as interfaces entre a inddstria fonografica e a producao

independente na década de 1990.

2.3 AS INTERFACES ENTRE A INDUSTRIA FONOGRAFICA E A PRODUCAO
INDEPENDENTE

O contexto de reorganizacdo da inddstria fonografica, somado ao desenvolvimento
tecnoldgico e ao surgimento de empresas especializadas como fabricas de CDs, estudios de
gravacdo, distribuidoras e firmas de editoragdo eletronica, possibilitaram que os produtores e
selos independentes operassem a partir de suas préprias estruturas, porém, de maneira
reduzida. Deste modo, o projeto de producdo musical independente, que teve inicio nos anos
1970 e 1980, se mostrou capaz de substituir as grandes gravadoras nos processos de
formacao, prospeccdo e gravacdo de novos artistas. Para além dos fatores ja citados, a crise da
indUstria fonogréafica do inicio da década de 1990, fez com que as gravadoras privilegiassem o
género sertanejo e a musica romantica, deixando de lado artistas de segmentos que ndo
atingiam grande vendagem neste periodo, como o rock e a MPB (VICENTE, 2002).

Por conta desta situacdo e da melhora das condicBes técnicas de producdo
independente, Eduardo Vicente (2002) nos revela que artistas j& consagrados®, mas
esquecidos pelas gravadoras, comegaram a produzir seus proprios trabalhos. Nesta retomada

da producéo independente, o autor destaca o aparecimento e criagdo de selos fonograficos®

% Entre eles estdo Belchior, Tim Maia, Quarteto em Cy, Hélio Delmiro, Vinicius Cantuaria, Teté Espindola,
entre outros. (VICENTE, 2002).

% Entre eles estdo os selos Zimbabwe (SP), Banguela Records (SP), Cogumelo (BH), entre outros. (VICENTE,
2002).
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em diferentes localidades do pais. Novos nomes?’ surgiram, vindos de diferentes cenas e
géneros musicais, como 0 pop/rock, heavy metal e 0 RAP, aumentando a segmentacdo do
mercado, assunto que trataremos mais adiante. Segundo Vicente (2002), este movimento de
criagdo de novos selos teve como inspiracdo a tendéncia crescente de bandas e selos
independentes que obtiveram grande sucesso nos EUA, entre as mais conhecidas estdo Pearl
Jam e Nirvana.

Eduardo Vicente (2002) afirma que a cena independente dos anos 1990, passou a se
adaptar e integrar mais o mercado ao buscar o afastamento da imagem de trabalho artesanal,
muito evidente nas décadas anteriores. O interesse, neste momento, estava em demonstrar a
viabilidade e a profissionalizagdo de seus trabalhos. Tal aproximacdo entre as grandes
gravadoras e independentes se fortaleceu, pois com a reestruturacdo do processo de trabalho
da industria, muitos profissionais de grandes gravadoras foram descartados por conta da
politica de contencédo de gastos e pela terceirizagdo das atividades. Estes criaram seus proprios
selos, gravadoras e estldios de gravacdo®®, carregando para a cena independente a ideia de
profissionalizacdo e uma nova forma de relacdo com o mercado. Segundo o autor, tal relacéo
se mostra a partir de contratos de distribuicdo realizados pelas grandes gravadoras, dos
produtos vindos dos independentes, processo que acabou sendo vantajoso para as grandes
gravadoras, que passaram a utilizar selos e gravadoras independentes como laboratério de
novas tendéncias.

Apesar dos muitos conflitos existentes ao decorrer deste processo, este periodo acabou
por constituir uma nova ecologia de mercado, em que os independentes complementavam a
acao das grandes gravadoras, formando novos nomes, possibilitando a atuagcdo em nichos
especializados e servindo segmentos antes ndo atendidos pelas grandes gravadoras. Deste
modo, as gravadoras e selos independentes que ndo realizavam este tipo de contrato e
optavam pelo controle de todas as etapas de producdo, muitas vezes, por conta do nao
interesse das grandes gravadoras ou por um posicionamento critico a esta relacdo, acabavam
se voltando para um segmento especifico e um nicho de atuacdo reduzido, como era o caso da

mausica instrumental e da MPB mais sofisticada e de perfil mais regional (VICENTE, 2002).

2" Racionais MC'’s, Raimundos, Skank, Sepultura, entre outros. (VICENTE, 2002). Vide Figuras 2, 2.1, 3, 3.1,
3.2,4,41,4.2,5,5.1,6,em Anexo A, p. 126,127,128, 129, 130, 131.

%8 Entre eles estdo os funcionérios da Warner: Pena Shmidt, que fundou o selo Tinitus; Nelson Motta, fundou o
selo Lux; e Conie Lopes, fundou o selo Natasha Records. Funcionarios da Polygram como Mayrton Bahia,
fundou a Radical Records; Marcos Mazzola, fundou a MZ; e Peter Klam, fundou a Caju Music. Neste
movimento, muitos muasicos e artistas que faziam parte do cast de grandes gravadoras também decidiram criar
suas proprias gravadoras ou selos independentes, entre eles estdo Dado Villa-Lobos (Rocklt!), Marina Lima
(Fullgés), Ivan Lins e Vitor Martins (Velas), Egberto Gismonti (Carmo), Ronaldo Bastos (Dubas), entre outros.
(VICENTE, 2002).
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Sendo assim, podemos constatar que uma nova organizagdo dos independentes
ocorreu neste periodo, devido a aparicdo de iniciativas que ultrapassavam o conceito de
producdo independente até entdo conhecidos, atuando a partir de estruturas mais elaboradas®
e lacos mais estreitos com as grandes gravadoras e a l6gica do mercado da mdsica.

Para Marcia Dias (2008), esta nova organizagdo do universo dos independentes, pode
evidenciar uma sintonia estreita entre sua ldgica e a das grandes gravadoras, desenvolvendo
uma relacdo de complementariedade, muitas vezes, indireta e conflituosa. Tal
complementariedade, segundo a autora péde ser percebida no momento em que a produtora
independente absorveu parte da producdo musical excedente ndo capitalizada pelas grandes
gravadoras, como citado anteriormente. Este movimento, segundo Dias (2002), diminuiu a
tensdo no panorama cultural, pois ofereceu oportunidades e realizou testes de produtos para as
grandes gravadoras, facilitando suas escolhas na hora de investir em novos nomes. Ou, até
mesmo, quando a relacdo j& se mostrava mais aperfeicoada, as grandes gravadoras buscavam
produtos acabados no meio independente prontos para a difuséo.

Dias (2008) se fundamenta nas contribuicdes de trés autores que pensaram 0 assunto
em questdo. Os dois primeiros, Peterson e Berger (1975 apud DIAS, 2008) dizem que a
indUstria passa por ciclos de concentracdo e distensdo, em que o periodo de concentracdo
intensa corresponde um grau de baixa inovacdo da producdo e diversidade. Com isso, a
demanda insatisfeita despertaria o surgimento de producdes independentes, trazendo
novidades ao mercado. Deste modo, o ciclo se completaria quando a grande inddstria passasse
a incorporar a diversidade trazida pelos independentes, através da compra do cast das
produtoras independentes, até que um novo momento de concentracdo fosse alcancado e o
ciclo se refizesse. O terceiro autor, Paul Lopes (1995 apud DIAS, 2008), diverge da ideia de
ciclos, alegando que o que varia ndo € a concentracdo, mas o sistema de desenvolvimento e
producdo realizado pelas grandes gravadoras. A partir dos anos 1980, segundo Lopes (1995
apud DIAS, 2008), este sistema passou a ser um sistema aberto, que como estratégia de
manutencdo do controle de mercado, incorporou a inovagéo e a diversidade. Deste modo, as
empresas garantiam a concentracdo nas areas de fabricacdo, distribuicdo e difuséo.

Outro fator importante para compreendermos a expansdo das gravadoras e selos
independentes, j& mencionado anteriormente, &€ o desenvolvimento das tecnologias de

gravacdo. Tal inovacdo técnica possibilitou que novos artistas entrassem no mercado

» Segundo Eduardo Vicente (2002), algumas destas gravadoras e selos independentes, de acordo com a
classificacdo norte-americana, poderiam ser enquadradas como middles (empresas de médio porte) e ndo
propriamente independentes.
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fonogréfico por conta das facilidades tecnicas oferecidas pelo novo advento tecnoldgico e
pela reducdo dos custos de producdo. Porém, as facilidades obtidas ndo descartavam o
problema da difusdo e distribuicdo dos produtos produzidos pelos produtores independentes.
Segundo Dias (2008), as lojas ndo possuiam interesse nos produtos independentes, pois nao
carregavam as marcas das grandes gravadoras, 0 que era considerado garantia de sucesso.
Assim como, 0s meios instituidos de promocao e difusdo raramente abriam espaco para
producdes alternativas.

Deste modo, Dias (2008) constata que as mudancas na configuracdo das condicOes de
producdo da industria fonogréfica e o barateamento dos custos do aparato técnico, permitiram
0 acesso de novos agentes, fato que viabilizou o aparecimento de pequenas empresas
especializadas na gravacdo e producao de discos ao longo da década de 1990. Tal processo,
segundo a autora, evidencia afinidades com fenémenos da globalizacdo capitalista e se
aproxima do movimento que alguns autores, entre eles David Hesmondhalgh (1996 apud
DIAS, 2008), denominam especializacéo flexivel. Caracterizado pela especializacdo de certas
etapas do processo de producdo que atingem outras esferas da producdo, até chegar ao seu
centro vital. No caso da industria fonogréafica, Dias (2002) afirma que este movimento se
mostrou no momento em que as produtoras independentes se transformam em fornecedoras
de artistas e repertorios para as grandes gravadoras.

Em seus estudos sobre o tema, Marcia Dias (2008) aponta dois autores com opinides
distintas sobre a nova configuracdo do cenario fonografico. O primeiro, Christianen (1995
apud DIAS, 2008), considera que esta nova configuracdo fez parte de mais um ciclo de
concentracao e distensao, proposto por Peterson e Berger (1975 apud DIAS, 2008), efetivado
em outro patamar. Segundo o autor, a maior autonomia dos independentes, apoiados pelas
novas tecnologias e pela segmentacdo do mercado, efetivaram melhores condicbes de
aceitacdo de seus produtos e, deste modo, garantiram inovacdo e diversidade para o panorama
fonografico. A tese levantada por Eduardo Vicente (1996) sobre este tema, nos revela que a
relacdo entre os independentes e as grandes gravadoras agravou as condi¢des de monopolio e
a padronizacdo da producao, pois sao pautadas pelo que o autor denomina de radicalizacédo do
sistema aberto, ao se utilizar das elaboragdes propostas por Paul Lopes (1992 apud DIAS,
2008).

Feitas tais consideracdes, Marcia Dias (2008) afirma que a as relagdes entre as grandes
gravadoras e os independentes, a partir da década de 1990, sdo vistas como cooperacao,
simbiose e trabalho em network. A versatilidade das produtoras independentes e sua

capacidade de testar fatias de mercado, fez com que as grandes gravadoras, na visdo da
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autora, se aproximassem cada vez mais da producdo independente. Dias (2002) alega que os
modos pelos quais esta relagdo foi efetivada, ocorreram por meio de licenciamentos, contratos
de distribuicdo, compras de catalogo e repertorio ou de todo selo fonografico independente.

Deste modo, Marcia Dias (2008) levanta a hipdtese de que a fragmentacdo da
producdo da industria fonografica e as condicGes trazidas pela tecnologia, favoreceram a
aparicdo e a diversificagdo dos agentes produtores. No entanto, mesmo com a relagéo e
aproximacdo entre os independentes e as grandes gravadoras, estas ultimas realizavam um
afunilamento no momento de escolher os produtos produzidos pelos independentes, limitando
a ocorréncia de parcerias e situacdes de terceirizacdo que possibilitariam a conquista do
mercado por produtos inovadores produzidos pelos artistas independentes. Sendo assim, Dias
(2008) afirma que o fato das gravadoras e selos independentes ndo possuirem condicGes
autbnomas de distribuicdo, estas foram compelidas a reiterar o modelo instituido pelas
grandes gravadoras, mantendo-se reféns da I6gica utilizada por estas para atingir tais fins e
completarem a Gltima fase do processo de producéo.

Portanto, Dias (2008) conclui que através desta relacdo de forcas entre as grandes
gravadoras e os produtores independentes, estes ultimos abriram mé&o de seu valor agregado
de qualidade musical e veiculo de inovagdes e criticas, para se submeterem as formulas
previsiveis e consagradas, em busca de aceitacdo e um possivel contrato com as grandes
gravadoras. Segundo a autora, os desdobramentos desta fragmentacdo da producdo, que
favoreceram a proliferacdo de selos e gravadoras independentes, que teriam o poder de
transformar as bases de producdo e o modo de acumulacdo da industria fonogréafica,
representaram, nao mais, que um rearranjo estrutural, por estarem submersas na logica do
standard.

Mesmo que notemos relacdes indiretas e muitas vezes conflituosas entre a producgéo
fonogréfica independente e as grandes gravadoras, podemos constatar que boa parte dos
artistas independentes ndo conseguiram, ou, ndo tiveram interesse em realizar esta
aproximacgdo, que culminou na integracdo da producdo independente pelas grandes
gravadoras, ou, até mesmo, em um contrato de divulgacdo, difusao e distribuicdo. Esta parcela
de artistas continuou desenvolvendo e buscando meios alternativos para divulgarem seus
trabalhos, se mantendo em uma via alternativa em relacdo a indudstria fonogréfica do inicio ao

fim do processo de producdo. Assunto que sera tratado no préximo capitulo.
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2.4 A ALTA SEGMENTACAO E A REGIONALIZACAO DO MERCADO MUSICAL
BRASILEIRO

Ao destacarmos as mudancas na industria fonografica brasileira, ocorridas no inicio da
década de 1990, percebemos que tal rearranjo efetivado nas maiores empresas do setor,
refletiu diretamente na maneira de produzir dos artistas independentes e na relacdo destes com
as grandes gravadoras. Para além de todos os aspectos abordados ao longo deste capitulo, se
faz necessario entendermos como o mercado da mdsica estava organizado neste periodo.
Buscamos com esta breve analise, situar o segmento da MPB neste contexto. Fato de grande
importancia para a compreensdo de como o0s artistas independentes deste segmento,
localizados na cidade de Séo Paulo, se organizaram durante a década de 1990.

Eduardo Vicente e Leonardo de Marchi (2019) nos revelam que ap6s um periodo de
expressivo crescimento no mercado de discos, ocorrido ao longo dos anos 1970, a década de
1980, marcada pelas constantes crises e pela inflacdo acelerada, apresentou uma dréstica
diminuicdo dos investimentos no setor. Por este motivo, afirmam os autores, que 0s
empresarios responsaveis pelas grandes gravadoras buscaram racionalizar o funcionamento
das empresas. Por meio de ac¢des integradas de reducgédo de custos e de marketing, passaram a
explorar os mercados populares, antes desprezados pelas grandes gravadoras. Deste modo, as
empresas reduziram suas apostas em novos nomes da MPB e seus elencos de maneira radical.
Somado a esta estratégia, passaram a procurar novas alternativas musicais, na tentativa de se
adequarem a nova realidade do mercado e do publico jovem que se distanciava cada vez mais
dos artistas que integravam a MPB durante a década de 1980. Neste cenério, 0s autores
alegam que duas vertentes tiveram destaque no mercado musical brasileiro: a masica infantil e
o0 rock.

De acordo com Vicente e Marchi (2019), durante a década de 1980, a vertente da
masica infantil obteve destaque, pois a nova configuracdo da industria fez com que as
gravadoras passassem a ter influéncia no desenvolvimento dos programas infantis da
televisdo. Desta forma, os autores nos revelam que o Trem da Alegria (RCA), a Turma do
Baldo (CBS), Mara (EMI), Angélica (CBS) e, em especial, Xuxa Meneghel®*(Som Livre),

tornaram-se as grandes estrelas da musica desta década.

%0 A apresentadora do programa infantil Xou da Xuxa, da Rede Globo, foi apontada na época como a maior
vendedora de discos da América Latina neste periodo, passando as marcas de Jalio Iglesias e Roberto Carlos.
(VICENTE; MARCHI, 2019).
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Vicente e Marchi (2019) nos apontam que desde a Jovem Guarda o rock ndo havia
recebido atencdo destacada da industria fonogréfica. Porém, a partir dos anos 1980, emergiu
uma nova geragdo vinda da cena underground, do eixo Rio/Sao Paulo e de Brasilia, para o
mainstream. Segundo os autores, entre as figuras de destaque deste movimento estdo as
bandas Bardo Vermelho (Som Livre), Blitz (EMI), RPM (CBS), Kid Abelha & Os Abdboras
Selvagens (WEA), Os Paralamas do Sucesso (EMI), Ultraje a Rigor (WEA), Legido Urbana
(EMI) Engenheiros do Hawaii (BMG), Titds (WEA), Magazine (WEA), Ira! (WEA) e Capital
Inicial (PolyGram) e artistas solo como Cazuza (PolyGram), Lobdo (RCA), Lulu Santos
(WEA), Ritchie (CBS) e Léo Jaime (CBS).

Um ponto importante, enfatizado por Vicente e Marchi (2019), foi o fato de boa parte
das bandas citadas terem feito cancGes voltadas para a critica social, dando enfoque para
questdes como desigualdade, corrupcdo, violéncia policial e a crise econbémica. Porém,
afirmam os autores que esta critica se diferenciava da critica feita pelos artistas da MPB nas
décadas anteriores, pois o abrandamento da censura possibilitou que os roqueiros utilizassem
uma linguagem mais direta e incisiva, sem ter que recorrer a linguagem metaférica ou obliqua
como as utilizadas por boa parte dos artistas durante a ditadura militar. Segundo os autores,
para além do contetudo das letras, 0 comportamento e a musica destes artistas buscavam
confrontar a moral conservadora que predominou durante o regime militar, em um pais que
marchava lentamente para o processo de abertura politica, que apenas teve sua efetiva
conclusdo nos anos 1990, com a eleicdo presidencial.

Apds um periodo de crise, no inicio da década de 1990, a industria fonogréafica voltou
a crescer e aumentar seus nimeros de venda a partir de 1992. Isto s6 ocorreu, como ja citamos
anteriormente, devido a melhora da situagdo econémica, somada a efetivacdo da substituicdo
do formato do suporte musical para o CD (Compact Disc), a popularizacdo dos equipamentos
digitais de producdo musical e a proliferacdo de pequenos e médios estudios de gravacdo.
Movimento que levou a ampla terceirizacdo dos estidios das grandes gravadoras, fazendo
com que reduzissem os seus custos de produgéo.

Eduardo Vicente (2002) nos revela outro fato significativo ocorrido no campo da
divulgacdo musical no ambito televisivo, a criagdo da MTV Brasil (Music Television Brasil),
em 1990. A emissora surgiu por meio de uma concessdo obtida pelo Grupo Abril, sendo a
primeira emissora a dedicar vinte e quatro horas de sua programacdo a entrevistas, shows e
noticias voltadas ao show bizz. Segundo o autor, em seus primeiros anos de atividade, a MTV
Brasil atingia cinco milhdes de domicilios e cerca de cinguenta e trés municipios. Para além

da programacdo citada, a emissora proporcionou um grande impulso para a producdo de



66

videoclipes nacionais®!, formato que, segundo Vicente (2002), passou a ser utilizado na
estratégia de divulgacdo dos artistas. Em 1995, a emissora criou o Video Music Awards Brasil
(VMB)*, evento de premiacdo de videoclipes que seguia o modelo das edicdes norte-
americanas. Segundo Vicente (2002), o pop/rock nacional e internacional possuiam destaque
nos primeiros anos de existéncia da emissora, porém ao longo de suas atividades, a MTV
Brasil passou a veicular clipes de outros segmentos musicais, o que levou a valorizagdo do
videoclipe como veiculo de divulgacdo. Com isto, o autor afirma que os clipes assumiram um
papel relevante dentro da estratégia de marketing das gravadoras.

Segundo Vicente e Marchi (2019) umas das consequéncias destes processos, foi o
inicio do declinio do eixo Rio/S&o Paulo, que ocupava o espa¢o hegeménico de producgdo
musical. O surgimento de novos selos musicais independentes especializados em diferentes
géneros por todo pais, fez com que a mdsica regional passasse, cada vez mais, a ser
consumida e gravada em suas localidades de origem. Os autores afirmam que devido a
adequacdo da industria fonografica as praticas realizadas nos paises centrais, como a
terceirizacdo de suas atividades e a prospeccdo e producdo de novos artistas através de
parcerias com diversos selos independentes, as grandes gravadoras passassem a explorar de
maneira mais sistematica a diversidade musical existente no Brasil.

Este movimento possibilitou uma presenca maior de artistas vinculados a demandas
identitarias de cada localidade. Como exemplo, podemos observar a renovacao da cena rock,
durante a década de 1990, realizada por artistas ligados a identidades periféricas e negras,
entre eles estdo os integrantes das bandas cariocas Planet Hemp (Sony), O Rappa (Warner) e
Cidade Negra (Sony)®, entre outras. Para além destas citadas, bandas surgidas em Recife,
capital de Pernambuco, que neste periodo se tornou um importante polo da mdusica
underground, alavancado pelos festivais independentes e pelo Movimento Manguebeat,
surgido em um bairro periférico da cidade. Movimento musical responsavel por dar
visibilidade a diversas bandas locais, entre as mais conhecidas estdo Mundo Livre S/A
(Banguela/Warner) e Chico Science & Nagdo Zumbi (Chaos/Sony)* (VICENTE; MARCHI,
2019).

Segundo Vicente e Marchi (2019), o cenadrio da musica negra também sofreu
mudancas ao adquirir maior autonomia e ao se tornar mais regionalizado. Foi o caso do Funk

Carioca, que ganhou destaque e projecao nacional por meio das duplas Pepé & Nenem (EMI)

31 Vide Figuras 7, 7.1, em Anexo A, p. 131, 132.

%2 Vide Figuras 8, 9, em Anexo A, p. 132, 133.

¥ Vide Figuras 10, 11, 11.1, 11.2, 12, 13, 13.1, 14, 15, 15.1, em Anexo A, p. 133, 134, 135, 136, 137, 138.
* Vide Figuras 16,17, 18, 19, 20, 20.1, 21, 21.1, em Anexo A, p. 138, 139, 140, 141, 142.
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e Claudinho & Buchecha (Universal), propagadores do estilo Funk Melddico e pelo Bonde do
Tigréo (Sony), com o chamado Batiddo. J& em S&o Paulo, os autores destacam o RAP que se
afirmava através do grupo independente Racionais MC’s*. Na Bahia, 0s autores apontam 0s
grupos vinculados a projetos sociais como Timbalada (Universal) e Olodum
(Sony/Columbia). Assim como, o fendmeno musical dos anos 1990, vinculado aos trios
elétricos e ao carnaval de Salvador, a Axé Music. Deste segmento surgiram bandas que
alcancaram grande sucesso comercial no mercado nacional, como Chiclete com Banana
(BMG), Daniela Mercury (Sony), Banda Cheiro de amor (PolyGram), Ara Ketu (Sony)
Netinho (PolyGram), Asa de Aguia (Sony) e Ivete Sangalo (Sony).

Outro género musical destacado por Vicente e Marchi (2019), foi o Pagode, um
subgénero contemporaneo do Samba, que se tornou um dos principais produtos da indudstria
fonogréfica deste periodo. Segundo os autores, ndo se tratava mais do Samba ligado aos
morros do Rio de Janeiro, mas sim de uma producdo desterritorializada e ressignificada nas
periferias das grandes cidades de estados como Minas Gerais, S&o Paulo e Salvador. Destas,
surgiram grupos como Negritude Jr. (EMI), S6 Pra Contrariar (BMG), Gera Samba
(posteriormente rebatizado como E o Tchan do Brasil, PolyGram), Art Popular (EMI) e
ExaltaSamba (EMI).

Por final, Vicente e Marchi (2019) nos apontam o género musical mais privilegiado
neste processo de regionalizacdo da producdo musical, a Musica Sertaneja. Género musical
estabelecido na industria fonografica desde seus primordios, mas sempre relegado em relacao
aos géneros urbanos. Este, s6 chegou ao apice do sucesso na década de 1990.

Vicente (2002) afirma que ao longo dos anos 1980, duplas sertanejas comegaram um
movimento de aproximacdo a sonoridade do country norte-americano e se afastaram da
sonoridade “caipira”. Segundo o autor, os artistas do género passaram a utilizar instrumentos
elétricos ao invés da viola, se aproximaram do ritmo jovem, deixando de lado a Toada e
outros ritmos tradicionais, como tambem substituiram os temas ligados a vida no campo pela
temética exacerbadamente romantica, refletindo um movimento de desenraizamento do
préprio artista sertanejo como uma op¢do comercial, cedendo a padronizacdo e a forte
orientacdo mercadologica do segmento. Roberto Zan (2001) nos revela que esta conversdo, de
caipira para country, expressa a modernizagdo do campo brasileiro, ocorrida entre as décadas

de 1980 e 1990. Para o autor, as cangdes sertanejas do inicio decada de 1990, se

% No préximo capitulo desta pesquisa dedicaremos mais atencdo ao caso do RAP em Sdo Paulo, pois
concomitantemente ao processo de reconfiguragdo da producao fonogréafica independente no segmento da MPB,
0 movimento HIP-HOP tem grande importancia neste periodo.
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transformaram em uma espécie de trilha sonora da era Collor (1990-1992), pois sustentou o
mercado de discos em um periodo marcado pela crise do setor fonogréfico.

Vicente e Marchi (2019) levantam a hipotese de que o sucesso alcancado pela Mdsica
Sertaneja, na década de 1990, se deve pelo fato da absorcdo pelas grandes gravadoras
transacionais das ultimas grandes gravadoras brasileiras: a Copacabana pela Sony, em 1992 e
a Continental pela Warner, em 1994. Os autores apontam que com estas fusdes, boa parte dos
artistas, em sua maioria membros do género sertanejo, foram absorvidos pelas grandes
gravadoras. Entre os beneficiados pelo grande momento da mdsica sertaneja estdo Leandro &
Leonardo (Continental), Chitdozinho & Xoror6 (Polygram) Jodo Paulo & Daniel
(Continental), Zezé di Camargo & Luciano (Copacabana), Gian e Giovani (BMG) e a cantora
Roberta Miranda (Continental).

Roberto Zan (2001) levanta a hipoOtese de que, neste contexto de regionalizacdo da
masica brasileira, ocorrido ao longo da década de 1990, as ideias de identidade cultural e de
cultura brasileira aparecem de forma fragmentada. Para o autor, isto se deve aos recortes de
classe e de identidade regionais, que foram utilizados como elementos legitimadores de
segmentos do mercado. Zan (2002) afirma que tal movimento ocorreu devido a insercdo do
Brasil em um contexto marcado pela mundializacdo da cultura e pela globalizacdo econdmica.
J4, Eduardo Vicente (2002) nos aponta que, embora o Brasil possua uma diversidade musical
imensa, o caminho percorrido pelos artistas para que consigam atingir o grande publico, passa
essencialmente pela adequacdo a padrdes, muito bem definidos, de tematica e performance
exigidos pela industria fonogréafica. Deste modo, Vicente (2002) afirma que existe uma
padronizacéo dentro da segmentacéo, que demarca e estreita 0s caminhos ao grande mercado

para 0s novos artistas e segmentos.

2.5 AMPB EM UM MERCADO ALTAMENTE SEGMENTADO E
REGIONALIZADO

Ao constatarmos o investimento feito pelas gravadoras em novos géneros e segmentos
musicais ao longo da década de 1990, nos perguntamos: Como a MPB se situou neste
contexto de ampla segmentagdo e regionalizacdo do mercado musical brasileiro? Para
respondermos esta pergunta, buscaremos localizar os artistas j& consagrados e novos nomes
do segmento da MPB que tiveram destaque no mercado da musica, entre 1990 e 1997.

Para isto, utilizaremos a andlise feita por Eduardo Vicente (2002), a partir dos

levantamentos estatisticos fornecidos pelo Nopem (Nelson Oliveira Pesquisa de Mercado). O
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documento em questdo apresenta o levantamento de dados, feito atraves dos principais pontos
de venda das cidades de S&o Paulo e Rio de Janeiro, resultando na listagem dos cinquenta
albuns mais vendidos entre os anos de 1965 e 1999.

Eduardo Vicente (2002) afirma que ao longo das décadas de 1980 e 1990, a
importancia da MPB dentro da industria fonogréfica reduziu de maneira significativa, porém,
0 autor destaca que isto ndo implicou em uma total auséncia de renovagdo. Com base nos
dados fornecidos pelas listagens do Nopem, Vicente (2002) nos revela que entre os anos de
1990 e 1995, o segmento de Repertdrio Internacional liderou as vendas no mercado
Brasileiro. Segundo os dados apontados pelo autor, no ano de 1990 o segmento da MPB
contou com quatro albuns na lista dos cinquenta mais vendidos, entre os artistas ja
consolidados no mercado musical brasileiro estdo Djavan (10°), Gal Costa (19°) Sandra de Sa
(35°) e Emilio Santiago (9°), artista que despontou no mercado em 1989. Em 1991,
destacaram-se cinco albuns de MPB, entre os artistas ja consolidados estdo Gal Costa (13°),
Fafa de Belém (28°), Ivan Lins (31°), Emilio Santiago (6°) e a revelacdo do ano Marisa
Monte (46°). Em 1992, destacaram-se oito albuns do segmento, entre os artistas consolidados
estdo Rita Lee (5°), Fagner (8°), Fafa de Belém (20°), Caetano Veloso (24°), Djavan (36°),
Tim Maia (40°), Emilio Santiago (4°) e a artista revelagdo Marisa Monte (12°).

Em 1993, novamente oito albuns se destacaram, entre os artistas ja consolidados estao
Caetano Veloso (3°), Simone (28°), Maria Bethania (33°), Fagner (40°), Tim Maia (41°)
Caetano & Gil (47°) e Jorge Benjor (50°), entre 0s novos nomes revelados neste ano estdo
Adriana Calcanhoto (19°) e Edson Cordeiro (21°). Em 1994, sete albuns de MPB se
destacaram, entre os artistas consolidados estdo Maria Bethania (2°), Jorge Benjor (3°), Tim
Maia (4°) Chico Buarque (6°), Fagner (32°), Marina Lima (33°) e Marisa Monte (40°), neste
momento Marisa Monte ja havia se tornado a grande revelacdo da década e se tornou um
nome consolidado no mercado musical brasileiro. Em 1995, apenas trés albuns do segmento
se destacaram, entre os artistas estdo apenas nomes ja consolidados como Gal Costa (30°),
Rita Lee (47°) e Marina Lima (48°).

Segundo os dados apresentados por Vicente (2002), o Samba foi o segmento que
liderou as vendas, entre os anos de 1996 e 1997, devido o surgimento dos novos grupos de
Pagode. O autor nos revela que em 1996, o segmento da MPB contou com apenas trés albuns
em destaque na listagem, entre os artistas j& consolidados estdo a veterana Angela Maria
(26°), Marina Lima (35°) e o grande artista revelacdo Chico Cesar (47°). Em 1997,
novamente trés albuns apareceram na listagem, entre os artistas consolidados estdo Emilio
Santiago (14°), Gal Costa (34°) e Marisa Monte (37°).
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Deste modo, Eduardo Vicente (2002) afirma que, com menor frequéncia, novos
artistas continuaram surgindo e ganhando certo destaque nas listagens e no mercado musical
brasileiro como o caso de Emilio Santiago, artista que ganhou notoriedade em 1988 e se
consolidou ao longo da década de 1990; Adriana Calcanhoto®® e Edson Cordeiro®’, lancados
pela Sony, em 1993; e Marisa Monte®, a grande revelacdo do segmento na década de 1990.
Para além dos artistas citados, o mdsico paraibano Chico César*®, chamou atencdo da midia
com o langamento de seu primeiro album, em 1995, pela gravadora independente Velas. Com
0 sucesso, assinou contrato com a gravadora PolyGram e lancou seu segundo album,
passando a ser reconhecido como uma das grandes revelagdes desta geragéo de artistas.

Para Eduardo Vicente (2002) o movimento de padronizagdo se estendeu as estratégias
de atuacdo no mercado de empresas e artistas. O autor aponta que ao longo da segunda
metade dos anos 1990, pbde-se verificar uma tendéncia geral de acomodacdo no cenario da
indUstria fonogréafica, evidenciada através da menor exploracdo dos segmentos de apelo
popular e por uma politica agressiva de relancamentos e compilagdes. Desta forma, afirma o
autor que muitos artistas da MPB e de outros segmentos, passaram a relancar seus antigos
sucessos em shows e eventos ao vivo, realidade oposta aos shows ao vivo das décadas de
1960 e 1970, quando este espaco era destinado a apresentacdo de musicas inéditas por meio
de performances espontaneas e Unicas. Ao longo da década de 1990, Vicente (2002) nos
revela que os shows ao vivo se transformaram em compila¢fes ao vivo dos grandes sucessos
de carreira, em que os artistas buscavam, por meio dos equipamentos de alto nivel
tecnoldgico disponiveis, reeditar seus principais sucessos e revigorar suas carreiras. Entre 0s
artistas que optaram por esta estratégia, o autor destaca Rita Lee*’, Gal Costa*!, Gilberto Gil,
entre outros.

Deste modo, podemos notar, a partir das contribuicdes de Vicente (2002), que durante
a década de 1990, houve uma reducdo no investimento e no destaque da MPB dentro da
indUstria, evidenciada através da diminuicdo do aparecimento de novos artistas e
investimentos das grandes gravadoras neste segmento. Ao mesmo tempo, 0 autor nos revela
que boa parte dos artistas consagrados, passou por um periodo de baixa producdo de material

inédito, tendo como foco a revitalizacdo de suas carreiras por meio da reedicdo de grandes

% Vide Figuras 22, 23, em Anexo A, p. 142, 143.

¥ Vide Figura 23, em Anexo A, p. 143.

% Vide Figuras 24, 24.1, 24.2, 25, 25.1, 25.2, 26, 26.1, 26.2, 27, 27.1, 27.2, 27.3, em Anexo A, p. 143, 144, 145,
146, 147, 148, 149.

% Vide Figuras 28, 29, em Anexo A, p. 150.

“0 Vide Figura 30, em Anexo A, p. 151.

* Vide Figura 31, em Anexo A, p. 151.
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sucessos. Tal estratégia nos apresenta uma possivel contencdo dos riscos, muito comum em
periodos de crise. Sendo assim, poderiamos levantar a hip6tese de que a MPB dos anos 1990,
enfrentou um periodo de crise ao ter se desmobilizado e apostado na compilacdo de grandes
sucessos ja consagrados no mercado, abrindo mao da inovacao tdo caracteristica deste género
musical. 2

Carlos Sandroni (2004) nos apresenta outros aspectos desta situagdo ao afirmar que, a
partir da segunda metade da década de 1990, podemos encarar a MPB de uma nova maneira,
pois, segundo o autor, um novo significado foi atribuido a sigla, esta passou a ser
compreendida como etiqueta mercadoldgica, tendo uma prateleira especifica nas lojas de
discos. Sandroni (2004) nos relembra que a MPB das décadas de 1960, 1970 e 1980, era
ligada por meio da confluéncia de trés fatores: como categoria analitica, se distinguindo da
musica folcldrica e erudita; como uma opc¢do ideoldgica; e como perfil de consumo, que
criava um espectro de gosto diverso, porém organico, contemplando artistas que iam de Tom
Jobim a Nelson Cavaquinho, transitando por Roberto Carlos e Gilberto Gil.

No entanto, afirma Sandrroni (2004), que a partir da década de 1990, o gosto pela
MPB passa ter sentido se interpretado como adesdo a um segmento especifico do mercado
musical, fazendo com que a velha sigla (MPB) ndo fosse capaz de sintetizar, unificar e
expressar as multiplas identidades das musicas brasileiras veiculadas pelo mercado altamente
segmentado e regionalizado, como o RAP, o Pagode, o Axé da Bahia e 0 Manguebeat de
Pernambuco. Desta forma, o autor aponta que o conjunto de artistas que compunham a MPB
nas décadas de 1960, 1970 e 1980, refletia um gosto musical mais coerente e uniforme,
entretanto, o conjunto de artistas que passou a compor a sigla, a partir dos anos 1990, refletia
seus componentes isolados, possibilitando com que grupos sociais de variada procedéncia e
recorte se reunissem e se fizessem ouvir.

Para além dos apontamentos feitos por Sandroni (2004), sobre as mudanc¢as na MPB, a
partir da década de 1990, recorremos & um dossié jornalistico intitulado O que é MPB*,
composto por sete pequenos artigos e uma matéria, escritos por oito jornalistas e criticos
musicais, publicado em maio de 1993, na edicdo 94, da Revista Bizz**, e organizado pelo

redator chefe e jornalista André Forastieri. O documento aborda uma nova visdo da midia

2 \/ide Figuras 32, 33, em Anexo A, p. 152.

* Vide Figuras 34, 34.1, 34.2, 34.3, 34.4, em Anexo A, p. 153, 154, 155.

* A Revista Bizz, foi criada em junho de 1985, pela Editora Abril. Lancada em edicBes mensais e suas
publicagdes eram especializadas em musica e cultura pop, dedicada ao publico, em especial, jovem e adulto. Em
Outubro de 1995, a revista mudou seu nome para ShowBizz. A coleta das matérias foi realizada através do seu
acervo on-line. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/p/todas-as-edicoes.html. Acesso em: 01 jun.
2021.
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especializada sobre o que seria a MPB e 0s novos elementos que passaram a compor o
seguimento neste periodo. A seguir, destacaremos passagens pertinentes ao tema em
discussao de alguns destes artigos.

Na chamada do dossié, Forastieri (1993) escreve: “Nem rock, nem rap, nem metal.
Nem maracatu, samba ou axé. Entra de tudo um pouco no caldeirdo da nova MPB — a Musica
Pop Brasileira do fim de século.” (FORASTIERI, 1993, p. 26). Percebemos que o jornalista
passou a designar o género como nova MPB, para além do acréscimo do adjetivo nova,
Forastieri (1993) denomina a MPB ndo mais como Musica Popular Brasileira e sim como
Mdsica Pop Brasileira, atribuindo a sigla a no¢do de mundializagdo, de estreitamento com o
mercado globalizado da musica e de novos géneros musicais que passaram a compor este
caldeirdo. Tais fatos se aproximam da hipotese levantada por Sandroni (2004), de que a MPB
passou a ser um segmento especifico do mercado musical e que velha sigla (MPB) ndo mais
era capaz de sintetizar, unificar e expressar as multiplas identidades das musicas brasileiras
veiculadas pelo mercado altamente segmentado e regionalizado.

Em outra passagem de seu texto Forastieri (1993) nos aponta que entre 1992 e 1993,
foram contabilizados 182 langamentos de artistas iniciantes, emergentes e desconhecidos. O

jornalista afirma que entre 0s novos artistas:

[...] tem gente copiando astros estabelecidos, e sim, tem gente copiando artistas
gringos [sic]. Mas também h& um volume espantoso e crescente de grupos fazendo
musica original, interessante, diferente de tudo que veio antes e tudo que vem de
fora. Com linguagem propria, mesmo que as vezes a lingua seja o inglés.
(FORASTIERI, 1993, p. 28).

Outro tema que Forastieri (1993) trata em seu texto, € o contexto no qual esta nova
MPB emerge e para qual segmento do publico a producdo destes novos artistas deve se voltar:

[...] A merda [sic] econdmico-institucional permanente fez falir o sonho tradicional
de ascensdo da classe média (escola/faculdade/trabalho/carro do ano & casa na
praia, se Deus quiser). Ao mesmo tempo, uma geracdo que aprendeu a falar
“inflagdo” ainda no ber¢o estd chegando a adolescéncia. Quem nasceu no ano da
abertura, 79, hoje tem catorze anos (idade certa para pegar na guitarra, alias). E com
esta mogada — 0 Unico segmento do publico para quem musica é uma questdo de
vida ou morte, seja hoje ou no século 30 — que 0s novos artistas tém que se
comunicar. E um publico que ndo lembra do tempo em que ndo existia videogame e
era crianga quando o RPM lotava arenas. Que considera mero fato da vida ter CD
importado a prego nacional e a MTV bombardeando musica dia apds dia. Vejam so
que combinagao promissora. De um lado, a falta de perspectivas da “crise” — de que
ninguém aguenta mais ouvir e falar e ja virou desculpa para tudo, de incompeténcia
a falta de ousadia e imaginacdo. Do outro, o horizonte infinito de perspectivas
adolescéncia/juventude. [...] Esse mix tinha que render alguma coisa, e esta
rendendo. Melhor ainda, a inddstria da muasica esta tendo que se adaptar voando aos
novos tempos. Entre o futuro hipertecnolégico e o presente sem grana [sic], a
Bélgica e a India, as possibilidades mirabolantes e as necessidades de um mercado
que comeca a alcar vbo, estd a nova MPB — agora, Mdusica Pop Brasileira.
(FORASTIERI, 1993, p. 28).



73

Podemos notar, nas palavras do jornalista, o evidente contexto de crise, assim como a
formacgdo de um novo puablico jovem, oriundo de uma geracdo bem diferente das décadas
anteriores. Geragdo familiarizada com o0s novos desenvolvimentos tecnologicos e 0s novos
formatos de veiculacdo e suportes da musica. Notamos, também, os impactos negativos da
crise econdmica e institucional que, segundo Forastieri (1993), anulou as perspectivas, mas,
por outro lado, se chocou com as esperanca de superacdo pela nova geracdo de artistas, de
publico e pelas novas configuracbes do mercado que fazem pressdo para que a industria
fonografica se adeque aos novos tempos.

O segundo artigo do dossié, intitulado As grandes se mexem, escrito pelo jornalista
Claudio Campos (1993), aborda como as grandes gravadoras em atuacdo no mercado
brasileiro neste periodo, reagiram as mudancas trazidas pelas novas configuracdes do

mercado da musica. Campos (1993) afirma que:

Acreditando no reaquecimento do mercado e sobretudo no poder de compra do
consumidor jovem, as majors (ou pelo menos aquelas em melhor situacéo
financeira) j& comecaram a abrir as comportas e aplacar a seca que quase sepultou o
rock nacional durante a década de 90. [...] Quem se fortaleceu com isso foram os
selos independentes, alguns criados por gente grossa [sic] das multinacionais, com
uma formacéo diferente do estilo anarquico que caracterizou as indies nos anos 80.
Tinitus e Natasha sdo dois exemplos dessa nova filosofia, que alia o espirito
combativo indie as estratégias de marketing das “grandes” gravadoras. (CAMPOS,
1993, p. 28).

Os primeiros paragrafos do texto do jornalista nos apontam que as majors (grandes
gravadoras) passaram a adotar como estratégia uma postura mais receptiva em relacdo a
novos segmentos e novas maneiras de se relacionar com as produgdes independentes. Como
citamos anteriormente, este periodo foi marcado por uma nova relacdo entre as grandes
gravadoras e 0s selos e gravadoras independentes, que passaram a ter mais proximidade e
cooperagdo. Assim como, o trecho da matéria destacado a cima, nos evidencia que a producao
independente deste periodo, passou a atuar de maneira mais profissional e que novos agentes
com experiéncia no ramo, muitos vindos das grandes gravadoras ap6s as ondas de demissfes
para reduzir os custos de producdo, passaram a compor a cena indie (independente). Desta
forma, como citamos anteriormente neste capitulo, as grandes gravadoras passaram a enxergar
a producéo independente como um tipo de laboratério de novas tendéncias, que testavam a
aceitacdo dos artistas no mercado, para que pudessem investir sem correr o risco de fracassar

a0 apostarem em novos nomes.
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Sobre esta questdo, Campos (1993) acrescenta:

A eles [Tinitus e Natasha] vem se somar o novo empreendimento do ex-diretor
artistico da PolyGram, Mayrton Bahia. Seu primeiro langamento sera o bom grupo
de rap Artigo 288, em junho, mas a area de atuacdo do selo — que deve ser
distribuido pela prépria PolyGram — vai abranger todos estilos pop. Outra novidade
para este ano é o surgimento de selos internos nas gravadoras, uma espécie de grife
para novos artistas com pessoal préprio e divulgacdo segmentada. No Brasil ha o
precedente do Plug, lancado em 86pela atual BMG-Ariola, um saco de gatos em que
se misturava Black Future e Garotos de Rua e os entdo iniciantes Engenheiros do
Hawaii. Agora sob o comando de Luiz Oscar Niemeyer [...], a BMG-Ariola anuncia
a reativacdo do Plug, com a mesma orientacdo variada de sua primeira fase. Ja a
Sony estd implantando aqui o conceito do selo americano Chaos, com a proposta de
langar novos homes sem 0 compromisso do sucesso a curto prazo. Segue a diretriz
mundial que em trés anos mudou o perfil da gravadora, respaldada por bandas como
Pearl Jam e Alice In Chains. O Skank da o pontapé inicial do Chaos na versao
nacional e sera seguido pelo rap de Gabriel Pensador, [...] Outro na mira do selo é
Paulinho Moska, ex-Inimigos Do Rei, agora na gravadora Natasha. O diretor de
marketing da Sony, J.A. Eboli, j& pensa em estender essa segmentacdo também aos
pontos de venda, para garantir a agilidade necessaria a esse tipo de produto.
(CAMPOQOS, 1993, p. 28).

Notamos com os apontamentos de Campos (1993) que, fora os novos selos
independentes criados por pessoas vindas do mainstream, as grandes gravadoras passaram a
adotar uma nova estratégia, evidenciada pela criacdo de selos paralelos no seu proprio
interior, com a intencdo de explorar novos segmentos e criar uma identidade diferente, mais
conectada com a juventude da época. Esta situacdo nos revela a adesdo pelas grandes
gravadoras em atuacdo no mercado brasileiro das tendéncias desenvolvidas nos paises
centrais. Entre os segmentos citados no texto, percebemos a presenca marcante de bandas de
pop-rock e artistas e grupos de RAP.

Os outros artigos que compdem o dossié, fazem mencdo aos novos segmentos que
passaram a compor esta nova MPB. Em seu texto, Carlos Eduardo Miranda (1993), faz
referéncia as novas bandas de rock e suas novas estéticas, como “[...] forro-core dos
Raimundos, o mangue beat de Chico Science & Nac¢do Zumbi e o sarava metal do Gangrena
Gasosa [...]” (MIRANDA, 1993, p. 30). Otavio Rodrigues (1993), trata sobre os grupos
baianos que comecgaram a se destacar e teriam grandes chances de emplacar seus sucessos no
sul do Brasil, entre eles estdo Cheiro de Amor, banda Biss, banda Beijo e Companhia Clic.
Além de destacar o novo nome do pop brasileiro internacional, Carlinhos Brown®, musico
baiano que fez grande sucesso no exterior e ganhou destaque na chamada world music.

Deste modo, podemos concluir, a partir dos trechos citados, que o conjunto de artigos
tenta apresentar uma nova Vvisdo e uma nova caracterizagdo da sigla MPB. O fato de

modificarem a palavra popular pela palavra pop e acrescentarem nova antes da sigla MPB,

** Vide Figuras 35, 35.1, 35.2, em Anexo A, p. 155, 156.
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nos leva a possivel constatacdo que o direcionamento dado pelos jornalistas da Revista Bizz,
buscou reaproximar a MPB, agora Mdusica Pop Brasileira, do publico jovem. Segundo os
dados apontados, este novo publico seria o responsavel pelo novo félego da indudstria
fonogréafica. Desta maneira, ndo nos espanta o fato das grandes gravadoras passarem a investir
em novos nomes e diferentes segmentos, criando um mercado altamente segmentado e
especializado.

Sendo assim, com esta parte da pesquisa, buscamos atraves das elaboracdes feitas por
Vicente (2002), apresentar como 0 segmento da MPB passou a ter menor importancia na
industria fonogréfica e mostrou um baixo indice de renovagdo ao longo da década de 1990.
Como também, a tendéncia de acomodac&o entre os artistas j& consagrados, evidenciada pelo
relancamento de compilacdes de seus grandes sucessos e um baixo numero de trabalhos
inéditos, movimento que nos aponta como a MPB abriu mdo da inovacdo estética e o
abandono da criticidade no contetdo produzido pelos musicos neste periodo.

Tal constatacdo nos leva a hipo6tese de que o movimento de desintegracdo nacional
desencadeado pela transicdo neoliberal, evidenciado pela falta de um projeto coletivo de vida
material, apontado por Roberto Schwarz (1999), refletiu diretamente na producdo material e
simbdlica dos artistas da MPB. As elaboraces de Sandroni (2004) acrescentam peso a esta
proposicéo, pois nos revelam como a MPB passou a ser compreendida como uma etiqueta
mercadoldgica e que a sigla ndo mais sintetizava e unificava as diversas identidades das
masicas brasileiras.

Por final, notamos como a midia especializada buscou ressignificar a MPB ao indicar
0S novos elementos que passaram a compor o segmento e pelo movimento de aproximagéo do
mercado musical globalizado dos paises centrais e do publico jovem, que desde a década de
1980 havia se distanciado da MPB, devido ao predominio do rock na cena musical brasileira.

Para além destas questdes, notamos o papel central da producdo independente neste
cenario de constantes mudangas no mercado e na inddstria fonogréafica. Por este motivo, no
préximo capitulo trataremos de maneira mais aprofundada sobre como se deu a reorganizacéo
da cena e da producdo fonografica independente ao longo da década de 1990. Buscaremos
apontar que, mesmo com a mudanca na relacdo entre os independentes e as grandes
gravadoras, assim como, a entrada de novos agentes no universo independente que operavam
aos moldes da industria fonografica, ainda existia uma parcela de artistas independentes que
preconizavam a tentativa por uma via autdbnoma e ndo dirigiam suas atenc¢des na busca de um

contrato com as grandes gravadoras. Artistas responsaveis por todas as etapas da producéo,
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que se mostraram resistentes as concessfes e mantiveram uma postura critica ao modelo

independente de cooperacdo com a industria fonografica.
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3. ARECONFIGURACAO DA CENA E DA PRODUCAO FONOGRAFICA
INDEPENDENTES NA DECADA DE 1990

Neste capitulo apontaremos como a cena e a producdo fonografica independentes
passaram por uma reconfiguracdo ao longo da década de 1990. Em um primeiro momento,
traremos exemplos de como os artistas e produtores independentes brasileiros se organizaram
por meio de novos espacos e utilizaram novos recursos para viabilizarem seus projetos. Em
seguida, nos concentraremos na cena e na producdo musical independente da cidade de Sao
Paulo, sendo este o objetivo central desta pesquisa.

Como apontado no capitulo anterior, criou-se uma nova relacdo entre o universo
independente e as grandes gravadoras ao longo da década de 1990. Com o processo de
fragmentacdo da industria fonografica, ocasionado pela crise dos primeiros anos desta década,
evidenciada pela ampla terceirizacdo de sua linha de producdo, as grandes gravadoras
passaram a utilizar os selos independentes como laboratérios de novas tendéncias para o
mercado. Com isto, ocorreu um movimento de aproximacdo entre as duas partes, formulando
uma relacdo de simbiose e trabalho em network, muitas vezes conflituosa (DIAS, 2008).
Neste esquema, as gravadoras comecaram a fazer contratos de divulgacgéo e distribuicdo com
os artistas dos selos e gravadoras independentes que se destacavam na midia e no mercado da
musica.

Para além desta situacdo, outro movimento se destacou em varios estados do pais, 0S
festivais independentes®. Tais eventos possibilitaram uma ampliagdo do circuito de shows e
maior visibilidade para cena independente. Thiago Galleta (2010) nos aponta que para
entendermos 0 novo mundo que emergiu para a producdo e para a cena independente, ao
longo da década de 1990, devemos nos atentar a importancia de sua associacdo as novas
politicas culturais e aos novos processos econdémicos que se estabeleceram no Brasil a partir
desta década. O autor destaca que com a promulgacdo da Lei Federal de Incentivo a Cultura
(Lei n.8.818/91), conhecida como Lei Rouanet, se instituiu no pais as bases da politica de
relacdo entre o capital privado e o Estado na area cultural, com isto estabeleceram-se 0s
mecanismos de investimento por meio de renuncia fiscal. Galleta (2010) afirma que a lei
passou a expressar um tipo de associacao, percebido em outros paises, entre os interesses de
governos neoliberais, suas propostas de livre mercado e os interesses das grandes corporacoes

privadas. Na busca de minimizarem seus custos operativos por meio da renlncia fiscal, o

*® Vide Figuras 36, 37, 37.1, em Anexo A, p. 157, 158.
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autor nos aponta que as empresas ampliaram suas receitas através da promoc¢do de suas
marcas atreladas a produtos culturais.

Segundo Galleta (2010), a partir de 1995, periodo marcado pelo fortalecimento
econémico gradual devido a implementacdo do Plano Real, p6de-se observar um aumento
progressivo dos recursos publicos investidos na cultura através da Lei Rouanet, oriundos de
empresas privadas, empresas publicas e de economia mista, que passaram a destinar enorme
quantia de recursos para projetos culturais. Porém, nos aponta o autor que um dos aspectos
problematicos desta lei estava na tendéncia em favorecer os investimentos das producgdes
culturais que ja possuiam grande sucesso comercial e visibilidade na midia, fato que
reproduzia e reforcava a concentracdo e verticalizagdo da producgédo cultural tradicional
existente no pais. No entanto, Galleta (2010) nos revela que, por outro lado, tais mecanismos
de incentivo fiscal passaram a ser reconhecidos por artistas independentes, mesmo ressaltando
a dificuldade de captagédo de recursos, como uma via importante para a viabilizagdo de seus
projetos como turnés, shows e discos.

Segundo Galleta (2010), fora o fomento de producdes artisticas individuais de cada
artista, a Lei Rouanet passou a ser utilizada para a realizacdo de projetos que buscavam
fortalecer o circuito de shows dos artistas da cena independente. Deste modo, amparados pela
lei de incentivo, surgiram os primeiros festivais independentes do inicio da década de 1990.
Em uma matéria publicada na revista Rolling Stones, em janeiro de 2007, intitulada
Independéncia S.A., o jornalista Rodrigo Larit (2007) resgatou a trajetoria de alguns festivais
independentes pioneiros. Lariu (2007) destaca em seu texto que os produtores e idealizadores
dos festivais tinham como objetivo principal ajudar as bandas que gostavam, assim foram
criados os festivais Juntatribo (Campinas, SP), em 1993; Abril Pro Rock (Recife), BHRIF
(Belo Horizonte) e Humaita Pra Peixe (Rio de Janeiro), em 1994; entre outros. Segundo o
jornalista, sem esses eventos boa parte das bandas que alcancaram sucesso, ao longo da
década de 1990, como Los Hermanos, Chico Science & Nacdo Zumbi, Mundo Livre S/A,
Planet Hemp, Raimundos, Detonautas e Autoramas, teriam suas carreiras profissionais
dificultadas e atrasadas.

Lariu (2007) nos revela que no inicio dos anos 1990, muitas bandas passaram a utilizar
caminhos alternativos para divulgarem seus trabalhos, seguindo os passos das bandas de rock
underground do fim da década de 1980. De acordo com o jornalista, essas bandas realizavam

shows em pequenos espacos, vendiam suas préprias fitas demo*’ e utilizavam fanzines* como

* Producdes fonograficas ndo profissionais, muitas vezes feitas com equipamentos de gravagdo caseiros ou em
estudios de baixo custo. Serviam como meio de divulgacdo da proposta musical dos artistas e bandas.
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principal meio de divulgagdo. Desta maneira, segundo Lariu (2007), estes artistas criaram um
desvio do esquema tradicional da industria fonografica como meio de viabilizar suas carreiras.
Porém, o autor nos aponta que em 1994, devido a estabilizacdo econdmica alcancada pelo
Plano Real, as gravadoras e bandas independentes passaram a aperfeicoar o modelo
undergorund utilizado no fim da década de 1980, com a unido da ideologia do it yourself
(faca vocé mesmo) e de uma vasta rede de contatos pelo pais. Assim, diversas bandas,
gravadoras e fanzines se reuniram em torno de um Unico evento, o festival independente.

No entanto, como ja destacamos em algumas passagens nesta pesquisa, com O
interesse das grandes gravadoras na captacdo de artistas independentes, estas passaram a
voltar suas atencdes para os festivais. Laridl (2007) nos revela que devido reconhecimento da
imprensa, as gravadoras comegaram a enviar “olheiros” para 0s eventos independentes. Como
exemplo desta situacdo, o festival Juntatribo (Campinas) contou com ampla cobertura, feita
pela MTV Brasil, em sua primeira edigcdo. Tal situagédo, de acordo com o autor, fez com que a
banda Raimundos, o grande destaque do festival, assinasse um contrato com o selo
independente Banguela, comandado por integrantes da banda Titas e pelo critico e produtor
musical Carlos Eduardo Miranda, que possuia parceria de distribuicdo com a grande
gravadora Warner. Na segunda edicdo do mesmo festival, a banda Planet Hemp assinou
contrato com a gravadora Sony, através de seu selo Chaos, selo responsavel pelo langcamento
do rapper Gabriel Pensador e bandas como Skank, Chico Science & Nagdo Zumbi, que
também se destacaram por meio dos festivais independentes. Sendo assim, Lariu (2007)
afirma que os festivais do inicio da década de 1990, passaram a atuar como a principal fonte
provedora de novos talentos para o mainstream.

Deste modo, notamos que esta nova forma de organizacdo da cena e do circuito
independente possibilitou destague na midia e viabilizou o inicio da carreira de muitos artistas
e bandas independentes. Mesmo que as grandes gravadoras tenham se utilizado destes espacos
para captar novos talentos dispostos a aderirem a légica da grande industria, ndo podemos
descartar o feito dos festivais que operaram através de uma organizacdo coletiva para
fortalecer a cena independente nacional.

Ao analisarmos as bandas citadas até aqui, percebemos que os festivais eram voltados,
em sua maioria, para as bandas de rock, entre outros géneros musicais em destaque no

mercado musical da época. Por este motivo, em seguida tentaremos localizar como se deu a

*8 Revistas independentes e n4o profissionais feitas por fas de determinado estilo musical, banda, artista, assunto,
movimento ou cultura. Este estilo de publicacdo foi muito difundido pelo movimento punk ao longo da década
de 1980, para divulgarem as bandas, eventos e informac6es sobre a cena cultural underground.
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reorganizacdo da producédo independente no segmento da MPB. O interesse por esta questio
especifica se deu, pois ao buscarmos fontes para a realizacdo desta pesquisa, notamos uma
lacuna de informacdes e estudos voltados a producdo independente deste género musical,
durante a década de 1990. Para isto, concentraremos nossa analise na cena da cidade de Séo
Paulo, no periodo entre 1990 e 1997

Para que possamos tratar sobre a cena independente na cidade de S&o Paulo, ao longo
da década de 1990, devemos nos localizar dentro do contexto cultural e musical da cidade
neste periodo. Como citamos no capitulo anterior, com a alta segmentac&o e regionalizacao do
mercado da mausica, percebemos 0 movimento de descentralizacdo da producdo musical do
eixo Rio/SP. Como também, uma ampla manifestacdo de artistas e bandas vindas das
periferias dos grandes centros urbanos do pais, que trouxeram demandas identitarias e de
classe para o centro de suas producdes e realizaram uma reformulacdo estética através da
mescla de estilos e géneros musicais diversos como o rock, o reggae, a black music, o
Maracatu, o Samba, 0 RAP e a Musica Eletronica. Podemos citar como exemplos as bandas
Planet Hemp, O Rappa e Cidade Negra, no Rio de Janeiro e 0os grupos Chico Science &
Nacdo Zumbi e Mundo Livre S/A, em Recife, entre outros. Para além da proposta estética
musical inovadora, 0s grupos e artistas citados expunham em suas letras duras criticas sociais,
gue dialogavam com o cotidiano das periferias e revelavam a forte presenca do racismo, da
violéncia policial e da desigualdade econdmica e social, existentes nestas areas urbanas.

Deste modo, quando nos voltamos para a cidade de S&o Paulo, nos deparamos com
algo semelhante através do movimento HIP-HOP*® e do grupo que mais se destacou na

década de 1990, os Racionais MC’s'. Em seus estudos sobre o tema, Tiarajii Pablo D’ Andrea

* Como j4 citado na introducdo desta pesquisa, optamos por este recorte temporal, pois, a partir de 1997, se
verifica um ponto de virada na producdo fonogréafica independente brasileira, apontado por Leonardo de Marchi
(2006), que caracteriza este novo momento como Nova Producdo Independente (NPI). Como também, o autor
nos revela, que, neste mesmo periodo, com o advento da internet e a consolidagdo do mercado da
microinformatica no Brasil, os processos de difusdo, divulgacdo e comercializagdo da musica foram
drasticamente modificados.

% 0 movimento HIP-HOP teve sua origem no Bronx, bairro periférico da cidade de Nova York, nos anos 1960.
Inicialmente era composto por migrantes jamaicanos que organizavam reunides publicas para escutarem musica,
com destaque para 0s géneros rocksteady, reggae, dub, jazz e blues. Tais reunides ocorriam de maneira
espontanea como estratégia para apaziguar o contexto de violéncia e rivalidade das gangues. Anos mais tarde, o
primeiro grupo de HIP-HOP (Zulu Nation) foi formado com o intuito de transformar a rivalidade violenta em
competicdes culturais e artisticas. Desta maneira, emergiram os principais elementos da cultura HIP-HOP; os
grupos de danca, formados pelos b-boys e b-girls; o RAP (Rythm and Poetry), composto por bases instrumentais
feitas por meio de toca discos, conhecidas como samplers, que sustentavam as rimas improvisadas dos MC’s
(Mestres de Cerimdnias); e por Gltimo, o grafite, desenhos feitos nos muros da cidade com spays de tinta, que
serviam como modo de identificacdo dos diversos grupos que compunham o movimento ou apenas como uma
expressdo de arte pléastica. (D’ Andrea, 2013).

51 O grupo foi formado por jovens das periferias da cidade de S&o Paulo, entre seus integrantes estdo Edi Rock,
KL Jay, Ice Blue e Mano Brown. Se conheceram nas Batalhas de Rima que ocorriam entre o final da década de
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(2013) afirma que no inicio da década de 1990, devido os acontecimentos politicos e a nova
configuracdo econdémica, podemos notar uma mudanca no cenario das periferias de Séo
Paulo. O autor nos aponta que o refluxo dos movimentos sociais, somado ao avango do
neoliberalismo, ocasionou o crescimento de coletivos de producdo artistica nos bairros
populares da cidade, que na falta de referenciais provenientes de movimentos sociais e
partidos politicos, organizaram-se em nucleos culturais como forma de sociabilidade e de
fazer politica.

Neste contexto, em que o movimento HIP-HOP ganhou destaque como voz das
periferias de Sdo Paulo e com o protagonismo do grupo Racionais MC’s, 0 RAP se tornou um
importante instrumento de dendncia e critica neste momento historico. Nas palavras de
D’Andrea (2013):

[...] a obra dos Racionais MC’s foi a narrativa elaborada pela populacéo periférica
para contar sua histdria, seus dilemas, para elaboracdo de uma critica a sociedade e
apontar possiveis possibilidades de superagdo das encruzilhadas histéricas da
populagdo periférica. Esta narrativa nasce num tempo em que era necessario um
grito desesperado: a primeira metade da década de 1990, e acompanha com rara
sensibilidade todo o percurso sociopolitico desta populacdo. (D’ANDREA, 2013, p.
61).

Sendo assim, feita esta breve contextualizagdo da cena musical e cultural da cidade de
Séo Paulo, percebemos como o RAP e o Movimento HIP-HOP tiveram grande importancia
como instrumento social e politico para denunciar os descasos em relacdo aos sujeitos
periféricos. Para além deste aspecto, a sua construcao estética foi tema de um amplo debate®
sobre a introducdo de novos elementos e novas formas na masica brasileira.

Deste modo, partiremos para a analise da reconfiguracdo da producdo e da cena
independente dos artistas da MPB, ocorrida durante a década de 1990. Iniciaremos nossa
analise abordando um dos principais aspectos responsaveis por este processo, 0
desenvolvimento tecnoldgico digital que possibilitou a criacdo e a proliferacdo de estudios
digitais de pequeno e médio porte por toda a cidade de Sao Paulo.

1980 e inicio de década de 1990, na regido central da cidade em espagos publico como a Estagdo Sdo Bento e a
Praca Roosevelt. Iniciaram sua carreira de maneira independente, vendendo mais de 150 mil copias dos seus
primeiros discos gravados pela Zimbabwe Records e Cosa Nostra, duas gravadoras independentes de musica
urbana, especializadas nos géneros RAP, R&B, Pagode, reggae e dancehall. (D’Andrea, 2013). Vide Figuras 2,
2.1, em Anexo A, p. 126.

%2 Ver debate em: GARCIA, Walter. Ouvindo Racionais MC’s. Teresa revista de Literatura Brasileira, n° 4/5.

S&o Paulo, Area de Literatura Brasileira-DLCV-FFLCH/ Editora 34, 2003, p. 166-180.
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3.1 NOVAS TECNOLOGIAS: EQUIPAMENTOS DE GRAVACAO DIGITAL E OS
ESTUDIOS INDEPENDENTES EM SAO PAULO

Como citado no capitulo anterior, a década de 1990 foi marcada pelo avanco de novas
tecnologias digitais para gravacdo em estudio. Segundo Vicente (2002), com o advento de tais
tecnologias os equipamentos para producdo fonografica foram totalmente padronizados e
facilitaram a criacdo de estudios de pequeno e médio porte que ofereciam menores custos,
pois tanto o espaco para as producdes digitais, quanto o quadro de pessoas responsaveis pela
realizacdo das sessdes de gravagdo tornaram-se bastante reduzidos. O autor afirma que as
tecnologias de producdo, obtidas pelo desenvolvimento do protocolo MIDI (Musical
Instruments Digital Interfaces) na primeira metade da década de 1980, inaugurou um periodo
de intensas mudancas e possibilitou uma atuacdo ampla nas atividades de producdo musical,
movimento que permitiu um nivel de homogeneizacdo das técnicas e da qualidade de
producdo utilizadas mundialmente.

Para exemplificar como este processo se desenvolveu ao longo da década de 1990,
traremos passagens de uma matéria da revista Bizz, intitulada Lar, doce estidio™, escrita
pelos jornalistas Robert Halfoun e Lu Gomes, publicada em marco de 1994, que trata sobre as
facilidades trazidas pelas tecnologias digitais que viabilizaram a criacdo de estidios caseiros.
Nas palavras dos jornalistas:

De repente, o home recording studio, que custava caro e era privilégio de
profissionais bem-sucedidos, tornou-se acessivel a qualquer mdsico [...] A
maquininha Tascam 144, encantou inclusive os profissionais. Com suas quatro
pistas de gravacdo independentes e mesa de mixagem acoplada, era a ferramenta
ideal para o registro de ideias e até para gravagdo de discos [...] Os instrumentos
musicais também passaram por uma revolucdo. Se antes um sintetizador Moog
custava uma fortuna e ocupava uma parede [...], hoje o sampler — um teclado
computadorizado capaz de gravar “amostras” do som de instrumentos e depois toca-
lo em qualquer tonalidade — tem preco acessivel, é compacto e alguns modelos sdo
vendidos como brinquedos. (HALFOUN, GOMES, 1994 p. 53).

Notamos no trecho extraido do texto que ter um estudio de gravacdo de baixo custo
dentro do préprio lar ja era possivel na primeira metade da década de 1990. Halfoun e Gomes
(1994) buscaram demonstrar em sua matéria, através de depoimentos de produtores e

mausicos, exemplos praticos desta realidade e as facilidades trazidas por ela:

Bruno Fortunato, guitarrista do Kid Abelha, usa seu estudio para fazer experiéncias
com arranjos e ter uma ideia de como a musica ira funcionar: “No hit ‘Todo O Meu
Ouro’, eu levei o arranjo praticamente pronto e foi assim para o disco”. [...] Para o
baterista e produtor Stefano Deho, [...], um estidio doméstico, acima de tudo, serve
para economizar a grana [sic] de quem vai entrar num estidio maior, onde se cobra

53 Vide Figuras 38, 38.1, em Anexo A, p. 158, 159.
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uma pequena fortuna por uma sessdo de gravagéo [...]. (HALFOUN, GOMES, 1994,
p. 53).

Deste modo, percebemos que com as novas tecnologias, os caminhos e 0s custos para
realizar gravacOes foram reduzidos. Para uma melhor compreensdo do que era possivel fazer
com estes equipamentos, os jornalistas nos déo o exemplo da nova placa de som RAP-10/AT,
da empresa Roland, que “[...] transforma o computador pessoal em um estadio digital
completo, trazendo de quebra uma orquestra, ou melhor, o som de 128 instrumentos musicais,
além de seis kits de bateria e efeitos chorus e eco.” (HALFOUN, GOMES, 1994, p. 53).
Assim como, o sistema MIDI, citado anteriormente, que “[...] ndo s6 é capaz de transformar o
musico em uma “orquestra de um s6 homem” como também permite a utilizacdo de varios
programas, desde 0s que imitam o gravador e o mixer tradicionais até os softwares de notacéo
musical, nos quais a musica pode ser escrita — e tocada — como partitura.” (HALFOUN,
GOMES, 1994, p. 53).

Na busca de comprovar esta situacdo de maneira empirica, realizamos duas entrevistas
com produtores musicais e donos dos primeiros estadios de gravacao digital independentes da
cidade de S&o Paulo. A primeira entrevista foi feita com Paulo Lepetit™, que comegou sua
carreira como mdusico nos anos 1980, participou do momento inaugural do movimento de
producdo independente em Sdo Paulo, ocorrido no Teatro Lira Paulistana, na primeira metade
da década de 1980 e foi integrante da banda Isca de Policia, que acompanhava 0 musico
Itamar Assumpcdo. No inicio da década de 1990, Paulo Lepetit foi responsavel pela criacdo
de um dos primeiros estidios digitais de gravacao independente da cidade de Séo Paulo. A
segunda entrevista foi feita com o mdsico, produtor musical e pesquisador André
Magalhdes>, que iniciou sua carreira como mésico no final dos anos 1980 e, assim como o
primeiro entrevistado, foi criador de um dos primeiros estudios digitais de gravacao
independente da cidade de Séo Paulo.

Perguntamos aos entrevistados quais foram os motivos para a criacdo dos estudios e

como se deu o processo de montagem. Paulo Lepetit (2022) nos contou que:

O estudio foi criado em 1992 e se chamava Wah Wah. No inicio da década de 1990
conheci 0 Suba, um produtor musical lugoslavo, que veio para o Brasil durante a
guerra civil da lugoslavia, foi uma pessoa muito importante para minha carreira e
minha trajetéria. [...] Ele fez uma viagem para Europa e retornou para o Brasil no
final de 1991, [...] Foi quando chegou com as ideias dos estudios digitais. [...] Entdo,
fez a proposta de trabalhar com essa tecnologia, foi assim que montamos o estddio
no poréo da casa da Taciana, que ficava no bairro Sumaré. Eramos seis socios: eu; 0
Suba; a Vange Milliet, minha noiva na época; a Taciana, namorada do Suba; a
Natalia, irma da Taciana; e 0 Jodo Parahyba, um musico percussionista nosso amigo.

% Entrevista concedida em 15/06/2022.
>> Entrevista concedida em 21/06/2022.
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Para montar o est(dio cada um entrou com uma parte, Um com 0 espago, outros com
dinheiro ou equipamentos e 0 Suba com o conhecimento técnico. [...] Todos que
estavam envolvidos com o estidio queriam, primeiramente, gravar suas musicas.
Cada um trabalhava sozinho e todos tinham seus horarios separados durante a
semana. N&o era um estidio comercial de inicio, mas durante as atividades comegou
a ter demanda de outros artistas. (Entrevista concedida por Paulo Lepetit em
15/06/2022).

Ja André Magalh&es (2022) nos revelou que:

O estldio se chamava Zabumba, foi montado entre 1995 e 1996 e ficava na Rua
Guaratuba, 106, na Vila Guarani, perto do metrd Conceigdo. Néo foi uma ideia
montar o estldio, foi uma necessidade minha. Porque eu ja trabalhava com mdsica,
tinha um grupo que se chamava Aquilo Deu Nisso justamente nessa época, na
metade dos anos 1990. Quando fomos gravar os dois primeiros discos do grupo,
fiquei apaixonado pelo trabalho de técnico de estidio. Entdo, comecei a dividir a
pratica de musico com a pratica de esttdio e fui aprendendo conforme fui fazendo os
trabalhos. [...] Entdo, um dos sdcios cedeu uma casa e comegamos a obra para
montar o Zabumba. No inicio, tinhamos uma técnica e trés salas, depois passamos a
ter duas técnicas e quatro salas. Esse projeto foi o que possibilitou minha forma de
gravagdo, porque eu conseguia gravar um grupo inteiro, todos juntos, mas em salas
diferentes. Tinhamos até um piano meia calda, eram raros os estudios da época que
possuiam piano para gravacdo. Os s6cios eram o José Henriqgue Mano Penna
(Penninha), que hoje é professor de producdo musical; o Sergio Rossoni, que era
musico e depois foi trabalhar como terapeuta e escritor; e durante um periodo o
Marco Nogueira foi socio também. O Zabumba sempre foi muito eu [sic], mas o
Marco foi muito importante, porque ele tinha feito um curso de audio nos Estados
Unidos e trouxe muitas novidades. (Entrevista concedida por André Magalhdes em
21/06/2022).

Percebemos nas falas dos entrevistados que ambos ndo detinham grande conhecimento
técnico para operar 0s equipamentos digitais, mas possuiam vivéncia de estudio como
musicos. Nos dois casos foi necessario o auxilio de outras pessoas que dominavam a técnica
desses aparelhos para que pudessem iniciar seus trabalhos. No primeiro caso, do estudio Wha
Wah, percebemos que a estrutura e o espaco eram limitados, pois fora construido no poréo de
uma casa. Ja no segundo caso, do estidio Zabumba, este possuia uma estrutura melhor, pois
destinaram o espaco de um imovel para a criacdo do estudio, no inicio com duas técnicas e
duas salas de gravacdo e posteriormente duas técnicas e quatro salas de gravacao, estrutura
que possibilitava gravar um grupo inteiro de uma s6 vez. Assim como, possuiam bons
instrumentos como o piano de meia calda. Deste modo, por conta de sua estrutura o estidio
Zabumba oferecia melhores condicgdes e qualidade de gravacdo e poderia ser considerado um
estudio de médio porte. Porém, nos dois casos, mesmo com o facil acesso aos equipamentos
de gravacdo que possibilitavam a criagdo de estudios de pequeno e médio porte, foi necesséria
a unido de um grupo de pessoas para juntar recursos, conhecimentos e esforcos para a
construcdo dos estudios.

Investigamos com 0s entrevistados quais eram 0s equipamentos basicos necessarios

para a criacdo de um estudio digital. Paulo Lepetit (2022) nos revelou que:
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Era tudo ligado ao MIDI. O principal era um computador que possuia um software
de gravacdo chamado Cubase, por onde conseguiamos sincronizar os MIDIs com os
ADATSs. Cada DAT [fita] possuia oito tracks [canais de gravacao], gastavamos um
canal para o sinal sync [sinal de sincronizacdo com o computador] e sobravam sete
canais para gravarmos o resto. Depois de um tempo, foi possivel utilizar mais de um
ADAT, o que facilitou todo o processo. Além do computador, tinhamos os médulos
de timbre [equipamento utilizado para modificar o timbre dos sons gravados] que
também eram sincronizados e passados para o computador. (Entrevista concedida
por Paulo Lepetit em 15/06/2022).

No depoimento de André Magalhdes (2022) os equipamentos citados foram
praticamente os mesmos, nos afirmou que a chegada do ADAT (Alesis Digital Audio Tape)*®
ocasionou uma revolu¢ao na maneira de produzir, pois “Era um equipamento incrivel que
gravava digitalmente com alta qualidade, ele gravava em oito canais e utilizado junto dos
maodulos nds conseguiamos ampliar 0s canais para dezesseis, trinta e dois, quarenta e por ai
vai, cheguei a ter quarenta e oito canais.” (Entrevista concedida por André Magalhdes em
21/06/2022). Segundo Magalhdes (2022), o ADAT era um “equipamento analdgico que
gravava digitalmente” e foi a partir dele que se tornou possivel criar estudios de pequeno
porte para gravar audio com melhor qualidade.

Notamos que a chegada dos equipamentos digitais possibilitaram a criacdo de estudios
de pequeno porte, em um espaco reduzido e que necessitavam de poucas pessoas para
realizarem os trabalhos. Porém, um fator importante nesta situacao era como esses produtores
independentes tinham acesso aos equipamentos e quais eram seus valores. Descobrimos que
todos os equipamentos digitais de gravagdo eram produzidos no exterior e necessitavam ser
importados para o Brasil. Lepetit (2022) nos revelou que tinha acesso aos equipamentos
digitais através de um musico que trabalhava como revendedor de uma empresa estrangeira
chamada Quanta. Sobre os valores, Lepetit (2022) nos disse que antes da implementacdo do
Plano Real, quando o dolar se equiparou com a moeda brasileira, 0s equipamentos eram caros,
mas depois tornaram-se mais acessiveis.

Os entrevistados nos revelaram que o ADAT, um dos equipamentos essenciais para a

criacdo dos estudios, custava, na primeira metade da década de 1990, entre trés e cinco mil

°® O ADAT (Alesis Digital Audio Tape) é um gravador digital, desenvolvido em 1991. Segundo Vicente (1996),
no sistema digital a onda sonora se subdivide em fatias ou amostras e possuem uma localizagdo matemaética no
tempo e no espago da onda. O formato de midia dos ADATSs sdo as DATSs (Digital Audio Tapes ou Fitas de
Audio Digital), similares as tradicionais fitas de videocassete (S-VHS), que possibilitavam com que as amostras
fossem feitas na frequéncia de 48 KHz e com resolucdo de 18 bits (valor que define a precisdo da converséo
analdgico digital). Vicente (1996) nos revela que o “[...] processo de amostragem digital tem grande semelhanca
ao da projecdo de um filme, onde a sensacdo de movimento é dada pela frequéncia com que os fotogramas [...]
sdo transmitidos para a tela [...] na reproducdo digital as amostras sdo transmitidas individualmente em intervalos
de tempo que nos ddo a sensagdo de um som continuo.” (VICENTE, 1996, p. 32). Outra caracteristica deste
sistema, segundo Vicente (1996), ¢ a possibilidade de uma “ampla manipulacdo das caracteristicas do som”
obtido como volume, altura, forma de onda, etc.
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dolares e que para montar um estddio com os equipamentos basicos o valor necessario era em
média de cinquenta mil dolares. Nos dias atuais nos parece uma alta quantia, mas Magalhaes
(2022) nos disse que em comparacdo aos grandes estudios, apenas um equipamento de alto
desempenho custava o valor total de um estudio de pequeno ou médio porte. Também nos
revelou que mesmo sendo um valor relativamente alto, 0 acesso era possivel e que para a
aquisicdo dos equipamentos fizeram um financiamento, que logo foi pago com os trabalhos
do estudio. Como vimos mais acima, os estudios foram criados em parceria com outras
pessoas, motivo que facilitou a compra dos equipamentos, pois, assim como as tarefas
operacionais, todo custo era dividido.

Sobre as facilidades trazidas por esses equipamentos, Lepetit (2022) nos disse:

A facilidade que os equipamentos digitais trouxeram, além de poder montar um
estdio em casa ocupando pouco espago, foi poder trabalhar sozinho com suas
préprias ideias e apresentar para outras pessoas 0s arranjos prontos. Porque antes,
quando surgia a ideia para um arranjo, eu tinha que chamar varias pessoas para tocar
junto e, as vezes, ndo conseguia passar 0 que estava na minha cabeca [sic] para 0s
musicos. Com 0s equipamentos digitais meu horizonte se abriu, tanto para montar
arranjos quanto para produzir. Mas a grande facilidade foi o acesso ao estidio de
gravacdo. Antes, era uma coisa muito cara e impossivel para qualquer artista
independente bancar, s6 quem tinha muita grana [sic]. N6s iamos para o estidio
quando tinha alguém patrocinando, geralmente uma gravadora. [...] e de uma hora
para outra, vocé podia fazer as gravagles que quisesse, sozinho e sem ninguém
enchendo o saco [sic]. Entdo, a principal facilidade, que mudou a vida de muita
gente, foi essa acessibilidade. Isso permitiu com que os artistas fizessem seus
trabalhos sem a necessidade de uma gravadora ou de alguém dizendo o que vocé
poderia ou ndo poderia fazer. (Entrevista concedida por Paulo Lepetit em
15/06/2022).

Na opinido de Magalhdes (2022) a facilidade trazida, principalmente com a chegada
do ADAT, foi a possibilidade de “fazer mlsica com musicos reais” em uma estrutura de
pequeno ou médio porte, pois antes do aparecimento deste equipamento a produgdo musical
de baixo custo era feita essencialmente através dos equipamentos MIDI, que, segundo o
produtor, possuia baixa qualidade sonora e sons muito sintéticos, devido o fato de produzirem
imitacOes digitais dos sons de instrumentos reais.

Deste modo, percebemos que as facilidades geradas pelo advento dos equipamentos de
gravacao digital foram: poder criar um estidio em um pequeno espaco; a possibilidade do
produtor e do masico trabalharem suas proprias ideias de arranjo musical sem a necessidade
de reunir uma grande quantidade de pessoas; 0 ganho de qualidade sonora, ao poderem somar
0s sons extraidos dos equipamentos MIDI aos sons gravados digitalmente de maneira
analdgica com mausicos reais através dos ADATS; e, a maior facilidade citada, o acesso dos
masicos e artistas independentes em inicio de carreira aos estudios de gravagdo, que antes sO

era possivel por meio de patrocinio ou através de uma grande gravadora. Sendo assim, esta
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ultima situagdo se mostra como um dos principais elementos que proporcionou o inicio de
todo este processo de reconfiguracdo da producdo fonografica independente no inicio da
década de 1990.

Porém, 0 acesso aos estudios, mesmo o0s de pequeno e médio porte, estavam
condicionados ao valor cobrado pelas horas de gravacdo e pelo trabalho posterior de edi¢do
do material gravado. Perguntamos aos entrevistados quais eram os valores cobrados pelos
servigos nos seus estudios. Lepetit (2022) nos revelou que o valor cobrado em seu estudio era
equivalente a dez por cento do valor cobrado nos grandes estldios de gravacao. J& Magalhdes
(2022) nos disse que cobravam a metade do valor dos grandes estudios da primeira metade da
década de 1990, como os estudios Mosh, Cardan e Bebop, pois, como revelamos, o estidio
Zabumba oferecia uma boa estrutura que possibilitava a gravacdo de muitos musicos ao
mesmo tempo e boa qualidade de gravacdo. Porém, o produtor nos revelou que a maneira de
pagamento era flexivel, pois realizavam o parcelamento dos custos de producdo, fato que
tornava o0 acesso, mesmo que mais oneroso, acessivel aos artistas independentes. Deste modo,
pudemos constatar que os estudios de gravacdo digital independentes de pequeno e médio
porte, eram viaveis aos artistas independentes em comparacgéo aos grandes estudios da época.

No entanto, Paulo Lepetit (2022) nos relatou um ponto negativo do facil acesso aos
equipamentos de gravacdo. O produtor nos revelou que com o amplo acesso as tecnologias
digitais e a possibilidade de montar um estidio em sua propria casa, muitos musicos
comecaram a investir em seus proprios equipamentos digitais de gravacdo. Esta situacdo,
segundo o produtor, fez com que as reunides entre os artistas nos estudios de gravacdo nao
mais ocorressem. Nas palavras de Lepetit (2022), “Os mdsicos passaram a gravar suas
participacOes cada um na sua casa € as pessoas nem se encontravam mais, cada um fazia o seu
separado e depois alguém juntava tudo aquilo.” (Entrevista concedida por Paulo Lepetit em
15/06/2022).

Deste modo, notamos que apesar de muitas facilidades trazidas pelo acesso aos
equipamentos digitais de gravacdo, houve um lado negativo neste processo, fazendo com que
0s musicos e artistas ndo mais se encontrassem para trocar experiéncias e vivéncias. Sendo
assim, podemos levantar a hipdtese de que houve uma relativa fragmentagdo no processo de
producdo musical independente neste periodo.

Com as entrevistas, descobrimos outro processo curioso e de grande interesse para esta
pesquisa. Para além do servico de gravacgdo, os produtores e as equipes criaram seus proprios
selos independentes para o lancamento de alguns artistas que passaram a gravar nos estudios.

Porém, Paulo Lepetiti (2022) criou seu selo, o Elo Music, entre o final da década de 1990 e o
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inicio dos anos 2000, periodo que foge do recorte temporal proposto neste trabalho. Sendo
assim, focaremos no depoimento de André Magalhaes (2022) sobre esta experiéncia:

O selo se chamava Zabumba Records e funcionou até dois anos antes do estldio
fechar em 2009. Apesar de fazer parte do selo, quem cuidava era o Sergio.
Inicialmente fizemos alguns discos bem diferentes como o do Rodrigo Petralha, um
fabricante e pesquisador de instrumentos e outro de Violoncelo solo com o Dimus,
um musico grego que morava no Brasil. Eu achava um 6timo caminho fazer esses
discos diferentes, mas o Sergio tinha outra postura e o selo acabou tomando outro
caminho. Acabou virando um negécio comercial, deixou de ter uma curadoria
artistica e passou a ser um selo que agregava projetos, inclusive com projetos
corporativos de trinta mil CDs que eram distribuidos como brindes para os clientes
das empresas. (Entrevista concedida por André Magalhdes em 21/06/2022).

Desta maneira, neste trecho do depoimento de Magalhdes (2022) notamos que
inicialmente o selo criado tinha a intencdo de realizar uma curadoria artistica e produzir
trabalhos diferenciados. Porém, devido a escolha de uma orientacdo voltada para o mercado,
feita por um dos socios, o selo se tornou um negocio comercial e passou a atuar como um
agregador de projetos que possibilitavam um retorno financeiro, como no caso citado dos
projetos corporativos para empresas que produziam CDs para serem distribuidos como
brindes para os seus clientes. Sendo assim, percebemos com esta situacdo descrita, a
dificuldade em manter um selo independente voltado para trabalhos inovadores e autorais.
Fato que nos revela a pressdo do mercado e a necessidade de produzir trabalhos que pudessem
reverter lucro para o selo e garantir a continuidade de suas atividades.

Ao tratarmos sobre o assunto anterior, perguntamos aos entrevistados sobre o
processo de proliferacdo de selos e gravadoras independentes de médio porte, criados por
artistas e profissionais que sairam das grandes gravadoras devido a enorme crise da industria
fonogréfica, ocorrida no inicio da década de 1990. Estes foram responsaveis por criar um
novo modelo de relacdo entre o universo dos independentes e as grandes gravadoras em
atuacdo no pais, por meio de contratos de difusdo e divulgacdo de artistas captados da cena
independente, visto que as grandes gravadoras passaram a utilizar os selos e gravadoras
independentes como laboratérios de novas tendéncias para o mercado. Sendo assim,
indagamos os produtores se este processo impactou ou afetou de alguma maneira os selos

independentes de pequeno porte. Na opinido de Lepetit (2022):

Foi um processo natural, esses produtores foram perdendo o espaco nas grandes
gravadoras porque o cenario mudou e eles tiveram que se virar, como 0 caso do
Pena Schmidt que saiu de uma grande gravadora e fundou o selo Tinitus. Foi uma
reorganizacdo do mercado, ndo da para dizer que foi prejudicial. Acho que foi
benéfico por um lado, porque esses que sairam das grandes gravadoras tinham um
know-how e acabaram replicando isso num outro nivel [independente] e os que eram
mais artesanais foram alcados um pouco mais para cima e a situacdo foi se
reacomodando. A nog¢do do artesanal como algo pejorativo, ligado ao independente,
foi se perdendo, o independente se profissionalizou. Antes, nos faziamos coisas
“ruins” porque tinhamos condicdes ruins e ndo sabiamos fazer mesmo, todo mundo
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estava aprendendo como fazer. Com o tempo vocé vai aprendendo e aconteceu isso,
uma profissionalizagdo. E nisso, o independente perdeu essa nogéo pejorativa. Como
no caso dos Estados Unidos, no comeco dos anos 1990, o independente passou a ser
visto menos como algo mal feito e mais como algo criativo. A independéncia é essa
coisa de respeitar a cabeca do artista, que antes ao chegar na gravadora e dizer que
queria gravar uma musica, recebia um ndo. Isso acabou, passou a Sser uma coisa
muito mais autoral e criativa, ndo ficava dependendo do produtor da gravadora que
acabava fazendo tudo igual. (Entrevista concedida por Paulo Lepetit em
15/06/2022).

Sobre este assunto Magalhées (2022) nos revelou que:

Acho que ndo afetou, acredito que essa situacdo gerou possibilidades, porque a
producdo independente sempre aconteceu. Ela impactou mais o mercado
mainstream do que o mercado dos independentes. Eu sempre trabalhei no que eu
chamo de mercado cultural. Um mercado feito por artistas que se sustentam dentro
de uma realidade bem a baixo dos grandes artistas que ganham muito dinheiro com a
musica e fazem muitos shows. Eu sou de um mercado de muasicos que tentam lutar
para existir, ndo digo que séo projetos de resisténcia, porque eles existem, trabalham
e fazem shows. Eles ndo sobrevivem com o lucro das produces, os artistas fazem
porque precisam fazer e acreditam nos seus trabalhos. Eu chamo de mercado
cultural porque ele é formado por artistas que ndo estdo nas grandes midias. Grupos
que estdo indo para os lugares menores e sempre atraem publico. Mas eles ndo
existem para grande midia, essas mUsicas ndo estdo em uma novela. E uma mdsica
mais real. S8o trabalhos de alta qualidade e de alta criagdo. Meu mercado sempre foi
esse, diferente do mercado que procura despontar artistas. (Entrevista concedida por
André Magalhdes em 21/06/2022).

Notamos nas falas dos produtores que ambos analisam este processo como algo
positivo para a producdo independente. No depoimento de Lepetit (2022) percebemos que sua
visdo sobre a relacdo criada pelos novos atores, vindos das grandes gravadoras para 0 cenario
independente, ocasionou uma reorganizacdo do mercado musical e possibilitou uma
profissionalizacdo da producdo independente devido o conhecimento destes profissionais
obtido durante os anos de trabalho na industria fonografica. Também afirmou que neste
periodo a no¢do pejorativa ligada a artesanalidade dos trabalhos musicais independentes se
perdeu. Fato que pode ser lincado a possibilidade do facil acesso aos equipamentos digitais de
gravacdo que proporcionaram um ganho de qualidade no trabalho de producdo musical e a
criacdo de estidios de pequeno e médio porte voltados aos artistas independentes. Nas falas
de Magalhdes (2022), notamos que sua visdo em relacdo a este processo é igualmente
positiva, pois afirmou que esta situacdo gerou novas possibilidades para os artistas e selos
independentes de pequeno e médio porte.

Mesmo que as falas dos produtores revelem um lado positivo deste processo; notado
por meio do movimento de profissionalizagdo do meio independente; de uma desconexdo da
nogdo pejorativa de artesanalidade; e de uma maior possibilidade de independéncia dos
musicos em relacdo as etapas de producdo, antes controladas pelas grandes gravadoras que
atraveés de seus produtores podavam a liberdade criativa e a originalidade de seus trabalhos.
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Podemos confirmar a hipdtese levantada por Marcia Dias (2008), exposta no capitulo anterior,
que esta situacdo, da captacao dos artistas independentes para os casts das grandes gravadoras
e por seus contratos de distribuicdo e divulgacdo, gerou uma desmobilizacdo da cena
independente em relacdo ao desenvolvimento de estratégias e meios autbnomos para que
pudessem divulgar seus trabalhos e ndo mais serem reféns da logica da indudstria fonogréfica
difundida pelas grandes gravadoras que detinham o controle dos meios de difusédo e
divulgacdo dos trabalhos musicais.

Outras informacbes de grande importancia para este trabalho, reveladas nos
depoimentos acima, sdo as visbes dos produtores sobre o que é ser independente e como a
independéncia pode ser caracterizada. Para Lepetit (2022), a independéncia, ligada ao
trabalho musical, se constitui quando o trabalho do musico € respeitado e quando este possuli
liberdade em seu momento de criacdo e producdo. Situacdes que, segundo Lepetit (2002), ndo
ocorrem quando este trabalho é vinculado as grandes gravadoras, pois dentro de seu esquema
passa pelo crivo do produtor musical que busca padronizar as formas para que caibam no
mercado e consigam grande sucesso de venda e, desta maneira, descaracterizam a ideia inicial
elaborada pelos artistas que se tornam reféns desta logica. Magalhédes (2022) utiliza o termo
mercado cultural para caracterizar sua area de atuacdo como produtor, segundo sua visao, este
€ um mercado composto por artistas que se sustentam dentro de uma realidade diferente dos
artistas que fazem parte das grandes gravadoras. Em sua opini&o, séo artistas que “lutam para
existir” e continuam realizando seus trabalhos, ndo pelo dinheiro, mas pela necessidade de
fazé-los e porgue acreditam no que fazem. Magalhdes (2022) afirma que esses artistas estdo
fora das grandes midias e que para elas ndo existem, que se apresentam em lugares menores e
possuem um publico fiel e que a musica feita por eles pode ser considera mais real e fruto de
um trabalho de alta qualidade e criatividade.

Desta forma, concluimos através das informacdes coletadas nas entrevistas que o
desenvolvimento das tecnologias digitais e a chegada dos novos equipamentos de gravacao
digital como os MIDIs e os ADATS, possibilitaram a criacdo de estidios caseiros ou em
pequenos espagos que passaram a ser operados por um menor numero de pessoas ou, até
mesmo, um Unico sujeito. Situa¢do que possibilitou com que produtores independentes
criassem seus estudios e viabilizassem o acesso as condi¢bes para que 0s artistas
independentes gravassem seus trabalhos, devido ao baixo custo cobrado pelos servigos nos
pequenos e médios estudios de gravacao digital. Porém, como constatamos, houve um lado
negativo neste processo, com o facil acesso dos equipamentos digitais de gravagdo, muitos

musicos passaram a gravar suas participacdes em suas proprias casas ou em outros pequenos
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estidios, fato que nos levou a levantar a hipGtese de uma fragmentagdo do processo de
producéo musical independente ao longo da década de 1990.

Para além destas questdes, notamos que, fora o servico de gravacdo, os estidios
criaram seus proprios selos para o lancamento dos trabalhos inovadores e criativos de artistas
independentes. No entanto, através da experiéncia citada por um dos produtores, esta atuagcdo
foi impedida pela ndo aceitacdo do mercado deste tipo de producgéo, fazendo com que o selo
em questdo passasse a produzir trabalhos que revertessem lucro e garantissem a continuidade
de suas atividades. Como também, por meio da opinido dos produtores sobre a nova relacdo
entre selos independentes de médio porte, criados por novos atores vindos das grandes
gravadoras, percebemos que por um lado, a situacdo foi considerada positiva por ter
desenvolvido certa profissionalizacdo do universo independente e gerado a possibilidade dos
musicos terem autonomia em relacdo as etapas de producao, antes controladas pelas grandes
gravadoras e seus produtores, tornando possivel uma maior liberdade criativa em seus
trabalhos. Porém, por outro lado, esta situacdo nos revelou um ponto negativo que nos levou a
comprovar a hipotese levantada por Marcia Dias (2008), de que este processo gerou uma
desmobilizacdo da cena independente em relacdo ao desenvolvimento de estratégias e meios
autdbnomos para que pudessem divulgar seus trabalhos e, desta maneira, se livrarem da l6gica
da industria fonogréfica difundida pelas grandes gravadoras.

Por final, através das opinides dos produtores sobre o que € ser independente e a
caracterizacdo de independéncia quando relacionada ao processo de producdo musical,
notamos que, para ambos, a caracteristica fundamental relacionada ao trabalho musical
independente é a liberdade criativa e a originalidade obtida através de trabalhos musicais
livres das amarras das grandes gravadoras e da logica do mercado e da indudstria. O artista
independente, na visao dos produtores, € aquele que esta fora das grandes midias e transita por
espacos alternativos na busca de construir um puablico fiel as suas obras que possuem alta
qualidade e criatividade. Como também, é aquele que luta para existir e realiza seus trabalhos
pela necessidade de fazé-los e porque acreditam em sua arte.

3.2 ACENA E A PRODUCAO DOS ARTISTAS INDEPENDENTES DA MPB EM
SAO PAULO

No capitulo anterior realizamos a analise de como a MPB se localizou em um mercado
altamente segmentado e regionalizado ao longo dos anos 1990. Constatamos através da

pesquisa desenvolvida por Eduardo Vicente (2002), que houve uma reducdo dos
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investimentos e do destaque da MPB dentro da industria fonogréfica nesta década, assim
como os artistas que compunham o segmento, e ja possuiam uma carreira estvel e grande
renome no meio musical, passaram por um movimento de acomodacdo, evidenciado pelo
baixo langcamento de trabalhos inéditos e pela tendéncia de relangcamentos dos grandes
sucessos de suas carreiras atraves de shows e eventos ao vivo, abrindo mao da inovacgéo
estética e da criticidade tdo presente em seus trabalhos anteriores. Outro fato constatado foi o
baixo aparecimento de novos artistas neste segmento ao longo dos anos 1990.

Pela andlise de Carlos Sandroni (2004) verificamos que um novo significado foi
atribuido a sigla MPB, que passou a ser compreendida como etiqueta mercadoldgica,
perdendo a nocdo de categoria analitica, opcao ideoldgica e perfil de consumo. Sandroni
(2004) nos apontou que com a alta segmentacdo e regionalizacdo da MPB a velha sigla
passou a ndo ser capaz de expressar as multiplas identidades das musicas brasileiras
veiculada pelo mercado ao longo da década de 1990. Como também percebemos que a midia
especializada buscou ressignificar a MPB ao indicar novos elementos que passaram a compor
0 segmento e pelo movimento de aproximacdo do mercado de musica globalizado dos paises
centrais e do publico jovem da época. Tal situacdo nos levou a hipdtese de que 0 movimento
de desintegracdo nacional desencadeado pela transicdo neoliberal, notado pela falta de um
projeto coletivo de vida, apontado por Roberto Schwarz (1999), refletiu de maneira direta na
producdo material e simbolica dos artistas da MPB durante a década de 1990.

Porém, para além dos poucos novos nomes dos artistas da MPB que se destacaram no
mercado nacional ao longo da década de 1990, como Marisa Monte, Adriana Calcanhoto,
Chico Cesar e Edson Cordeiro, existiu uma expressao de renovacdo vinda da producao
independente voltada ao segmento neste periodo. Como ja demonstrado em varias passagens
desta pesquisa, sabemos que a producdo independente nunca possuiu espaco nas grandes
midias e, de certo modo, foram ignorados pela industria fonografica, pelo fato de seus
trabalhos ndo se adequarem ao padrdo exigido pelo mercado altamente padronizado que
buscava obras que pudessem alcancar grande sucesso comercial.

Desta forma, ao nos voltarmos para a cena independente dos artistas da MPB na
cidade de S&o Paulo, nos deparamos com uma producdo bem diferente do que circulava no
mercado musical mainstream da decada de 1990. Ao analisarmos as obras feitas por artistas

como Renato Braz®’, Ménica Salmaso®®, Grupo A Barca>, Consuelo de Paula, entre outros,

>’ Renato Braz é um cantor, violonista e percussionista, nascido na cidade de Sdo Paulo, que iniciou sua carreira
musical como musico da noite, tocando nos bares da cidade. Em 1996, gravou seu primeiro disco Renato Braz de
maneira independente, este trabalho é composto por interpretagcdes de cancdes de novos compositores de sua
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percebemos uma tentativa de renovacao estética tanto musical, quanto dos temas tratados em
seus trabalhos. Observamos que os artistas citados buscaram uma reaproximacao dos temas e
dos ritmos tradicionais vindos das culturas populares rurais e urbanas do Brasil, assim como
um resgate de composi¢des pouco visitadas dos grandes artistas da MPB, do Samba urbano e
parcerias com novos compositores desta nova geracao.

As temaéticas abordadas nestas obras tratam sobre um Brasil profundo, das tradigdes
culturais das religides afro-brasileiras e afro-indigenas-brasileiras como o Candomblé, a
Umbanda, a Jurema, o Catimbo, entre outras; do sertdo nordestino, suas dancas e festas
populares; da cultura caipira paulista e mineira; e dos personagens e contos de nosso rico
folclore. Os elementos musicais refletem o resgate de instrumentos ritmicos tradicionais de
diferentes culturas e expressdes musicais como 0 pandeiro, tamborim, surdo, ganza, caixa,
zabumba, alfaia e todos os instrumentos de percussao de origem africana e das manifestacdes
populares afro-brasileiras presentes nas Congadas, no Mogambique, nas Cirandas caicaras,
nas Folias de Reis, nas Marujadas, no Samba, no Chorinho, entre outros; instrumentos
melddicos como sanfona, acordeom, viola caipira e violdo; referéncias das cantigas e cantos
do cancioneiro popular; e arranjos musicais, em sua maioria, minimalistas e pensados para
instrumentos acusticos, naipes de sopro e pequenas orquestracdes, formato que seguia na
contramdo da masica veiculada pelo grande mercado desta época.

Em busca de mais informacdes sobre a producdo ocorrida ao longo da década de 1990,
dos artistas independentes da MPB que se localizavam na cidade de S&o Paulo e propunham
esta nova estética citada, realizamos uma entrevista com a cantora, musicista e compositora
Consuelo de Paula®, com a intencdo de buscar mais detalhes desta producdo musical
independente da MPB dos anos 1990, feita em S&o Paulo, através de sua historia de vida e de

geracdo e releituras de cangles, algumas pouco visitadas, de grandes compositores da MPB e sambistas
brasileiros. (WIKIPEDIA, 2022).

>% Ménica Salmaso é uma cantora, nascida na cidade de S&o Paulo, que iniciou sua carreira no final da década de
1980, participando de espetaculos teatrais e cantando nos bares da cidade. Em 1995, gravou seu primeiro disco
em parceria com o violonista Paulo Bellinati, composto por releituras dos afro-sambas de Baden Powell e
Vinicius de Morais. Em 1997, langou pelo selo independente Pau Brasil, seu primeiro trabalho solo Trampolim,
em que interpreta adaptaces de cangBes do rico cancioneiro popular brasileiro, releituras de cancfes pouco
visitadas de grandes compositores da MPB e cancdes de novos compositores de sua geracio. (WIKIPEDIA,
2022).

*> 0 Grupo A Barca, formado em 1998, composto pelos musicos André Magalhes, Laeticia Madsen, Chico
Saraiva, Lincoln Antonio, Renata Amaral, Ari Colares, Marcelo Preto e Jugcara Marcal, se uniram com o intuito
de pesquisar e registrar as musicas, as dangas, 0s ritmos e as cancgBes presentes nas manifestacdes culturais
populares de varios estados do Brasil, tendo como inspiracdo e referéncia os estudos feitos por Mario de
Andrade. Ap6s um longo trabalho de pesquisa e documentagdo, lancaram, em 2000, seu primeiro trabalho
Turista Aprendiz, fruto de uma viagem pelos estados do Pard e Maranhdo, composto pelo registro de grupos de
tradicdo popular destes locais e releituras proprias de cangdes recolhidas através de suas pesquisas. (A BARCA,
2021).

% Entrevista concedida por Consuelo de Paula em 06/07/2022.
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sua trajetoria pessoal e profissional. Consuelo de Paula é uma artista independente de origem
mineira, nascida na pequena cidade de Pratapolis, localizada no sudoeste de Minas Gerais,
formada em farmacia pela Universidade Federal de Ouro Preto, que buscou na cidade de Séo
Paulo, no inicio da década de 1990, um espaco para iniciar sua carreira artistica. Perguntamos
a Consuelo de Paula (2022) como foi seu primeiro contato com a musica e de onde surgiram

as referéncias presentes em seu trabalho. Em suas palavras:

Minha musica e minha histéria tem muito a ver com quem nasceu em uma
cidadezinha do interior de Minas Gerais. [...] era uma cidade muito pequena, a
primeira lembranca que me vem na memoria é de quando tinha seis anos de idade,
lembro que eu chorava porque queria aprender piano e ndo tinha nenhum professor
para me ensinar. Uma época um professor de piano se mudou para a cidade e tive
um dia de aula, mas logo ele foi embora. Hoje eu penso e gosto disso. Porque a arte
que faco vem desse ndo saber, de ndo ter estudado esse piano. [...] Entdo, o que eu
tinha em minha cidade? Primeiro, 0 carnaval, aos treze anos reuni cinquenta
mulheres com a intengdo de montar um bloco de percussdo. Nunca tinha estudado
percussdo, mas ela sempre esteve dentro de mim. Eu andava na rua com ritmo,
olhava os passos das pessoas subdivididos, tinha um mundo interno bem maluco.
Entdo, fui ensinando cada uma a tocar, até que surgiu um bloco de samba e marcha.
Tocavamos os sambas da mangueira, marcha como “Chiquita Bacana” e 0s
batuques. Também fiz vérias serenatas, lembro que ganhei um violdo quando tinha
treze anos e fiz um més de aula, com o professor Marinho, para pegar algumas dicas
e depois fui tocando sozinha. Com o0 canto era a mesma coisa, procurava um
professor e fazia um tempinho de aula. [...] Entdo, a minha histéria foi sempre uma
descoberta muito pessoal. Com a voz, fui hamorando o siléncio e procurando essa
linguagem que fosse passar de coracdo para cora¢do, procurei uma clareza e uma
verdade que pudesse fluir para a cangdo. Mas é claro que essa entrega me exigiu um
longo trabalho, porque tinha que estar bonito e afinado. [...] Eu via muito as
apresentagdes de Congado e Mogambique, a minha vé era quem fazia as roupas de
rainha de Congado. Caixa batendo, sanfona tocando e os capitdes que cantavam
lindamente. Entdo, tudo isso ficou dessa vivéncia. A Toada de Congo da minha
cidade era muito definida no pandeiro e 0 Mogambique, que é em seis por oito,
formaram a base da minha ritmica. Eu sou essa toadeira e mogambiqueira, mas é
I6gico que a gente pega tudo isso e depois desenvolve para nossa arte. Também
gosto de muitas outras coisas como MPB, Samba, Forr6, Maracatu, Cangdes,
Valsas, etc. (Entrevista concedida por Consuelo de Paula em 06/07/2022).

Percebemos com o depoimento de Paula (2022) que seus primeiros contatos com a
mausica, logo na infancia, construiram toda a base de referéncia para seu trabalho futuro. A

influéncia das festas populares como Congado e Mocambique® que presenciava e participava

%1 O Congado e Mocambique sdo manifestacées religiosas de origem afro-brasileira, que tiveram os tracos
decisivos de suas criagdes no Brasil, representados pelo modelo religioso do branco e a recriagcdo dos negros.
Estas manifestagdes ocorrem durante as festas do Rosario de Nossa Senhora do Rosério, em vérias cidades do
estado de Minas Gerais, e sdo compostas pelos grupos de guarda de Congo e Mogambique, com seus capitaes e
rainhas. Estas sdo caracterizadas por suas fundamentages miticas, seus simbolos condutores, seus vestuarios,
seus instrumentos musicais, suas dangas e seus cantos. Um elemento importante de distin¢do entre a Congada o
Moc¢ambique s&o as linguagens dos cantos. A linguagem do Congo se expressa por meio dos cantos que tratam
sobre os problemas sociais com a Igreja e o poder publico, as historias de suas guardas e brincadeiras de
improvisacdo. Ja a linguagem do Mogambique se expressa através dos cantos que relembram as memérias de
seus antepassados de Africa. (UNICAMP, 1999).
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em sua cidade, somadas as musicas de outros géneros que escutava, marcaram sua assinatura
musical e se mostraram muito presentes em sua obra.

Em seguida, perguntamos qual foi o0 momento de sua trajetoria que passou a ter a
musica como oficio. A artista nos revelou que a vontade de seguir a carreira artistica foi
despertada em seu tempo de faculdade na cidade de Ouro Preto - MG, |4 comegou a se
apresentar em alguns eventos da cidade e cantar nas rodas de musicos que ocorriam nas
republicas estudantis. Apds ter concluido o curso de farmacia, Paula (2022) nos contou que
ficou um tempo sem saber o que fazer, pois ainda ndo tinha a consciéncia de que seguiria a
carreira de artista. Mas quando se mudou para S&o Paulo, no final da década de 1980, e se
deparou com a cena cultural e artistica da cidade, sentiu a necessidade de se profissionalizar.

Perguntamos a artista como foi essa experiéncia:

Logo quando cheguei em S&o Paulo comecei a frequentar alguns shows de musica e
fiquei encantada. Sdo Paulo tem de tudo um pouco. O bairro do Bixiga era muito
parecido com Ouro Preto, com aquelas pedras e a mudsica muito presente. Entéo,
acho que a alma da gente sabe, logo percebi que aqui teria liberdade. Arrumei um
emprego em uma farmacia e comecei a conversar com as pessoas nos bares que
frequentava. Lembro que fui procurar um cantor, 0 Wagner Brand&o, para perguntar
se ele gostaria de montar um show e ele topou. Logo pensei em procurar uma
professora de canto para ter mais seguranca quando fosse entrar no palco e criar
mais consciéncia do meu canto. Entdo, comecei a fazer um show por ano, ainda
trabalhando com farmacia, em lugares que ja aconteciam apresentacfes. Fazia um
show por ano porque era muito bem desenvolvido, tinha roteiro e tudo mais. No
repertorio eu cantava as cancgbes da Cétia de Franca, leituras de Alceu Valenca,
Caetano, Chico, Ivan Lins e cang¢Bes de varios outros artistas. Entdo, fui percebendo
onde estava o meu forte, que vinha das memdrias da minha casa, da menina que
ouvia Congado e Mogambique. Passeava da Modinha ao Samba, do Baido ao
Congado e pela musica urbana. (Entrevista concedida por Consuelo de Paula em
06/07/2022).

Desta forma, percebemos que a artista, ao se deparar com a agitada cena cultural e
musical da cidade de Sao Paulo, notou que poderia desenvolver sua carreira na musica, pois
logo teve a possibilidade de comecar a se apresentar nos bares da cidade, ainda que no inicio
de maneira esporadica. Sendo assim, perguntamos a Paula (2022), na busca de descobrir se no
inicio da década de 1990, existiam locais que proporcionavam espaco para 0S mUsicos
independentes e possibilitavam a interagdo entre os artistas como na década anterior, quando
existia o Teatro Lira Paulistana, local que aglutinou artistas em inicio de carreira e criou a

primeira cena independente musical da cidade de S&o Paulo. Paula (2022) nos revelou que:

Quando cheguei em S&o Paulo ouvi muito falar do Lira Paulistana. Proximo de onde
ele ficava existia outro teatro que eu frequentava, mas ndo existia mais um “Lira”
que concentrava o pessoal que fazia musica na cidade. Foram aparecendo outros
espacos como o Vou Vivendo, que ficava em Pinheiros. Todos n6s passavamos por
I4 para fazer show. Também existia o Chico Bar, no Ipiranga; o Boca da Noite, no
Bixiga; o Villaggio Café, na Bela Vista; Armazém Bar, na Vila Madalena. Todos
esses espacos formavam um circuito de lugares para se apresentar. Para quem estava
se formando, era incrivel. A receptividade era muito legal e servia como um
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termémetro para o que vocé estava propondo nas apresentacdes. Entdo, tinha um
certo circuito que possibilitou essas apresentagfes pagas com couvert artistico. Um
tempo depois veio o Teatro Hall, no Bixiga, todos passaram por ali também. L& nds
recebiamos pela bilheteria. Tudo isso acontecia na cooperacdo entre 0s artistas
dispostos a fazer e circular. [...] Porque o exercicio é fazer, tem o tempo de estudar e
se preparar sozinho, mas o fazer é tudo. Entdo, nesses lugares os artistas podiam
realizar seus trabalhos. (Entrevista concedida por Consuelo de Paula em
06/07/2022).

Nas entrevistas realizadas com os musicos e produtores musicais Paulo Lepetit (2022)
e André Magalhdes (2022) também perguntamos sobre este assunto. Magalhdes (2022) nos
revelou que fazia parte da cena da musica instrumental que, durante o inicio da década de
1990, também formou um circuito de espacos no qual os artistas passaram a se apresentar.
Magalhées (2022) citou os bares Saint Germain, conhecido como Sanja, o bar Jazz and Blues
e 0 bar Blue Note.

Com os depoimentos de Paula (2022) e Magalhées (2022) percebemos que no inicio
da década de 1990, ndo existia um espago semelhante ao Teatro Lira Paulistana, mas uma
nova configuragdo se constituiu. Ambos nos revelaram que um circuito foi formado por bares,
casas de shows e pequenos teatros pelo qual os artistas comegaram a circular e conseguiam
uma renda por meio do couvert artistico ou pelo dinheiro arrecadado nas bilheterias dos
teatros. As falas de Paula (2022) demonstraram que estes espagos possibilitaram o
desenvolvimento e a profissionalizacdo de muitos artistas em inicio de carreira e que 0
circuito foi criado com a colaboracdo dos musicos que estavam dispostos a se apresentarem.
Ao notarmos nas falas que os espacos citados eram distantes uns dos outros e que nenhum
deles serviu como um espaco de aglutinacdo dos artistas independentes, tais fatos nos levam a
supor que ocorreu uma descentralizacdo da cena musical independente que ndo mais possuia
um Unico local de referéncia, mas sim um circuito formado por varios espacos frequentados
pelos mesmos artistas.

Para além deste novo circuito composto por bares, teatros e pequenas casas de show,
Paula (2022) nos revelou que existiam projetos da prefeitura de S&o Paulo como o projeto
Arte nas Ruas e o projeto Pixinguinha que proporcionaram com que 0S mUsicos se
apresentassem em locais publicos da cidade como ruas, bibliotecas e parques, amparados por
uma boa estrutura e um bom caché, fato que, segundo a artista, também possibilitou a
profissionalizacdo dos musicos independentes em inicio de carreira por meio do apoio da
estrutura publica. No depoimento de Magalhdes (2022), o produtor e musico nos revelou
outros espacos publicos onde ocorriam eventos musicais como o vao livre do MASP (Museu
de Arte Moderna de So Paulo), o coreto da Praga da Republica e a estacdo de metro Séo

Bento.
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Fora 0 novo circuito e os projetos realizados em espacos publicos, os entrevistados
citaram locais de grande porte e relevancia que também abrigaram a nova cena independente
dos musicos da MPB da cidade de Sdo Paulo, no inicio da década de 1990. Entre eles estdo o
CCSP (Centro Cultural Sdo Paulo), a FUNARTE (Fundacdo Nacional de Artes) e 0 Sesc
Pompeia, sendo este Gltimo o mais importante na visdo dos artistas e produtores. Segundo
Lepetit (2022), o Sesc Pompeia foi um polo dos novos artistas independentes da MPB da
década de 1990, o musico e produtor nos contou que nesta época 0s produtores culturais e
curadores deste espaco procuravam os artistas independentes em inicio de carreira para se
apresentarem no local. Paula (2022) nos revelou que o Sesc Pompeia foi essencial para os
masicos independentes deste periodo, pois a estrutura disponibilizada era de alto nivel e os
cachés pagos eram muito bons para a época, condi¢cdes que proporcionavam a elaboragédo de
Otimos espetaculos.

Porém, Paula (2022) e Magalhdes (2022) nos revelaram que ao longo do tempo, todos
estes espacos que compunham o novo circuito de bares, teatros e pequenas casas de show,
duraram por um tempo determinado. Segundo Magalhdes (2022), os espacos de pegueno
porte viveram através da resisténcia, pois todos eles ndo conseguiam verba suficiente para se

manterem e investirem em melhores estruturas. Na visdo de Paula (2022):

[...] sempre tive a sensacdo de que eles [interesse do mercado] ndo deixavam a gente
em paz, porque 0S espacgos que iamos conseguindo ou entrava o jaba ou foram
ocupados pelos interesses de um grande mundo mercadolégico. Entdo, parece que
eles s6 dificultavam, parece que ndo nos deixavam em paz. Acho que isso é maior
do que a gente vé e imagina, essa guerra cultural. E ndo é verdade que a misica que
a gente faz ndo tem a ver com o povo, toda vez que toquei em uma praga como no
Projeto Pixinguinha, quando comegava a cantar, as pessoas que estavam transitando
por ali se reuniam em volta do palco. Entdo, a identificacdo com o povo existe muito

forte, porque nossa musica e inspiragdo vém toda dali. (Entrevista concedida por
Consuelo de Paula em 06/07/2022).

Deste modo, notamos que no inicio da década de 1990, uma nova configuracdo se
formou através de um circuito composto por pequenos espagos descentralizados, criando uma
nova geografia da cena musical independente de Sdo Paulo. Como também, surgiram projetos
idealizados pela prefeitura que proporcionaram com que 0s artistas se apresentassem em
espacos publicos da cidade e que algumas instituices culturais de relevancia abrigaram e
impulsionaram a producdo dos artistas independentes nesta época. Porém, constatamos nas
ultimas falas dos entrevistados que as forgas e os interesses do mercado e da inddstria cultural
passaram a se infiltrar neste meio criado por produtores culturais e artistas independentes,

dificultando o desenvolvimento autbnomo da cena.
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Como citamos anteriormente, ao longo da década de 1990, uma nova expressdo
estética foi desenvolvida pelos musicos independentes do segmento da MPB como Renato
Braz, Monica Salmaso, grupo A Barca, entre outros. Percebemos nos depoimentos de Paula
(2022) que o novo circuito criado era composto por um grupo especifico de artistas. Ao
notarmos na obra da artista tais caracteristicas estéticas desta nova expressdo como a forte
influéncia das culturas populares tradicionais rurais e urbanas, perguntamos a Paula (2022)
qual era a sua visdo da MPB feita ao longo a década de 1990; se o seu trabalho pode ser
caracterizado dentro desta nova estética citada; e quais suas percepces sobre este “novo
movimento”, com intencdo de compreendermos como este surgiu e se foi fruto de uma
construcdo coletiva ou de uma expresséo natural e individual de cada artista.

Sobre a Musica Popular Brasileira feita na década de 1990, Paula (2022) nos revelou
que:

A MPB mudou, o que é chamado de MPB hoje e desde aquela época [década de
1990] é diferente. Talvez tenha uma ligacdo mais forte com a pop music. Toda
denominacéo é complicada, eu falo que minha musica é Musica Brasileira. Ela é
considerada MPB nas gondolas das lojas e ndo acho ruim, porque é MPB. Eu sou
herdeira da MPB e do pessoal que fez essa grande MPB. Chamo de ‘Musica
Brasileira’ para ficar mais claro que minha musica é diferente do que hoje se chama
MPB. As vezes também denomino como Musica de Arte, aquela que vocé para pra
ouvir e ndo é s6 musica de entretenimento. Por esse motivo ela tem que ser pensada
assim, como uma obra que carregue a verdade da expressdo. Tudo isso ndo cabe
mais no mercado, vdo falar que ndo vende muito, porque vende o que toca e quem
decide o que toca é quem cria o gosto, é algo imposto. (Entrevista concedida por
Consuelo de Paula em 06/07/2022).

Na fala de Paula (2022) notamos que sua visdo sobre a MPB feita a partir da década de
1990, se aproximou da chamada pop music, categoria que expressa a no¢do de uma musica
globalizada e padronizada as formas dos paises centrais. Assim como, se referiu a sigla MPB
como uma denominacdo mercadoldgica, fato que confirma a tese levantada por Carlos
Sandroni (2004). A artista caracteriza sua musica como Musica Brasileira ou Musica de Arte,
como forma de distinguir seu trabalho do novo significado dado a sigla MPB e afirmar seu
trabalho como uma obra elaborada, desenvolvida a partir de referenciais sélidos e profundos e
que carrega a verdade de sua expressdo. Seu depoimento também nos revela a impossibilidade
deste tipo de masica circular no grande mercado por uma imposi¢do da industria, que ndo
considera trabalhos como o seu, produtos que fariam sucesso comercial. Com isto,
percebemos o afunilamento realizado pelas grandes gravadoras e pelo mercado musical que
buscam uma formula padronizada de arte para entretenimento e largo consumo.

Em relacdo a sua estética musical e dos artistas independentes da MPB da década de

1990, feita em S&o Paulo, a artista nos afirmou que:
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[...] durante os anos 1990, foi o periodo da minha preparacdo e o mais importante
nesse momento foi a questdo da estética. A minha estética é quem faz a minha
realidade. N&o estou repetindo e nem imitando, tenho que ser eu mesma. Entdo, fui
desenvolvendo com muito trabalho, com muito siléncio, com muito estudo e com
muita dedicacdo. Levou muito tempo para eu ter consciéncia, aproximadamente dez
anos foi 0 tempo para criar essa consciéncia, foi o tempo para experimentar. E muito
diferente a arte que a gente fez, por isso que a estética de todo esse pessoal que vocé
citou se parece, porque a gente fez assim. Se fizéssemos essa arte através de uma
grande gravadora, seria a estética que eles estdo imaginando, com grandes bandas,
grandes musicos e grandes orquestras, seria outro som. A gente fez 0 nosso som,
porque ele buscava o essencial. Buscar o essencial nos facilitou, isso trouxe uma
novidade, nés temos uma estética que vocé sabe de onde vem. [...] Quando se trata
de uma grande gravadora, quem iria mandar seria o produtor e isso ndo me caberia.
Vérios artistas da minha geracdo puderam fazer isso e fizeram sozinhos. A gente tem
uma resisténcia e um guardador de musicas, de cultura e do que a arte pode ser para
um povo. (Entrevista concedida por Consuelo de Paula em 06/07/2022).

Desta maneira, notamos com o depoimento de Paula (2022) que a elaboracdo de sua
estética foi fruto de um arduo trabalho e anos de aprimoramento em busca de uma consciéncia
propria. A artista nos revelou que sua estética é proxima dos musicos citados, ndo por
intencdo, mas devido ao processo de desenvolvimento e criagcdo de suas obras. Um processo
que reflete a maneira de produzir do artista independente, que se difere da maneira propagada
pelas grandes gravadoras e seus produtores musicais que impdem uma forma padronizada e
engessada, que, segundo a artista, rompe com toda expressédo individual do artista que busca
por meio de sua obra revelar o que a arte pode ser para um povo.

Sobre 0 novo movimento dos artistas da cena independentes da MPB de Sdo Paulo da
década de 1990, Paula (2022) nos revelou que € natural pensar que todos esses artistas faziam
parte de um movimento criado ao redor do circuito percorrido por eles, mas nos afirmou que
sempre foi “tudo muito solitario” e o que levou a esta situagdo foi o motivo “(...) de todos
estarem tentando sobreviver ou por ndo ter um esquema maior que acolhesse e pudesse mudar
essa situacdo do artista independente. Existia uma interacdo e 0s encontros, mas ndo era um
trabalho conjunto. Cada um criou sua carreira sozinho.” (Entrevista concedida por Consuelo
de Paula em 06/07/2022).

Sobre 0 mesmo assunto, Paula (2022) afirma:

[...] @ minha geracdo cortou esse ideia de um grande movimento. Ele existiu, mas
ndo teve o que os grandes movimentos anteriores tiveram, uma grande juncdo e uma
unifo de artistas entorno de um mesmo propdsito. As vezes encontro com meus
colegas e falamos sobre esta situagdo, como foi dificil concretizar isso. Os espagos
eram compartilhados e sabiamos que eram frequentados por certos artistas, iamos
nos shows uns dos outros, mas ndo teve uma unido fora disso. Na minha opinido
deveria ter ocorrido um movimento que se encontrasse, que fizesse, que acontecesse,
que pensasse e que tivesse até um nome. Talvez isso ndo tenha acontecido pela
dificuldade de ndo ter uma estrutura, porque sem estrutura fica dificil. E os lugares
que abriam espagco para que a gente se apresentasse ndo podiam oferecer essa

estrutura. (Entrevista concedida por Consuelo de Paula em 06/07/2022).
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Através do depoimento de Paula (2022) concluimos que os artistas de sua geracdo
romperam com a ideia de construir um grande movimento em conjunto que expressasse uma
estética em comum ou um direcionamento politico e ideolégico como ocorrera nos
movimentos das décadas de 1960 e 1970 como a Bossa Nova e a Tropicalia. A artista afirmou
que os espagos eram compartilhados, mas nunca existiu uma unido e uma proposta de algo em
conjunto. O motivo, apontado pela artista, que acarretou a impossibilidade de concretizar este
movimento, em sua opinido, foi a falta de uma estrutura que possibilitasse e viabilizasse a
criagdo de um grande trabalho em conjunto e que pudesse bancar a producéo desta obra. Pois,
como notamos em falas anteriores, cada artista construiu sua carreira de maneira individual,
buscando seus proprios recursos e caminhos possiveis para realiza-las. Fato que nos leva a
supor que neste periodo existiu uma desmobilizacdo da cena independente, fazendo com que
cada artista seguisse seu préprio caminho em busca de produzir sua obra e continuar se
mantendo através de seu trabalho artistico.

Por meio das informacdes extraidas do depoimento concedido por Consuelo de Paula
(2022) sobre sua histéria de vida e sua trajetoria pessoal e profissional, notamos que o
desenvolvimento de sua consciéncia artistica e de sua estética musical foram frutos de um
dispendioso trabalho. Como nos afirmou, levou aproximadamente dez anos para amadurecer
suas habilidades e sua maneira de se expressar. Apos todo esse tempo, a artista decidiu
produzir seu primeiro trabalho fonografico. Em 1997, comecou a elaborar seu primeiro
album, Samba, Seresta e Baido, lancado em 1998 de maneira independente e composto por
um rico repertério em que interpreta can¢des de novos compositores de sua geracdo, cangdes
consagradas e outras pouco visitadas de sambistas e compositores da musica brasileira e da
MPB e adaptacdes de cantos dos canoeiros do Vale do Jequitinhonha e dos Congadeiros de
sua cidade natal, Pratapolis - MG.

Perguntamos a artista como se deu este processo de producdo, com a intencdo de
compreendermos quais 0s caminhos necessarios que um artista independente, da década de
1990, precisava percorrer para conseguir viabilizar uma obra fonografica. Paula (2022) nos
revelou que era possivel produzir um disco de maneira independente nesta época, afirmou que
realizou sozinha todo trabalho de direcdo e producéo e para ter os conhecimentos especificos
destas funcgdes, comprou um livro de producdo musical e estudou todo seu conteudo. Neste
livro, a artista nos revelou que encontrou a indicacdo de um estidio de gravacdo, chamado
Space Blue, comandado pelos produtores musicais Pedro Marin e Alexandre Fontenetti, onde

gravou todas as faixas.
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Para o trabalho de masterizacdo e mixagem, Paula (2022) buscou os servigcos de
Egidio Conde, um profissional muito experiente e renomado no meio musical. A artista nos
contou gque sua banda de apoio, para a gravacao das musicas, foi formada por musicos que ja a
acompanhavam em suas apresentacées como os percussionistas Ari Colares e Cassia Maria e
por musicos contratados como o arranjador Dino Barione, o violinista Paulo de Tarso e o
acordeonista Toninho Ferragutti. Paula (2022) nos disse que o valor total para a produgéo,
contando com os servigos de todas as etapas de gravacdo e edicdo, cachés dos musicos
contratados, trabalho grafico e prensagem de dez mil cdpias em CD, foi de trinta e seis mil
reais. A artista nos revelou que demorou alguns meses para arrecadar a quantia citada, através
do dinheiro ganho com apresentagdes e por meio de um empréstimo que, segundo Paula
(2022), foi pago meses apds o lancamento do CD.

Apds ter o disco produzido e prensado em CD, perguntamos a Paula (2022) como foi
fazer a divulgacdo e difusdo de seu trabalho, pois sabemos que dentro do processo de
producdo independente, esta é a fase que mais gera problemas e dificuldades, devido o
controle dos meios de divulgacdo exercido pelas grandes gravadoras através da préatica do
Jaba.®? Sobre este assunto a artista nos disse que apés ter lancado o disco de maneira
independente, fez um contrato para a difusédo e divulgacdo com um selo de pequeno porte
chamado Dabill Discos, porém, nos revelou que todo trabalho de assessoria de imprensa feito
pelo pequeno selo era possivel realizar sozinha e que esta parceria ndo mudaria o seu alcance
nas midias e no mercado. No entanto, Paula (2022) nos afirmou que o grande impulso para a
divulgacdo de seu primeiro trabalho ocorreu apés ter realizado um show de lancamento no
Sesc Ipiranga, devido a grande visibilidade proporcionada pelo Sesc e sua assessoria de
imprensa, seu disco saiu na capa de varios jornais, recebendo em alguns o titulo de ‘melhor do
ano’, fato que abriu muitas portas para a artista, pois, segundo Paula (2022), nesta época os
jornais eram muito lidos e nem todos eram dominados pelo Jaba.

Fora 0 espaco que seu disco conquistou nos jornais, a artista nos contou que conseguiu
divulgar seu trabalho em algumas réadios da cidade de S&o Paulo como a Radio USP e a Radio
Cultura AM, porém nos revelou que essas emissoras ndao possuiam grande alcance e seus
publicos eram reduzidos. Afirmou que sua “radio” foi o trabalho que realizou tocando em
varios lugares, pois nos disse que “(...) o publico que viu minhas apresentagdes nos bares, nos
teatrinhos, nas ruas e depois nos Sesc’s, comegou a me acompanhar. Essa foi a minha “radio”,

esse trabalho real.” (Entrevista concedida por Consuelo de Paula em 06/07/2022).

%2 Vide Figura 39, em Anexo A, p. 159.
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Um fato interessante revelado pela artista foi a estratégia utilizada para a divulgacéo
de seus shows, nos contou que possuia uma lista com o nimero dos telefones das pessoas que
frequentavam suas apresentagdes e sempre que marcava uma nova data, contratava uma
pessoa para fazer as ligacfes convidando o publico para o show, utilizando desta estratégia,
Paula (2022) nos disse que conseguia lotar as plateias dos pequenos teatros e das casas de
show e que apds a apresentacdo vendia varios exemplares de seu disco.

Para que seu primeiro trabalho fosse vendido nas lojas de discos, a artista nos disse
que ela mesma era quem levava os exemplares e oferecia para os donos e vendedores das
lojas, segundo Paula (2022), “Consegui abrir espago em lojas que ndo trabalhavam com os
independentes, foi incrivel. Agora, te contando isso, percebo o quanto eu consegui fazer,
quanta energia!” (Entrevista concedida por Consuelo de Paula em 06/07/2022). Com o tempo
a artista nos disse que seu disco passou a “andar sozinho”, pois com seu trabalho de
divulgacdo totalmente independente viu seu trabalho aparecer em revistas especializadas de
outros estados do pais, suas musicas sendo tocadas em lojas da Avenida Paulista e a capa de
seu disco exposta nas vitrines das lojas de discos pela cidade.

Ao constatarmos que a artista realizou seu primeiro trabalho de maneira totalmente
independente e foi responsavel por todas as etapas da producéo e divulgacdo de seu disco,
tendo feito parte, por um curto periodo de tempo, de um pequeno selo independente,
perguntamos a Paula (2022) sua opinido sobre a apari¢do de gravadoras e selos independentes
considerados de médio porte, criados por profissionais e musicos que sairam das grandes
gravadoras ap6s a crise ocorrida no inicio da década de 1990 e se em sua Vvisao estes afetaram
ou impactaram os artistas e 0s pequenos selos independentes da época.

Sobre este assunto, a artista nos disse que alguns de seus colegas de profisséo tiveram
experiéncias em algumas gravadoras de médio porte, idealizadas por pessoas experientes e
vindas da industria fonografica, como a gravadora Velas, criada pelos musicos lvan Lins e
Vitor Martins e a gravadora Biscoito Fino, criada pela Kati de Almeida Braga, uma
empresaria do ramo financeiro e entusiasta do meio musical. Paula (2022) nos revelou que o
contrato feito por essas gravadoras, para realizar a producdo dos trabalhos de artistas
independentes, era efetivado por meio da concessdo da propriedade do fonograma. Desta
maneira, para que o artista pudesse ter as copias fisicas para venda ou divulgacdo de seus
trabalhos, precisava comprar seu proprio disco do selo ou gravadora que havia realizado a
producdo.

Segundo Paula (2022), um dos motivos pelos quais os artistas faziam esse tipo de

contrato, era o fato de que muitos ndo viam o investimento destinado a producéo de um disco
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como algo vantajoso ou, em muitas situagdes, o caso de artistas que ndo possuiam meios para
financiarem seus trabalhos, condi¢des que os levavam a assinar tais tipos de contrato com as
gravadoras de medio porte desta época. Porem, a artista nos revelou que neste periodo
existiram algumas iniciativas que bancavam a producdo do disco sem cobrar a posse do
fonograma como o caso do CPC UMES (Centro Popular de Cultura da Unido Municipal dos
Estudantes Secundaristas de Sao Paulo).

Desta maneira, concluimos através das informacdes obtidas no depoimento de Paula
(2022) que por um lado, os artistas independentes conseguiam viabilizar seus projetos por
meio das gravadoras de médio porte sem prejuizo de seu trabalho criativo, mas por outro lado,
ficavam reféns ao perderem a propriedade de seus fonogramas. Situacdo que revela, mesmo
que essas gravadoras atuassem no mercado independente, a replicacdo da ldgica difundida
pelas grandes gravadoras e pela industria fonogréafica.

Por final, perguntamos a Paula (2022) qual sua visdo sobre o que é ser um artista

independente, em suas palavras:

Independente é o artista que com seus recursos faz seu disco. Ser independente
significa, para mim, poder fazer o que eu quero, com a minha expressao e minha
maneira de fazer, ser dona da histéria que estou criando e do meu fonograma. Nao
conseguiria me adaptar ao esquema de gravadora, ainda mais com a consciéncia que
tenho do que o Jaba faz. Entdo, eu tinha que ser independente mesmo, ndo foi
pensado, foi intuitivo. (Entrevista concedida por Consuelo de Paula em 06/07/2022).

Ao responder esta pergunta, Paula (2022) nos afirmou que apds seu primeiro disco ter
alcancado uma posicdo de destaque na midia, recebeu uma proposta de um produtor que

trabalhava em uma grande gravadora, sobre esta experiéncia a artista nos revelou:

Ele disse que a musica Riacho de areia ndo poderia ter a respiracdo de Toada, teria
que ter a respiracdo de uma mdsica norte-americana, mas ndo, 0S arranjos eram
aqueles! Disse que eu tinha que cantar com uma voz mais infantilizada e os
compositores que eu tinha que gravar era o que eles chamavam de comercial. Na
minha opinido, esta situacdo é muito mais politica do que comercial e econdmica, é
uma questdo politica de aculturamento. Por que essas grandes gravadoras nédo
langaram mais uma artista que cantasse com sua inspiracdo? Por que todo mundo
tem que ficar com uma ritmica s6, um jeito de corpo so, uma sonoridade s6? Eu ndo
tenho nada contra essas inspiragdes, mas nos temos milhares. Eu ndo vou fingir que
tenho essa inspiracdo, porque eu mato a minha arte. Qualquer arte em que vocé ndo
pode ser vocé mesmo, ndo é mais arte é outra coisa. Eu ndo conseguiria me adaptar
nessa histéria de ser o que eu ndo sou e de cantar do jeito que eu ndo canto. Entdo,
falei para o produtor que ndo era eu quem ele procurava, era outra pessoa. Nao
conseguiria fazer nem direito e nem bem, porque para tudo tem que ter talento.
Quando vejo um colega de profissdo sabendo levar uma multiddo com uma musica
de entretenimento, eu admiro. Ele sabe fazer aquilo bem, é um outro tipo de
vocacdo, a minha é outra. Admiro e respeito todas, mas a minha é outra e na minha
ndo cabe isso. (Entrevista concedida por Consuelo de Paula em 06/07/22).

Deste modo, notamos nas falas de Paula (2022) que o artista independente em sua

visdo é aquele que através de seu trabalho e seus préprios recursos produz o seu disco e se
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torna proprietario de seu fonograma e, fundamentalmente, o artista que possui liberdade
criativa para se expressar do modo e da maneira que fazem sentido para sua arte. Assim
como, a experiéncia narrada pela artista nos evidencia a enorme pressdo que as gravadoras
efetuam sobre os musicos e suas obras, podando sua maneira de expressao, a originalidade e a
criatividade de seu trabalho, na busca de enquadrar todos em uma mesma forma que segue um
padrdo pré-estabelecido e é voltada para o grande mercado musical que busca agradar fatias
do publico que garantirdo um grande retorno financeiro para essas empresas.

Apos a analise da entrevista realizada com Consuelo de Paula (2022), concluimos
através de seus depoimentos sobre sua histéria de vida e trajetoria pessoal e profissional, que
boa parte de suas influéncias vieram de suas vivéncias de infancia, em que participou das
manifestacdes culturais populares de sua cidade de origem e das cangfes de variados géneros
musicais que escutou ao longo de sua vida. Seu despertar para a carreira artistica ocorreu
durante seu tempo de faculdade, na cidade de Ouro Preto - MG, mas s6 iniciou o
desenvolvimento de sua carreira quando chegou em Sdo Paulo, no final da década de 1980 e
se deparou coma a agitada cena musical e cultural da cidade. Desta época em diante, passou a
realizar apresentacdes esporadicas em bares da cidade, até que na segunda metade de 1990, se
dedicou exclusivamente a carreira artistica e passou a realizar apresentacbes em bares,
pequenos teatros e casas de show. Como também, participou de alguns projetos idealizados
pela prefeitura da cidade, nos quais teve a oportunidade de se apresentar em Varios espacos
publicos de Sdo Paulo. Em 1997, apds um longo periodo de preparo e desenvolvimento, a
artista comecou a idealizar e produzir seu primeiro trabalho fonografico, o Samba, Serestas e
Baido, langado em 1998 de maneira totalmente independente.

Deste modo, através da andlise de sua histéria e de suas experiéncias vividas na cena
musical independente da cidade de S&o Paulo, pudemos, de modo parcial, confirmar alguma
hipbteses levantadas sobre o objeto central desta pesquisa, a reconfiguracdo da producéo
independente dos artistas da MPB, localizados na cidade de S&o Paulo, ao longo da década de
1990. A primeira delas foi a constatacdo de que ao decorrer desta década, ndo existiu um
espaco que aglutinasse e proporcionasse a troca de vivencias entre 0s misicos e uma estrutura
para a producao fonografica dos artistas independentes, como na década anterior evidenciado
pelas atividades do Teatro Lira Paulistana. Verificamos através de seu depoimento que neste
periodo se constituiu um circuito de espagos onde os artistas transitavam e se apresentavam,
mas nenhum deles se tornou um ponto de referéncia, fato que nos levou a constatacdo de que

houve uma descentralizacdo da cena musical independente ao longo da década de 1990.
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Também verificamos que a estética musical, com forte influéncia das culturas
populares tradicionais rurais e urbanas, proposta por artistas que compunham a cena musical
independente da MPB feita em Sdo Paulo, seguia na contramdo da estética da MPB que
circulava no mercado musical mainstream dos anos 1990, que se aproximou da pop music e
adquiriu caracteristicas das musicas padronizadas feitas nos paises centrais. Assim como, esta
nova expressdo musical refletia a maneira de produzir do masico independente que possuia
ampla liberdade criativa, livres da logica de producdo voltada para o mercado das grandes
gravadoras. Pelas informac6es de Paula (2022) descobrimos que os artistas de sua geracédo
romperam com a ideia de um “grande movimento” musical e artistico, aos moldes dos que
ocorreram nas décadas de 1960 e 1970, e expressaram uma mesma estética ou 0s mesmos
direcionamentos politicos e ideoldgicos como a Bossa Nova e a Tropicalia. Constatamos que
os artistas independentes da década de 1990, passaram a construir suas carreiras de maneira
individual e buscaram seus préprios recursos e meios possiveis para realiza-las. Desta maneira
esta situagdo nos levou a supor que existiu uma desmobilizagcdo da cena independente na
cidade de S&o Paulo, durante a década de 1990.

Por meio dos depoimentos de Paula (2022) sobre como foi produzir seu primeiro
trabalho fonogréafico de maneira totalmente independente, assumindo o controle de todas as
etapas de producéo e divulgacgdo de seu disco, constatamos que a producdo independente era
algo viavel e possivel, podendo ser feita tanto pelos artistas e seus proprios recursos, quanto
através dos selos e gravadoras de pequeno e médio porte que se proliferaram durante a década
de 1990. Como citamos, alguns destes selos e gravadoras, foram criados por profissionais que
sairam das grandes gravadoras e comegaram a atuar no universo independente, criando uma
nova relagdo entre as duas partes.

Ao indagarmos Paula (2022) sobre esta gquestdo, na busca de descobrirmos se este
processo impactou ou afetou os artistas e 0s pequenos selos independentes, pudemos constatar
através de seu depoimento, que o contrato feito por essas gravadoras e selos de médio porte
para produzirem os trabalhos dos artistas independentes, era efetivado mediante a concesséo
da propriedade de seu fonograma. Segundo Paula (2022), alguns artistas optavam por este tipo
de contrato, pois muitos ndo viam o investimento na producéo de um disco proprio como algo
vantajoso, ou, na maioria das vezes, muitos artistas ndo possuiam meios para financiarem seus
proprios trabalhos. Desta forma, esta situacdo nos revelou que essas gravadoras e selos,
mesmo atuando no mercado independente e possibilitando com que muitos artistas
produzissem seus trabalhos, passaram a replicar a l6gica das grandes gravadoras e da industria

fonografica.
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Sendo assim, neste capitulo buscamos realizar o esforco de compreender como se deu
0 processo de reconfiguracdo da producdo independente dos artistas da MPB, durante a
década de 1990, na cidade de Sao Paulo. Ap6s o percurso percorrido até aqui, acreditamos ter
respondido algumas questdes pertinentes por meio das entrevistas realizadas com os atores-
chave deste processo. Desta maneira, com o desenvolvimento deste trabalho, esperamos ter
contribuido com os resultados alcancados por meio desta breve anélise sobre este periodo e o
processo de reconfiguracdo do movimento de producéo fonografica independente, ocorrido ao
longo da década de 1990.
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4 CONCLUSOES FINAIS

Com o percurso realizado neste trabalho de pesquisa em que abordamos o processo de
reconfiguracdo da producédo fonogréafica independente, ocorrido ao longo da década de 1990,
acreditamos ter contribuido com algumas respostas sobre o tema analisado. Deste modo,
apresentaremos alguns dos resultados obtidos, com intencdo de aferirmos se objetivo proposto
foi alcancado.

Sendo o objeto central desta pesquisa a reconfiguracdo da producdo fonografica
independente realizada por artistas do segmento da Musica Popular Brasileira, ao longo da
década de 1990, buscamos no primeiro capitulo deste trabalho esclarecer algumas questdes
sobre sua génese, seu desenvolvimento, sua consolidacdo e os elementos contidos nesta
categoria e linguagem artistica musical, assim como o contexto social, historico e politico no
qual se deu este processo, ao longo da década de 1960. Constatamos que a MPB surgiu de um
projeto desenvolvido por artistas e intelectuais engajados que se fundamentaram na categoria
nacional-popular e tinham como meta a articulacdo da expressdo de uma consciéncia
nacional, orientada para emancipacdo da nacdo. Como nos revelou Napolitano (2014), o
conceito moderno de Mdusica Popular Brasileira se consolidou durante o periodo conhecido
como A Era dos Festivais, ocorrido entre 1965 e 1972, no qual a MPB transformou-se em
uma instituicdo sociocultural.

Notamos que ao longo do desenvolvimento da MPB, esta foi acompanhada pelo
movimento de uma nova cultura de consumo e pela consolidacdo da industria cultural e de um
mercado de bens simbdlicos no Brasil, efetivados através de uma modernizagdo conservadora
implementada pelo regime militar. Deste modo, percebemos a aparigdo de um novo fendmeno
cultural influenciado pela contracultura da década de 1970, que foi responsavel por trazer
uma nova consciéncia e uma nova sensibilidade, que pregava o cair fora da sociedade através
de novos comportamentos. A partir desta nova maneira de pensar e agir surgiram
manifestacBes artisticas e musicais, que modificaram radicalmente o panorama cultural e
musical brasileiro por meio de artistas e musicos que se utilizaram de um alto grau de
experimentalismo em suas criagfes. Dentro deste processo, constatamos como a industria
fonografica se adequou as novas manifestagGes, criando certa resisténcia e marginalizando os
artistas que se expressavam atraves deste novo tipo de linguagem artistica e cultural.

Ao mesmo tempo, notamos como a industria fonografica, ao longo da década de 1970,
passou por uma progressiva especializagdo em sua organizagao produtiva, operando através

de uma estrutura mais complexa. Este novo modelo de producdo acarretou em um maior
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controle por meio do alto executivo das grades gravadoras, tornando os artistas reféns da
I6gica empresarial, que buscava produtos padronizados e com potencial para se tornarem
grandes sucessos comerciais. Deste modo, notamos que, cada vez mais, 0s artistas em inicio
de carreira e 0s que ndo faziam parte dos casts das grandes gravadoras em atuacdo no pais,
como também aqueles que propunham uma estética diferenciada do padrdo mercadoldgico,
ndo possuiam meios para produzirem seus trabalhos. Sendo assim, constatamos o surgimento,
ao longo da década de 1970, das primeiras producdes fonograficas independentes no Brasil,
elaborada de maneira consciente e assumida por artistas que buscavam meios alternativos e
autdbnomos em relacdo as grandes gravadoras e a logica da industria fonogréfica.

Ao tratarmos sobre as primeiras manifestacdes, o desenvolvimento e as defini¢cdes do
conceito de producdo fonografica independente, percebemos, atraves das contribuicdes dos
pesquisadores sobre o tema, que esta teve origem nos Estados Unidos, na década de 1950,
devido o surgimento do gravador, um equipamento de gravacdo de baixo custo que
possibilitou a criacdo de pequenos selos independentes voltados aos artistas que compunham
géneros musicais marginalizados e desprezados pelas gravadoras da época como o rock, o
gospel, o jazz, o rhythm & blues e o country. Para além desta ocorréncia, notamos que
algumas décadas depois houveram experiéncias nos paises anglo-saxdes que elaboraram
mercados especificos para as producfes independentes, assim como veiculos de comunicagdo
especializados e espacos culturais destinados aos independentes. Este foi 0 caso da Inglaterra,
gue por meio do movimento punk atrelou producdo fonogréafica e atitude politica, através da
filosofia do it yourself (faca vocé mesmo).

Deste modo, constatamos que a producao fonografica independente pode ser definida
pela atuacdo do artista em dois campos distintos, o econdmico e o estético. O primeiro reflete
a intencdo dos artistas em trilhar um caminho alternativo a légica das grandes gravadoras e da
industria fonogréafica, através do desenvolvimento de meios autbnomos de acesso aos meios
de producdo e divulgacdo de seus trabalhos. O segundo reflete a intencdo do artista que
buscava liberdade de criacdo e a possibilidade de ndo utilizar elementos e formas pré-
estabelecidas pelos padrées comerciais impostos pela industria fonografica.

Ao tratarmos sobre a trajetéria da producdo fonogréfica independente no Brasil,
percebemos que existiram iniciativas fragmentadas e isoladas de produgdes fonograficas
alheias ao mercado fonografico brasileiro desde seu primoérdio, datado no inicio do século
XX. Porem, através das contribui¢cbes dos estudos de pesquisadores sobre o assunto,
percebemos que apenas a partir dos anos 1970, a producdo fonografica independente atingiu

uma posicdo de destague nos meios de comunicacdo e se tornou uma opg¢do viavel para
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artistas que buscavam autonomia e liberdade criativa. Estes passaram a fomentar a discusséo
sobre 0 assunto e comecaram a produzir seus trabalhos alheios a estrutura tradicional das
grandes gravadoras. Neste periodo teve o inicio do fenémeno independente, no Brasil. Porém,
neste momento a producdo fonografica independente ainda se manifestava de maneira
fragmentada e isolada, apesar desta caracteristica, percebemos que todas as iniciativas deste
periodo serviram para que 0s artistas criassem a consciéncia de que poderiam trilhar caminhos
alternativos em relacdo a logica da inddstria fonografica.

Deste modo, a partir da consciéncia desenvolvida pelos artistas e produtores
independentes, ao longo da década de 1970, esta préatica, antes isolada e fragmentada, ganhou
félego e passou a ser considerada uma opcédo vidvel e mais estruturada. Sendo assim, deste
momento em diante, contatamos o surgimento de iniciativas coletivas por meio de
cooperativas de musicos e associagdes de produtores independentes. Como também, a criacédo
de espacos catalizadores de diversas manifestacdes artisticas independentes, responsaveis por
uma intensa movimentacdo cultural que deram forca para que a producdo fonografica
independente se consolidasse.

Nesta pesquisa, abordamos uma ocasido como exemplo desta nova maneira de
organizacao da cena e da producdo independente na década de 1980, para que nos pudesse
servir de base para as andlises da reconfiguracdo da producdo independente, ocorrida na
década de 1990. Esta foi a experiéncia do Teatro Lira Paulista, localizado na cidade de Sao
Paulo, que reuniu artistas, estudantes universitarios e jovens interessados em trabalhos
artisticos diferenciados dos que eram veiculados pelo mercado e pela midia da época, como
também buscavam um espaco alternativo de sociabilidade.

Notamos com a experiéncia do Lira Paulistana, que o teatro possibilitou a criagdo de
um movimento coletivo da cena e da producdo fonogréfica independente, pois além das
atividades ocorridas no teatro, seus idealizadores criaram uma gravadora independente para o
lancamento de novos artistas que nao tinham condi¢des de bancar seus trabalhos. Outro ponto
abordado foi o fato do teatro ter se tornado um espaco catalizador de novas tendéncias
estéticas e musicais experimentais e diferenciadas das veiculadas pelo mercado musical da
época. Verificamos que o Teatro Lira Paulistana abrigou uma movimentacdo musical muito
importante para a MPB, a chamada Vanguarda Paulista. Com isto, constatamos que este
espaco foi de fundamental importéncia para a cena musical independente de sua época e
operou atraves da agdo coletiva entre produtores e artistas independentes, mesmo tendo

sucumbido as forcas hegeménicas da industria cultural.
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No segundo capitulo desta pesquisa, tratamos sobre 0 momento em que se deu a
transicdo neoliberal no Brasil, fato que gerou a reconfiguragdo dos modos de producéo e
inaugurou um novo periodo de crise econdmica e social no pais, evidenciado nas elaboragdes
de Roberto Schwarz (1999), que afirma ter ocorrido o desmanche da sociedade brasileira e um
processo de desintegracdo nacional, no qual a cultura nacional no fim de século ndo mais
articulava nenhum projeto coletivo de vida material. A partir da anélise deste contexto de
reorganizacfes econdmicas, sociais e politicas, apresentamos como este movimento estimulou
a reestruturacdo das bases de producdo da industria fonogréafica brasileira, que passou por um
processo de adequagdo ao modelo globalizado das industrias dos paises centrais, constatado
pela fragmentacdo da producdo devido a ampla terceirizacdo de suas etapas produtivas. Outro
aspecto de grande importancia neste cenario de mudancas na industria fonografica foi o
desenvolvimento de novas tecnologias digitais, que levaram a substituicdo dos suportes
musicais e a criacdo de equipamentos de gravacao digitais, responsaveis por possibilitar uma
ampla atuacédo nas atividades de produgdo musical.

Contatamos que este processo, ocorrido entre o final da década de 1980 e o inicio da
década de 1990, impactou, em grande medida, a producdo fonografica independente, pois
criou um novo modelo de relacdo entre as grandes gravadoras em atuagcdo no pais e o0 universo
independente, pois, devido a ampla terceirizagdo e o corte de gastos efetuados pelas empresas
do setor, muitos profissionais e artistas que sairam das grandes gravadoras ao longo deste
processo, criaram seus proprios selos e gravadoras independentes e comegaram a atuar nesta
cena. Notamos com esta situacdo que a producdo independente passou por uma
profissionalizacdo por conta do know-how para lidar com o mercado da musica, trazido por
estes profissionais. Assim como, pela utilizacdo dos selos independentes pelas grandes
gravadoras como laboratérios de novas tendéncias para 0 mercado. Situacdo que ocasionou
uma sintonia entre a logica da industria fonografica e da producdo independente, movimento
responsavel por desenvolver uma relagdo de complementaridade indireta e conflituosa.

Apos termos constatado tais mudancas e reorganizacdes, apontamos como estas
modificaram o mercado musical brasileiro, que passou a funcionar de maneira altamente
segmentada e regionalizada, pois 0s empresarios responsaveis pelas grandes gravadoras
buscaram racionalizar o funcionamento das empresas por meio de acdes integradas de
reducdo de custos e de marketing, assim como passaram a explorar novas alternativas
musicais na busca de se adequarem a nova realidade do mercado e do publico jovem da

época.



111

Percorrido este caminho, apontamos como a MPB se localizou dentro deste contexto e
deste mercado que se tornou altamente regionalizado e segmentado. A partir desta analise,
constatamos que durante a década de 1990, a industria fonogréafica reduziu drasticamente seus
investimentos no segmento da MPB, levando a um baixo aparecimento de novos artistas deste
género. Assim como, verificamos que boa parte dos artistas ja consagrados no mercado,
passaram por um periodo de baixa producdo de material inédito e se utilizaram da estratégia
de revitalizacdo de suas carreiras por meio de relancamentos e reedi¢cGes de seus grandes
sucessos atraves de eventos ao vivo. Situacdo que nos levou a supor que a MPB dos anos
1990, passou por um momento de crise ao ter se desmobilizado e apostado na estratégia de
compilagbes de seus grandes sucessos, abrindo mdo da inovacdo tdo caracteristica deste
segmento musical. Como também, percebemos que o movimento de desintegracdo nacional,
desencadeado pela transicdo neoliberal, evidenciado pela falta de um projeto coletivo de vida
material, apontado por Roberto Schwarz (1999), refletiu de maneira direta na producao
material e simbdlica dos artistas da MPB deste periodo.

Apbs a contextualizacdo do momento histérico e das mudancgas ocasionadas pela
transicdo neoliberal, que afetaram as bases de producdo da industria fonogréfica e geraram
uma nova configuragdo de relacdo entre o universo independente e as grandes gravadoras,
fato este que modificou de maneira radical o0 mercado musical brasileiro, a cena e a maneira
de produzir do artista independente na década de 1990, abordamos com maiores detalhes e
atencdo, no terceiro capitulo desta pesquisa, a reconfiguracdo da cena e da producdo
fonogréafica independentes, ocorrida ao longo da década de 1990.

Em um primeiro momento, tratamos sobre esta reorganizacdo em ambito nacional e
constatamos que os artistas e produtores independentes brasileiros passaram a se organizar
por meio de novos espacos e utilizaram novos recursos para viabilizarem seus projetos. O
primeiro movimento notado foi a criacdo de festivais independentes em varios estados do
pais, eventos que possibilitaram a ampliacdo do circuito de shows e maior visibilidade para a
cena independente, assim como viabilizou o inicio da carreira de muitos artistas e bandas
independentes por meio de uma organizacdo coletiva entre varios agentes.

Para além deste processo, constatamos que a produgdo independente se associou as
novas politicas culturais e aos novos processos econdmicos que se estabeleceram no Brasil a
partir de década de 1990, por meio da promulgacdo da Lei Federal de Incentivo a Cultura
(Lei n.8.818/91), conhecida como Lei Rouanet, que instituiu no pais as bases da politica de
relacdo ente o capital privado e o Estado na &rea cultural, estabelecendo mecanismos de

investimento por meio da renuncia fiscal. Deste modo, o fomento via Lei Rouanet passou a
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ser utilizado para o desenvolvimento de producBes artisticas individuais e para o
fortalecimento do circuito de shows e da cena independente como o caso citado anteriormente
dos festivais independentes.

Feita a analise desta nova reorganizacdo do universo da cena independente em ambito
nacional, notamos que a maioria destes eventos, criados para a ampliacdo do circuito
independente, eram voltados para artistas e bandas de rock e outros géneros musicais em
destague no mercado musical da época. Por este motivo, nos dedicamos a analise da
reorganizacdo da producao independente no segmento da MPB, visto que ao buscarmos fontes
para a realizacdo deste trabalho de pesquisa, percebemos uma lacuna de informacgoes e
estudos voltados a producdo independente deste género musical ao longo da década de 1990.
Deste modo, concentramos nossa atencao na cena e na producdo independentes, ocorridas na
cidade de S&o Paulo, durante a década de 1990, sendo este 0 objeto central desta pesquisa.

Antes de adentrarmos em nossa analise, nos atentamos para o contexto cultural e
musical, da cidade de Séo Paulo, neste periodo e constatamos que devido a descentralizacdo
da producdo musical, ao longo da década de 1990, ocorreu uma ampla manifestacdo de
artistas vindos das periferias dos grandes centros urbanos, que trouxeram demandas
identitarias e de classe para o centro de suas produgdes, assim como realizaram uma
reformulacdo estética através da mescla de diferentes géneros musicais. Ao nos voltarmos
para a cidade de S&o Paulo, percebemos este processo através do movimento HIP-HOP e do
protagonismo do grupo de RAP, Racionais MC’s. Por meio de uma breve analise, verificamos
que a producdo musical realizada por este grupo se tornou importante instrumento de
denuncia e critica das situagdes vividas pela populacdo periférica deste momento historico.

Apls esta breve contextualizacdo, demos foco na reconfiguracdo da producdo
fonogréfica independente dos artistas da MPB, da cidade de Sdo Paulo, ocorrida durante a
década de 1990. Para o desenvolvimento desta analise, utilizamos fontes secundarias, obtidas
por meio de um trabalho de pesquisa documental, realizado através da busca de matérias e
artigos publicados, entre os anos 1990 e 1997, em revistas especializadas em musica e cultura.
Como também, utilizamos dados priméarios obtidos através de trés entrevistas realizadas com
alguns atores-chave deste processo, entre eles estdo André Magalhdes e Paulo Lepetit,
musicos, produtores musicais e donos dos primeiros estudios de gravacao digital da cidade de
Sdo Paulo e a cantora, musicista e compositora Consuelo de Paula. Com as entrevistas
reunimos valiosas informac@es, extraidas de suas histdorias de vida e trajetdrias pessoais e

profissionais.
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Nas entrevistas com 0s musicos e produtores musicais André Magalhdes (2022) e
Paulo Lepetit (2022), tratamos sobre as novas tecnologias digitais para gravacao em estudio,
que possibilitaram a criacdo de estudios digitais de gravacdo independentes de pequeno e
médio porte, estrutura de grande importancia para o processo de reorganizacdo da producédo
fonogréfica independente, ocorrida ao longo da década de 1990. Concluimos através das
informacdes coletadas, que a chegada dos novos equipamentos de gravagédo digital como o
MIDI e o ADAT, possibilitaram a criacdo de estidios caseiros ou em pequenos espagos, que
passaram a ser operados por um numero menor de pessoas ou até mesmo um Unico sujeito.

Constatamos que esta situa¢do possibilitou com que produtores e musicos criassem
seus proprios estudios, fato que viabilizou o acesso as condigdes necessérias para que 0S
artistas independentes gravassem seus trabalhos devido o baixo custo cobrado pelos servicos
de producdo em relacdo aos grandes estidios da época. Porém, percebemos que houve um
lado negativo nesta situacdo, pois com o facil acesso aos equipamentos de gravacao digitais,
muitos musicos passaram a ter seus proprios estudios em suas casas, fazendo com que os
artistas ndo mais se encontrassem nos estddios para trocar experiéncias e vivéncias, fato que
nos levou a hipotese de que ao longo da década de 1990, ocorreu uma fragmentacdo no
processo de producdo musical independente.

Os entrevistados nos revelaram que para além dos servigcos de gravacao, os estudios
criaram seus proprios selos para o lancamento de trabalhos inovadores e criativos de artistas
independentes. No entanto, constatamos pela experiéncia vivida por André Magalhdes (2022),
que este tipo de atuacdo foi impedido pela ndo aceitacdo do mercado de producles deste
modelo, fazendo com que o selo aderisse a uma estratégia voltada para trabalhos que
revertessem lucro e garantissem a continuidade de suas atividades.

Ao indagarmos os produtores sobre a nova relacdo criada pelos novos atores, vindos
da indastria fonografica, apds o processo de ampla terceirizacdo e contencdo de gastos
efetivados pelas grandes gravadoras. Notamos que ambos consideraram esta situacdo de
maneira positiva, pois nos revelaram que este processo desencadeou a profissionalizacdo do
universo independente devido a experiéncia trazida por estes profissionais e por ter gerado a
possibilidade dos musicos terem maior autonomia em relagdo as etapas de producgdo, antes
controladas pelas grandes gravadoras e seus produtores, que podavam a liberdade criativa dos
trabalhos idealizados pelos artistas independentes.

Por outro lado, esta situacdo nos revelou um ponto negativo, que nos levou a
constatacdo da hipotese levantada por Marcia Dias (2008), de que este processo gerou uma

desmobilizacdo da cena independente em relacdo ao desenvolvimento de estratégias e meios
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autdbnomos para divulgarem seus trabalhos, fazendo com que continuassem reféns da I6gica
da industria fonografica difundida pelas grandes gravadoras. Pois, tais profissionais possuiam
know-how e contatos com membros da industria e do mercado musical e passaram a criar seus
préprios selos e gravadoras independentes, que poderiam ser consideradas de médio porte,
para realizar contratos de divulgacdo e distribuicdo dos trabalhos feitos pelos artistas e
pequenos selos independentes, se mostrando a servigo das grandes gravadoras que passaram a
utilizar a producéo independente como um laboratorio de novas tendéncias para o0 mercado.

Por final, constatamos atraves das opiniGes dos produtores sobre o que é ser
independente e a caracterizagdo de independéncia, quando relacionada ao processo de
producdo musical, que o aspecto fundamental relativo ao trabalho musical independente, se
encontra na liberdade criativa e na originalidade obtida através de trabalhos livres das amarras
das grandes gravadoras, da l6gica da industria fonografica e do mercado musical mainstream.
Também concluimos que, na visdo dos produtores, o artista independente € aquele que esta
fora da grande midia e transita por espacos alternativos na busca de construir um publico fiel,
assim como € aquele que luta para existir e realiza seus trabalhos pela necessidade de fazé-los.

Com a analise dos depoimentos recolhidos através da entrevista realizada com a
cantora, musicistas e compositora Consuelo de Paula (2022), em que tratamos sobre a cena e a
producdo dos artistas independentes da MPB, em Sdo Paulo, percebemos que ao longo da
década de 1990, surgiu uma nova expressdo de renovacdo musical e estética vinda da
producdo independente voltada para este segmento. Tal expressdo se diferiu das producoes
musicais da MPB que circulavam no mercado mainstream de sua época. Constatamos que
esta nova proposta pode ser notada nas obras de artistas como Renato Braz, Monica Salmaso,
Grupo A Barca e Consuelo de Paula, que buscaram uma reaproximacdo dos temas e dos
ritmos tradicionais vindos das culturas populares rurais e urbanas do Brasil, como também um
resgate de composi¢fes pouco visitadas dos grandes artistas da MPB, do Samba urbano e
parcerias com novos compositores deste periodo.

Notamos que as tematicas abordadas nas obras destes artistas, tratavam sobre um
Brasil profundo e tinham como principal influéncia e referéncia os elementos das tradi¢des
culturais populares rurais e urbanas e das religides afro-brasileiras e afro-indigena-brasileiras
como o Candomblé, a Umbanda, a Jurema, o Catimbo, entre outras. Deste modo, podemos
levantar uma hipétese norteadora para um futuro trabalho de pesquisa, ao relacionarmos esta
nova expressdo fundada nestes elementos e tradi¢cbes nacionais, com a proposta que

fundamentou a génese da MPB, ocorrida na segunda metade da década de 1960.
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Assim como os artistas e intelectuais responsaveis pela fundacdo e pelo
desenvolvimento dos elementos que compuseram a MPB, ao terem como fundamental
referéncia na categoria nacional-popular que buscava a ida ao povo e concentraram suas
inspiracdes nas regras, simbolos e critérios de apreciacdo das classes populares, apontado por
Napolitano (2001). Os artistas que elaboraram esta nova estética e expressdo durante a década
de 1990, também trilharam um caminho parecido, mas, em nossa Vvisdo, com algumas
diferencas que sugerem uma possivel analise, pois estes ndo buscaram mimetizar tais
elementos para suas obras e suas referéncias aparecem de maneira organica, ao notarmos que
0s temas e 0s componentes musicais dialogam em sintonia. Desta forma, também podemos
supor que estes artistas buscaram uma expressao que seguiu no contra fluxo do movimento
social, politico e histdrico de sua época que apontava para a mundializacdo e globalizacdo da
cultura, assim como tentaram demonstrar atraves dos elementos das culturas tradicionais
populares a identidade de um pais rico em culturas e saberes.

Ao retornarmos as informagdes obtidas na entrevista feita com a artista Consuelo de
Paula (2022), notamos que grande parte de suas influéncias artisticas vieram das suas
vivéncias de infancia, em que presenciou e participou das manifestacfes culturais populares
de sua cidade de origem, Pratapolis — MG, como também dos varios géneros musicais que
escutou ao longo de sua vida. Constatamos que seu despertar para a carreira artistica ocorreu
durante seu tempo de faculdade, na cidade de Ouro Preto — MG, mas sé iniciou o
desenvolvimento de sua carreira quando chegou em Sédo Paulo, no final da década de 1980, ao
se deparar com a agitada cena cultural e musical da cidade.

Notamos que a partir da segunda metade da década de 1990, Paula (2022) se dedicou
exclusivamente a carreira artistica e comegou a se apresentar em bares, pequenos teatros e
casas de show, localizados em pontos distintos da cidade. Com esta situacdo, pudemos
constatar que ao longo da década de 1990, quando comparamos com a década de 1980 e a
experiéncia coletiva vivida no Teatro Lira Paulistana, percebemos que ndo existiu um espaco
que aglutinasse e proporcionasse a troca de vivéncias entre 0s musicos, como também a falta
de uma estrutura que viabilizasse a producdo fonografica dos artistas independentes. No
depoimento de Paula (2022), verificamos que na década de 1990, se constituiu um circuito de
espacos onde os artistas transitavam e se apresentavam, mas nenhum deles se tornou um
ponto de referéncia, fato que nos levou a constatacdo de que houve uma descentralizacdo da
cena musical independente ao longo desta década.

Constatamos que a proposta estética de Paula (2022) e de outros artistas de sua

geracdo, que carregava fortes influéncias das culturas populares tradicionais rurais e urbanas,
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seguia na contramdo das propostas que circulavam no mercado mainstream da época, assim
como esta refletia a maneira de produzir do musico independente, pois, a artista nos afirmou
que s6 puderam desenvolvé-la devido a ampla liberdade criativa que esta maneira de produzir
proporcionava, diferente da logica de producdo voltada para o mercado difundida pelas
grandes gravadoras. Também verificamos que os artistas de sua geracdo romperam com a
nocdo de um grande movimento musical e artistico aos moldes dos que ocorreram nas décadas
de 1960 e 1970, como a Bossa Nova e a Tropicalia, pois os artistas independentes da década
de 1990, passaram a construir suas carreiras de maneira individual, buscando seus proprios
recursos e meios para realizd-las. Fato que nos levou a supor que existiu uma desmobilizacéo
da cena independente na cidade de Sdo Paulo ao longo da década de 1990.

Ao indagarmos Paula (2022) sobre como foi produzir seu primeiro trabalho
fonogréafico de maneira totalmente independente, a artista nos revelou que assumiu o controle
de todas as etapas de producéo e divulgacdo de seu disco. Com isto, notamos que a produgéo
fonogréfica independente era algo viavel e possivel, podendo ser realizada tanto pelos artistas
e seus proprios recursos quanto por meio de selos e gravadoras independentes de pequeno e
médio porte que se proliferaram ao longo da década de 1990. Ao constatarmos a presenca de
selos e gravadoras independentes de médio porte, criados por novos atores vindos da industria
fonografica, que desenvolveram uma nova relacdo entre as grandes gravadoras e 0 universo
independente, perguntamos a artista sobre esta questéo, na busca de averiguar se este processo
impactou ou interferiu de alguma maneira a producdo independente feita por artistas e
pequenos selos.

Através de seu depoimento, constatamos que o contrato feito, por estes selos e
gravadoras de médio porte, para produzir os trabalhos dos artistas independentes, era
efetivado mediante a concessdo da propriedade do fonograma. Paula (2022) nos revelou que
alguns artistas optavam por este tipo de contrato, pois muitos ndo viam o investimento na
producdo de um disco prdprio como algo vantajoso, ou, na maioria das vezes, muitos artistas
ndo possuiam meios para financiarem seus proprios trabalhos. Sendo assim, constatamos por
meio desta situacdo que essas gravadoras e selos independentes de médio porte, mesmo
atuando no mercado independente, passaram a replicar a l6gica das grandes gravadoras e da
industria fonogréafica.

A partir das contribuicdes de Dardot e Laval (2016), sobre o sistema neoliberal e o
novo sujeito fabricado por este sistema. Podemos levantar uma segunda hip6tese norteadora
para um futuro trabalho de pesquisa, pois através de certas passagens citadas nesta pesquisa e

algumas das informacdes obtidas através das entrevistas realizadas com os atores-chave do
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processo de reconfiguracdo da producdo fonografica independente, ocorrido ao longo da
década de 1990, podemos realizar certas aproximagdes com as elaboragdes dos autores em
relacdo a l6gica do empreendedorismo.

Nas elaborac6es sobre o neoliberalismo desenvolvidas por Pierre Dardot e Christian
Laval (2016), citadas no segundo capitulo desta pesquisa, notamos que 0s autores o
caracterizam como um sistema normativo que foi capaz de ampliar sua influéncia ao mundo
todo, estendendo a ldgica do capital a todas as esferas da vida e a todas as relacGes sociais.
Como também, os autores alegam que tal sistema enfraquece os motores subjetivos da
mobilizag&o, tornando a ag&o coletiva mais dificil pelo fato dos individuos serem submetidos
a um amplo regime de concorréncia. Para Dardot e Laval (2016) o neoliberalismo define nas
sociedades ocidentais certa norma de vida que nos impde um universo de competicdo
generalizada e organiza as relac@es sociais segundo o modelo do mercado, fazendo com que
os individuos se comportem e concebam a si mesmos como uma empresa.

Deste modo, o concorrencialismo neoliberal, elaborado através das contribuicdes de
Ludwing von Mises (1881-1973) e Friedrich Hayek (1899-1992), consiste em enxergar a
concorréncia no mercado como um movimento de descoberta da informacao e como modo de
conduta do sujeito que busca ultrapassar e superar 0s outros na descoberta de novas
oportunidades lucrativas, privilegiando a dimensdo da competicdo e da rivalidade. Portanto,
por meio da luta entre os agentes se pode descrever a prépria vida econémica, em que o0 ator
real, movido pelo espirito empresarial, € o empreendedor. Esta maneira de pensar se refere a
totalidade humana e requer uma politica que ultrapassa os mercados de bens e servicos,
visando restabelecer, introduzir e sustentar na acdo dimensdes de rivalidade. Fazendo com
que sujeitos criem habilidades para tirar proveito das oportunidades de lucro os tornando
empreendedores dispostos a entrar no processo permanente de concorréncia (DARDOT,;
LAVAL, 2016).

Na busca de compreender como 0 sujeito age e se conduz quando estd em uma
situacdo de mercado, Dardot e Laval (2016) trazem a tona a questdo do modo de governo de
si. Para os autores, este tipo de autogoverno se revela pelo nome de empreendedorismo. Pois,
verificam nas elaboragbes de Von Mises, que o empreendedorismo, para além de um
comportamento economizante que almeja maximizar os lucros, também comporta uma
dimensdo extraeconomizante da atividade de detectar e descobrir boas oportunidades. Tal
liberdade de acdo possibilita o teste de aprender, se corrigir e adaptar-se, torando o mercado
um processo de formacéo de si. Deste modo, segundo os autores, o0 empreendedor dotado de

espirito comercial, que se define por sua intervencao na circulacdo de bens, age de maneira a
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melhorar sua sorte e desenvolve o espirito da especulagdo, tornando-se um construtor de
situacOes proveitosas descobertas a partir da vigilancia. Fazendo da procura por informacao
uma competéncia vital neste universo competitivo.

Dardot e Laval (2016) nos apontam que a racionalidade neoliberal fabrica o sujeito de
que necessita por meio da ordenagdo dos meios que 0S governam, para que este se conduza
como uma entidade em competicdo que busca a maximizagéo dos seus resultados, se expondo
a riscos e assumindo totalmente a responsabilidade por fracassos inesperados. Portanto,
afirmam os autores que na era neoliberal, empresa € o nome que se deve dar ao governo de si.
Na visdo dos autores, a novidade da neogestdo incide na promocao de uma reacdo em cadeia,
que produz sujeitos empreendedores que reproduzem, ampliam e reforcam as relagbes de
competicdo entre si, na busca de se adaptarem subjetivamente as duras condi¢bes que eles
mesmos criaram.

Desta forma, Dardot e Laval (2016) nos apontam que este novo governo dos sujeitos
exige que estes se conformem com um trabalho interior constante e para atingir tal objetivo;
deve se mostrar totalmente envolvido no trabalho; deve atentar de maneira constante para ser
0 mais eficaz possivel; se aperfeicoar por meio de uma aprendizagem continua; e aceitar a
enorme flexibilidade exigida pelas modificacGes ininterruptas impostas pelo mercado. Nas
palavras dos autores:

Trata-se do individuo competente e competitivo, que procura maximizar seu capital
humano em todos os campos, que ndo procura apenas projetar-se no futuro e
calcular ganhos e custos como o velho homem econémico, mas que procura
sobretudo trabalhar a si mesmo com o intuito de transformar-se continuamente,
aprimorar-se, tornar-se sempre mais eficaz. O que distingue esse sujeito é o proprio
processo de aprimoramento que ele realiza sobre si mesmo, levando-o a melhorar
incessantemente seus resultados e seus desempenhos. (DARDOT; LAVAL, 2016, p.
333).

Em conclusdo, Dardot e Laval (2016) afirmam que a ética de nosso tempo € a ética
empresarial, que exalta a forca, o vigor, 0 combate e 0 sucesso. Esta, segundo os autores,
transforma o trabalho no veiculo da realizagdo pessoal, pois para fazermos de nossas vidas um
sucesso temos de ser bem-sucedidos profissionalmente. Deste modo, a partir desta 6tica, 0
trabalho garante liberdade e autonomia, dado que é o modo mais benéfico de empregarmos
nossa energia criativa, exercermos nossas faculdades e provarmos nosso valor. Porém,
segundo os autores, para que o trabalho se torne espaco de liberdade, o individuo deve saber
ultrapassar o estatuto passivo do trabalhador assalariado de antigamente, ou seja, tornar-se
uma empresa de si mesmo.

Desta forma, a primeira aproximacdo com os fatos aferidos através das entrevistas,

pode ser verificada a partir da constatacdo feita por Dardot e Laval (2016) quando afirmam
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que o sistema neoliberal enfraquece os motores subjetivos da mobilizagdo, fato que torna a
acao coletiva mais dificil por conta dos individuos serem submetidos a um amplo regime de
concorréncia. Pois, constatamos no depoimento de Consuelo de Paula (2022) que dentro do
processo de reconfiguracdo da cena independente, ocorrido durante a década de 1990, houve
um movimento de descentralizagdo, evidenciado pela criagdo de um circuito formado por
espacos desconexos, no qual nenhum destes serviu como ponto de referéncia elaborado
através de uma construcédo coletiva entre os produtores e artistas independentes, como no caso
da década anterior, quando existia 0 Teatro Lira Paulistana que serviu como um espaco
aglutinador da producéo independente de sua época e viabilizou a producédo dos trabalhos de
artistas independentes. Fato este que nos evidencia a dificuldade de elaborar a¢bes coletivas,
apontado pelos autores.

Assim como, quando constatamos no depoimento da artista, que cada masico passou a
construir sua carreira de maneira individual, buscando recursos proprios e caminhos possiveis
para realiza-las, fato que nos levou a constatar que houve uma desmobilizacdo da cena e da
producdo independente, fazendo com que cada artista seguisse seu proprio caminho em busca
de produzir suas obras e continuar se mantendo através de seu trabalho artistico. Tais
situacbes nos levam a supor que a luta por um espaco no mercado musical, mesmo o
independente, pode evidenciar o regime de ampla concorréncia, citado por Dardot e Laval
(2016), no qual os sujeitos passaram a ser submetidos dentro do sistema neoliberal.

Outra situacdo que nos permite uma nova aproximacao com as elaboracdes de Dardot
e Laval (2016) sobre este universo de competicéo generalizada criado pelo sistema neoliberal,
que organiza as relagdes sociais segundo 0 modelo de mercado e faz com que os individuos se
comportem e concebam a si mesmos como uma empresa. Pode ser notada na constatacdo dos
autores, que no interior deste universo, para que estes individuos consigam se sustentar dentro
desta dimensdo de competicdo e rivalidade, estes devem criar habilidades para tirar
oportunidades de lucro, fato que os tornam empreendedores dispostos a entrarem no processo
permanente de concorréncia. Para que isto ocorra, Dardot e Laval (2016) nos apontam que 0s
sujeitos devem se conformar com um trabalho interior constante para se tornarem o mais
eficaz possivel, como também devem se aperfeicoar através de uma aprendizagem continua e
aceitar a enorme flexibilidade exigida pelas modificagfes ininterruptas impostas pelo
mercado.

Esta situacdo, dentro do processo de reconfiguracdo da producdo fonogréafica
independente, ocorrido nos anos 1990, pode ser relacionada com as constatagdes de Eduardo

Vicente (2002), pois 0 autor nos aponta que a formagédo do musico sofreu certas modificacoes
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ao longo deste processo. Segundo o autor, devido as novas tecnologias digitais e 0 acesso as
condicBes para criarem seus proprios estddios de gravacgdo e, desta maneira, controlar todas as
etapas do processo de producdo e distribuicdo de seu trabalho, os artistas foram pressionados
a adquirir mais conhecimentos em areas que antes nao atuavam como informaética, tecnologia
de audio, engenharia eletronica, dominio da lingua inglesa, entre outros. Desta forma, Vicente
(2002) afirma que esta situacdo pode ser analisada como uma insténcia democratizadora da
producdo musical, porém, enfatiza que seu papel fortalece a entrada do musico na Idgica do
mercado musical, fato que aponta para uma maior racionalizacdo da producéo e incorporagédo
de atividades antes ndo exercidas por eles, fazendo com que os musicos atuem como
empresarios, produtores e engenheiros de gravacao.

Esta situacdo também se revelou no depoimento da artista Consuelo de Paula (2022)
ao constatarmos que para a producdo de seu primeiro trabalho fonografico, teve de assumir
todas as etapas da producdo e distribuicdo de seu disco. Pois, a artista nos afirmou que
realizou sozinha o trabalho de diregéo e producgéo de sua obra e que para ter os conhecimentos
necessarios, adquiriu um livro de producdo musical para aprender seu contetdo e ter
capacidade de exercer tais funces. Assim como, quando verificamos que a artista realizou
todo o trabalho de divulgacdo de sua obra, tendo que percorrer as lojas de discos para oferecer
0s exemplares para a venda e atuou como sua prépria empresaria e agenciadora, buscando
locais para realizar as apresentacdes como meio de divulgacéo de seu trabalho. Fato que nos
aponta para uma precarizacdo do trabalho criativo do artista, pois este passa a ser dividido
com outras funcoes.

Deste modo, apds termos apontado alguns dos resultados obtidos com este trabalho,
como também algumas hip6teses norteadoras para futuras pesquisas, acreditamos ter atingido
0 objetivo proposto e contribuido para o campo de estudos por meio de nossa analise sobre o
processo de reconfiguracdo da producdo fonogréfica independente, ocorrido ao longo da
década de 1990.
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ANEXO A — Matérias coletadas na Revista Bizz/ShowBizz.

Figura 1 - Matéria da Revista Bizz sobre a crise da industria fonogréafica no inicio da
década de 1990.
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Fonte: Revista Bizz, ano 7, n.4, ed. 69, 1991. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/05/69-
abril1991-faith-no-more.html. Acesso em: 01 de jun. 2022.

Figura 1.1 - Matéria da Revista Bizz sobre a crise da industria fonografica no inicio da
decada de 1990.
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Fonte: Revista Bizz, ano 7, n.4, ed. 69, 1991. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/05/69-
abril1991-faith-no-more.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 2 — Matéria da Revista Bizz sobre 0 grupo Racionais MC’s.
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Fonte: Revista Bizz, ano 10, n.4, ed. 105, 1994. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/08/105-
abril1994-kurt-cobain.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 2.1 - Matéria da Revista Bizz sobre o grupo Racionais MC’s.
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Fonte: Revista Bizz, ano 10, n.4, ed. 105, 1994. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/08/105-
abril1994-kurt-cobain.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.



Figura 3 — Matéria da Revista Bizz sobre a banda Raimundos.
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Fonte: Revista Bizz, ano 11, n.2, ed. 115, 1995. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/09/115-

fevereiro1995-raimundos.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 3.1 — Matéria da Revista Bizz sobre a banda Raimundos.
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Fonte: Revista Bizz, ano 11, n.2, ed. 115, 1995. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/09/115-

fevereiro1995-raimundos.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 3.2 — Matéria da Revista Bizz sobre a banda Raimundos.
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Fonte: Revista Bizz, ano 11, n.2, ed. 115, 1995. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/09/115-
fevereiro1995-raimundos.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 4 — Matéria da Revista Bizz sobre a banda Skank.
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Fonte: Revista Bizz, ano 11, n.7, ed. 120, 1995. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/10/120-
julho1995-skank.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 4.1 — Matéria da Revista Bizz sobre a banda Skank.
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Fonte: Revista Bizz, ano 11, n.7, ed. 120, 1995. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/10/120-
julho1995-skank.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 4.2 — Matéria da Revista Bizz sobre a banda Skank.
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Fonte: Revista Bizz, ano 11, n.7, ed. 120, 1995. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/10/120-
julho1995-skank.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 5 — Matéria da Revista Bizz sobre a banda Sepultura.
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Fonte: Revista Bizz, ano 12, n.2, ed. 127, 1996. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/11/127-
fevereiro1996-bono-vox-u2.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 5. 1 — Matéria da Revista Bizz sobre a banda Sepultura.
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Fonte: Revista Bizz, ano 12, n.2, ed. 127, 1996. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/11/127-
fevereiro1996-bono-vox-u2.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 6 — Matéria da Revista Bizz sobre a banda Angra.
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Fonte: Revista Bizz, ano 12, n. 6, ed. 131, 1996. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/12/131-
junho1996-jim-morrison.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 7 — Matéria da Revista ShowBizz sobre a MTV Brasil e a nova industria de clipes
nacionais.
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Fonte: Revista ShowBizz, ano 12, n. 8, ed. 133, 1996. Disponivel em:
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Figura 7.1 — Matéria da Revista ShowBizz sobre a MTV Brasil e a nova industria de
clipes nacionais.
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Fonte: Revista ShowBizz, ano 12, n. 8, ed. 133, 1996. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2020/12/133-agosto1996-foo-fighters.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 8 — Matéria da Revista Bizz sobre 0 1° Video Music Awards Brasil (VMB).
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Fonte: Revista Bizz, ano 11, n. 8, ed. 121, 1995. Disponivel em https://revistabizz.blogspot.com/2020/10/121-
agosto1995-gabriel-o-pensador.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 9 - Matéria da Revista ShowBizz sobre o0 1° Video Music Awards Brasil (VMB).
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Fonte: Revista ShowBizz, ano 11, n. 10, ed. 123, 1995. Disponivel em

https://revistabizz.blogspot.com/2020/10/123-outubro1995-carlinhos-brown.html. Acesso em: 01 de jun

Figura 10 — Matéria da Revista Bizz sobre 0 1° disco da banda Planet Hemp.
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Fonte: Revista Bizz, ano 11, n. 6, ed. 119, 1995. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/10/119-

junho1995-marisa-monte.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 11 - Matéria da Revista ShowBizz sobre a banda Planet Hemp.

0O Planet Hemp esta na area
falando de maconha (de novo!

mas sem queimar o filme

SHOWBIZZ d.

Fonte: Revista ShowBizz, ano 13, n. 6, ed. 143, 1997. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2021/11/143-junho1997-gewn-stefani-no-doubt.html. Acesso em: 01 de jun.
2021.

Figura 11.1 - Matéria da Revista ShowBizz sobre a banda Planet Hemp.
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Fonte: Revista ShowBizz, ano 13, n. 6, ed. 143, 1997. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2021/11/143-junh01997-gewn-stefani-no-doubt.html. Acesso em: 01 de jun.
2021.
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Figura 11.2 - Matéria da Revista ShowBizz sobre a banda Planet Hemp.
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Fonte: Revista ShowBizz, ano 13, n. 6, ed. 143, 1997. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2021/11/143-junho1997-gewn-stefani-no-doubt.html. Acesso em: 01 de jun.
2021.

Figura 12 — Matéria da Revista Bizz sobre a banda O Rappa.
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Fonte: Revista Bizz, ano 9, n. 12, ed. 98, 1993. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/07/101-
dezembro1993-pearl-jam.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 13 — Matéria da revista ShowBizz sobre a banda O Rappa.

No

é-sujo cariocy

-

Ty ral: ¥ de fauna e f| Que ¢ .
Co ¢ naty acao T3 integ, Fe
nh ab serv ae bom-mocg . Ostj,, R
©¢2 O Rappa em se¥ ha%e Pr: o onde reg” - €0 n3q e"als

S. htl‘a

20 detalbe, acmal; no detalhe de baixo, 3 s0pa de
ntuho e i dewita, Kandso, Lawro, Marcelo Lobato,
Yuca « Faicio no sconcheg do Cage Sangue

Fonte: Revista ShowBizz, ano 13, n. 2, ed. 139, 1997. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2021/10/139-fevereiro1997-courtney-love.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 13.1 — Matéria da revista ShowBizz sobre a banda O Rappa.
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Fonte: Revista ShowBizz, ano 13, n. 2, ed. 139, 1997. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2021/10/139-fevereiro1997-courtney-love.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.



Figura 14 — Matéria da revista Bizz sobre a banda Cidade Negra.
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Fonte: Revista Bizz, ano 7, n. 1, ed. 66, 1991. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/05/66-

janeiro1991-guns-n-roses.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 15 — Matéria da revista ShowBizz sobre a banda Cidade Negra.
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Fonte: Revista ShowBizz, ano 13, n. 1, ed. 138, 1997. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2021/10/138-janeiro1997-pink-floyd.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 15. 1 — Matéria da revista ShowBizz sobre a banda Cidade Negra.
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Fonte: Revista ShowBizz, ano 13, n. 1, ed. 138, 1997. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2021/10/138-janeiro1997-pink-floyd.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 16 — Matéria da Revista Bizz sobre o Movimento Manguebeat.
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Fonte: Revista Bizz, ano 9, n. 3, ed. 92, 1997. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/07/92-
marc001993-ministry.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 17 — Matéria da Revista Bizz sobre a gravacédo dos primeiros discos das bandas
Mundo Livre S/A e Chico Science & Nagdo Zumbi.
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Chio de Estrelas, 0 “Darué Malungo™.  FRED De monte. S em setembro, Foi tudo meio ripido, nio? shows I4 para poder voltar ¢... comer.  guitarrista pegou caxumba ¢ atrasou a5
red. C Recife Rock Show) rnm b um marketiog - CHICO Depois que saiu ma MV, FRED Mas o pessoal amigo segurou  gravagdes. T4 quase pronto: alam 45
com 57 band: peio. Ex 2 gente comesou s rece- 3 gente para aquilo tudo no subir 4 uitarra ¢ os vocais Mas deve sais em
Por que vocés cri nome, de se s BIZZ na janeiro ou marso de 94.
fazer show junto. Ent3o o Fred fez um  esse rétulo? Hi muito tempo que 0 pop internacio- Cownbo Brasl, 23 gravedocas e fates mihmmwwug 0 Nagdo con- Gammizia Duss
CHICO Coin-  nal, a indéstria pop. vive de ceans, ado ressaram. Entdo a geote bancou uns  seguio um contrato superlegal, de trés

Fonte: Revista Bizz, ano 9, n. 12, ed. 101, 1993. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/07/101-
dezembro1993-pearl-jam.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 18 — Matéria da Revista Bizz sobre o lancamento do primeiro disco da banda
Chico Science & Nagdo Zumbi.

L
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o mhm.m sy g
nasceram Glando inges
Maséwma m.ummwmﬁ-m autron e 2

0 mangue best sl
robertinbos 4 tesem,
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Fonte: Revista Bizz, ano 10, n. 3, ed. 104, 1994. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/08/104-
marco1994-os-paralamas-do-sucesso.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 19 — Matéria da Revista Bizz sobre o primeiro disco da banda Mundo Livre S/A.
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Fonte: Revista Bizz, ano 10, n.
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11, ed. 112, 1994. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/09/112-

. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 20 — Matéria da Revista ShowBizz sobre o segundo disco da banda Chico Science

& Nacédo Zumbi.

REPORTER BIZZ
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IDICE

A repuiblica
dos caranguejos
sai do mangue e vai !

O “apé Zumbi”, 7o Rio, tem muito homem, pouco mével

‘com vassoura na mo? 56 pra tirar fotografia

A lama ficou nos manguezais de
Recife. O caos veio junto com eles
para o Rio. Chico Science e Na-
cdo Zumbi m de mala e
cuia na Cidac hosa para ficar

parar na toca

da bicho-grilagem
carioca
Fonte: Revista ShowBizz, ano 12, n. 12, ed. 128, 1996. Disponivel em:

https://revistabizz.blogspot.com/2020/11/128-marc01996-kurt-cobain-nirvana.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.



Figura 20. 1 — Matéria da Revista ShowBizz sobre o segundo disco da banda Chico
Science & Nagédo Zumbi.

soura da casa fica es-
quecida num canto da
cozinha. E Chico nao
esconde: “Quando fica em-
poeirado demais, alguém vai ld, pegae <%
varrida”. Ant el M

e dor™
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TREEBO
(w3 0800 410 410
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b na

LES & cADA DIA nhe ,4’.?3 a maior ban-

No meio da bagunca tem CDs. deira. E jé que o assunto é
& E 56 futucar que se acha S
> «.coisas inimaginaveis
1 bet dos Mutantes e Jorge Ben
o

* Mestre Ambrésio (banda de Recife)
_/ + Edwyn Collins (pop-soul de
/7« Prodigy (banda tecno inglesa)

Forey

)
* Tricky (nova sensac3o do trip-hop e,

assumidamente, a trilha sonora da galera para o
sorvido pouco antes da saida para o ensaio)

Fonte: Revista ShowBizz, ano 12, n. 12, ed. 128, 1996. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2020/11/128-marco1996-kurt-cobain-nirvana.html. Acesso em: 01 de jun

Figura 21 — Matéria da Revista ShowBizz sobre a banda Mundo Livre S/A.

ou no New York Times, Bit, Fred
i~ Montenegro o

ra de praia em Jaboatiio, peri-
fe. Alia turma do
e bate ponto qua-
riamente para tocar
no melhor

1

estilo toc-
nhas na c
jo esta pronto para
il cado) e. de qu
nides de neg:
do risivel inverno

fazer réy-
Sob a brisy

e s s - T e B B
Reconhecidos pela critica, mas '
ignorados pelas FMs,
Zero Quatro e Mundo Livre S/A
| continuam tomando Pita e
' andando de 8nibus
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das bandas de

Recife. )Y

5500

ez 2 arz an

Fonte: Revista ShowBizz, ano 12, n. 12, ed. 133, 1996. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2020/12/133-agosto1996-foo-fighters.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 21.1 — Matéria da Revista ShowBizz sobre a banda Mundo Livre S/A.

ProRock, em 93, 6 quea
midia do Sul nos descobriu.
Fol af que o Miranda (Carlos
Eduardo Miranda, entdo repr-
ter da BIZZ) contacton & gente o
pastir disso surgiu a possibilidade
de gravar pelo Banguela
Dé origam bu
nha um caminh,
bujao de gas), Fred pnw.u a
infancia atrayessando rios,
nadando em mangu
gando na_mata, mas sua forma
¢io passau pela mais urbana das
formas de contestagio. “Aprendi a
tocar piano bem guri, com profes-
sor particular. Mas co

0 ora uma

tava de rock pesado, Dy
mesmo tempo Jorge Ben, o disco A

Doze anos de carreira,

dois discos excepcionais
e a mesma disposicdo

para encher a cara juntos

Tdbua Do Esmeraldas, que mudou
miftha vida, e rack pesado — Deep
Purple o Suzi Quatro, Até que me
mudel e perdi contato com esse

Ao pe D s - : a posigdes da indd
cara. Abandonel o violio por um  tarra dopois do uma noite do cha » cada um acabou formando wa pinga e o, Assim i tria fonogréfica, eles
tempo. Nunca ful muito disciplina-  pagfio na praia. Numa noite uma outra banda quando a ge f seu trabalho

do, estuda

a em colégio mili

J

I
mindo livre s/a

era forgad
as coisas d
to relaxad
falta do vi

a g

nte foi parar num bar e tinha

tocar gui-

numa guitarra na minha vida! A ga- |
chapou

recebeu um material do \ll(:
Séao Paulo

o
isso que é som,

Punk na cabega! Fred 04
brou a possibilidade de se engaj
no movimento, o famoso
yourself” (faga voch mesmo) era a
chance de, com poug

soal do ABC
cife. Foram meses de loucu-

intervalo
pro palco e eetl-
vesse a fim de tocar.
Subi o toquei “Stand
By Me', Stones o ou
tras trés musicas
Nunca tinha pegado

Af o gonte formou um
m que ninguém sa-
ito. A banda se dissol- |

a coletinea G
P

do it

ssimos ro-
or um som. “Um pes
morar no Re-

do grupo no legendine CBGE's

Mil idéias
na cabega, um
cavaquinho no colo e

baiha Zero Quatro. “Durante as
gravacdes de Guentando A Oia, em
Séo Paulo, fiquel com fama de pin-
guco. Gravei o disco praticamente
todo com uma garrata de cachaca na
m8o, Tava frio, as gravagoes entravam
noite adentro..., justifica ele.
O homem desenvolve suas atividades

mam de piercing. n\“nn[ux
alfinete enfiado alfinete
mesmo.na bochecha. Dey pm\ aga-
lera foi se dispersando. Enchi o
saco! O Recife no merecia o punk
rock”, Depois do Trapaca e do Cam-
Nogro (outra banda punk de
d). surgia 0 Mundo Livro, om 84,
J4 com ta
megando a

orco na busca
e informagao inclufa os mais va
riados ardis: compravam discos
importados fazendo vaquinha
(“eram discos de proprieda-
de coletiva”) e iam ao aero-
porto para folhear - sem com-
prar - as revistas importadas.

Era mais ou menos assim que fun
rabélica instala

90. Ele vinha de uma g
tro lado da cidade que curtia maj
black, 1op. bip bop.

nar a carreira di
em Jornalisms
Ihar no T] Brasil do SBT sob a iden:
tidade secreta de Fred Montenegro,

riacao de Pita

otilicas da mesma forma que as musicais, sem preconceitos.“Nao sou

balhava fuito escravo, quando
a encher a cara. F
ou mais bebi na minha

ca em qu
vida", lembra nosso Clark Kent.

O Mundo Livre de Zero Quatro é
povoado pelos Gltimos roménticos
ot

o (perc
sio), Tony Regalia
¢ (bateria) o Fébio
Malandragem (bai-
x0). Avessos A8 im-

faze

Ges (apo-
sar do tesultado fi-
nal_ser pop. sem
nada de indigesto
ou dificil).
famais tops
imposto por grava-
dora que acha que
banda é inacessivel, diffcil. Can-
samos desse estigma de banda
cult, mas ndo estamos nessa
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muito exigente para bebida. Adoro pinga, um uisquinho, tam.

pra ganhar dinbeiro... Acre-
bém gosto... Quando 16 com um trocadinho a mais, tomo

wuma coisa com
in. Vale a pona
acreditar nesse lan
amigos ce!” Salve Zero

Quatro! 2+

ra. Fui e

pulso d
ndo aguentava
nk na famlia
Businha o que

hoje cha-

ass, mi

umas cervejas. Mas sempre ful mesmo & de to-
mar Pitu na praia, tocando com os

Samba Escuuerms Nose (74, obra prma mal dvidgeda, & Goentando A O (78], péroa a ser descoberta

vz s

Fonte: Revista ShowBizz, ano 12, n. 12, ed. 133, 1996. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2020/12/133-agosto1996-foo-fighters.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 22 — Matéria na Revista Bizz sobre o segundo disco da Adriana Calcanhoto.

Fonte: Revista Bizz, ano 8, n. 9, ed. 86, 1992. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/06/86-
setembro1992-rem.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 23 — Propaganda da gravadora Sony na Revista Bizz sobre seus artistas
revelacdo Adriana Calcanhoto e Edson Cordeiro.

ao OUCA ESSA
i BTy ot ey
PARALAMAS

Brixton

Academy,

Londres.

AMAR " | =
A
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Fonte: Revista Bizz, ano 9, n. 8, ed. 86, 1993. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/07/97-
agosto1993-loolapaloozarage-against.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 24 — Matéria da Revista Bizz sobre a cantora Marisa Monte.

MUDANCA DE

mportamento 4

Um dos maiores fenomenos f-

da musica pop brasileira

nos ultimos anos, MARISA

MONTE chega ao segundo

LP enterrando a imagem

de “interprete ecletica”

¢ revelando 0s primeiros

frutos como compositora

Fonte: Revista Bizz, ano 7, n. 3, ed. 68, 1991. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/05/68-
marco1991-marisa-monte.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.



Figura 24.1 — Matéria da Revista Bizz sobre a cantora Marisa Monte.

arisa Monte odeia falar de sua

Exatamente por causa desta e outras
histonias € que a primeira pergunta séna
3 pipocar durante minha conversa com
Marisa (logo depois do papo-furado en-
turmador habeual de repdrter) fok: por
que esse circo todo? Quem se propde &
ser popstar ndo tem obrigacho de arcar
com esse lado Contigo do business?
Néo é natural que s pessoas que de-
sembolsaram 3 grana pars comprar ©
disco 0u ver O show queiram saber, &
nal. quem ¢ essa garota?

Néo acho que fago mistério sobre

estréia nos palcos, aos catorze anos, numa

versao nacional para Rock Horror Show

= vida pessoal. Explcar tintim por
= tntm o annjo vocal de ume
S nova cancio, tudo bem. Mas
= a dac tema um poud
~ nho mais futl — digamos, o batom que
S cla prefere para reagar sus fomosa ¢ ke
+Z bukians boca (Cassis. da Payot) — ¢ &
E ana ga da Voa. 20 saber
& que cu is enitentar  fera, contou que
= uma ver Marsa conou ume pergunta
™ sus daendo “se quer falar de musica. tu-
do bem. Se o, o entrevita acaba 6
® o

Fonte: Revista Bizz, ano 7, n. 3, ed. 68, 1991. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/05/68-

minha vids Mas 0 que interesss ¢ o
meu tabsiho, 3 minha misika. ndo
10 o cabelo” (Mais
e, > o gt s o
com © tempo que demora uma pessos

meia, Marisa

expondo & 1oa: por exemplo, 180 me n
comodo de aparecer na televisio, mas
me recuso 3 Néo vou fazer
quer coisa por dishero. Acho que
faz. esté fodido

O papo ocormeu na semana do Rock
In Rio, numa tarde opresswamente ¢
ca sol abrasiv, todo mundo indo, que

tem show do
Sepultura ¢ eu aqui tentando decirar es-
5 perua

S6 que ¢la nio € perua E n

dor ¢ Nando Reis. A maioria das respos.
tas foram dadas enquanto el estava
sendo maquisda. Fazia. como definiu 3
propria Marisa, “um calor do caraiho

Vock ¢ rica?
Nao. Tenho que trabaihar para viver
como todo mundo. Mas. tve um:
base. pode esuder e
er, falo quat
Sempre soube que nunca moreria s
fome. Eu tve o
Marisa & fia ds mais tradicional aris-
tocracia carioca. Descende de Miguel
Couto, aquele que virou nome de hospi
tal. Sua familla tinha uma fébrica de sal
entre outras coisas: Marisa diz “Ja tve-

mos grana, mas ndo temos mais’ A
Macsa inchs sprender o

fazer tics, croché e bordados
nhar, do il fino a quitutes caseios 1
PO plo de quefo; 3 tocar pianc; & ser
Buente em varias finguas (ela fala inglés
Jrances e itai
Acs 14 ancs,

comesou a estudar com

56 dpera’). Numa destas notes regadas
a Daan Caetano Veloso e quetss,
reencontrou Nelson Mota, j4 conhecido
o Ro

“Acho o Renato Russo
um génio. Eu adoraria
cantar ‘Pais E Fihos’ "

Motta se tomou seu dietor aristc

tinhasestistegicamente. publicadas em
jomais, o Jomal do Brasil fez uma ma.
téria de capa com Marisa. Rapidinho, as
gravadoras ofereceram contiatos — sa
biamente recusados, endo 8 tese
de que "0 sikncio produz lendas’

Depois de um ano de boca 2 boca
refinando o show junto 2 plateias amigs
veis ¢ seletas, chegou 0 momento da su-

tes em geral). O especial vrou o disco

marco1991-marisa-monte.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

MM Puxado pela inclusso de “Bem Que
Se Qus” numa novela das oo ¢ segus
do de uma maratona de shows — seten.

1. 50 1o 300 passado —, 0 disco che
gou & marca de 350 mil copias vend:
3 quais 22 mil em CDs (destes.

vendedores do pais ¢ campeso absol
de CDs

e & gravadora de

10 Rio e em Nova York. A produgso f-
cou a cargo de Arto Lindsay, sua primes
2 experiéncia solo como p
52 dz que 0 escohey

uma sessio de estidio dos Ambiious
Lovers”. As sessoes americanas foram

fenas pelo que ela chama sngelamente
e “a tuma do Ao, Este grupo inclul

dois nomes cultuadism
3

dista Bemie Worrel e o bamista Melin
Gibbs

O objetivo ndo dectarado do dbum &
reposicionar Marisa no mercado: enterrar
de vez a5 acusacoes de “crooner taken

toss” e insthuic uma cara propria & coe
sa para seu tabalho, um “estho Marisa
Monte”, A cantora resume o processo @
procurar minha turma. Deixar de cantas
tudo 0 que ey gosto ¢ procura

que tenha 3 ver comigo,
com a miha guaio, Mo sou

Como.”. & & comparacdo ¢ feta com
uma naturaldade que desarma quaiquer

rock. A m

mas

com outras pessoss, com & gaers da

nossa geragho. Tem muta gente por ai
merece st gravads

E Y m boa companbia: com
Ed Motta, Renato Russo

Titas

¢ sua nova “turma’

Figura 24.2 — Matéria da Revista Bizz sobre a cantora Marisa Monte.

Marisa Monte

Fonte: Revista Bizz, ano 7, n. 3, ed. 68, 1991. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/05/68-

misicas restantes séo "Rosa’, de Pixin-

para seus detratores. £ simulanesmente
ameaga ser um grande sucesso, 4 3
parts da primeira musica. “Bela Eu

O disco, o entanto, ¢ 36 © comeo.
Em maro, comesa a manatona de
shows: devem ser otenta té 0 final do
ano, com direito 3 uma temporada eu-
ropéia em junho. Em agosto deve it a0
a um segundo especal televisho

tém muta expeniéncia com esse 1o de
fa de Marisa, portan

Em meio & superficiaidade ¢ 3 vora
cidade rastaquera da vida brasileina. Ma-
fisa Monte ¢ um estanho no ninho
Adotou uma estratégia 3 longo prazo,
cuja pedra de toque € o cudado extre

wme recusoa dublar.
Nao faco qualquer
coisa s6 por dinbeiro”

)

cada minimo detaihe de
Chven. utndo 8 v fonogrcs
rveste em interpretes

poded julgar seu trsbaho “daqui 8 uns

te anos. quando eu reaimente tyes
uma careirs auds de mim’. A garota
acha que ests trés jogadas na frente do
esto das pessoas — ¢ vendo
0 todo.

Eu me sinto capaz de fazer tudo
i Nake, necmpends 3¢ 00w 0 ¥
o do maquisdor. O rosto & sumi
prrmdopigroprfede
& do batom, rubro. A menina j se trans
formou em Marisa Monte. "Nbo que eu
saba tudo. M
der 0 que eu quiser
Eu acredto, Do jeto que €l fala. néo
da para

ANDRE FORASTIER

(Colsborou Marsa Adam Gi) e

SOB O MICROSCOPIO

o meu papel foi importante.

0 Brasl. Teve todas as facikds.
des e aproveitou muko bem
Néson Motta

A Marisa tem um corago foquero.
Ela é 0 elo perdido entre 0 rock & a MPB.
Ao mesmo lempo em que tem uma -

misica popular, ela sente uma
atrago forte pelo rock, gosta de
oisas pesadas. Acho que isso vai trans.
parecer mais daqui para frente. esse lado

nta, mas acrediio que vai ser extreme.
mente bem produrido.
vocalista do ka

Ela consegue penetrar em dfétentes
regides da voz. tem facidade nos graves ¢
05 agudos. Nbo & muto dfic passar do
cldssico para o popular, 0 contrario € que
80 ¢ 6. Mas o concordo que el seja
nova Maria Calles. E um pouco de
mais para ela

Miranda, professors de canto que &

teve como ahunos Nasi (al), Roger

(Utraje a Rigor). Vange. Supla. Sonia
Braga e 10dos os Vs da MV, entre outros

Ela ¢ uma 6tma cantors. Eu suspeks
va que. cantando daquele jeito, ela deveria
se boa. Quando a conheci & comegamos

a trabalhas juntos, conheci seu oo lado.
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Figura 25 - Matéria da Revista Bizz sobre o terceiro disco da cantora Marisa Monte.

‘ T\ marisa monte @@ am——

techando o foco

Ela estd de volta. E agora, a histéria é outra. Se no passado a cantora
tentava ancorar-se simul em dife estilos e idi

musicais, hoje ela passeia 2 vontade pelo universo que construiu a sua
volta. Para decifrar os segredos de Marisa e entender seu terceiro disco,
Verde Anil Amarelo Cor De Rosa E Carvio, nada melhor que
encontrd-la em sua cidade, em frente as areias da praia de Copacabana.

entrevistahelio gomes  fotos-andre sader

Fonte: Revista Bizz, ano 10, n. 9, ed. 110, 1994. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/09/110-
setembro1994-jamaica.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 25.1 - Matéria da Revista Bizz sobre o terceiro disco da cantora Marisa Monte.
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Fonte: Revista Bizz, ano 10, n. 9, ed. 110, 1994. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/09/110-
setembro1994-jamaica.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 25.2 - Matéria da Revista Bizz sobre o terceiro disco da cantora Marisa Monte.
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querem se filiar a nenhuma corrente. gravam de tudo ~ desde  “ursinho blau-blau™ da world music.
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ip Glass g
2 levada pop que o produtor mandou - ¢ acabam fabricando  do com Carlinhos Brown e 3 Velha Guarda Da Portela? € que
frankensteins. € preciso um bocado de estilo para gravar CDs  outro disco incluiria a regravacio de “Pale Biue Eyes”, de Lou
sem estilo, o Marisa Monte prova agora, pela terceira vez. que  Reed,

& uma das artistas pacionais que Conseguem e1sa proaa. misica? Com esses ingredientes, o CD de Marisa consegue um
No
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. por exemplo,
de fabas. Com quatro 2 menos ficaria melhor. Mas tudo bem.  Seco” e 3 chiquérrima “Ao Meu Redor”. No segundo, estio,
Verde Anil Amarelo Cor De Rosa E Carvio € ambém 0 CD que  principalmente, 05 sambas. A regravagio de “Danca Da Soli-
Marisa Monte fez com o objetivo confesso de conquistar o dio”, de Paulinho Da Vioka, ¢ um achado. E o samba “De Mais.
mundo. Serd langado em 38 paises, acompanhado de respect-  Ninguém”, de Marisa e Amaldo Antunes, faz a gente torcer para

pela v pushing eden- 0 ex-Titd gastar mais horas de seu dia com o pandeiro e o
tes de sua gravadora. O disco consegue, no bom sentido, essa  amborim. Onxy e Souza

l

Tim Maia: uma intluéncia sempre presente

maminhavda JAdevoter O primeiro contato coma misica de Tim veio através de seus pais
> Primavera’,

espeito ¢ 3 reveréncia que 16 08 Ak enio,

Monte) 2"
od por viras radios "

Marisa com o velho Tim aumenta cada  Depors da decolagem da carreira de Marisa,  cantora e seu velho

trondoso sucesso de sua versio para “Nio

tora preferiu 130 Inclulr 3 GARGIO em 3y meate em virios momentos. ~As vezes cle me g 6 para dazer

Seria previsivel demais.” Marisa Monte, vocé &legal (sntondo o vezexdo do contar). A gente se

doTim Depois  falah ‘Chocolate’. A gente se visia,
e LA Festa Ar masica,
Purc’, € These Are The Songs’. que eu cantava com o Ed (Matto)™  S3opapos muio importantes”, d Marisa HG.

wizz s

Fonte: Revista Bizz, ano 10, n. 9, ed. 110, 1994. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/09/110-
setembro1994-jamaica.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 26 — Matéria na Revista Bizz sobre a turné do terceiro disco de Marisa Monte.

lonte

abraga

o)

A cantora chega & consagracdo na turné
Cor De Rosa E Carvéo. O show é uma
celebragdo da arte brasileira, com
instrumentos fipicos e imagens do cotidiano
nacional no teldo. A BIZZ acompanhou os
passos de Marisa, desde o camarim até

os momentos de brilho no palco do Palace

Fonte: Revista Bizz, ano 11, n. 6, ed. 119, 1995. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/10/119-
junho1995-marisa-monte.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 26.1 — Matéria na Revista Bizz sobre a turné do terceiro disco de Marisa Monte.

flete

Fonte: Revista Bizz, ano 11, n. 6, ed. 119, 1995. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/10/119-
junho1995-marisa-monte.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 26.2 — Matéria na Revista Bizz sobre a turné do terceiro disco de Marisa Monte.

Fonte: Revista Bizz, ano 11, n. 6, ed. 119, 1995. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/10/119-
junho1995-marisa-monte.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 27 - Matéria na Revista ShowBizz sobre o terceiro disco da cantora Marisa
Monte.

da. Tire pelo titulo
st langando: Marisa cha

Fonte: Revista ShowBizz, ano 12, n. 9, ed. 134, 1996. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2020/12/134-setembro1996-marisa-monte.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 27.1 - Matéria na Revista ShowBizz sobre o terceiro disco da cantora Marisa
Monte.
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(duplo, mas com pouco mais de 70 mi
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> apéndi

ce, Uma Viagem Musical, poderia muito bem ser
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opgio pelo desenho de Carlos Zéfiro (ver box na

Digina 24) cm papel reciclado, meio amarciado, na

c para mais

leatro Guaira, em Curitiba, Marisa admiite

comoda um pouco, sim. E & totalmente

sem sentido! Se eu vendesse dez mil discos, tudo
bem. Mas meu trabalho é popular. Ele pode ter um
padrio de qualidade rigoroso, mas elitista nio &

mesmo.” Os nlimeros provam: seus dois primeiros

discos venderam mais de 500 mil copias € o terceiro,

660 mil copias. Na EMI-Odeon, 2 opeio pelo que a

cantora chama de “estética trash” na embalagem ndo

preocupa. “Pode chocar determinado piblico, mas o
nivel do trabalho conquista todo mundo”, avalia

Alberto Runkel, diretor de marketing da gravadora.

Fonte: Revista ShowBizz, ano 12, n. 9, ed. 134, 1996. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2020/12/134-setembro1996-marisa-monte.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.



Figura 27.2 - Matéria na Revista ShowBizz sobre o terceiro disco da cantora Marisa
Monte.

ha pouco tey

chegou para o empgesario e

s QUERO MAIS A MARISA MONTE!

tudo a ver com a idéia do disco. O Zéfiro

& popular pra caralho!”, exalta ela. Com
razSo em todos os sentidos.

Fonte: Revista ShowBizz, ano 12, n. 9, ed. 134, 1996. Disponivel em:
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https://revistabizz.blogspot.com/2020/12/134-setembro1996-marisa-monte.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 27.3 - Matéria na Revista ShowBizz sobre o terceiro disco da cantora Marisa
Monte.

um (Iiln]il]l]() mas
mas Marisa também fed

especial no disco do Epoca de

Fonte: Revista ShowBizz, ano 12, n. 9, ed. 134, 1996. Disponivel em:

https://revistabizz.blogspot.com/2020/12/134-setembro1996-marisa-monte.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 28 — Primeira aparicéo do artista Chico Cesar na Revista Show Bizz.
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Fonte: Revista ShowBizz, ano 12, n. 6, ed. 131, 1996. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2020/12/131-junho1996-jim-morrison.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 29 — Matéria na Revista ShowBizz sobre o0 segundo disco de Chico Cesar.
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Fonte: Revista ShowBizz, ano 12, n. 8, ed. 133, 1996. Disponivel em:

https://revistabizz.blogspot.com/2020/12/133-agosto1996-foo-fighters.html. Acesso em: 01 de jun.

2021.



Figura 30 — Matéria da Revista ShowBizz sobre disco ao vivo de Rita Lee.
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Fonte: Revista ShowBizz, ano 12, n. 1, ed. 126, 1996. Disponivel em:

https://revistabizz.blogspot.com/2020/11/126-janeiro1996-skanksabrina-parlatore.html. Acesso em:

2021.

Figura 31 — Matéria na Revista ShowBizz sobre disco acustico ao vivo de Gal Costa.
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Fonte: Revista ShowBizz, ano 13, n. 11, ed. 148, 1997. Disponivel em:
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Figura 32 — Matéria da Revista Bizz sobre disco Fina Estampa de Caetano Veloso.
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anos fazendo bavcamente o mesmo som. €
poucos soam tio sceros tocando rock roll

enba rock,

vertendo sanyue

LIVE
Todoocwiy/Womer O N U @
Throwing Copper

Nenhum deles se destaca indid
O vocalista €4 Kowalcryk agrada

ACARAJE

Ca [*

tendénca par
o g, o leado, o bosa o KD et ! O

o parcce pomporo demas — 1es peo S0 ATHAM0 Que se

‘dos apelos sinceros dus cancdes.
Nio ds para degusiar um daco de Castano de primeira, mas esta ¢
Aquele

e cortas do 6umo Jacques Morellerbaun empapUga UM POV, Muk

P kol et aricndo e Tk Bt S &
legal Como "Un Vessdo Y Un Amor”. de o Patt Fora s
“Capul " Rumbs And"..

como.
(doNouvelle

Vapor
s
ou m arreads ~O Inferno € Aqu™. 10300l de "Daqu Por Diante™ e “Vida Frigh”,
outras, porée, as grandes atracbes da  com vibrantes arranjos de mecan, Pakmas
f o -"‘—6 um country fluente, que aca
o firal do €D

0 kit g ¢k beck Mokores Foane £

A0
PONTO

o 4 gt gar el tomada, vock exc fod.” Guto
il @ o
2 pavencude amencana” Frefat
g ;h-m—ul-n'n—

Hs corca do um 300 o Professor Antena
chapava e chamava 1 atencio das pessons - que
2 prncipio estavam 3 fim de conversar - numa
P o festa no Aeroanca. 550 devido 2o resuiado da
> inventivdade « do suingue rresistivel que 3
> bands 3pkcava 30 seu som misturando .
\ 2p.rock. 100l com 1 mfutncias certas vndss
& misca brasiein
Neste disco de estréia. o PA tem momentos
ée excrema personaidade. como na masica
titulo, em “Dinamite” (com 3 participacso
Gefiniiva de Moreira Da Siva), em “O Bebé
Bonko™ ¢ ra versio ragga para “Bops Don't
Cry" (The Cure). Mas hd outros bem mencs
cratrvos em que soam como mans um nome &
nov geracio pop.  Rowsar Hauroum -

antena

PROFESSOR ANTERA
Romorss O N @
Protessor Antena

wrr

Fonte: Revista Bizz, ano 10, n. 9, ed. 110, 1994.

faoxa secreca
Fasay Gracom +4

JOR0 BOSCO

Cokebia o= 0]

Na Onda Que Balanca

iutavel Jolo Bosco ¢ dano de dons

Seu violio ¢ dos mais respeitados
om todo o planeta. sua voz & um instrumento
quate polfbrico e surs cances - As canger
de Joko 530 um capitulo 3 parte. Disco mais
aviorldo mineir, este No Onda Que Baanca

o dancbrs s soess arrade

P5: Se voct gostou do Acustco, Ulumo ico
de Joko, com certera vai gostar de Na Onda
Que Bolonga. Confira Meo Gowes 24

wdo,
Corielo de Fn Estamps: Booaqunho com cara de quem comey 3
Mercedes Sosa. Actianons Ross +8

CON CUACAMNODLE
CRETARD VELOSD
ovm

DE
CINEMA

RENEGADE SOURDWAVE
M/ Wommer oo m

Howyoudoin?

Depos de um tempo de sumico, o1 gentals
predadores estio de vokta. 3gora como duo. E
meihores 6o que nunca: todas a3 promessas
esbogadat nos Alburs Sounddash e In Dub s3o
cumpeidas nette Howyoudon”

Ponte perfeita entre 0 pop € house, 0 dico.
alterna fabxas cantadas ¢ instrumentai. com
elementos de soul, reggae. tecno @ até samba
(veiha foagdo dot caras) e um rock de arema
foke (3 f6a- ). Mas o sample mais legal &

clip 0 mandesto “Renegade
maroramente feto nas coseas de
“Invtials BB, declaragio de amor (carmal) de
Serge Gansbourg Bigezn Burdor, origal de
68 contemporineo do pornd-hi
(Mo Non Plus)™. E mais: 0 sot b “Last

MARCELD NOVA
[ oNm 0]

R Sessao Sem Fim

O rocker baano 8o voltou 3 G o
imspicado como estava em seu ilbum antenor
(Blockour. de 92). Baseado em ttukos de fimes,
ele montou um disco em que muitas fbas
pecam por resvatarem no obwo Basta conferir
aiguns dos nomes: “Coraglo Satnico™, "0
Ukomo Por Do Sof”, “Faga A Colsa Certa™

embatar © choro de criancas. Caiso Puca (*)

setembro1994-jamaica.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 33 — Matéria da Revista ShowBizz sobre disco Homo Sapiens de Jorge Ben.

- LAY Novos cos

@ Otimo
®) som
\:6) Regular

él Rulm

TTAs H

Q Domingo 1

WEA Music

vagios
inner City Blues
Motowny PolyGram
v

NOVELLE CUISINE

Fldorado

nome Ben Jo
s i AP Ouvir Ben Jor € se dar conta de que

ment. O disco tem recados para ami-
£0s cm agéncias publicitirias ¢ re-
dagdes de jomal. As masicas tém
St il e it e O
on rabalbon anterso

Mk s Wi s ol ple
“Rabo Presc” ¢ uma bricolagem de
fabsas tiradas anifilosdficas qoe re-
mete de imediato 30 Conselheiro
Ackcio. o persaragem do romance
O Primo Bastio, de Ega De Quet

rabo preso 13 de rabo preso imio/

Fonte: Revista ShowBizz, ano 12, n. 1, ed. 126, 1996. Disponivel em:

https://revistabizz.blogspot.com/2020/11/126-janeiro1996-skanksabrina-parlatore.html. Acesso em

2021.
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Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/09/110-
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Figura 34 — Dossié publicado na Revista Bizz intitulado O que é MPB.

|
a{ \ Nem rock, nem rap, nem metal. Nem

|' maracatu, samba ou axé. Entra de tudo um

pouco no caldeirao da nova MPB — a

Muisica Pop Brasileira do fim de século

Fonte: Revista Bizz, ano 9, n. 5, ed. 94, 1993. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/07/94-
maio1993-nova-cara-da-musica-pop.html . Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 34.1 — Dossié publicado na Revista Bizz intitulado O que é MPB.

AS GRANDES | N

Tsso ds uma média de 11,3 por més. E isso
36 emvinil. cassete e CD. Sem contar as fitas
demo, que estio cada vez mais profissionais.

Quer dizer, tem gente (ainda) desconhe-
cida neste pais fazendo misica variada,
impactante, heterodoxa ¢, principalmente,
legal. Mais que issor tem muita gente nessa
praia, que vai da timbalada 20 heavy metal,
dos. ¢ além - incluindo

astros estabelecidos. ¢ sim. tem gente copi-

dia (escola/fac carro do ano BMG-Ariola,

& casa na praia, se Deus quiser). Ao mesmo surprmento de seiot nternos nas gravado

figie” st 50 o ot chgaedo s yesame oy

" " i no bergo esta ¢l 2 @8 com pessoal proprio e

adolescéncia. Qu daaber- em selos i

tura, 79, hoje tem catorze anos (idade certa No Brasd ha © precedents do 6 L
para pegar na guitarra, alids). para novos nomes .,,..--—.—m': Cobutfeaipd

E com esta mogada - o dnico segmento do

Foi uma idéia esdrixula de
produgio estafante - mas
conseguimos contabilizar nos
altimos catorze meses, 188
langamentos de artistas novos ou
pelo menos nio estabelecidos
(isso quer dizer que Sepultura e
Engenheiros ndo entram). Fitas
demos também nio valeram.
Abaixo, o resumo da dpera

Entre janeiro de
92 e maio de 93
foram lancados
188 trabalhos
de novos nomes

130 abuns
41 compactos

lancaram CDs.

Future o Garotos De Rua ¢ o8 endo 3 apenas
vida ou morte, seja hoje ou no século 30 - 0o compactos
08 novos artistas tém que se comunicar. consumidor fovem, a8 majon (0u pelo  30b o comando de Luz Oscar Niemeyer 1 apostou no
d seuacio (conhecido por promover o Holywood. formato cassete

publicoq po
que nlo existia videogame ¢ era criana

quando o RPM lot. Que conside- apar doPig
ra um mero fato da vida ter CD importado
MV Ba aqu
mosica dia apos dia.
Vejam 36 que combinagio promissora. De que se adaptar & caretce generaliada.  proposta de langar nOvos nomes sem ©
um lado, a falta de "crise” - foram os.
de que ninguém agbenta mais ouvir falar ¢ j4 ‘selos independentes. algums criados por  Segue a dretrtz mundial que em trés anos.
A falta de ousadia ¢ imaginag3o. Do outro, o formagio dferente do estio andrquico  por bandas como Peard Jam e Alce In
i doles- que s indies nos ancs 80.  Chains. O Skank di 0 pontapé inicial do
E éinfi eiso segudo
Sepultura, icone dessa geragdo, provando produndo
ser possivel sair da garagem para o mundo. T por
Esse mix tinha que render alguma coisa, ¢ des” gravadoras. ‘Outro na mira do selo ¢ Pavkinho Mosia.
Ml Rei. 3g0ra ra gravadors
misica esté tendo que se adaptar voando acs dimento do ex-diretor artistico da  Natsha O diretor de marketing da Sony,
novos tempos. Entre o futuro hiper- Mayrion Bahla. Seu primeiro | A Eboll, |4 penta em estender essa
tecnoldgico e o presente sem grana, a Bélg- langamento serk 0 bom grupo de 3p  segrmentacho também 204 pontos de ven-
caea India, as possibilidades mirabolant Argo 288, em jusho, mas 3 drea de  d. para garancr 3 agiidade necessiria 3
a a alar v6o, estd a nova MPB - agora, pela propria PolyGram — vai abranger O indicios 150 bem fortes. Dessa vez 3
Misica Pop Brasileira. todos estios pop. luz 7o fim do tinel nSo ¢ um caminhio ra
Nioélegal? ANDRE FORASTIER! Outra novidde para este an0 ¢ ©  conramio. CLAUDIO CAMPOS.

ez

Fonte: Revista Bizz, ano 9, n. 5, ed. 94, 1993. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/07/94-
maio1993-nova-cara-da-musica-pop.html . Acesso em: 01 de jun. 2021.

Os géneros mais
rtes em numero
langamentos:




Figura 34.2 — Dossié publicado na Revista Bizz intitulado O que é MPB.

DE GENTE

‘Ho;;'

QUASE UM DISCO

As fitas demo se
profissionalizam
estética e

comercialmente

At wm a0 atris no mazime 10% das fitas demo que
‘chegavam sa redacds davam para ouvi - oo seatide sudit-

vo da coisa mesme.

Delas. 5 wma muveria taka capinkas bem-grodandas ¢

INCA GRAYOU

melbores basdas compareciam nas piores conticaes.

Noje 23 carsas meihararam £ murte’ Quase tado ¢ mudrvel
Moitas basdas sio coisa fina Proetas para laacar um discs
~ mia & por menes que 2 misica brasieira voltou a dr sinals
e vida Com capas ¢ gravacoes beirande o profissisasiisme
8 ftas domo praticamests viraram protatipes de disces ¢
o vendhdas. na 538 maiera, pele reembolsa pestal

0 mebor ¢ que a5 copias de Logide Urbana, APML Titis ¢
Sepultura estae desaparecendo Do lugar a estiles eriginats
- come 8 fors-care des Raimandes, o mangoe beat de Chico
Science & Nagds Zambi ¢ 0 sarava metal do Gangresa Gasesa
- € pela media parece estar retomanda o portugues como

lingss em letras bacanss Ainda bem!

Fonte: Revista Bizz, ano 9,

SE ARREPENDIMENTO
MATASSE Gralorréa Xiarménica

Apodrecendo de ravs
© tambem fazendo forca.
para abeir © cabxdo  recormar™

PEGUE SANTO OR DIE
Gangrena Gasosa (Rio)

BRASIL PAVAO Tirotsio (57)
“Vock j viu um pavio!

Belo leque

Vock |4 olhou para o3 seus pés?
Feios pés

Brasil & isto que tu &

Visto de cima. belo leque

Visto por baixo, feios pés”™

NEGA JUREMA Os Ramundos (Brasta)
“Niga Jurema veio descendo a adeira
trazendo ra sua sacols um s3co de Maria
Tonteira(..)

quando vieram o3 soidados se dizendo aviados
€ comegaram 2 atrar (...) FUME. FUMA!

- Nio ¢ flor de intestno, € um macnho
nordesono

que 3 senhora vai quemar

- Faz um bem pra duarréia, pars 0 veibo ¢ para 3
velha, 32 um morto sutpirar

~ Faz um bem para a3 artrites. febre ou
conpuntvite faz qualquer mal se curar

CUME —> CAGA!

VIVE —> FUMA!

S0 leis da Nawreza

£ ninguém val poder mudar”

|

putaria "
batido as botas, a (mi) reputaio deles
estd vivinha da silva. E 0 DeFalla vai no
bom caminho.

Cristo, como diria o Renato Russo).
Queria era ver o Ad jogar a cadeira na
do milionirio dono da Geffen.

fardada se acha no direito de discutir seu

chama de “lends T ou scja, fe
Mﬁ%c-hm €doramo (vocé j4 notou as babas que eles.
< langam?
Venham elas do patrio, do pdblicoouds  eles ignocam? Vocé sabia que o RPM
‘mie deles - ou da sua. voltou pela quarta vez?), mais tenta
s outros com seu “marketing.
E quem ndo sabe, manda.
obedece, fora. O indice
“The Fall" de teimosia (quantos discos
socéLangouvezesonimero de

maio1993-nova-cara-da-musica-pop.html . Acesso em: 01 de jun. 2021.

Se computarem as guinadas de estilo,
ent3o, nem se fala. E ai que Edu K e seus
asseclas me lembram o Miles ¢ o
Gainsbourg, para ndo insistir nas

n. 5, ed. 94, 1993. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/07/94-

Figura 34.3 — Dossié publicado na Revista Bizz intitulado O que é MPB.

apadrinhado 3 propria no dircuito de
bares de Saivador ainda em 87.

BENO € anamente quem melhor
mistura © pop com as infludncias afro-
caribenhas. sob a bderanca do vocalisa
Netinho. O quarto disco (3 band fol
criada em 87). Axé Music. vendeu 80 mil
copas (dados da PolyGram). emplacou
0 Rio € tem uma masica ra trita da
novela Muberes De Areo ~ A Vida £
Festa™. Por problemas com o bloco, 3
banda escs B

Fonte: Revista Bizz, ano 9, n. 5, ed. 94, 1993. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/07/94-

CARLINHOS BROWN INAUGURA HOJE O POP

Unma variante ainda desconhecida de
um virus nacionalista, em alguns aspec-
& do Tropicalismo, esté

cara mesmo. Acho que o pais teve até
vergonha de fazer iso ¢ pintou a cara

Esse Brasil. Como
se disseminando no Brasil: 4 epidemia ¢ que a gente pode ficar nessa idiotice,
‘ g andeal, by gringo a vida toda?”
Salvador. Bahia Desde queinventouo bloco Vai-Quem-

O vibrido da doenga - contagiosa - & Vem e depois  timbalada (investindo do

foilocalizado: se chama Carlinhos Brown
8 teve virias passagens pelos laborats-
rios de geléia geral € de batmacumba na
Africa, na Europa e nos EUA.

Apesar das timbaladas que Carlinhos
vem causando, fracassaram até agora
todas as tentativas de isold-lo: “Esse rétu-
lo de world music coloca  gente num
padrio de desqualidade diante do Pri-
meiro Mundo. E o rétulo da pobreza, da

proprio bolso para atrair os meninos do
Candeal em torno de suas idéias),
Carlinhos Brown vem ralando para ndo
cair nas armadilhas do mercado. E admi-

arte no Brasil. a0 que eu chamo de pop
chio € ndo de pop star . E ai, nego fica
naquela de pd, 1 vem mais uma batuca-
da da Bahia..”

Assumindo a carapinha entre 0s caras-

serd que

do mercado mundial com as distorgdes

qualquer Carlinhos
quer resgatar o batuque: “Se nio quise-

Albert? Ou no banco de trés de David
Byme e Paul Simon, entre araras e

i ? "Nio! Como Cazuza
disse, est na hora do Brasil mostrar sua

ente em paz que nds temos como sobre-
viver.” Uma forte evidéncia de que ele
030 esti delirando veio com o Grammy
de melhor trabatho em... world music,

Netinho, da banda Belfo: fA de Sting e dos Paralamas

BRASILEIRO/INTERNACIONAL DO FUTURO

entregue a0 brasileiro Sérgio Mendes
pelo disco Brasileiro: Carlinbos Brown ¢
seus discipulos aparecem em cinco fai-
xas. E o “faga-a~coisa-certa” comesa den-
tro de casa: “Pode vir imposto de renda,
© que for, mas cada um dos meninos que
tocam comigo ganha cem dolares por
show. Tem que acabar essa histéria de
ficar aproveitando a miséria dos outros
para sobreviver! Na Bahia tem muito
disso: "Ah, eu estou fazendo um negécio
de menino de rua...” Zoeral Isso ji eral™
As antenas dessa galera estio de pé,
por um intermindvel traba-

Tho de pesquisa: “Ouvimos muita coisa -
Salf Keita, CDs de Gana, sons do deser-
1o da Mauritinia. Eu falo para os meni-
ue nossos ancestrais vém daquilo e

eles ficam arrepiados. Por isso, 0s
timbaleiros vém se comportando como

Para Carlinhos, a revolug3o ndo  loca-
lizada, ndo ¢ 56 verde ¢ amarcha, nem
branca, nem preta: “Nova York € perto,
530 oito horas de viagem. E tudo perto
boje em dia. & tudo ripido. A gente pre-
cisa ter essa consciéncia, sendo seremos
sempre tratados como primatas. Daqui a
POUCO 2 gente ndo vai mais ter esse este-
reétipo de confronto, de Chuck Berry ¢
Elvis Presley, Mariah Carey ¢ Whitney
Houston, Daniela Mercury ¢ Margareth
Menezes. O que vai valer & a competén-

 FISCHER Fabrica as bateri-
28 Fischer, Stage e. desde 90. 3
Acrosom..

* TAGIMA A produgio de
guamas aumenton 25%

CASATOMMASI Uma das

17.5% noano passado. 60%dos
30 importados, 40% nacionais

MUSICOS Talvez & melhor
lojade instrumentos,
Quintuplicou suss vendas no
anopassado. A participagio dos
importados nas vendas ¢ de
90%.

cia, o mundo q
necessdrio vir dos dois lados. A caretice
esté acabando. Até nos bailes black tie
nego ndo estd mais usando branco ¢
preto: vai de grunge mesmo, vai como
quer. As farsas estio caindo.”
“Quando eu era garoto, uma das boas
referéncias de vida que tinha era o dese-

is. O Bill até hoje me manda muita
coisa” (Bill Laswell é um dos
superprodutores da... world music. Foicle
quem “descobriu” Carlinhos. no lbum
Babia Black)

1o era passado juntos. E vocé no meio,
vivendo aquilo, no presente. Eu sou mui-
to"Herculdide até hoje.” Ou eu muito me
engano ou esse cara ainda serd nosso
superheri.  OTAVIORODRIGUES

maio1993-nova-cara-da-musica-pop.html . Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 34.4 — Dossié publicado na Revista Bizz intitulado O que é MPB.

M!V:un@-milmosd-k ran-

Madonna,

anda se saindo muito bem com algumas l-bbdecmunuhdﬂ"hﬂ: um obscuro de Recife ou Porto
. . N s et * Pode
ndo faz clips. mas com certeza sem ele  ou, no nosso caso, Okotd, Yo-Ho-Delic,  ganhar um monte de dinheiro, fama, di-
dificilmente versdo. Pode fazer arte. ‘l

Voc saberia 0 que ¢ um.  até Daniela Mercury. No processo,cria-

mentor ¢ a coisa mais préxima de um  se destacam ~ entre outros - Macarrio UM risco: 0 de serem rapidamente
“dono” da MTV Internacional. (lnl.llhnnSlnh-) Xocante  consumidas, acabarem sumindo sem dei-
Money”), Nedal i

para Redstone, ¢ melhor encarar logo o (-vmvu-h)..nbnncw pop, agugado pela voracidade do merca-
o o em diasria quase impsil  rasho (‘Crianga), MG Fernandes  domusalp MTV.

pensar o mundo da masica sem MTV.  (Gita", com o RPM), Valério Ah, sim... Sumner Redstone i estd
Todos precisam dela. Eu. vocé, Bruce  ("Ao Meu Redor”). biliondrio. E deve ficar mais nos peoxi-

Springsteen... Com a esperta idéia de  Como estes clips entram na programa-  M0s anos, pois a MTV planeja langar em 4

criar um canal voltado para o piblico  ¢ao? Na MTV brasileira, segunda-feira ¢ breve canais exclusivos para metal, rap,

jovem. a MTV se tomou o tinico veiculo 0 dia em que cinco pessoss se rednem  om mais tranqailo para trintdes - ¢ até, y ram.
que fu dos.

vitrine: vocé liga, &, ouve. Se gostar,  producdo, relagbes artisticas, jornalismo asomVNm MARCELOREZENDE

o Sl S S s
Pt e an s il ot o s ot Mt'.:‘-’rum" CD/K7/LP
el na préxima edigio: os caras mals p da misica

Fonte: Revista Bizz, ano 9, n. 5, ed. 94, 1993. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/07/94-
maio1993-nova-cara-da-musica-pop.html . Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 35 — Matéria na Revista ShowBizz sobre 0 musico Carlinhos Brown.

Antonio Carlos Santos do Frei-  virar artista”, brinca e
tas é um baiano
em Sio Paulo. €

1!
dido com um cara de ca
chaga. Sempre tive medo

ira, achou de
Brown sonha
com os pés fixos no anti

raca
a maior revelagao da
musica brasileira
esta pronta

a ganhar o mundo

DRO SO

Fonte: Revista ShowBizz, ano 11, n. 10, ed. 123, 1995. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2020/10/123-outubro1995-carlinhos-brown.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 35.1 — Matéria na Revista ShowBizz sobre 0 musico Carlinhos Brown.

segundo caetano velgso,

carlinhosirown é
um artista completo

e

Carlinhos Brown passou o de, que estava comegando. Af
rodo na MPB: foi langado naci-  me esforcei o dia inteiro - tsu
onalmente por Caetano, tem em ~ catucatuc... E o Caetano me
Gil um f3 ardoroso, ¢ amigo do  tou na abertura do show
peito e parceiro de Marisa Mon-  cantando ‘O 114", Que coisa boa!

a, filha  Pouco depois, nova ajuda. “Ele

te e ainda namora He

mais nova de Chico Buarque. me convidou pra ir na casa dele.
Mas na hora de se definir, pede  Mostrei uma musica, sem a m

socorro a Alcione: “Ela disse  nor pretensio. Quando chegou
que eu sou um sambista novo.  em “Meia Lua Inteira”, ele fa
Eu sou sambista, sim lou que queria cantar. Gravou e

virou!

Quando foi que ele percebeu  até tema de no

ha talento? “Rapaz, até  Gil também fez por Brown coi-
‘ hoje eu ndo percebi. S6 sei que  sas que ninguém acredita. En
z os caras me chamam. Marisa, trou em seu bloco Vai Qu
Ele é

uma mulher daquelas, cantan-  Vem, em Salvador. e ousou de

a melhor do minhas misicas. filar no sentido contririo dos
O homem é assim, doce, um trios elétricos.

cabeca da nio da simpatia. Irresistivel. camiseta e foi ¢
musica e
com Luis Caldas e um dia me kombi. As pessoas pe

mundial , disseram: ‘Caetano quer Ih 6 que Gil té faze

lar.’ Ele me perguntou se euto-  do nesse carro d

10 que o diga. “Eu tocava  panhado por vinte ca

MAX CAVALERA

cava pandeiro, eu falei a verda-  de vender ovo?” Foi massa
Brown ji deu até titulo
para disco de Marisa
Monte, Cor De Rosa E Carvio
saiu da lotra de “Seu Z6", que

ela compos em parceria com

Segue O Seco - Marisa Monte Brown e Nando Reis e canta
Maria de Verdade - Marisa Monte apenas nos shows. A aguarda
ECT (parceria com Marisa e Nando) - Cissia Eller ¢ Nando Reis  da primeira gravagao da musi-
Uma Brasileira (parceria com Herbert Vianna) - Paralamas ca ficou para o misterioso disco
Camisinha - Timbalada com Caetano Veloso de Brown. A segunda, "Quixa /
Meia Lua | tano Veloso beira’, marca uma mais aguar
Canto Pro imbalada dada ainda reuniio dos Doces

neladas de Desejo - Timbalada Barbaros (€
xe Quiaba - Luis Caldas noe e C

. Bethania, Caeta
5il). Nao é pouco.

Fonte: Revista ShowBizz, ano 11, n. 10, ed. 123, 1995. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2020/10/123-outubro1995-carlinhos-brown.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 35.2 — Matéria na Revista ShowBizz sobre 0 musico Carlinhos Brown.

O menino Brown comegou a
batucar nas latas d'dgua que car-
regava para a mde. Antes, jé ti-
nha sido iniciado nas artes per-
cussivas pela palmada do pai
“Eu apanhava, mas seguia todo
errado”, lembra. Largou a esco-
la aos oito anos. Nio entendia
porque nio podia escrever la.
ranja com g. Seu negécio era
miisica, ouvia misica em tudo.
‘Cavei uma bica lé no Candeal

e ficava horas viajando nos sons
da dgua”, lembra, empolgado.
Dali p

frente, Brown s6 en-

trou e

colégio para vens

colé. A convite dos fregue
grupo escolar Luis Viana, virou
percussionista de sua pri
banda, Mar Revolto. M;
onda musical j& havia se forma-
do antes, com Mestre Pintado
do Bongd. “Meu Miles Davis

viro a gravar miisica de

Serdnimo (autor de
“Eu Sou Negio”). Como percus-
sionista, houve um estdgio na
banda de Lufs Caldas (que, via
“Fricote”, detonou a axé music
1o Brasil) e participagdes como
miisico em muitos discos. “Es-
tou em quase todos os primei-
ros LPs da axé”, exagera
Apesar do estouro de “Meia-
Lua Inteira” na voz de Caetano
- “nem os vizinhos sabiam que
@ musica era minha” -, Brown
56 foi ficar famoso mesmo com
a Timbalada. Para usar suas pré-
prias palavras, “uma suruba
popular” em forma de or-
questra percussiva. For-
mada em 89 no Candeal, em
poucos carnavais a Timbalada
jé atraia 8 mil pessoas para os
ensaios. Hoje, com dois CDs gr:
vados e 120 instrumentistas nv,
formagio, m vida QEGpLige
Quando Paul Simon convidou
Brown para gravar pontos de can-
domblé, ouviu um sonoro ndo.
Eu disse qu

néo estava au-
torizado a to-

car. O cara ni
pode achar que vai

chegar aqui e garimpgs
digdes de séculos”,dfspreza.
O santo do baiano foi bater forte
no exterior sem ajuda do nanico,
através do dlbum Brasileiro, de
Sérgio Mendes. Com cinco faixas
de Brown, o disco ganhou o
Grammy de world music em 93 -
prémio que ole faz questio de
esnobar: “Um Gremlins' me sen-
sibiliza mais do que um Grammy;
Niio sei o que é aquilo.”

‘Tenho um
jipezinho
importado, mas
sempre paro
no sinal ,

parado de Rachel Hitchett,
cantora que foi morar em Los
Angeles, Carlinhos Brow

re de saudades da filha Nina, de

or

cinco anos. “Pelo menos, sei que

a est

educaciio

melhor”, conforma-st

nova obsessdo é o p

catum, um escola que prete
construir para a pivetada per
cussionista do Candeal. “Se eu
estourar uma misic

poder fa
muito para
sou de ficar enchendo

conta em banco.

fora, vou
o ligo

r sozinho.

Brown come enumerar o

patriménio por bacurinhas ¢
timbaus. Logo chega em seu “ji.
pezinho importado™. “Eu tenho,
sim. Mas 0 meu péra no sinal.
e ndo me deixa
do, mama:

pergunta, olhando para a namo
de Hollan-

T4 aqui ela q
mentir. T6 me

O casal se conhecer
carnavais. Discorda

que t4 dando a entrevista!”, ros

ponde ela

n a me
de de falar disso.
morre af. Brown guarda
sous mist

i0s. Ndo 6 4 toa q

Herbert Vianna estd até hoje qu

rendo saber o que ele quis ¢
com nestes versos de “Uma Bra-
sileira™: “esse do de sdo /hei de

cantar /naquela cangdo”.  Z¢

Fonte: Revista ShowBizz, ano 11, n. 10, ed. 123, 1995. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2020/10/123-outubro1995-carlinhos-brown.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 36 - Matéria da Revista Bizz sobre os festivais independentes no Brasil.

Chico Science & Nagio Zumbi,
LA. — deram as caras para o
Pro Rock. um festival que

i mais umas dez bandas. Os
& The Mad Birds, de Brasilia,
s gravadoras — grandes ¢

0, que acontece bimestralmente
Gangrena Gasosa, Artigo 288,

itiba 56 tomou corpo depois do
BIG. revelando uma
lidade e quantidade — cena local

BRASILIA
0 se reuniu,

o 27,78029 de setembes, & sombeo dos ks

pecssiol Pope Winsi. o i doeiebo.

b. Otdvio Rodrigues di a ficha
Siio Luis ¢ Carlos Eduardo
los outros.

SAO LUisS SALVADOR

D 13014, - ofuri
Hatode e seomtecr de

#Tosh) mais i Dvmabdsen o Wtorics ovtor de “Cerry Oh Boby ", naciane, com romifardes oo Ris ¢ Séo Pavie.
Bowny drssaves, sl

Arhete, B iyt

1ostr o 10 singer 0 0w do wird e
Sto Pk i erko evtodos pore ¢ s
pensin do e ek, com shows do M Pries,
Shebeod, Yousson N Do ¢ Crbibes B, M
Prest

BELO
HORIZONTE

N ORedk Besdargomisedo el 98 M. pube
£ vewemmeabmiosradi
i et seen
e cmes s mlbces
’ bondar da move sehs — sabe clon
Rimntes ¢ pevsotdomangu b
Recle— pars dhiem shows b T,
bori Vermelbae Skask £+
smcotrs bt o o
v gelra, aete el e ipaste
delonc o come dos 80, omd mete
Ry
CAMPINAS
« rguivads el sine Soken
Sugs « pelo XK do Unicomp « bot foge 0
ntris poise. Onegés o
b meberes bonden b o b eond omo
Pl iy (57, Scond Come (R Low Dr o (s,
oy e (Crtbal, Seor Lo
Tocis Metzarcos (ots o0 fod) ¢ o quare Ky
s (d visiabe Pracesbe) Vo o tambien

mais e roncs de bandes logas, compeonsta de

shote, eatrs, dece ¢ 0 que dev oa telbe.

Fonte: Revista Bizz, ano 9, n. 8, ed. 97, 1993. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/07/97-
agosto1993-loolapaloozarage-against.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 37 — Matéria na Revista ShowBizz sobre o festival Abril Pro Rock.

0 Abril Pro Rock se consolida como o maior
festival de musica jovem do Brasil, revelando mais uma vez
a exuberanda da cena pernambucana

“E do caralho!" 0 grito desboca
do ecoou pelo Centro de Convencdes de
Pernambuco. cuspido com gosto por oito
mil fiéis ( muitos com o chapéu de palha
do idolo Chico Science) que acompanha
vam o show do Devoros do Gdio. Estimula
do pelos versos de "Punk Rock Hardcore
Alto José do Pinho”. esse gospel from hell
definiu com perfeicdo a quinta edicdo do
Abnil Pro Rock. estabelecidissimo como o
mais importante festival de mdsica jovem
brasileira. "Devotos foi do caralho. do cara
Iho™. repetia Max Cavalera. num dos cama
rotes. depois da herdica apresentacdo do
trio favelado do Recife. em 19 de abril.
Dia do fndio. Na noite seguinte. recupera
do de uma moqueca assassina que havia
transformado seu intestino em plataforma
de lancamento para misseis de guerra
bacterioldgica. o exlider do Sepultura
encerrou a pajelanca. Pediu um minuto de
siléncio em homenagem a Francisco de
Assis Franga. 0s quatro mil presentes obe
deceram. Com a Nacdo Zumbi. anfitna.
chamando seus tambores. Max emendou o
“Mondlogo Ao Pé Do Ouvido™. Da Lama Ao
Caos™, um naco de Territory”e “A Hora E A
Vez Do Cabelo Crescer” (Mutantes). antes
da cosa desembestar numa jam doida
com todo mundo de quase todas as ban
das pulando no palco. Devidamente home
nageado. o fantasma camarada de Chico
Science. desencamado num poste bem ali
pertinho. no dia 2 de fevereiro. ia descan
sar apds trés dias de doce assombro,

Fonte: Revista ShowBizz, ano 13, n. 5, ed. 142, 1997. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2021/11/142-maio1997-renato-russo.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 37.1 — Matéria na Revista ShowBizz sobre o festival Abril Pro Rock.

ona linda: Nido

invadidoo INCRA
do Recille com

ces, facdes, enxa
das o porretes. Ver

fico melhor
Houvemétodos de

daqui e fazer ig

Transamérica da v

guetown'
No almogo,
H

do Antunes, primeiro no palco
8 A participagio de Jorgs

som-terma haviam

Cascabulho, Dona Margarida Pereira,
Eddie e Querosene Jacaré devem
emergir da cena pernambucana

TROGLO TRANOL

19/04. 0 segundo din

s tipo a
arete quem tiver

h" podem ser
Bra-

to provemeom 1m <ot bogal (nc
m sontide) que detonou o
ogaria @ MOLrou b ingis do
que o Wil esquerso (10 possi
wo sefitide) omplacado numa
M carior a,

@ poblico troglo nio i
{adar para aprec:

¥
pagio de Tiger © |

Hrown
rappers do grupo local Fa
ces Do Suburbio), nada su

ia das rodas de
das pelo Devo-

Fonte: Revista ShowBizz, ano 13, n. 5, ed. 142, 1997. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2021/11/142-maio1997-renato-russo.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 38 — Matéria da Revista Bizz intitulada Lar, doce estudio.

Ateendlogic

que antes ers
privilégio dos
grandes estudios
agora potle ser
levada pra dentrs
de casa. A BIZZ
dé uma geral
nessa revolugao
wusical do
fapa-voeé-
mesmo

& mais de dez anos, o gravador
casete multipistas deu origem &
wma revolugdo musical que se

espalhoa pelo mundo. De repente. o bome
recording studio, que custava caro ¢ era

cunosos) com um punhado de

puara investir

A maquininha, chamada Tascam 144,
A

Os instrumentos musicais também
passaram por uma revolugo. S¢ antes um
sintetizador Moog custava uma fortuna ¢
ocupava toda uma parede (lembra do
Emerson, Lake & Palmer?), hoje o sampler
- um teclado computadorizado capaz de
ravar “amostras” do som de instrumentos
€ deposs toci-L tonalidade

unleira, com fun
ez danga: Depas, «
CirandaDe™Maltigor
festival desses pro

0.
» Rock Cresoiu, teye

da ol 260 mil
) 1M con
aindal @ bwsica

mento wma vitring AR fove
o Paulo Afidre, pro<

atris no Rio aul
O mundo livre s.a., laments-

e 1 quo i by
v o Abril

presdrio (Guti). Eu disse a 04
‘Mas

valo um na mao do que

seguir renovando. E tssc

wowmizz 1

tem um equipamento de Sudio de tima
Beracio, que o ocupa espigo, em forma
virtual 02 sua casa.”

Shirahata. alids, se recusa a faar sobre
sudio analégico. °E andar dez anos para
tris”, diz ele. E com bons motivos. A nova
placa de som RAP-10/AT, da Roland,

tem prego acessivel. & compacto € alguns
modelos st vendidos como bringuedos

BOM E BARATOG

Alta tecnologia com batxo prego - esse
&0 segredo de uma invensdo bem-
sucedida, capaz de transformar qualquer
ideéia musical em realidade. Hoje ficou
muio simples ter um estidio em cass:
custa entre 3 ¢ 5 mil délares. cabe em
qualquer lugar ¢ d sté pea fazer um
disco. Como £ Batumaré (EMI), por
exemplo. que Herbert Vianna gravou “aa
garagem” em 1992.

Bruso Fortunato, guitarrista do Kid
Abelha, usa seu estidio para fazer
experiéncias com aranjos € ter uma idéia
de como a misica irh funcionar: “No bt
Todo O Mew Ouro', eu levei 0 arranjo
praticamente pronto e foi assim para 0
disco”. Fortunato nota que. s vezes,
menos € mais: “Tem ocasides que s¢
consegue um puta som oo bome studio,
que nAo sc consegae num estidio profis
sioaal, conta cle. “Acho que ¢ o clima
mais trangOilo que se tem em casa”.

Para o baterista e produtor Stefano
Dehd, que faz trillas ¢ ingles ¢ 4 tocou
em diversas bandas de rock paulistans,
um estidio doméstico, acima de tudo.
serve para economizar a grana de quem
vai entrar onde se

suas quatro pistas de gravasio indepen-
dentes ¢ mesa de mixagem acoplada, era a
ferramenta ideal para o registro de idéias
€ até para a gravagho de discos. Bruce
Springsteen foi um dos pioaics, gravan
do no porso de sua casa o slbum actistico
Nebraska (CBS/Soay, 1982).

£ claro que um estodio no se resume

cobra uma pequena fortuna por uma
sessdo de gravagio: "0 masico pode levar
sua idéia totalmente resolvida em um
disquete de computador ou. voltando um
Pouco no tempo. numa

PIGITAL
© qué? Misica em disquete? Pois esta &
que est tomando de
do planeta: a mdsica

casscte”

4 nova tec
i

de ouvido, amplficador, caixas aciisticas.
mesa de mivagem (geralmente conpugada
30 multitrack) ¢ mais um gravador cassete
(ou de rolo) para masterizagdo ¢ copias.

E pelo menos os instrumentos musicais
bisicos. como guitarra, baixo, teclado ¢
bateria (na verdade, toda essa famflia de
instrumentos pode ser substituida por um
bom sintetizador, que com seu arguivo de
sons pode fazer o papel de todos 0s outros
instrumentos)

gravada em computador, capaz de
proporcsonar uma qualidade sonora
comparivel 3 do CD. Computadores
Macintosh, Amiga ¢ PC s30 05 novos
afiados dos musicos € compositares.

A placa multimidia € 0 sistema da
famla®, diz Lucas Shirahata, presidente
da Roland Brasil. “Serve tanto para o
adolescente que tem uma banda de rock
como para 0 pai que precisa trabalhar com
1ons ¢ imagens. Ao mesmo tempo, voc

putador pessoal em um
estudio digal completo. trazendo de
quebra uma orquestra. ou melbor, 0 som
de 128 instrumentos musicais akém de
scis kits de bateria e efetos chorus ¢ eco

O sistema computadorizado (ou MIDL
aceonimmo de Musical Instrument Digial
Inteface. ou interface digital para instru-
mento musical) ndo 6 ¢ capaz de
transformar o misico em uma “orquestra
e um 10 homem” como tamhém permitc
3 utilizaglo de virios programas, desde 05
que imitam o gravador ¢ o mixer tradicio-
s até os softwares de notagho musical,
nos quais a misica pode ser escrita - ¢
tocads - como partitura

MIDI GU ANALGGICG?

Ainda existe uma centa reutincia
quanto a0 MIDI. Explica-se: apesar do
fantistico avango das placas de soen, elas
ainda ndo conseguem reproduzir de modo
convincente os sons da guitarma. "0
fundamental no gravador ¢ 3 vitahdade
que chips ¢ computadores ndo conseguem

na gravagio da guitarra. O

MIDI, DAT, etc. s3o fabulosos, mas para
um som mais pesado ndo hd nads melbor
que o velho Tascam”, diz Fernando
Delugui, guitarrista do RPM ¢ dono de
m bome siudio muito bem equipado, onde
atuslmente ele produz demos para o
préximo disco da banda

Ed Motta, cuja vida, segundo ele
mesmo, se resume a icar 24 horas

Fonte: Revista Bizz, ano 10, n. 3, ed. 104, 1994. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/08/104-
marco1994-os-paralamas-do-sucesso.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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Figura 38.1 — Matéria da Revista Bizz intitulada Lar, doce estadio.
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Fonte: Revista Bizz, ano 10, n. 3, ed. 104, 1994. Disponivel em: https://revistabizz.blogspot.com/2020/08/104-
marco1994-os-paralamas-do-sucesso.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.

Figura 39 — Matéria da Revista ShowBizz sobre a préatica do Jaba.

tocam..

Ah sim, as gravadoras se uniram para acabar com o
jabaculé. O jabd, aquele dinheiro por fora que os radia-
listas recebem para tocar determinadas masicas e que
costuma entrar em forma de promogdo. Apesar disso,
nada vai mudar nas FMs. Na industria do disco existe
um negécio chamado musica de trabalho.
A faixa escolhida pela gravadora para massificar seu

AS MAIS TOCADAS

produto, encher nossos ouvidos e, claro, nosso saco . Voun Wwiiuia e At
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s vulgador das a

Absoluta
Negritude Junior 33

n fre
e '8 Jowo, sl
Vai estou

- Vai estourar que
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Art Popular 28

uxe um produto
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Fonte: Revista ShowBizz, ano 11, n. 10, ed. 123, 1995. Disponivel em:
https://revistabizz.blogspot.com/2020/10/123-outubro1995-carlinhos-brown.html. Acesso em: 01 de jun. 2021.
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