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RESUMO

Este trabalho analisa a formagdo de um nicho do mercado paraibano de musica, conhecido
como “independente”, “alternativo”, “regional” dentre outras denominagdes. Marcado pela
incorporagdo de transformagdes culturais e econdmicas que vem ocorrendo no cendrio da
musica mundial, como a descentralizagio dos pélos produtivos de misica e seus
mecanismos de distribui¢dio e a elaboragdo de redes associativas e instituigdes. O mercado
“independente” se apresenta como um campo de bens culturais onde a musica mistura
aspectos locais da cultura nordestina com elementos da musica mundializada, como o rock
¢ a musica eletrénica. Tanto 0s seus produtores quanto os seus consumidores relatam que
este tipo de musica estd desvinculado dos grandes agentes reprodutores da cultura de
massa, como as grandes midias, as grandes gravadoras e outros espagos considerados por
eles como “massivos”. Estes agentes parecem elaborar um significado sobre o que é
“Indistria Cultural” e quais as suas regras para, a partir dela, estabelecer - em oposigio a
este mesmo significado - uma nogdo de “independente™: categoria usada como estratégia
simbolica e econdmica nos processos de identificagio social do universo da musica

paraibana.



ABSTRACT

This paper analyzes the formation of a niche Paraiba music, known as "independent,"
alternative "," regional "among other names. Marked by the incorporation of cultural and
economic transformations that have occurred in the setting of world music, such as
decentralization of productive centers of music and its distribution mechanisms, the market
for "independent" presents itself as a cultural field where the music blend aspects Local
northeastern culture with elements of globalized music, like rock and electronic
music. Both the producers about their consumers report that this type of music is unbound
major players agents of mass culture, such as big media, the major labels and other areas
regarded by them as "massive." These agents appear to produce a meaning about what is
"cultural industry” and what its rules to, from her set - as opposed to this meaning - a
notion of "independent": category used as a strategy symbolic and economic

processes identification of the social universe of music from Paraiba.
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Introducio

No cerne do debate sobre os processos de identidade, a musica se tornou um tema
atraente para as pesquisas, pois 0s seus processos de produgio, circulagio ¢ consumo séio
elementos de comunicagéio entre grupos, e, por conseguinte, a misica esta freqiientemente
envolvida com mecanismos de identificagdo social e estilos de vida. De acordo com
Mendonga (2007:2) “estes fatores também colaboram para que a misica seja parte
constitutiva dos cenarios e paisagens sociais, estando presente em todos os ambientes,

sobretudo 0 meio urbano”.

Em meados dos anos 1990, vérios grupos musicais sugiram na Paraiba com a
caracteristica de rearticular elementos da tradi¢io nordestina e da sua diversidade musical -
como o cdco-de-roda, o maracatu € o forré - com tendéncias estéticas globais, dispostas no
mercado mundial de bens simbdlicos, como o rock 'n roll, o jazz e a misica eletrnica entre
outros. Estes grupos parecem ter participado da reconfiguracio de um universo simboélico
que ja havia no estado, definido geralmente por seus agentes — tanto os produtores de
musica quanto os seus consumidores - como “cena da musica independente”. Dois destes
grupos alcangaram um valioso reconhecimento tanto no pais quanto no exterior € ainda
hoje parece ter um grau elevado de legitimagfio neste universo: o Cabruéra, de Campina

Grande e o Chico Correa e Eletronic Band, da capital Jodo Pessoa.

No dmbito da produgdo desta musicalidade paraibana contemporinea, os grupos
utilizam elementos musicais de um Nordeste gestado como o espago da saudade dos
tempos de gléria, do sertio ¢ do sertanejo puro e natural, forga tehirica da regiio’ e os
misturam com formas musicais globalizadas, como o rock, o Hip Hop, o Funk, o Reggae e
a musica eletrénica. Enquanto o cdco-de-roda se combina com a batida funk dos anos 70, o

baiio ganha uma versio “Lo-fi ™.

! Albuquerque Jr., 2006.

? Titulo de uma musica do grupo Chico Correa ¢ Eletrénic Band, onde o baido ¢ produzido eletronicamente
através de sofiwares e sintetizadores.
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Tanto os seus produtores quanto os seus consumidores relatam que este tipo de
musica estd desvinculado dos grandes agentes reprodutores da cultura de massa, como as
grandes midias, as grandes gravadoras e outros espagos considerados por eles como
“massivos”. Estes agentes parecem elaborar um significado sobre o que ¢ “Industria
Cultural™ e quais as suas regras para, a partir dela, estabelecer - em oposi¢io a este mesmo
significado - uma nogfo de “independente™: categoria usada como estratégia simbdlica e

econdmica nos processos de identificagio social do universo da musica paraibana.

Todavia, 0 que podemos verificar é que os grupos que fazem esta musica
“misturada” demonstram racionalizar o processo de produgio da miisica numa perspectiva
bastante proxima daqueles aos quais se opdem. A qualidade do “material” - termo utilizado
para se referenciar a gravaciio musical para ser veiculado através de CD’s, DVD’s e
principalmente internet - é uma das maiores preocupagdes. Ja a publicidade constréi um
imaginario social ao se aproveitar de signos préprios da imagem do nordeste para
comunicar ¢ divulgar festas, festivais e outros eventos. As novas tecnologias séo
incorporadas em todas as etapas da produgio musical para se chegar a um padrio de
qualidade, exigido pelos proprios consumidores desta musicalidade. Na verdade, o que se
percebe € que existe uma utilizagio dos procedimentos técnicos de produgio iguais aqueles
produtos culturais que os grupos ¢ consumidores do universo musical paraibano chamam

de “massivo”.

Por outro lado, também ha uma preocupaciio de estabelecer uma miisica referenciada
na cultura popular na qual, de acordo com os sujeitos envolvidos neste processo simbolico,
¢é esquecida em detrimento de outros estilos musicais mais “favordveis” as dindmicas da
sociedade de consumo, como o forré elétrico, o axé music € o pop internacional. O
conceito de “independente” aparenta se entrelacar com o conceite de “regional” e,
conseqiientemente, os diversos agentes envolvidos neste processo elaboram virios
discursos e estratégias de identificag3o que o torna dificil de categoriza-lo. Apesar de tal
produgio ser geralmente definida como “independente”, sdio apresentadas varias sugestoes:

L <Y L T

“alternativo™, “regional”, “musica popular”, “musica folclérica™.

Enquanto a nogdo de “independente” produzida por estes atores expressa um valor
moderno, que remete 4 idéia do individuo livre — e, por conseguinte, suspende esta

musicalidade e seus consumidores para um ambiente de escolhas e agdes individuais - por
10



outro lado o conceito “regional” apresenta um contexto musical preso ao passado e as
praticas culturais nordestinas. Este contexto se torna referéncia para localizar-se no espago
€ no tempo, na perspectiva de reconstituir uma representa¢io do movimento cultural ao
qual estdio envolvidos. Mas o que motiva estes individuos a produzir a tensdo entre
elementos tradicionais ¢ modernos? Qual o significado do termo “independente”? Seria um
“independente” em relagdo a que, ja que os agentes participam ativamente da construgéo
de um mercado local baseado nas tendéncias globais de produgdo e consumo de misica? E
como a tradigdo € discursivamente articulada no interior deste processo? Como podemos

refletir sobre um processo de individualiza¢fio calcado na resignificagdo de elementos

tradicionais?

O universo “independente” paraibano nZo € um caso isolado. Nos ultimos tempos, a
musica brasileira apresentou ao mundo vdrios ciclos de elaboragdes estéticas das quais
possuiam como caracteristica em comum a troca de elementos entre o “tradicional” e o
“contemporaneo”. Se fizermos rapidamente um breve percurso nos eventos mais famosos
da histéria moderna da musica brasileira, como a semana de arte moderna de 1922,
passando pelo movimento da tropicalia dos anos 60 ¢ o movimento manguebeat na década
de 90, poderemos perceber que cada um destes ciclos surgiu de elaboragdes sociais
complexas que resultaram no desenvolvimento de universos simbdlicos particulares, mas

orientados por e para manifestagdes socio-culturais globalizantes.

Estes processos da cultura brasileira também parecem ter como semelhangas entre si
o valor da “tradigio” vinculado a uma representagdo de uma cultura do passado, do
“antigo”, enquanto que o valor “contemporineo” demonstra a apreciagio pelas
transformacdes globais nas quais cada episdodio acompanhou, construindo uma significagdo
acerca da “modernizaciio da cultura nacional” a partir do didlogo com as transformagdes
socio~culturais do mundo. Os fenémenos citados também parecem apresentar nogdes de
identidade que demarcam estilos de vida orientados pela possivel oposigio da realidade
socio-cultural que lhes sio dadas, ou seja, surgem mais ou menos como movimentos

genericamente chamados de “contracultura”.

A semana de arte moderna brasileira de 1922 teve a forte influéncia de movimentos
artisticos europeus como o futurismo, o cubismo e o expressionismo e tinha como discurso

a luta por uma arte moderna brasileira. A tropicalia se inseriu nas transformacdes socio-
11



culturais dos anos 60, na luta pelos direitos humanos e assistiu a consolidagio do rock’n
roll no mercado mundial. Ao mesmo tempo, apresentou problemas sociais brasileiros,
sobretudo, as conseqiiéncias oriundas do processo ditatorial que o pais estava sofrendo. J4
0 movimento manguebeat denuncion o estabelecimento de novas tecnologias em misicas
como “computadores fazem arte, artistas fazem dinheiro™ e apresentou o fendémeno da
globalizagiio em suas composi¢des misturando maracatu com hardcore baseado num

conceito de cosmopolitismo elaborado por seus agentes.

Ao mesmo tempo, estes movimentos culturais parecem ter participado da
modernizagdo da cultura brasileira ¢ no desenvolvimento da produciio e no consumo
nacional de objetos culturais, como a musica. Portanto, o que ha de peculiar no universo da
musica “independente” paraibana a partir dos anos 19907 O que torna este fendmeno social
diferenciado de outros tdo semelhantes?

O universo “independente” paraibano € marcado pela incorporagio de
transformacdes culturais € econdmicas como a descentralizagdo dos pélos produtivos de
musica ¢ de seus mecanismos de distribuigio - tendo a internet como principal ferramenta
para disseminar produg¢des locais no mundo globalizado - ¢ a absor¢do das novas
tecnologias - tanto do seu aspecto cultural quanto seu apelo estético. A apropriagio destas
transformagdes por seus agentes contribuiu efetivamente para a constru¢do de um campo
de bens culturais integrado a outros mais amplos, numa espécie de rede. Ao mesmo tempo,
esta musicalidade paraibana parece apresentar uma forte presenga de hibridismo cultural,
em que o popular, 0 massivo e 0 culto se permutam entre si, construindo contextos locais
especificos. Esta dindmica também pode ser reconhecida como estratégia de modernizagéo
social em que “estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma separada, se

combinam para gerar novas estruturas, cbjetos e praticas™ {(Canclini, 1997).

Neste caso, ainda surgem outras reflexdes: Até que ponto estas transformacgdes
socio-culturais reconfiguraram fendmenos conhecidos como a massificagdo, a produgfo
social de gostos e a homogeneizagio cultural? Existe, de fato, uma fragmentacfio cultural
que contribui para a emancipagio de pequenos mercados culturais em relagéo aos ja
estabelecidos ou ainda se mantém uma hierarquia destes processos? Serd que a industria
cultural se reproduz nos mesmos padrdes anteriores & popularizagio das novas
tecnologias?

12



et R I A T e =3 =

A musica tocada nos shows do universo “independente” paraibano também
demonstra ser um vinculo entre personalidades distintas, as quais buscam re-significa¢des
na disparidade dos processos socio-culturais da contemporaneidade, construindo estilos de
vida variados. Mas, em que medida, consumir esta musicalidade nfio significa, sobretudo,

compartilhar das suas disputas simbolicas?

Esta pesquisa se insere, entfio, neste universo de anilise acerca dos processos de
identidade intermediados por objetos culturais - como a miisica - na medida em que suas
varias fases como a produgdo, a circulagdo € 0 seu consumo, parecem participar da
elaboragio simbolica e econdmica do universo musical paraibano. Para tanto, tentaremos
apontar alguns caminhos para as questdes sugeridas, na perspectiva de interpretar como os
diversos agentes se apropriam do significado “independente” e as transformagdes socio-
culturais que atuam efetivamente tanto na produgdo desta musicalidade quanto para sua
frui¢do, na medida em que este conceito também ¢ produzido como rétulo no mercado

mundial da musica.

13



Capitulo I

Apresentacgiio das questdes tedricas centrais da pesquisa

“Eu sou do baqueado

Do pandeiro bem levado

Do batuque e do repente

Do gingado e do suingue diferente.
Do sambafunksoul do rock e do baido

Do Jackson hip-hop do Luiz 0 Gonzagdo™

Parapoderembolar - Cabruéra

Na superficie do universo “independente” paraibano

Sobre uma possivel defini¢fio do que seria uma misica “independente” neste campo
musical paraibano, parece que e¢la ¢ demarcada, num primeiro momento, a partir de uma
representagio elaborada pelos agentes acerca da Industria Cultural. Para estes individuos, a
industria cultural ¢ a musica que toca ditariamente nas radios, a das grandes gravadoras, a
que toca nas emissoras de televisdo, nas novelas, que aparece nas revistas e nos banners de
sites na internet. Mas também ¢ considerada “aquela miisica que a maioria escuta, como o
forrd elétrico, o pagode e o axé”, Dessa forma, a nogfo de “independente” se expande para
além de um campo essencialmente produtivo da misica e parece se constituir também em

oposigdo a outros consumidores, que so encarados como “a cultura de massa”.

De acordo com os agentes da misica “independente” paraibana, a “cultura de
massa” € o resuitado de uma musica altamente nociva, que prende a subjetividade dos seus
ouvintes, controlando-os. Em alguns momentos, os que ouvem a musica “massiva” sdo
considerados primitivos, mal-educados, violentos e, sobretudo, “alienados”. Este conceito

14



de alienagdo desenvolvido pelos agentes inseridos no universo “independente” paraibano
parece apresentar-se como um elemento de distingio do grupo, na medida em que
defendem a musica “independente” como represeniante de uma cuitura mais libertéria,

intelectual e de resisténcia, que estimula a individualizag¢io dos seus ouvintes.

Apesar de haver indicios sobre a categorizacio de uma musicalidade como
“independente” na Paraiba antes dos anos 90, niio podemos afirmar com precisdo se houve
uma ruptura entre o que cla representava antes para o seu significado atual. Todavia, em
entrevista com os mais antigos agentes deste campo, paradoxalmente, eles relatam que
antigamente o “independente” estava mais relacionado ao rock’n roll e seus derivados
(heavy metal, punk rock, pop rock), sendo o rock o estilo musical mais comercial do
mercado global. T.B.2, um de nossos entrevistados que participou deste espago simbélico
como consumidor e logo depois como musico, afirma que havia algumas referéncias a
musica nordestina, porém, o estilo mais expressivo nestes espagos era o rock. Geralmente
os grupos de musica nio gravavam discos, alguns tocavam covers de misicas famosas do

pop internacional como R.E.M., Bob Marley e U2 ou entfio faziam releituras das mesmas.

Nio havia um publico consumidor que fomentasse uma produg@io autoral e,
portanto, poucas bandas progrediam. Entre os grupos mais destacados no curso de sua
historia — pelo menos nos anos 80 ¢ até na década de 90 - se encontra o grupo Jaguaribe
Camme de Jodo Pessoa, liderado por Pedro Osmar. Sua musicalidade se baseia no
experimentalismo poético apoiado na busca de novas sonoridades. Alguns grupos recém-
surgidos, como o Burro Morto, também de Jo#o Pessoa, o citam como grande colaborador

para as transformagdes da musica independente paraibana.

No ambito do nordeste, 0 exemplo mais notério deste campo a partir da década de
1990 foi o “Chico Science & Nag¢ido Zumbi”, junto com outras bandas originadas do
movimento manguebeat. Baseado no discurso promovido pelo movimento realizado em
Recife - PE, o grupo se tornou uma das bandas de maior poder de circulagdo no pais. O
movimento manguebeat apresentou ao mundo questdes culturais nordestinas que estavam

inseridas no movimento contemporianeo, como a violéncia urbana e a invasfio das novas

3 Muitas entrevistas foram produzidas informalmente na convivéncia com os agentes envolvidos. Por este
motivo, os nomes dos entrevistados foram mantidos em sigilo, j4 que n3o houve pedido formal de
autorizagio para citi-los neste trabatho.
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tecnologias no cotidiano das pessoas. Para Teles (2000), “a parabélica fincada na lama € o
simbolo perfeito do que propunha o movimento™. Seu propdsito era de inserir uma cultura
local num mundo globalizado, aproveitando aspectos soécio-culturais de ambos os

contextos para a produgiio de sua musicalidade e expresséo.

Estes processos simbdlicos constituiram a cultura pop de Recife — PE (Prysthon:
2002). Isto significa que se estabeleceu no Recife um campo prospero de producgéo e
consumo que aos poucos se espalhou pelo Nordeste e atingiu o cenario da miusica
independente do pais, reconfigurando-o. Apds a morte do Chico Science, o grupo Nagéo
Zumbi se consagrou como um dos principais nomes da misica brasileira. Viajou pelo
mundo, conquistou notoriedade no eixo Rio - Sdo Paulo e hoje, pode fazer show em
qualqguer lugar do pais por um bom caché. Além disto, o grupo conquistou espagos em
meios de comunicagdo como a MTV, a TV Cultura, radios nacionais ¢ assinou selo com a
produtora Trama, que posteriormente se tomou uma das principais do mercado

independente brasileiro, com um casting® invejavel.

Se analisarmos superficialmente apenas os modos de produgio da misica atuais do
grupo “Nagiio Zumbi”, poderiamos facilmente inseri-lo no mainstrean’. Mas a produgio
simbolica ¢ a carga informacional que o grupo construiv ao longo de sua trajetoria
continuam sugerindo aos seus consumidores a identificagdo de sua musicalidade com o
mundo conhecido como “independente”. Ao mesmo tempo a trajetdria do Nagio Zumbi se
tornou referéncia para outros grupos alternativos, na perspectiva de considerarem que ele
ndo teve que sofrer um processo severo de massificagio para conquistar a tio sonhada
sustentabilidade no incerto mercado de bens culturais do pais. Segundo os seus {3s, “o

grupo apenas conversou com ¢ mundo”.

Ao mesmo tempo, 0 manguebeat parece ter contribuido para uma nova onda
regionalista no mercado da musica brasileira nos anos 1990, baseada na incorporagio de
elementos da musicalidade nordestina em didlogo com ritmos globais como o rock e a

musica eletrbnica e influenciou o surgimento de bandas no pais, inclusive na Paraiba. Num

* Lista de artistas os quais a gravadora é responsével, scja pela gravagdo, distribuigfio ou gerenciamento de
carreira.

% Corresponde a uma giria usada para identificar o grupe oligarquico dos principais meios de produgfo de
misica que possuem a dominago mundial de vendas.

16




Industrializagdo e mundializa¢do da misica: identidades massificadas ou fragmentadas?

Um primeiro ponto que gostariamos de analisar é como esta contradigio se insere
propriamente na modernizagio da industria cultural a qual a misica “independente”
paraibana esta inserida, o que nos leva a questionar tanto sobre o processo produtivo de
musica quanto a sua fruigdo. Se levarmos nossa andlise para um periodo antes do
surgimento da industria fonografica, vamos perceber que a produgdo musical geralmente
estava relacionada a algum fato religioso, a alguma festa ou evento social. A capacidade de
ouvir musica estava restrita ao espago limitado do alcance sonoro e a visdo exercia um
papel fundamental, ja que todas as experiéncias com musica se davam em apresentagdes ao
vivo. Ou seja, “para se escutar musica, era preciso estar presente no local onde a musica
era produzida” (Rodrigues: 2002).

A musica era compartilhada imediatamente pela comunidade através de rituais
religiosos € sociais € assim, a audigdo musical, de certa forma, ndo ocorria isoladamente,
mas integrava-se no contexto desses rituais, assim como outras formas de Arte (Benjamim:
1975). A especializagio dada aos papéis destinados ao compositor-intérprete-ouvinte
cresceu, & medida que surgem novos meios de producio e difusdo musical que propiciam

novos modos de atuagio do compositor, intérprete e ouvinte (Rodrigues: 2002).

Assim, o fato de se pensar musica como algo para ser escutado individualmente é
relativamente recente. Com o advento do fondgrafo, os papéis destinados ao compositor,
ao intérprete e ao ouvinte se deslocaram. Esta espécie de nova configuracio da “divisio do
trabalho social” do campo musical compreende a um processo de racionalizagio da
producdo de musica e se consolida efetivamente com a emancipagio da industria
tonografica, redefinindo os padrdes de consumo da musica. De acordo com lazzeta
(2001b), quando a musica passa a ser deliberadamente registrada e reproduzida
(inicialmente pela partitura e, posteriormente, pelos processos de gravacio), a memoria da
lugar a precisio da escrita e os detalhes passaram a habitar a composig¢io. O ato de escutar

musica distancia-se progressivamente do ato de fazer musica (compor, tocar).
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Para Adomo (1975), esta produgiio musical avangada - tanto a miisica que ele
considera ser “séria” quanto 4 musica “ligeira”- passa a ser submetida a lei de consumo,
pelo preco e conteido. O autor entdo conclui que a musica, ao se transformar em
mercadoria, também passa a se compor de suas caracteristicas, ou seja, também passa a se
constituir do seu valor de troca e do seu valor de uso. Porém, o mero valor de uso —
aparéncia iluséria, que os homens da cultura devem conservar, na sociedade capitalista — é
substituido pelo mero valor de troca, o qual, precisamente enquanto valor de troca, assume

ficticiamente a funcgio de valor de uso. Assim:

“E neste qfiiproqué especifico que consiste o especifico cardter fetichista da miisica: os
efeitos que se dirigem para o valor de troca criam a aparéncia do imediato, e a falta de
relagdio com o objeto a0 mesmo tempo desmente tal aparéncia. Esta caréncia de relagfio
baseia-se no carater abstrato do valor de troca. De tal processo de substituigdo social depende
toda a satisfag#o substitutiva, toda a posterior substitui¢fio ‘psicologica’.

A modificaciio da fun¢fio da musica atinge os préprios fundamentos da relag3o entre arte €
sociedade, pois “quanto mais inexoravelmente o principio do valor de troca subtrai aos
homens os valores de uso, tanto mais impenetravelmente se mascara o préprio valor de troca
como objeto de prazer” (Adorno: 1975:173)

A critica de Adorno sobre o que ele identificou como “fetichismo” da musica —
apropriando-se das conclusGes de Marx acerca do fetichismo da mercadoria - parece
apresentar uma preocupacfio fundamental com as transformacdes que a industria
fonografica trouxe para a sua frui¢fio. Para o autor, quando ¢ consumo de musica passa a
ser destituido de relagdio, ou seja, quando as pessoas passam a ouvir musica
“superficialmente”, ela deprava esta propria musica, pois “tais obras transformam-se em
um conglomerado de idéias, de ‘achados’, que sdo incucados aos ouvintes através de
amplificagdes e repeti¢des continuas, sem que a organizagio do conjunto possa exercer a

minima influéncia contraria” (Adorno: 1975: 175).

A estruturagiic do conceito de “indistria cultural” (Adormo & Horkheimer: 1985)
teve a sua relevincia nos estudos culturais efetivamente por caracterizar a implementagéo
de procedimentos técnicos, maquinas e relagdes de trabalho equivalentes na produgéo de
bens culturais como a musica. Além disso, Adomo - e a escola frankfurtiana de modo geral

- denunciou a penetracdo dos meios de comunicaciio de massa na esfera cultural de nossa
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sociedade, uma transformagfioc que agora parece fazer parte de nossas proprias

engrenagens, com o estabelecimento da cultura midiatica.

E importante destacar que, para se referir a “cultura”, os frankfurtianos utilizam o

termo como uma “Antropologia Filos6fica™

. Na verdade, os autores seguem a tradigdo
alema que associa cultura a Kwltur, e a identificam com a arte, filosofia, literatura e
musica. As artes expressariam valores que constituem o pano de fundo de uma sociedade
(Ortiz: 1986). No debate sobre cultura, os frankfurtianos também procuram destacar a
diferenga entre cultura e civilizagdo, estabelecida pelo pensamento alemfio. O primeiro
termo se associa a dimensfo espiritual, enquanto circunscrevem o significado da

ctvilizagdo ao mundo material.

Em certa medida, nfio hd como negar o fato de que o mercado participa
efetivamente na fruigiio da musica e estabelece categorias de consumo a fim de organiza-
los comercialmente. Adorno ira defender que esta experiéncia cuitural, moldada nos
principios da racionalidade instrumental, se transformaria em uma experiéncia de consumo
regularizada pela logica sistémica do capital ¢, por conseguinte, seria o fim do sujeito
moderno. Para Adorno & Horkheimer (1985), “Quanto mais firmes se tornam as posigdes
da industria cultural, mais sumariamente ela pode proceder com as necessidades dos

consumidores, produzindo-as, dirigindo-as, disciplinando-as”.

Deste modo, Adormo & Horkheimer tratam a racionalizagdo instrumental como a
reificagio do préprio homem. N&o contentes em igualar a racionalizacio formal com o
surgimento do capitalismo, nos estudos sobre a Dialética do Huminismo publicado no ano
de 1947 os autores especulam que a necessidade de impedir gratificacio de certos impulsos
basicos para garantir a sobrevivéncia exige o controle da objetivagio racional do agente e
da natureza (Ingram: 1994). A industrializagiio da cultura, que ocorre no dmbito desta
forma de racionalizagio, apresenta o axioma frankfuriano que a consciéncia nfo pode ser
livre na sociedade industrial (Ortiz: 1986).

Os grupos da musica “independente” paraibana apresentam racionalizar os modos

de produgéo de seu produto musical numa perspectiva bastante préxima daqueles aos quais

® Ortiz (1986)
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se opdem, ou scja, as grandes gravadoras. E necessario ter uma boa gravagdo, cartazes
criativos e estabelecer um sistema de marketing cultural sustentavel. A publicidade ¢ muito
utilizada, quando ha dinheiro para fazé-la. Na internet, quanto mais publicacSes, mais a
banda ¢ reconhecida.

As novas tecnologias sdo incorporadas em todas as etapas da produgfio musical para
se chegar a um padrio de qualidade, exigido pelos proprios consumidores desta
musicalidade. Na verdade, o que se percebe é que existe uma utiliza¢dio dos procedimentos
técnicos de produgdo e divulgacio iguais aqueles produtos culturais que os grupos e
consumidores do universo musical paraibano chamam de “massivos”. Para Ortiz (1986), O
clemento padronizador desempenha na verdade o papel de parimetro em relagio ao qual a
cultura enquanto mercadoria pode ser reconhecida. Portanto, este processo de padronizagio
que ocorre na musica independente paraibana é fundamental para que os grupos se

reconhegam profissionalmente e para que seus ouvintes compreendam seus podutos.

Entretanto, até que ponto esta organizagfo repreende expressdes individuais, tanto
daqueles que produzem quanto daqueles que consomem esta musica? A alienag@o seria a
unica conseqgiiéncia da industrializagéio de objetos culturais? E os sujeitos, possuem alguma
atuagdo neste processo ou sdo apenas marionetes do sistema econdmico e social vigente?
Enfim, se esta dissolugfio da individualidade faz sentido, para onde foi o sujeito moderno?
Para Retondar (2008), se esta perspectiva tedrica contemporinea faz sentido, ela, no
entanto, “equivoca-se ao pressupor a existéncia de um ente singular, real, que estaria sendo
ultrapassado por esses sistemas e processos. Ao fazer isso, ela reifica a propria nogio de

individuo como algo absoluto, como um dado da realidade social™.

No caso do universo da musica “independente” paraibana, as a¢des individuais sdo
fundamentais para a sua manutencdo, pois corresponde a um tipo de habitus (Bourdieu:
2007a) do proprio campo. Os agentes véem no ato de escotha um valor mais humano:
resultado da busca de uma expressdo individual. Porém, se imaginarmos que esta categoria
“independente” funciona como valor de uso desta miisica - ou seja, como rotulo de um
nicho do mercado musical paraibano - e refletir como estes individuos a utilizam como
valor de troca - para se diferenciarem de outros grupos de consumidores e produtores -, de

fato, parece que existe uma espécie de fetichismo.
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Conseqiientemente, estes agentes parecem seguir diferentes estilos de vida,
compreendidos como conjuntos mais ou menos integrados de praticas que um individuo
abraga, “ndo sO porque essas praticas preenchem necessidades utilitarias, mas porque ddo
forma material a uma narrativa particular da auto-identidade” (Giddens: 2002). Tais
padrdes de estilo de vida também podem algumas vezes envolver a rejei¢io mais ou menos
deliberada das formas mais amplamente difundidas de comportamento e consumo. Mas o
acesso a possibilidade de escolhas n3o é 0 mesmo para todos, o que faz da modernidade

uma produtora de diferenga, exclusfo e marginalizagdo (Giddens: 2002).

Portanto, se estes estilos de vida reafirmam experiéncias particulares e dio forma
material as narrativas dos sujeitos inseridos no universo “independente™ paraibano, em que
medida a formagfio destas identidades resultaria apenas num fetichismo? Em outras
palavras, pensar o “independente” apenas como fetichismo do individuo € o suficiente para
explicar as trajetOrias particulares e as transformacgdes destas identidades e até mesmo do

proprio campo?

Paradoxalmente, o que verificamos atualmente é que estes e outros grupos, 0s quais
muitas vezes se apresentam tio diferentes uns dos outros, em certos momentos de suas
trajetorias compartilham dos mesmos ambientes de consumo e, conseqitientemente, tais
processos simbolicos se permutam, produzindo novas redes de significado. Nos maiores
festivais de misica independente na Paraiba - como o Encontro para a Nova Consciéncia,
realizado no Carnaval em Campina Grande, e o Festival Mundo, realizado em Jodo Pessoa

- € comum nos reconhecermos um publico muito heterogéneo.

Estes festivais representam espagos multiculturais pautados na valorizacio da
diversidade e se tornaram peca fundamental para o escoamento da produgiio musical de
pequenos grupos e, conseqiientemente, para a legitimacio dos mesmos no interior do
mercado rotulado como “independente”. E sfo nos lugares “mais abertos ao dialogo” que
os atores demarcam suas identidades uns em relagiio aos oufros. Nas palavras de uma

entrevistada: “independente € ter a condi¢io de expressar o0 que voce quer”.

Esta e outras caracteristicas do universo “independente” paraibano poderiam por
em Xxeque a perspectiva homogeneizante de Adorno sobre a fruigio da musica

contempordnea ou entdo ratificar a interpretagio de Bauman acerca do consumo moderno,
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Mas como explicar o fetichismo de um tipo de miisica que segue os principios da industria
cultural e a0 mesmo tempo permanece distante dela, ja que ndo consegue desenvolver um

mercado estavel? O que alimentaria este fetichismo?

Estas e outras questdes aqui elencadas demonstram a complexidade deste tema €
provavelmente ndo conseguiremos resolvé-las apenas nesta dissertagfo. A nossa tentativa
neste trabalho €, portanto, apontar alguns caminhos para pensar como a categoria
“independente” € apropriada pelos produtores e consumidores paraibanos. Acreditamos
que, neste caso, ndo ¢ apenas a forma musical ou o modo de produgdo musical que
determina o que € ou ndo “independente”, mas o discurso e as praticas nas quais estas
formas musicais estdo inseridas e como os atores sociais as absorvem. Portanto, se estes
diversos grupos se produzem em ambientes comuns e constituem uma rede de relagdes
multifacetada, mas identificada a partir de uma nogdo de “independente”, € evidenciada

outra caracteristica do campo: a valorizagdo de um multiculturalismo marginal.

Atualmente o cenario da musica “independente” brasileira parte desta perspectiva.
De acordo com Mendonga (2003), “o que emerge desses processos € a institucionalizagio
da “marginalidade”, que transparece nas proprias transformagdes produzidas pela industria
fonografica para criar um espago de institucionalizagio do que é marginal”. Mendonga
ainda aponta como exemplo a cria¢do do rotulo world music, que ganhou larga utilizagfo
no mercado fonografico no final da década de 1980 e veio junto com uma nova onda de
sucesso de sons com caracteristicas extremamente diversas, mas que apresentavam, como
ponto unificador, sua origem nfo anglo-saxi. Estes produtos passaram da margem — ou
seja, de produto “alternativo” com circulagio bem restrita — para centro de um mercado, e

se tornou foco de novos e constantes investimentos.

Porém o espago de produciio € consumo criado a partir a institucionaliza¢io de
*“culturas marginais” — baseado na perspectiva do multiculturalismo global - nfio € apenas
um espago para emergéncia da diferenca cultural, embora tenha aberto um mercado para
musicos ndo-ocidentais. Como aponta Mendonga (2003: 73), “convém lembrar que uma de
suas fun¢des ¢ a de regular e incorporar grupos subordinados 3 industria, confirmando o
poder das culturas dominantes de definir os ‘outros’”. Assim, este processo participa
efetivamente da relagdo dialética entre a homogeneizagdo e incorporagdo das diferengas
pela industria.
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E se esta relagio dialética existe, ela tende a reconstruir constantemente os padrdes
da musica e do seu de consumo, ampliando ainda mais a capacidade de produgfo simbélica
e econdémica deste campo. Além disso, a perspectiva multiculturalista enraizada nesta
categoria de consumo — relativamente nova no mercado da musica - tende a fragmentar
ainda mais estilos musicais que antes assumiam formas singulares, pois o0s
desenvolvimentos da imprensa musical, da industria fonografica, dos meios de
telecomunicagdo ¢ das novas tecnologias vio projetar a cultura pelo espago e pelo tempo,
atenuando as barreiras entre o que ¢ de dentro ¢ o que € de fora, criando paulatinamente

uma nova configuragio na relagiio entre o binémio local X global.

Os processos de descentralizagdio da produgiio, distribuicio e etnicizagio das
formas musicais dominantes que vem ocorrendo nas tltimas décadas também colaboram
para esta nova configuragéio, pois produzem uma preocupagio de estabelecer o local em
relagdo a cultura global. De acordo com Mendonga (2003):

“Nos paises, antes considerados ‘“‘periféricos”, a redefini¢éio do local gerou, basicamente,
duas perspectivas que desencadearam diferentes politicas culturais: 0 medo da perda da
identidade frente 4 ameaga de homogeneizaglio pela entrada avassaladora dos produtos da
midia globalizada, refletindo-se em agles protecionistas; e a redefini¢iio e promogio da

identidade local, com a tentativa de participar mais ativamente do mercado transnacional”.

(p.74)

Ao mesmo tempo, as politicas publicas destinadas ao desenvolvimento e
manutencdo de culturas locais se estabelecem na medida em que a producio e circulagéo
de bens culturais passam a ser vistas como novas formas de pensar os rumos do modelo de
desenvolvimento socioecondmico e, por conseguinte, “podem ser compreendidas a partir
de seu potencial transformador, como veiculo de promogdo do desenvolvimento social

fortemente atrelado ao desenvolvimento humano” (Sigmas & Ignacio: 2008).

Contudo, esta concepgdo vem se centrando quase que exclusivamente na producio
de dados quantitativos cujo objetivo é demonstrar o potencial econdmico do fazer cultural.
Esta produgdo vem se tornando, entio, base de um discurso de valorizagdo econémica da
esfera cultural frente as outras esferas sociais, apoiada na expansiio do conceito de

diversidade cultural, que vem orientando politicas nacionais especificas (Miguez: 2007).
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A trajetéria do universo “independente” paraibano, de certa forma, também
demonstra como o fendmeno da globalizagdo atua em dois pontos: se por um lado
observamos na sua musicalidade uma certa universalizagio de processos simbélicos
globais que se movimentam em diregfio ao estabelecimento de um sistema econdémico e
cultural comum a diversas e dispersas realidades - como a musica pop internacional - , por
outro lado, também podemos perceber uma exaltagdo do “particular”, da tradigio local e
portanto, coexistem assim dois processos de comunicagdo: um global e outro local, sem

serem plenamente harmdnicos (Ariza: 2006).

Isto significa que a inddstria da miisica nfio pode ser mais concebida em termos da
teoria centro-periferia, baseada no principio do mercado bilateral, ponto ressaltado pela
teoria do imperialismo cultural (Mendonga: 2003), o que pde novamente em xeque O
carater homogeneizante de Adomo acerca da industria cultural. Hoje, tanto a produgdo
quando o consumo de misica se define a partir de redes de informacdes multilaterais e

expansivas.

As novas tecnologias foram absorvidas diferenciadamente entre os artistas
populares, produzindo um ambiente de experimentag&o e hibridismo cuitural. Enquanto na
cultura de massas a informag8o visava um sujeito mediano e idealizado, na cultura de redes
a informagdo visa os individuos ou grupos especificos, formados a partir da logica de
redes. Ao invés da média, busca-se o especifico, o atualizado, o particular. Como aponta
Lévy (1999), esta dindmica da musica popular mundial € uma ilustragdo do universal sem
totalidade. Universal pela difusio de uma musica e de uma audi¢fo planetarias; sem
totalidade, ja que os estilos mundiais sfo multiplos, em via de transformagdo e de

renovagio constantes.

Para Netto (2008), a produgdo de bens culturais também estd passando por um
processo de flexibilizagfio, da l6gica industrial para uma cultura do compartilhamento. A
internet, enquanto meio comunicacional, confunde a forma tradicional massiva de
divulgagio cultural. Por meio dela, corrompe-se a verticalidade no trinsito da cultura
(emissor-receptor), tho enfatizada nos primeiros estudos de industria cultural.

Seguindo estas transformagbes da indistria cultural, os musicos inseridos no

mercado “independente” da Paraiba assumem uma identidade cosmopolita, conectando os
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elementos da misica tradicional & tecnologia e ao marketing de ponta, ¢ dessa forma,
conseguem instrumentalizar-se para entrar nas redes de consumo mundializadas,
Atualmente, os grupos procuram selos de gravadoras independentes, para facilitar a
distribuicdo do material sonoro ou até se mantém sem selo algum, produzindo discos a

partir de leis de incentivo a cultura e patrocinios locais.

Todavia, a internet se transformou no grande centro de negocios relacionados a
musica. Sites como o www.myspace.com e o www.multiplay.com oferecem ferramentas
visuais e sonoras, tomando-se o grande “cartio de visitas” dos grupos. Neles pode-se
acessar videos de show gravados, clipes, fotos, agenda de shows, musicas para ouvir on
line e apresentar a produtores toda a logistica necessdria para apresentagdes, desde
equipamentos de som a mapas de palco (corresponde a localizagdo de cada instrumento e
de cada misico no palco). Além destes grandes polos interacionais, ha também os blogs e

os “HD’s virtuais”, que permitem o download de discos e filmes dos grupos.

No entanto, se nfo existe mais no dmbito das relagdes interculturais a relagio
dicotdmica entre centro ¢ periferia, a0 mesmo tempo se constitui uma hierarquia que
permeia as relagOes entre diversas localidades. Estas redes, portanto, ndo sZo uniformes.
Podemos destacar, por exemplo, a mobiliza¢3o que os grupos paraibanos fazem para tocar
em festivais da Europa, por acreditarem que l4 seja um ambiente mais propicio e

desenvolvido para suas misicas do que o mercado brasileiro.

Conseqiientemente, a trajetéria do universo “independente” paraibano parece se
localizar numa “via de méo dupla”, gerada pelo movimento de mundializag@io da propria
musica, de modo geral. De acordo com Ortiz (2007), o primeiro caminho deste movimento
¢ o da desterritorializagio, constituindo um tipo de espago abstrato, racional, des-
localizado. Sobre este percurso, uma forte caracteristica da musica deste campo - como ja
apresentamos - ¢ a apropriagiio de diversos estilos e culturas garimpadas pelos produtores
paraibanos no mercado global de bens culturais. Num tinico disco do Cabruéra, podemos
encontrar varios ritmos como o reggae, o rock, o hip hop, a musica eletrénica € o funk.
Estas formas musicais construiram aspectos de universalidade, perdendo, num primeiro
momento, as suas localidades. O rock n#o ¢ mais americano ou inglés. O reggae néo €

mais jamaicano. O funk ndo € mais tocado apenas por negros.
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econémica que permite a integragfio desta musicalidade na maiha global, mas ndc a torna
suspensa, solta. Ela ¢ localizada e territorializada novamente pelos agentes que o
consomem, baseado na perspectiva de se produzirem enquanto cidadiios do mundo, a partir

€ uma valorizac¢io da diferenga, do peculiar.

Todavia, seria necessirio um estudo mais profundo sobre o consumo desta
musicalidade nos festivais europeus para analisar as disparidades entre os discursos dos
seus consumidores e os consumidores paraibanos e, de fato, verificar como esta musica é
vista no continente europeu. Isto também implicaria no debate teérico em torno das
desigualdades do mercado mundializado e na reflexdo sobre identidades contemporaneas

inseridas em processos sdcio-culturais desta natureza.

Sob este dngulo, parece que a atuagfio do mercado na fruigdo da musica assume
uma diregdo diferente da concepgéio frankfurtiana sobre a industria cultural e o fen6meno
da massificagfo. Hall (1998) ira chamar a atengdo para o fato de que, os fluxos culturais,
entre as nagdes € o consumismo global criam possibilidades de “identidades
compartilhadas” — como ‘consumidores’ para 0os mesmos bens, ‘clientes’ para os mesmos
servigos, ‘publicos’ para as mesmas mensagens € imagens - entre pessoas que estio
bastantes distantes umas das outras nos espago € no tempo. Porém, o autor complementa:

“Quanto mais a vida social se torma mediada pelo mercado global de estilos, lugares e
imagens, pelas viagens intermmacionais, pelas imagens da midia e pelos sisternas d
comunicagdo globalmente interligados, mais as identidades se tornam desvinculadas —
desalojadas — de tempos, lugares, histrias ¢ tradigdes especificos e parecem ‘flutuar
liviemente’. Somos confrontados por uma gama de diferentes identidades (...), dentre as
quais parece possivel fazer uma escolha. Foi a difusdio do consumismo, seja como realidade,

seja como sonho, que contribuiu para esse efeito de ‘supermercado cultural’ ™. (Hall:
1998:75)

Uma vez que a identidade de um sujeito é pautada no significado “independente”,
transmitido na sua interagdo com a musica do grupo Cabruéra, ela muda de acordo com a
forma como o sujeito é visto e representado. A sua identificagiio nfio ¢ automatica, mas
pode ser ganha ou perdida, e, portanto, assumir uma identidade “alternativa” é “torna-la
politizada”. Talvez seja por isso que este significado € incorporado néo apenas no discurso,
mas também nas praticas cotidianas destes agentes inseridos no universo da musica

“independente” paraibana e terminam fazendo parte de suas trajetorias individuais.
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Renato Ortiz ird perceber que esta luta pela definiciio do que seria a autenticidade
desta identidade, é, na verdade, uma forma de se esbogar as feigdes de um determinado
tipo de validade. De acordo com o autor, “as identidades sfo diferentes e desiguais, porque
seus artifices, as instincias que as constroem, desfrutam distintas posi¢des de poder e de
‘legitimidade” (Ortiz: 2000).

Estratégias para entrar e sair da modernidade?

Como destacamos até o momento, existem varios fendmenos - como a
industrializagdio ¢ a mundializagdo da cultura -, produtos de nossa modernizagdo, que
parecem afetar dirctamente a trajetéria do universo “independente” paraibano. Ao mesmo
tempo, surgiram virias questdes durante a nossa discussfio que se relacionam a problemas
teoricos centrais para o pensamento socioldgico mais geral, como alienagdo e autonomia,
padronizagdo e individuagfo, ator e estrutura, sujeito e objeto, individuo e sociedade. Estas
questdes sdo correspondentes da tensdo entre os processos de homogeneizagdo e os
processos de heterogeneizagdo, encontrados no atual contexto da globalizagio, 0 que nos

impede de ver mais claramente quanto o individuo ¢ afetado por ela.

Para Appadurai (1990), se a globaliza¢io envolve uma variedade de instrumentos
de homogeneizagdo (armamentos, técnicas de propaganda, hegemonmia da linguagem,
produgdo de estilos) proprios da racionalizagdo técnica e instrumental estabelecida na
produgédo de bens simbolicos, a sua absorgdio na economia politica ¢ cultural local, ou seja,
a repatriagfio destes instrumentos, depende de didlogos heterogéneos de soberania nacional,

de livre imprensa e conseqiientemente produz diferenciacGes entre um pais e outro.

Neste contexto, o estado desempenha um papel cada vez mais delicado, pois nfo
sabe o quanto deve se abrir para o fluxo global. Assim, Appadurai conclui que o aspecto
central da cultura global atual € a politica do esforgo mutuo da igualdade e da diferenca,

“no sentido de se devorarem mutuamente e assim proclamar o assalto bem sucedido das
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idéias gémeas do Iluminismo do universal que triunfa e do particular que se recupera”
(1990: 324).

Outro ponto que também dificulta um olhar mais claro e especifico sobre o campo
da produgdo e circulagfio de bens simbélicos da musica “independente” paraibana é que ele
¢ formado a partir de uma articulagio de contetidos e técnicas de produgiio e circulagdo
proprias da cultura de massa com outros contetdos e formas proprias da cultura popular e
da cultura erudita. E, portanto, tornar-se-ia inviavel analisi-lo em campos distintos,
conforme as classificagdes comuns sobre o que € popular, o que € massivo ou o que €
erudito, numa espécie de andlise pendular, de acordo com as categorias elaboradas no
pensamento de Adorno e Horkheimer sobre os produtos da indiistria cultural. Na Paraiba,
estes elementos sio transformados em recursos para produzir novas 16gicas culturais que

modelam e redefinem uma identidade local em relagfio a uma identidade global.

Ao mesmo tempo, como identifica Bourdieu (2007b), o desenvolvimento que
conduz 2 arte pela arte € o desenvolvimento responsavel pela industria cultural tém como
principio comum “os progressos da divisdo do trabalho e a constituicdo de esferas
separadas de atividade que favorecem a explicitagfio das fung¢Ges proprias a cada uma delas
¢ a organizagio racional dos meio técnicos adequados a estas func¢des”. Neste sentido, por
mais que estes dois campos de produgéo se oponham tanto por suas fungGes como pela
logica de seu funcionamento, eles coexistem no interior de um mesmo sistema (Bourdieu,

2007).

A perspectiva de hibridacdo cultural proposta por Garcia Canclini, talvez
possibilite umn caminho para a compreensdo deste campo, na medida em que o autor
desintegra o dualismo entre tradicional e moderno, entre o popular ¢ o erudito, entre o
massivo € o particular e propde o entendimento da desterritorializagdo destes elementos,
tanto os simbodlicos gquanto os materiais. Este processo, em que “cstruturas ou préaticas
discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas,
objetos e praticas” (Canclini, 1997) € percebido como correspondente a dindmica da
modernidade, na qual confronta o individuo com uma complexa variedade de escolhas e ao
mesmo tempo oferece pouca ajuda sobre as op¢des que devem ser selecionadas. De acordo

com Canclini (1997):
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“Em uma época em que a cidade, a esfera piblica, é ocupada por agentes que calculam
tecnicamente suas decistes ¢ organizam tecnoburocraticamente o atendimento 4s demandas,
segundo critérios de rentabilidade e eficiéncia, a subjetividade polémica, ou simplesmente a
subjetividade, recolhe-se a¢ dmbito privado. O mercado reorganiza o mundo publico como
palco do consumo ¢ dramatizago dos signos de status”. (p.288)

Neste grande palco produzido pelo mercado, cendrios - como o universo
“independente” paraibano - desmoronam as categorias e o0s pares convencionais
{(subalterno/hegemonico, tradicional/moderno) usados para falar do popular. De acordo
com Canclini (1997:284), “suas novas modalidades de organizagBo da cultura, de
hibridacdo das tradi¢Ges de classes, etnias ¢ nagles requerem outros instrumentos

conceituais.”

A logica vigente da mercantilizagio das diferengas culturais, de fato, €&
relativamente recente, resultante dos processos globalizadores que acentuam a
interculturalidade moderna e criam mercados mundiais de bens materiais e dinheiro,
mensagens € migrantes, o que propiciam mais formas de hibridagdo produtiva,
comunicacional e novos estilos de consumo do que no passado (Canclini, 1997). Para
Retondar (2007), os movimentos de modernizaciio da América latina implicaram tanto em

processos de racionalizagdio, num sentido tipicamente webenano, quanto em movimentos
marcados por processos de hibrida¢do cultural, no qual:

*(...) el principio de racionalizacién instrumental y de la organizacién sistémica se
encuentran enfrecortados por la propia dindmica de la reflexividad tipica al mundo moderno,
reintroduciendo constantemente elementos de la tradicion, de la cultura popular, del folclor,
del realismo fantéistico, todo esto combinado y conjugado con nuevas tecnologias y una
produccién cultural masiva (...)” (RETONDAR,2007:11)

Desse modo, Canclini propde novas reflexdes acerca da tradigiio, da modernidade e
da pos-modernidade e ressalta como aspecto preponderante a auséncia de uma politica
cultural moderna na América Latina. O processo de hibridagfo cultural do continente
decorre da inexisténcia de uma politica reguladora ancorada nos principios da
modernidade, que desencadeou sinteses e combinagdes imprevistas. Estas combinagdes
culturais marcaram o século XX nas mais diferentes areas, possibilitando desdobramentos,
produtividade e poder criativo distintos das mesclas interculturais j& existentes na América

Latina.



Como conseqiiéncia do vasto crescimento urbano nos Gltimos anos, a mobilizagio
social, assim como a estrutura da cidade, fragmenta-se em processos cada vez mais dificeis
de totalizar, permitindo um sistema amplo de interveng¢des culturais locais capazes de
dialogarem entre si. Assim, o massivo deixou de ser um sistema vertical de difusdo para
transformar-se em expressdo amplificada de poderes locais, como uma complementagio
dos fragmentos (Canclini, 1997).

Porém, seria injusto ndo indicar que as vezes 0s meios massivos também
contribuem para superar esta fragmentacdo. “A midia se transformou, até certo ponto, na
grande mediadora e mediatizadora e, portanto, em substituta de outras interagdes
coletivas.” (Canclini, 1997:289). Ao relacionar patriménios historicos, étnicos e regionais e
difundi-los macicamente, os meios de comunicagdo coordenam as muiltiplas
temporalidades de espectadores diferentes.

Portanto, ndo é o hibridismo que define a condic¢iio global cosmopolita. Ele tem o
efeito de mostrar o cariter contingente das unidades culturais construidas - como a nagfio, a
etnia ou 0 movimento social — que sdo comumente apresentadas como objetos culturais
diferenciados tanto na midia como no mercado. Neste contexto, um importante elemento
da crenga na produgido musical “independente” na Paraiba ¢ a referéncia, como j4 indicado,
a uma tradigio popular ¢ 2 musicalidade nordestina, nos muiltiplos didlogos que pode
estabelecer com a produgdo cultural contemporinea. E uma tradigio discursivamente
articulada e defendida, em outras palavras, “justificadas como tendo valor em um universo
de valores competitivos e plurais” (Giddens, 1997).

A modemizaglo se constituiu com a produgdo social da riqueza acompanhada
sistematicamente pela produgdio social de riscos. A reflexividade institucional tornou-se o
principal inimigo da tradi¢@o, por promover o abandono dos contextos locais de agdio a
partir do crescente distanciamento no tempo e espago (desincorporagio). Dai cm diante, a
tradiciio assume um cariter diferente. Enquanto que esta controla o espago mediante seu
controle de tempo, com a globalizagfio 0 que acontece ¢ outra coisa. A logica que rege a
globalizaclio ¢ a predominancia da auséncia sobre a presenga, ndo na sedimentacdo do
tempo, mas gracas a reestruturacio do espago.
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Portanto, se num mundo da “sociedade tradicional” o pluralismo cultural assume a
forma de uma extraordindria diversidade de tradi¢des e costumes, na qual cada um deles
ocupa um espago privilegiado, na sociedade pos-tradicional este pluralismo nio pode mais
assumir a forma de centros distintos de poder enraizado. Neste novo contexto, “as
tradigdes s6 persistem na medida em que se tornam passiveis de justificago discursiva e se
preparam para entrar em um didlogo aberto” (Giddens, 1997). Assim, um campo de
disputas pela legitimacgio se fixa e o relacionamento puro ndo consegue sobreviver se este

espago discursivo, ¢ conseqiientemente, politico, niio for criado € mantido.

Em contraponto, tanto os produtores quanto os consumidores da misica
“independente” paraibana tentam estabelecer um discurso defensor do cosmopolitismo e da
diversidade cultural e propdem a mistura entre as culturas e as temporalidades. Este
conflito que, ora defende uma cultura local, ora defende o dialogo entre varias culturas
parece se consolidar como estratégia de modemizagio do proprio campo. Esta necessidade
de modemizagdo decorre nfio apenas no campo simbdlico da misica “independente”
paraibana, mas também dos seus aspectos estruturantes de mercado, como a falta de
capacitagdo dos profissionais da cadeia produtiva da masica, a dificuldade na criacio de

espacos para shows e até¢ mesmo a auséncia de lojas ¢ instrumentos e acessorios.

E importante lembrar que este conjunto de expressdes locais integra um subsistema
subordinado ao sistema mundial. Conseqiientemente, o desenvolvimento dos aspectos
locais acontece na medida em que ¢les assimilam formatos proprios de wma economia,
uma técnica € um mercado cultural abrangente, a fim de serem compativeis com ele (Ariza,
2006). Para Canclini (1997), busca-se reconverter um patriménio para reinseri-lo em
novas condi¢des de producdo e mercado.

Portanto, como aponta Sérgio Costa (2006), o hibridismo cultural merece ser
investigado como discurso dos atores, “na medida em que tal discurso, sob determinadas
circunstincias, introduz a duvida onde pairam certezas existencialistas e empowers
minorias culturais” (p.130). Ou seja, nio podemos afirmar a hibridagdo cultural como
categoria macrossociologica de estudo da globalizacdo, pois ela ndo explica as
desigualdades nas relagdes globais e muitas vezes, assume uma condi¢io genérica que
esconde as intengdes dos grupos que a defende.
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O hibridismo merece ser encarado como estratégia politica e simbélica daqueles
grupos interessados em estabelecer o didlogo com uma cultura ¢ um mercado
mundializados, pois o processo de mundializagdo também inclui a re-significaciio de uma
visdo global que permeia o conjunto das diversas manifestagdes culturais. Contudo, para
existir, “ele deve se localizar, enraizar-se nas praticas cotidianas dos homens, sem o que

seria uma expressio abstrata das relagdes sociais™ (Ortiz: 2007:31).

No caso dos atores que vivenciam a misica “independente”, o que podemos
perceber muitas vezes ¢ que a valorizagio do multiculturalismo em contraponto com o
enaltecimento da cultura nordestina também funciona como estratégia de emponderamento
diante (¢ dentro) da propria indistria cultural. Para Canclini, ao analisar as formas de
hibridismo na América Latina no final do século XX, todas estas culturas sio de fronteira e
passam a ocupar um lugar proeminente no processo de desenvolvimento politico uma vez
que, quando se fecham ou se enrijecem as vias politico-sociais, essas praticas se

constituem em vias de expressdo simbolica, com agfo e atuagdo efetivas.

Assim, a eficacia dos processos de hibridismo reside, principalmente, na sua
capacidade de representar o que as interagdes sociais tém de obliquo ¢ dissimulado, e de
propiciar uma reflexdo acerca dos vinculos entre cultura e poder, os quais ndo sdo verticais.
Trata-se, portanto, de verificar “quais sdo as conseqiiéncias politicas que decorrem da
passagem de uma concep¢do vertical e bipolar das relagdes sociopoliticas para outra
descentralizada ¢ multideterminada” (Canclini:1997: 345).

Pensar o “independente” como a manifestagiio de um grupo de pessoas envolvidas
que mergulham na cultura global para se aproximar de sua cultura local e vice e versa, no
qual se apropria de ferramentas criadas no dmbito da industria cultural, racionalizando os
modos de produgiio nio apenas para tentar construir um mercado de bens culturais local,
mas também para poder se reconhecer no mundo gerenciado pelo consumo, parece ser uma

interpreta¢io mais apropriada dentro das caracteristicas do campo.

Obviamente este conceito ¢ pautado numa categoria de consumo ja consolidada no
mercado. Porém, isto € insuficiente para a manuten¢io do campo de bens simbolicos, pois
o mercado local é infecundo e depende quase que exclusivamente de apoio governamental.

Neste sentido, a categoria “independente’ depende das agdes ¢ interagdes entre os agentes
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para sua reprodu¢do e manuten¢io. Como esta inserida nesta categoria uma valorizagio do
que € novo e “diferente” - mesmo que seja “antigo” - e do individual, constréi-se uma

dimensdo politica de empoderamento local em virtude de uma cultura mundializada.
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Capitulo 2

Dos produtores

Um contexto socialmente estruturado

No dmbito do mercado contempordneo globalizado, a frui¢do da musica sofre de
um processo de rotulagdo, que mapeia a produgdo global, através da identificagdo de
produgdes locais, sobretudo aquelas baseadas em culturas peculiares. Contudo, a misica
precisa ser percebida como algo vivo, na medida em que se apresenta como estrutura
dindmica e viva que se reconfigura dentro de suas praticas, dentro da criagdo e da escuta e
de seus desdobramentos enquanto produto cultural. Conseqiientemente, jamais
compreenderemos a musica se nio pudermos compreender sua relagio com outros

contextos — sociais, culturais, biolégicos, fisicos — a que ela se une (lazetta: 2001a).

Isto sugere que, enquanto fato musical associado a situagdes sociais especificas, a
musica merece ser pensada junto com seus “confextos socialmente estruturados”
(Thompson: 1995). Esta perspectiva teorica foi desenvolvida por John B. Thompson para
analisar processos socio-culturais, através da qual o autor se apropriou da concep¢do de
cultura do antropélogo Clifford Geertz - um conceito “semidtico” a ser estudado como
uma atividade interpretativa observada em dados etnograficos (Geetz: 1978) - e a
descreveu como “um padrio de significados incorporados nas formas simbdlicas”
(Thompson: 1995), que inclui agdes, manifestagdes verbais e objetos significativos de
varios tipos, em virtude dos quais os individuos comunicam-se entre si e partilham suas

experiéncias, concepgdes e crengas.

A partir deste conceito, Thompson formulou uma “concepg¢éo estrutural” da cultura,

em que “os fendmenos culturais devem ser entendidos como formas simbolicas em
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contextos estruturados” (Thompson: 1995). Estas “formas simboélicas” sdo, para o autor,
uma ampla variedade de fendmenos significativos, desde ac¢bes, gestos e rituais até
manifestagdes verbais, programas de televisio e obras de arte, inclusive a musica. Elas séio
também trocadas por individuos, localizados em contextos especificos, e este processo
requer certos meios de transmissdo. Thompson evidencia cinco caracteristicas comumente
envolvidas na constituicido das formas simboélicas: sfio os aspectos intencionais,

convencionais, estruturais, referenciais e contextuais.

De acordo com o autor, as quatro primeiras caracteristicas tém relacdio com o que
geralmente ¢ entendido pelos termos “significado”™, “sentido™ e “significagéo”. Porém
Thompson ndo estd interessado em abordar uma possivel “Teoria do Significado” e,
portanto, chama a ateng¢3o para o aspecto contextual das formas simbdlicas que, além de
ser importante em questdes de significado € de interpretagdo junto com as outras
caracteristicas, também “chama a nossa atengdo para aquelas caracteristicas socialmente
estruturadas das formas simbolicas que sio normalmente negligenciadas nas discussdes
sobre significado e interpretacfio, caracteristicas que sdo cruciais a4 anilise da cultura”
(Thompson: 1995: 183). O autor afirma que:

“As formas simbélicas estdo sempre inseridas em processos € contextos socio-histéricos
especificos dentro dos quais e por meio dos quais elas sdo produzidas, transmitidas e recebidas.
(...} A insergdo destas em contextos sociais implica que, além de serem expressdes de um sujeito,
essas formas sdo, geralmente, produzidas por agentes situados dentro de um contexto socio-

histérico especifico e dotados de recursos e capacidades de vérios tipos”. (Thompson:1995: 192-
193}

A producio e recepeiio de formas simbdlicas sdo processos que tem lugar dentro de
contexios sociais estruturados. Entretanto, esta concepgio estrutural da cultura ndo deve
ser confundida com a concepgio estruturalista, termo geralmente utilizado para referir-se
aos métodos e idéias associadas a pensadores tais como Lévi-Strauss e Barthes dentre
outros. Para Thompson (1995:182) o mais importante ¢ demarcar uma distin¢do entre “os
tragos estruturais internos das formas simbélicas, de um lado, e os contextos e processos
socialmente estruturados dentro dos quais as formas simbolicas estfio inseridas, de outro”,
Portanto, a analise destes contextos seria incompleta se nio levassemos em consideracéo as

acdes e interagdes inseridas nestes processos.



[P S

Para esclarecer as caracteristicas tipicas dos contextos sociais, Thompson se
utilizou do conceito de Pierre Bourdieu sobre campos de interacdo, conceituado como “um
espago de posigbes, de disputas simbolicas e, diacronicamente, como um conjunto de
trajetérias” (Thompson: 1995). Na busca de seus objetivos e interesses dentro do campo de
interagdo, os individuos também se baseiam em regras ¢ convengbes de varios tipos,
muitas vezes implicitas, nfc formuladas, informais, imprecisas. Elas podem ser
conceituadas como esquemas flexiveis que orientam os individuos no curso de suas vidas

didrias, sem nunca terem sido promovidos ao nivel de preceitos explicitos ¢ bem
formulados.

Porém, estas regras e convengdes ndo sdo simplesmente restritivas e limitadoras:
sdo também, de acordo com Thompson, produtivas e capacitadoras. Como aponta o autor:
“elas também tornam possiveis as agles ¢ interagdes que ocorrem na vida cotidiana,
constituindo-se nas condi¢des sociais das quais dependem, necessariamente, essas agles €
interagdes™ (1995: 198-199). Ao mesmo tempo, estas varias caracteristicas que constituem
os contextos sociais também participam na produgio e recepgiio de formas simbolicas, que
também esta envolvida com o uso dos recursos disponiveis e com a implementagdo de
regras ¢ esquemas de varios tipos por um ou mais individuos situados em determinada
posicao - ou posi¢des - dentro de um campo ou instituicdo. Como aponta o autor:

“Qs individuos ndo absorvem passivamente formas simboélicas, mas, ativa e criativamente, ddo-
thes um sentido e, por isso, produzem um significado no proprio processo de recepgdo. (...) Ao
receber ¢ interpretar formas simbdlicas, os individuos estio envolvidos em um processo continuo

de cosnstituigdo e¢ reconstituigio do significado, e este processo é, tipicamente, parte do que
podemos chamar de reprodugiio simboélica dos contextos sociais”. (Thompson: 1995: 201-202)

Nossa hipdtese € que o universo da misica “independente™ paraibana pode ser
considerado um campo de interagio formado pelos individuos cujas identidades se
constituem, dentre outros fatores, na valorizagio de formas simbolicas. Nestas formas, nés
podemos incluir uma vasta rede de significados, desde roupas, girias e at¢ mesmo a danga
praticada nos shows de bandas como a Cabruéra e a Chico Correa e Eletronic Band.
Porém, ¢ a misica que aparece como principal elemento articulador da reprodugfio

simbdlica deste campo. Inclusive, € com base na musica, desde a elaboragfio - baseada na
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mistura da musicalidade nordestina com ritmos globalizados como o rock n’roll — a sua

recepgdo, ou seja, do seu consumo, que este campo se define em relagéo a outros.

Portanto, os esforgos de nossa pesquisa se orientam para o aspecto contextual desta
musicalidade, que ultrapassa questdes puramente “musicais” ou interpretativas, num
sentido mais psicolégico do termo. Nos acreditamos que a musica “independente”
paraibana também tem um significado sécio-cultural importante para se pensar a
elaboragdo das identidades que se relacionam com ela, seja no dmbito da sua produgéo -

musicos, os produtores, os donos de casas de shows - ou no do seu consumo.
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Introdugdo: O “dentro” e 0 “fora”

Antes de apresentar os dados empiricos, tentaremos contextualizar a pesquisa e seus
procedimentos metodoldgicos. Neste caso, a minha participa¢do no universo da musica
“independente” paraibana (inicialmente como consumidor e logo depois como musico) tem
um papel fundamental na concepgao estrutural desta pesquisa. Desde os 14 anos estabelego
uma relagio direta com o campo estudado e esta proximidade sempre despertou muitas
curiosidades. Como ¢é ser musico neste mercado? O que ha por tras do espetaculo? Porque
as pessoas vibram com esta muisica e se freqilentam determinados espagos urbanos? Como

essa musica mistura “nordeste” com “mundo”™?

Este envolvimento com o “objeto de analise™, de certa forma, contribuiu na etapa
das entrevistas, pois muitos dos atores sociais envolvidos, entre artistas e consumidores,
eram colegas ou amigos. Porém, ndo foi algo tdo imediato. Como muitos me conheciam ou
como platéia ou como musico - nunca como pesquisador -, houve certo estranhamento. Se
antes eu estava ali, dividindo palco ou apenas tomando cerveja junto com o publico, agora
me localizo entre as coxias, tentando absorver um pouco de tudo. Se antes falava
abertamente com todos, trocava brincadeiras e risadas, agora sou o chato cabegudo que
sempre tem alguma reflexdo sobre a noite, sobre a festa, sobre a banda, sobre qualquer
coisa. Assim, este papel de pesquisador veio se configurando com o tempo ¢ provocou
algumas dificuldades tedrico-metodologicas que foram muito interessantes para refletir

sobre a relagfo entre pesquisa e pesquisador.

O universo da miusica “independente” na Paraiba parece ser um ambiente de
disputas simbélicas. E comum perceber o desenrolar de “micro-batalhas” por cada espago
de divulgagfio de seu trabalho, mesmo quando ha acordos e “unifio™ entre as bandas para
promover novos espagos (como o evento “ensaio aberto da cena independente”, ocorrido
em paralelo a festa urbana “o maior S&o Jodo do mundo”, em Campina Grande, 2008). Os
mecanismos de escoamento da sua produgdo sfio muito restritos na Paraiba e dessa forma,
muitos invocam uma identidade que tenta se definir como ‘alternativa’, ‘marginal’,
‘independente’ em relagdo aos grandes meios de comunicacdo de massa e as estruturas

promotoras dos grandes eventos do Estado.
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Num primeiro momento, quando me inseri mais incisivamente neste “jogo”, na
disputa pelo reconhecimento do meu trabalho enquanto muisico, ocorreu um deslocamento
do meu papel social, no qual anteriormente era tido como consumidor (platéia) e que
posteriormente adquiriu uma significagiio de produtor (artista). Minhas relagdes com os
artistas ¢ produtores de musica, se intensificaram e me langaram enquanto identidade
constitutiva desta classe. Em oposigdo, muitas relagdes com outros “consumidores”
enfraqueceram, inclusive relagdes com pessoas que considerava ter uma interacio mais
“solida”, pelo tempo de envolvimento. Talvez, uma das razes tenha sido a minha
participagio em outras disposi¢des interacionais, as quais me colocam em outros espagos
de interagdo, fortalecendo determinadas relagdes ao invés de outras.

Entre os diversos espagos de interagdo apresentados no universo da misica
“independente™ paraibana, o palco parece ser a mais importante, pois além de revelar o
“sagrado”, discriminando o poder simbélico vigente no campo {(que ¢ a propria musica),
ele ajusta condigfio de classe tanto para os misicos, produtores de bens simbdlicos, quanto
para seus consumidores (o publico), por dividi-los em espagos de interagfio distintos e ao
mesmo tempo conexos. Esta divisfo contribui para um prolongamento das relagdes de
poder ¢ de legitimagdo para além deste campo, que sdo refletidas no cotidiano, na forma
como os artistas interagem com seu pablico no dia a dia. Assim, se instaura um espaco de
lutas pelo monopoélio do poder de consagragio em que, continuamente, se engendram o

valor das obras de arte e a crenca neste valor (Bourdieu, 2004).

O palco, na perspectiva de ser uma estrutura fisica objetivamente edificada para
separar o “sagrado” do “profano”, ou seja, para classificar e especificar um lugar destinado
a “aura” da arte, e outro destinado a contemplagio desta aura, conseqiientemente, demarca
espacos de interagio diferenciados cujas dindimicas sdo proprias para cada um, seguindo a
l16gica semethante da distingfio entre o privado e publico.

De acordo com Ribeiro (2004) a palavra “pablico” tem dois sentidos principais nas
linguas e pensamentos contemporineos. Por um lado, “publico” se opde ao “privado”, ¢ €
sindnimo de bem comum, do patriménio coletivo. Outro sentido € o que se opde a “palco”,
ou seja, a platéia que se constitui:

“na soma dos que assistem a uma representag3o, tendo a passividade, podendo manifestar-se
apenas pelo aplauso ou vaia, pela compra ou boicote de ingresso, mas sem ter meios de reverter
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a radical e constitutiva desigualdade a separa-la dos atores. No sentido teatral, o pablico vale
menes que o palco”. (Ribeiro, 2004 — p.32)

Obviamente deixaremos de lado a discussdo sobre a constituicio histdorica da
configuragdo “palco” e seus respectivos locais de atuagdo, ndio apenas fisicos como
também as formas de arte que a utilizam, como o teatro, a danga contemporinea e
performances entre outras. Para ndo dispersar as idéias, concentremos nossas atengoes para
o fato de que, no universo da musica “independente” na Paraiba, a configurag¢io “palco” se
estabeleceu durante a configuragio deste mercado, permitindo o fortalecimento da “radical
e constitutiva desigualdade™ que separa produtores e consumidores. Os artistas se tornam
possuidores e transmissores das formas simbdlicas demarcadas no campo, e o publico,

passa a ser atuante no processo de valorizagdo e consumo dessas formas simbdlicas.

Porém, se eu usar minha propria trajetéria como dado empirico, no qual mudei meu
papel social de “publico” para “produtor” e posteriormente para “pesquisador”, é discutivel
pensar estes segmentos enquanto homogéneas, num movimento sincrdnico e linear. Apesar
dos atores sociais compartilharem uma identidade em comum, quer seja ela reconhecida
como “alternativos”, “independentes”, “regionais” entre cutras denominagdes, o ambiente
das interacOes sociais apresenta um movimento de hibridagdo, tomando-o dificil de

categoriza-lo.

Como ja foi dito, a configuragio “palco” também é um meio de transmissdo de
formas simbodlicas. Parte de um contexto socialmente estruturado que promove
circunstincias espagos-temporais (0 palco em festas urbanas), as quais sfo parcialmente
constitutivas da agdo e interagdo que tém lugar dentro delas. Parcialmente porque, quando
chega o fim de uma festividade, uma espécie de culto aos valores engendrados no campo,
0s atores sociais tendem a buscar a manutengio desses valores cotidianamente, e, por 1550,
as relagdes estabelecidas entre o publico € o privado, entre o publico € o artista, enfim as
relagbes de poder e de legitimagio situadas numa festa, sdo geralmente prolongadas na

forma como os artistas interagem com seu publico no dia a dia.

Os artistas legitimados no campo adquirem uma carga informacional, resultante
ndo apenas da sua participagio numa localizagio “geografica e espacial” referenciada no

palco, mas, sobretudo, pela sua capacidade, reconhecida a partir de sua apresenta¢do no
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relagdo ocorria, ficava complicado conseguir informagbes mais “profundas™,

pois elas poderiam apresentar um possivel “lado podre” destes atores;

Os entrevistados falavam comigo baseados numa referéncia simbolica, a minha
trajetéria no campo. Assim, produziam regras e padrdes de interagfio comigo. Muitos
sabiam que eu era um mestrando da Universidade Federal de Campina Grande, formado
em Arte e midia pela mesma institui¢do e que recentemente tinha me apresentado como
instrumentista num grupo que dividia palco com Cabruéra, Chico Correia e outros. Esta
carga informacional conduziu aquelas pessoas que me conheciam a produzirem uma nogéo
de que eu estava ali tentando ser um especialista no campo e, conseqiientemente, as
entrevistas s¢ montavam num plano de reflexdo critica sobre a realidade compartilhada
entre mim e os entrevistados. A politica das identidades era demonstrada freqiientemente e

assim, sempre surgiam bons papos sobre o tema da pesquisa com eles.

Tentei elaborar entrevistas formais a partir de um questionario de 10 (dez)
perguntas para consumidores € outro questionario com outras 10 perguntas para musicos €
produtores, utilizando gravador e cimera fotografica. Alguns entrevistados tinham receio,
imaginando que eu fosse criticar ou dizer que suas falas estavam equivocadas, mesmo
quando eu mantinha a ‘boca de siri’ de entrevistador. Outros provocavam uma tensdo entre
os grupos, identificando criticas e fortalecendo a legitimagio do meu trabalho enquanto
musico. Qutros focavam a enirevista no meu grupo. Quando perguntava sobre os outros,
eles criticavam e elogiavam a minha musica. Outros criticavam a minha musica. Também
tinha aqueles que ndo gostavam de comentar sobre outros grupos, porque achavam que eu
estava querendo promover a disputa para reconhecer qual 0 grupo era mais expressivo no
campo, e por ai foi. Enfim, as respostas, em muitos momentos, eram dadas a partir do que
eles consideravam ser de meu interesse, ou, senfio, estava relacionado com a minha

trajetoria de vida e com meu papel social encenado no campo.

Comecei a perceber que isto poderia se tornar um problema. Mas depois, comecei a
visualizar como, aos poucos, as pessoas foram construindo o papel de pesquisador (junto
comigo). O fato de parar de tocar, de deixar de ser um produtor, me auxiliou um pouco

neste processo. Delineou tanto para eles quanto para mim, a nova identidade. Porém, o fato
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de ser um “ex” do grupo, implicava certo respeito. Assim, algumas mdascaras cafram,

outras se mantiveram.

Em determinados casos, me transformei num companheiro de magoas. Em filas de
banheiro nos shows, mesas de bares ou bate-papos virtuais, era comum ser testemunho de
desabafos, reclamagdes e dentncias de varios atores do universo “independente”
paraibano. Assim, comecei a trabalhar com entrevistas informais, tentando anotar o

maximo de informagdes posteriormente.

Percebendo a necessidade de tantos dados qualitativos para compreendermos o
tema da pesquisa, tentei dividir este capitulo em trés blocos: o primeiro ¢ elaborado a partir
de dados etnograficos observados num show, que apresenta alguns aspectos do
funcionamento do mercado “independente” e a construgdo dos espetaculos promovidos por
um dos seus grupos representantes; o segundo ¢ uma observagdo etnografica da produgéo
de uma festa intitulada “Baile Muderno”; e, por fim elencaremos algumas questdes

relacionadas a proliferagdo de festivais no Brasil.
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Vivendo de jornais: a necessidade de producdo simbdlica

Hora de subir no palco. Minutos antes, os misicos passam o som cuidadosamente,
“Calibram os dedos” com “Xila” '°. O vocalista olha para o nada e se lembra das letras das
musicas. Na coxia do palco, curiosos ¢ integrantes de outras bandas “tiram onda” com os
musicos, numa descontragfio amigdve!. Eles também aproveitam para filar o “beck” !'. Os
holders'? do evento ndo estavam presentes ¢ tiveram que improvisar dois assistentes de
palco. A pré-produgiio de um show é fundamental para que tudo ocorra bem. Na teoria

ocorre mais ou menos da seguinte forma:

1. O grupo envia antecipadamente o rider técnico’’, o imput list'*, o repertdrio, o

mapa de palco e 0 mapa de iluminagfo.

2. O assistente de palco monta os instrumentos de acorde com o mapa de palco. A

iluminagfio também € montada de acordo com o mapa de iluminagéo;

3. O técnico de dudio, conhecide como o “cara da mesa de som”, pega todo o
material e vai “passando 0 som” de cada instrumento. Primeiro a bateria e os
instrumentos percussivos, depois o contra-baixo, guitarras e por ultimo as vozes

e instrumentos de sopro;

4. Depois de passado individualmente, o grupo passa uma ou duas musicas, para
verificarem os monitores individuais no palco. Se o misico ndo se ouvir, fala

para o técnico de som aumentar mais o seu “retorno”;

J4 na prética, nem sempre ¢ assim. De acordo com os miisicos, as vezes, tudo

ocorre a0 mesmo tempo: “o cara da mesa de som esta de mau-humor € acaba com o seu

“Giria utilizada para se referir a Maconha.
' Também conhecido como *baseado’. Corresponde ao cigarro de maconha, produzido artesanalmente.

12 Assistentes de palco, responsaveis pela montagem e desmontagem do palco e que também auxiliam as
bandas durante o show.

13 Relagio dos instrumentos e o tipo de captagiio de som de cada um.

' Parecido com o rider técnico, ¢ uma lista contendo os instrumentos ¢ os canais que serdo utilizados na
mesa de som.
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som. Vocé tem que ser amigo dele e tratar bem, sendo seu show vai pro brejo. Ndo tem
assistente de palco. Vocé tem que montar e passar seu som sozinho. Nio tem iluminagio.
Se tem, ela fica fritando a cabega e pedimos para desligar”. No caso do palco deste evento,
0 som era relativamente “profissional”. Alguns musicos contribuiram para a passagem de
som. Apesar da auséncia de assistentes de palco, os proprios musicos se organizaram €

enfim, tudo fica pronto para o espeticulo comegar,

O nivel de informalidade no mercado de trabalho da misica “independente”
paraibana ¢ muito alto, tanto no aspecto da sua formag¢io quanto na sua atuagfo. Os
musicos aprendem com a propria experiéncia, tirando as muisicas que ouvem “de ouvido™.
Aos poucos vio criando suas composi¢des. Poucos sfio verdadeiramente qualificados para
lidar com as diferentes fungdes necessarias, desde fun¢Ses como assistente de palco a
producgdo musical propriamente. Ao mesmo tempo, os musicos cada vez mais acumulam
fungdes, o que implica na economia da produgdo de shows, ja que se diminui o gasto com

recursos humanos.

O show inicia com uma batida eletrOnica, acionada pelo baterista através de um
sampler’ 5. E um coco-de-roda com timbres eletrdnicos e produzidos eletronicamente,
através de programas de computador. O vocalista grita alto: “Olha o doce de coco, olha o
doce!™. O guitarrista mantém a base ritmica no wah-wah'®. De repente solta uma cortina de
fumaga no palco. Os metais (um trombone ¢ um trompete) entram em sintonia com o
sampler e a batida da bateria. O piblico retorna o verso “olha o doce de coco”. A praga
Antenor Navarro, em Jodio Pessoa, esta lotada. O vocalista € o baixista vio na beira do
palco para chamar o publico. De repente aparece um cimera ¢ um fotégrafo para

documentar o evento e a performance dos musicos.

5 E um equipamento que consegue armazenar sons (samples) de arquivos no formato digital wave (os
mesmos de um CD) numa meméria digital, e reproduzi-los posteriormente um a um ou de forma conjunta,
caso sejam acionados em grupos, montando uma reprodugio solo ou mesmo uma equivalente a uma banda
completa.

'® Pedal de efeito para guitarra e contrabaixo que, conforme o seu tocador o aciona, faz o som do
instrumento variar entre grave e agudo. Este efeito ndo muda a nota tocada (como faz o oitavador) e sim
atenua algumas freqliéncias. Tecnicamente ele ¢ um filtro de freqléncias que atua amplificando uma
determinada faixa, sendo a banda passante do filtro determinada pela posigdo do pedal. Os mais comuns
como o Cry Baby atuam na faixa de 500 Hz a 2 Khz.
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O vocalista inicia a segunda musica ¢ pede para o pablico responder, danc¢ando,
com as calgas folgadas caindo do corpo. Ele aponta para cima e pergunta: “6 de casa, 6 de
fora, corre 14 vai ver quem ¢é/ € os cantador de rei, quem mandou foi Sdo José”. O publico
atende euférico. O baixista também ndo para de dangar. A musica ¢ uma mistura de samba
com funk . Chega outro fotografo para documentar o evento. O publico vai a loucura.
Pula, dan¢a € canta a musica inteira. Quando chega o seu fim, o baixista agradece a banda
anterior e os produtores do evento. Em seqiiéncia, o vocalista comega a cantarolar a frase
“eu vou rachar os pés de tanto sapatear” batendo no microfone como se fosse um
instrumento percussivo. Vérias mogas ficam na beira do palco interagindo com os musicos.
O baixista chega junto com o guitarrista no momento do seu solo. Pedindo para o publico
bater palmas, o vocalista inicia sozinho uma espécie de embolada, interagindo com o som
da platéia. Enquanto isso, os musicos dos metais relembram longe dos microfones as notas
da introdugfio. Antes da musica comegar, o vocalista pega uma escaleta'®. Cada musico
tem uma cerveja do lado, menos o vocalista. A misica comega com todos juntos. De
repente, j4 no meio dela, cai o seu tempo e os metais fazem varios solos. Todos se voltam
para o baterista. Em sequéncia ele da uma virada na caixa ¢ a musica volta para um ritmo

mais intenso.

O vocalista d4 boa noite e pergunta se todo mundo t4 no clima da paz, do amor e se
td tudo certo. Eles comegam a entoar um canto “6600, valei-me meu pai a xangd”.
Enquanto isso, o baterista pde outra faixa no sampler. O publico responde o refriio. A
gravagiio que vem do interior dos alto-falantes é de uma voz masculina recitando uma
poesia. Enquanto isso, o guitarrista regula o agudo do amplificador o tempo inteiro,
buscando o timbre perfeito. Comec¢a “Zabé Sabe”, o vocalista pergunta ao publico:
“alguém viu uma onga por ai?” O baterista solta outro sampler. O puablico se anima com a
misica. O baixista salta no palco no break’’ da musica. Nesta miisica, os sopros saem de

cena. Um se aproxima ¢ vem me dizer que eu escrevo muito. Acabou a misica e o

17 Estilo bem caracteristico da miisica negra norte-americana, desenvolvido a partir de meados dos anos
1960 por artistas como James Brown e por seus musicos, especialmente Maceo Parker ¢ Melvin Parker, a
partir de uma mistura de soul music, soul jazz, rock psicodélico e R&B.

18 Também conhecido como melodica, clavieta ou pidnica, é um instrumento musical.
1 parada na musica. £ um arranjo que serve de motivagdo para o tema da miisica.
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. . . 2 P e e .. ,.,
guitarrista solfeja com reverb® e com delay”’. Comega “é proibido cochilar”, uma versio

da musica de Luis Gonzaga. O publico vibra muito com ela.

Chega outro fotografo. Enquanto isso, o vocalista fala do quarto disco do grupo:
“quem nio quiser comprar ali na banquinha atras da mesa de som pode baixar de graca no
site do overmundo”. Comega outra misica, com o nome de um passaro tipico do sertdo:
Carcara. O vocalista sobe em cima da caixa de som, e fica mais alto do que o proprio
palco. Ele imita o passaro enquanto canta. O publico vai ao delirio, pois é um lugar muito
arriscado. Quando termina a primeira estrofe ele volta para o palco e fica se contorcendo
em frente a caixa de som, enquanto o guitarrista faz o seu solo. O vocalista chama o
plblico para bater palmas e logo apds, a musica vai ganhando aceleragdo, volume e
velocidade. O publico vai ao delirio. Nesta musica, especificamente no refrdo, uma palavra

¢ enfatizada. “Matar, matar, matar”, com muita dramaticidade por parte do intérprete

vocalista. Um solo de guitarra acompanha estas palavras quando a misica termina.

Momento do show em que o vocalista sobe na caixa de som.

? processador de efeito para guitarra, que produz uma ambiéncia no som, através da simulagdo de reflexdes
sonoras.

21 Assim como o reverb, é um processador de efeito, e produz uma espécie de eco. E utilizado geralmente
para solos em diversos instrumentos.
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De repente o guitarrista me olha e avisa que vai “fumar um”. Quando me viu com o
caderno na méo e o lapis do lado, percebeu que estava ali um observador, tentando lhe
descrever em palavras. Meio que envergonhado, logo rebateu: “vou é afinar aqui a
guitarra”. Enquanto isso, todos os outros integrantes saiam do palco. Apenas o baterista e
vocalista ficam e comegam puxar uma ciranda, ponto mais alto do show. O vocalista desce
do palco e se joga na multiddo e comega a formar varias rodas, umas dentro da outras. Para
quem esta no palco, ¢ uma bela vista. Ver aquela multiddo pulando e cantarolando antigas
marchinhas de carnaval e enredos de escolas de samba como “diga espelho meu, se ha na

&

avenida alguém mais feliz que eu”, “oh jardineira porque estais tdo triste, mas o que foi
que te aconteceu”, “quanto riso,0, quanta alegria”. Um publico fervoroso, enaltecendo ali
retratos dos seus antepassados. Ali, antigos carnavais ja haviam passado. Era o centro
histérico de Jodo Pessoa. Um espago defasado pela modernizagdo urbana da cidade, que

deslocou o entretenimento para a zona litordnea.

Este local ¢ um reduto de muitos artistas pessoenses. Muitos alugam casardes para
ensaios, casas de show’s, ateliés. Terminou se construindo neste ambiente um simbolo de
resisténcia artistica. Em pesquisa, ja havia passado varias vezes ao dia por estes casardes e
ouvia muita musica ecoando destas janelas antigas. Ali funcionam varios estidios de
ensaio e um estidio de gravagdo. A praga parece um quarto antigo. Existem casardes que a

cercam e uma igreja por tras, construindo um ambiente perfeito para shows.

Retornando ao show, junto com estas antigas musicas, uma bateria tocava o ritmo
da ciranda. A batida do tarol numa caixa mais grave e o compasso marcado no bumbo,
apontando a batida que seria de um surdo. Marchinhas e cirandas de repente se
transformavam em outros ritmos, principalmente o funk, e depois retornavam. O vocalista
grita: “abre e fecha a roda! Canta comigo. Eehhh, ohhhh, as mulheres falam e os homens
respondem”. Todos cantam. A vibragdo ¢ praticamente a de um éxtase. E o vocalista,
perdido na multiddo. Ainda misturam tudo em frases de Tom Z¢, Lenine e outros.
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televisdo em reportagens que falam do sertéio, da seca ou do desenvolvimento tecnolégico
do semi-arido nordestino. Quando se fala em direito autoral, os grupos relatam que € muito
pouca a comissdio que lhes sfo dadas. Muitas vezes, sio questdes de centavos.

Definitivamente, vender sua musica para televisio € um mau negdcio.

Mas ali, no show, o grupo tinha possibilidade de vender seus discos, a custo de 15
reais cada e ainda cantavam para um publico mais interessante sob o ponio de vista de
legitimagfo em espagos para circulacfio de bens culturais. Isto significa que no mercado da
musica “independente”, € necessario preservar e manter ¢ seu capital simbolico, para
sempre aparecer como um dos principais nomes do campo. Ganhar uma disputa simboélica
em relagdo a outros grupos € necessario para se ter uma boa clipagem24e assim, participar

de editais, de festivais e ser mais visto por grandes produtores.

A clipagem (e o proprio ato de tocar) € vista pelos produtores como uma estratégia
de movimentar o que chamam de “economia da informag¢io”. Quanto mais for visto, seja
presencialmente — em shows ¢ festivais - ou através de matérias em blog’s, jornais
impressos, revistas e outras midias, maior a chance do grupo circular € conquistar o
interesse de novos consumidores. Nos festivais, € comum ter uma verba destinada apenas
para jornalistas e criticos de musica, para que a “economia da informac¢fo” tanto das
bandas como do préprio festival flua e legitime estes produtos culturais. E por isto que
muitas bandas chegam a pagar para tocar em determinados espagos e circular em turnés

tocando praticamente “de graca”,

Apesar dos agentes afirmarem muitas vezes que o mercado “independente” vive no
sufoco, existem aqueles estabelecidos no campo. Ou, se nfo sfo estabelecidos, pelo menos
aparentam ser diante dos outros. Dois dos grandes produtores do Brasil se encontram no
nordeste, sendo um de Natal- RN e outro em Recife- PE. O primeiro foi um dos
precursores nos anos 1990 na cena natalense e criador de um dos principais festivais de
musica independente do pais, 0 DoSol. Hoje, 0 DoSol consegue contratos com grandes
empresas telefonicas e outros parceiros, a partir de editais e leis de incentivo 4 cultura. Ja o

segundo nome participou da ascensfo do manguebeat e produziu varios grupos da cena

# O clipping (ou clipagem) ¢ o acompanhamento e registro de todas as matérias divulgadas em veiculos
impressos, virtuais ¢, as vezes, eletrénicos a respeito de uma determinada organizagdo, produto ou pessoa
publica (artista, politico, profissional renomado etc.).
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pop recifense como Mundo Livre S/A, Chico Science € Nagio Zumbi. Também foi o
criador do festival Abril pro Rock, também considerado um dos principais do pais, junto
com “O Pordio do Rock™ de Brasilia- DF ¢ 0 “Goiania Noize” de Goania -MT. Estes dois
agentes sdo almejados por bandas de todo o pais. Tocar na frente de um deles pode abrir

muitas portas.

Mas estes dois nomes detém apenas alguma parcela de poderes locais. O que os
diferencia efetivamente em relagfo a outros “pequenos produtores” € a articulagdo que
ambos tem tanto com o poder publico quanto com o privado. Além disso, no ambito das
relagdes entre grupos musicais e produtores, estes possuem maior contato e profundidade
que outros. Assim, o mercado independente funciona mais ou menos como uma rede
interdependente de poderes obliquos, na qual, quanto mais penetrado nesta rede maios a

chance de legitimar seu poder local.

Obviamente existem outros produtores tanto em Natal quantc em Recife,
organizando outros festivais e eventos. Porém, a chancela destes dois nomes citados ainda
reverbera positivamente na rede do mercado independente. Na Paraiba existe uma
fragmentacfio evidente de poder. Em Jodo Pessoa existem varios pequenos produtores que
elaboraram um ambiente constante de disputas. Ndo hd um nome evidente, ja que varias
produtoras de evento se revezam na programag3o cultural da cidade. Podemos destacar as

produtoras “Seu Cosme”, o “coletivo Mundo®”

e pessoas envolvidas com a cena cultural
recifense. J4 em Campina Grande, muitas bandas afirmam que ocorre um tipo de

monopdlio dos eventos da cidade.

Em Campina Grande, os prncipais espagos de produgdo desta musica
“independente” sdo o Encontro para a Nova Consciéncia, realizado no camnaval, € o
Festival de Inverno realizado apés o Maior Sdo Jofio do Mundo. Em ambos, a curadona de
bandas fica por conta de A.P., vocalista do grupo Cabruéra. Em conversa com o
organizador do encontro para a Nova Consciéncia, o argumento para que A.P. esteja na
curadoria do palco por quase 10 anos é que “ele tem muitos amigos e conhece muitas
pessoas. Assim, ele pode chamar bandas legais e profissionais. Confiamos nos contatos

dele. Ele sempre traz atrac3es diferenciadas para o festival”.

B Quanto aos coletivos de cultura, reservo parte da discussdo no iiltimo capituto.
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Existem muitos conflitos entre grupos locais por considerarem injusta esta politica
de curadoria elaborada por A.P. (que j& € uma reprodugio do que ocorre em outros espagos
que ele conhece no Brasil). Para ele, este pessoal que reclama ainda ndo atingiu a
maturidade profissional para dividir palcos com grupos maiores. “O pessoal precisa se

profissionalizar mais”.

Assim, A.P. (talvez o principal personagem do mercado ‘independente’ paraibano)
tem nas m#os um elemento importante de negociagio que € o festival. Com o festival, ele
pode trazer grupos de posi¢des estratégicas na rede da musica “independente” € agenciar
novos comntatos ou reafirmar outros. Ao mesmo tempo, o grupe do qual participa tanto
como vocalista como produtor, o Cabruéra, também ganha notoriedade na rede e conquista

novos espagos.

O musico-produtor do Cabruéra faz um trifego constante entre as cidades de
Campina Grande ¢ Jodo Pessoa. Apesar de seu grupo, ser originado na primeira cidade,
hoje ele reside na capital. Com isso, A.P. consegue dialogar mais facilmente com as
prefeituras dos dois municipios € com o governo estadual. Sobre este aspecto, os
produtores afirmam que a politica partidaria na Paraiba, de certa forma, define quem esta
no palco. A maneira que o investimento em cultura é feito depende da conduta de duas

forgas dicotémicas, representados em dois partidos politicos: o PSDB e 0 PMDB.

Em Campina Grande, a prefeitura é do mesmo partido que o governo do estado, que
é contririo ao partido da prefeitura municipal de Jodo pessoa. Esta disputa interfere
diretamente nos eventos financiados pelo poder publico. Em alguns casos, festivais e
eventos como o Encontro para a Nova Consciéncia deixaram de ocorrer devido a
problemas com patrocinios do governo do estado e da prefeitura municipal de Campina
Grande, Assim, alguns produtores tentam se inserir junto com esta disputa, para também

conquistar alguma posigéo.

No caso de A. P., ele tem facil acesso a ambas as prefeituras e consegue apoio em
ambas as cidades. E um dos poucos que possui esta qualidade. Por exemplo, o musico-
produtor consegue apoio da prefeitura municipal de Campina Grande para tocar no Maior
Sao Jodo do mundo, € a0 mesmo tempo toca no festival estagdo nordeste produzido pela

prefeitura municipal de Jodo Pessoa, que ocorre no verdo. Ainda consegue tocar em outros
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municipios menores como Bananeiras, Souza e Patos, onde ocorrem pequenos eventos
promovidos geralmente por prefeituras e pequenas entidades. Com isso, consegue fazer

girar a sua musica pelo estado, sem precisar tocar nas radios locais ou aparecer na TV.

Este poder de persuasfio com o poder ptiblico nfio ¢ caracteristica primdria da figura
do musico-criador, € sim do produtor, que agencia shows e a carreira do primeiro. Porém,
A.P. conseguiu se instruir nas duas fungdes, uma tendéncia no mercado “independente” da
musica. Se antes, com a industria fonografica, existia a figura do produtor dissociado do
trabalho do musico, tendo uma relativa dominagio do primeiro em fungio do segundo,
hoje a tendéncia ¢ o musico também ser produtor, pois assim, tem a oportunidade de
acompanhar varias etapas da cadeia produtiva da sua misica e ter mais independéncia para

gerenciar sua carreira ¢ elaborar estratégias de mercado.

Na Paraiba, a quantidade de produtores profissionais, que sobrevivem de produgéo
cultural, é de contar nos dedos. O estado carece de profissionalizagfo em varias fungdes
especificas, fundamentais para a racionaliza¢io da producgfo de misica. Com a quebra do
mercado fonogréfico, a configuragdo do trabalho na indistria cultural também se partiu e

assim, parece que estamos passando por um momento de experimentagdes.

O misico que nio € musico-produtor, ou seja, aquele que ainda néio racionalizou o
processo produtivo de misica e seus mecanismos de desenvolvimento, costuma brigar com
produtores. No debate em torno dos festivais, por exemplo, os musicos afirmam que néo
sdio bem remunerados, enquanto que o festival tem apoio governamental. Assim, um dos
elementos-chave para esta disputa entre musicos e produtores ocorre efetivamente no
ambito das relagbes entre produtores e poder publico, 0 que joga o musico “para fora”
deste debate. Este tema serd abordado no proximo bloco, sobre os festivais de musica
“independente” no Brasil. No momento, o que importa para nos € perceber como esta
tensdo vem impulsionando cada vez mais o desenvolvimento e a padronizagdo da figura
“musico-produtor”, que contribui para a formagdo um mercado com oportunidades

desiguais.

Mas voltando ao Forr6é Esferogrifico, esta milsica é, na verdade, uma invengiio do
Cabruéra. No inicio, antes de formar o grupo, seus integrantes participaram de outro,
chamado “Q tato”. Com ensaios no CA da faculdade de ciéncias sociais e no DCE da
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antiga Universidade Federal da Paraiba, Campus Campina Grande — hoje, a Universidade
Federal de Campina Grande -, o Tato se caracterizava por experimentar sons diferenciados

em instrumentos comuns.

Num destes experimentos, o vocalista de hoje percebeu que focar o violdo de
maneira incomum, serrando as suas cordas com uma caneta de marca Bic, seu som se
aproximaria de uma rabeca mais grave. Hoje, este som é referéncia da identidade musical
do grupo Cabruéra. Sempre que ¢é tocada nos shows, o puiblico danga muito forré. Nesta
noite, o ceniro historico se transformou numa grande sala de reboco. Porém, quando menos

se espera, o som ganha peso € a musica se torna um rock, perdurando até o seu fim.

Novamente o vocalista anuncia o novo disco do grupo, chamado “Visagem™. Este é
o quarto dlbum do grupo, produzido com o patrocinio da Petrobras, conseguido através de
um edital de lei de incentivo A cultura. O disco deveria ter saido alguns meses antes,
porém, devido & greve que houve na empresa, os projetos deste edital atrasaram,
impossibilitando que o grupo lancasse antes. Grande parte das musicas deste disco ja
estava sendo tocada ao vivo, o que reduz o seu carater de novidade. Porém, agora langado,
0 grupo tem a oportunidade de comercializar suas musicas ¢ enfim selar mais um canal da

cadeia produtiva da mtisica, que € a distribuigéo de discos.

Apesar de toda a informatizac¢8o, o disco ainda assume um papel importante no
universo “independente” paraibano, pois funciona como referéncia de legitimacgfio e
profissionalismo. Inclusive o caché das bandas ¢ baseado na quantidade de discos langados
pelo grupo. E uma indicagio da experiéncia ¢ do grau de reconhecimento que esta
musicalidade tem no mercado. Obviamente isto nfio é uma regra, pois ha bandas que
conseguem em um uUnico disco criar condigdes de legitimagdio e sustento na rede

“alternativa”, como o Cordel do Fogo Encantado.

No caso do Cabruéra, havia um desgosto por parte de seu pablico, ja que o grupo
ndo fancava um disco a mais de quatro anos. O anterior, terceiro disco do grupo, ndo foi
bem visto pelos criticos nem mesmo pelos proprios fis, pois ¢ marcado pelo rompimento
da formagdo original do grupo, o que levou naturalmente a reformulagfio da banda como
um todo, principalmente da sua misica. Quanto a este fato, é importante darmos uma

maior atencdo a ela e retomar um pouco da historia do grupo, para compreender as forgas
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individuais que participam do interior de uma banda. Veremos isto no préximo tépico

deste capitulo.

Retornando ao show, o vocalista aproveita a divulgaciio do iltimo album do grupo
para tocar a musica tema do disco, “Visagem”. A miuisica ¢ uma mistura de Ska® com
arrastdo, ritmo caracteristico em quadrilhas. A misica ¢ muito agitada e tem como
sequéncia a musica pau-de-arara, de Luiz Gonzaga, uma versio em Ska com baido. O
violdo est4 todo suado e cheio de marcas. No término da musica, o baixista agradece ao
coletivo mundo, responsavel pelo festival Grito Rock — Jodo Pessoa, € ao ptblico. Elabora
um pequeno discurso sobre a importincia do evento e de ter misica de graca em praga
publica. O pablico bate palmas. O show parece chegar ao fim. Mas o vocalista finaliza
cantando “Passarada” novamente ¢ depois se retira do palco. S0 3:25 da manhi. O
baterista solta um cdco-de-roda no sampler. Apos algum tempo, o vocalista voita para o
bis. Todos os musicos também retornam e comecam a tocar a musica “olha o doce de

coco”. Enguanto isso, o vocalista distribui adesivos ¢ CD’s para o pablico.

A ultima musica do bis ¢ “Bendito de Sdo José”. O piiblico ndo vai embora. Uns
sobem nas costas dos outros e ficam na beira do paico pulando uns em cima dos outros.
Alguém cai no chiio e rapidamente se levanta, para pular novamente. Por fim, depois de
duas musicas no “bis”, o show termina. O vocalista chama todos os outros integrantes do
grupo para agradecer e comega a cantar a musica “Passarada”, novamente. Chama o R.L.,
membro do coletive Mundo e a banda anterior que tocou no mesmo palco, antes do
Cabruéra. O publico comega a bater no paico. O R.L. faz um discurso no final sobre o

evento ¢ agradece a todos. Termina o espetaculo.

Enquanto o publico se retira, os muisicos vio organizando as suas ferramentas de
trabatho. Enquanto o publico vai procurar um aﬁer” ou descanso, os profissionais t€ém que
desmontar o espetaculo. O cach€ do Cabruéra foi relativamente pequeno: mil reais por trés
shows na capital paraibana, fazendo parte de um projeto circuito de bandas em pracas

publicas na cidade. Apds tudo desmontado, os grupos que tocaram no evento € outros

# Ritimo musical com origem na Jamaica. A forma de tocar lembra um reggae mais rdpido.

-7 Significa uma festa ou local que comega ap6s algum show ou festival. O after pode ser num apartamento,
no meio da rua, na praia ou em outra casa de show.
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produtores “trocam uma idéia” e avaliam a noite, aproveitando para conversar sobre

possiveis projetos entre si. E um momento importante de firmar contatos e parcerias.

Hora de ir para casa. O baterista pega uma carona com o baixista. O guitarrista nfio
tem como ir pra sua residéncia, localizada num bairro universitério. Fica perguntando pela
praca: “alguém vai para os bancdrios?”. O vocalista-produtor responde. “Tenho agui uns
20 reais daqueles discos, vocé quer para voltar para casa?”. O guitarrista finalmente arruma
uma carona com o produtor do evento R.L.. O vocalista, misico-produtor do grupo, tem

uma moto € se despede de todos.

Banda é igual a casamento?

Assim como a maioria das bandas independentes da Paraiba, o Cabruéra surgiu com
as convivéncias e trocas de conhecimento da vida universitaria, um ambiente propicio para
a experimentagido de trabalhos autorais. Apesar de longas, estas palavras sdo necessarias
para apreendermos estas relagSes ¢ compreender como as inspiragdes e as influéncias
pessoais sdo importantes na construgéo da identidade musical do grupo. O surgimento do
grupo ocorreu do seguinte modo:

“Eu tocava cover de rock nactonal, rock internacional, algumas coisas de MPB,
mas desde os primeiro trabalhos, a gente procurava dar uma releitura das miisicas,
nio ser fiel 4 original, mas sempre dar outra leitura e tal. E ai participei de alguns
grupos, € quando entrei na universidade, participei, a gente formou um grupo
chamado “Antropological Blues, e a gente fazia sociologia, e tinha um miisico que
fazia sociologia também, que era Paulo neto, do Piaui... ele tinha um trabalho
autoral, mais de MPB, nessa época eu tocava teclado, que eu comecei a tocar piano
e depois comecei a tocar violfo e tal e cantar, mas eu tocava teclado nessa época , e
ai ele precisava de um grupo pra acompanhar ele na terra natal dele, sio Raimundo
Donato, e foi ai que eu conheci o O.F. que tocava baixo na primeira formacéo da
cabruéra ¢ o F.G. também que tocava percussdo que acompanhava Paulo neto,
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dessa formagdio nasceu o “Antropological Blues” que fazia releituras de musicas de
rock, MPB, reggae ¢ tocava no circuito de barzinhos & noite. Depois a
antropological se desfez ¢ eu montei um outro projeto chamado “a Pedra”, que era
no formato de reggae, mas a gente pegava misicas de rock, de MPB e transformava
em reggae, também com O.F. e com F.G.. Esse grupo durou um tempo, e depois a
gente comegou a fazer umas experimentagdes com percussdo dentro do la CA de
sociologia e participava muita gente, era um trabalho mais aberto, experimental. A
gente fez um formato que a gente chamou de “O Tato” em que a gente ja
experimentava tirar som de outras coisas € tal e misturar percussio com efeitos no
violdo. A gente fez um show numa calourada de Comunicagio Social, esse projeto
durou muito pouco, mas foi o germe que veio a nascer a cabruéra depois. (...) E ai
veio o nome, teve varias opgdes de nome e a gente achou que esse era o que tinha
mais haver com a identidade que marcava o nordeste, por causa da histéria dos
cabra, né, da cabruéra ser um bando de cabras , os cangaceiros, € a gente comegou a
ensaiar 14 no CA de sociologia e depois passou pro DCE e agente antes de fazer o
primeiro show que foi numa calourada de comunicagiio em 1998, a gente ensaiou
durante quase um ano... preparando repertério autoral ¢ que fazia essa relagdo da
musica tradicional, da cultura popular, deste universo influenciado por Luis
gonzaga e por Jackson do pandeiro com aquilo que a gente ja tinha de carga
musical né,do rock, do reggae, e foi ali no CA de sociologia que a gente comegou a
formatar as primeiras musicas, depois pro DCE. E € interessante que a gente ja
levava publico pra universidade no final de semana, assim, ja nfo tinha nada na
universidade, mas durante os ensaios ja ia o publico para acompanhar. E a gente
ensaiava no anfiteatro do DCE e quase um ano depois a gente veio estrear na

faculdade de comunicagfo.”

De acordo com o depoimento, podemos destacar a importincia da universidade para

a formacgao do mercado da misica “independente” paraibana, pois além de criar um espago

de produgio também se tornou, em Campina Grande por exemplo, um ambiente de

consumo. E por ser um publico rotativo, que dura um determinado periodo na cidade e

depois se dissipa, 0s grupos precisam constantemente trabalhar para a reprodugfio de seu
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capital simbolico. E importante estar sempre nos melhores festivais, na midia local e
nacional e fazer algumas turnés internacionais para preservar o valor de consumo e de
legitimagdo das formas musicais produzidas pelos grupos. A trajetoria do Cabruéra

demonstra muito bem esta dinidmica.

Apesar de ja desenvolver um publico consumidor nas universidades, estas condigdes
de circulagdo e distribuicdo sdo muito restritas, sendo necessario alcancar instincias
superiores para a legitimagdo de suas musicas autorais. O grande salto do Cabruéra ocorreu
com o convite de um produtor de uma grande gravadora, a BMG, para participar de um
disco gravado ao vivo no parque do povo, em pleno “Maior Sdo Jodo do Mundo” — festa
junina campinense que atrai milhares de turistas todos os anos — junto com icones do forré
como Elba Ramalho, Zé Ramalho, Dominguinhos e outros. A partir de entdo foi se
construindo uma rede de contatos e de articulagdes que ergueu o Cabruéra ao mercado

internacional:

“(...) A gente tava ensaiando e um produtor que tava fazendo a produgdo de um
disco da BMG que ia ser gravado ao vivo no parque do povo com icones do forré
como Elba Ramalho, Z¢ ramalho e com grandes medalhdes, marinés e
Dominguinhos, ouviu falar da cabruéra, foi ver o ensaio, se interessou pela banda e
convidou a gente pra participar da grava¢io do disco como uma banda nova e tal, e
ai a gente acabou fazendo essa gravagdo ao vivo no parque do povo, a musica que
entrou foi forr6 esferografico, que foi uma musica que marcou o inicio da banda
por essa questdo experimental de usar a caneta pra tocar o violdo simulando uma
rabeca, que é um instrumento muito préprio, tipico daqui do nordeste. E nessa
mesma noite que a gente gravou no parque do povo, a gente teve a oportunidade de
ser visto pelo Paulo André, que é o produtor do Abril pro Rock, e tinha sido
produtor do Chico Science e nagéio zumbi, e que na época trabalhava com o
Cascabulho. E o Cascabulho também estava participando dessa gravagdo, e o Paulo
quando viu a Cabruéra convidou a gente para fazer o Abril pro Rock do outro ano,
que seria o ano 2000, esse show no parque foi em 1999. E quando a gente fez o

abril pro rock ai ja teve um convite para fazer uma primeira turné pela Europa e,
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depois dessa turné, (...} a gente abriu espago no mercado e passou a viajar quase

todos os anos fazendo turné,”

Como ja foi dito, o Abril Pro Rock? ¢ um dos mais importantes festivais de musica
independente no Brasil e, conseqiientemente, tomou-se elemento de legitimacéo da musica
independente, efetivamente aquela cuja caracteristica fundamental € a apropriagio de
formas simbolicas® categorizadas como “cultura popular” ou “folclore nordestino”,
inclusive pelo mercado. Este acontecimento tornou o Cabruéra reconhecido pelo mercado e
impulsionou sua primeira turné pela Europa no ano seguinte, tocando em festivais na

Bélgica, Alemanha, Inglaterra e Portugal.

Ao mesmo tempo, podemos destacar nas palavras de A.P. as relagbes entre o
mercado “independente” € o mainstream, as quais funcionam como uma espécie de jogo,
que permite a renovagdo do segundo em favorecimento do primeiro. Cabruéra fez a sua
primeira turné dentro do que chamamos de mercado da world music, que apresenta
condi¢des de crescimento de bandas e grupos folcléricos minoritirios na medida em que

festivais europeus estabeleceram o consumo de tipo de musica.

Neste mesmo ano, foi langado seu primeiro disco, intitulado “Cabruéra™. A
producgiio foi independente, ou seja, livre de apoio de grandes empresas, de leis de
incentivos a cultura ou outro patrocinador qualquer. Os seis integrantes custearam todas as
despesas., As misicas sdo profundamente influenciadas pelo cancioneiro nordestino, pelo
cdco, a embolada e o forré. O som do primeiro disco apresenta uma organicidade gerada
pela utilizagdo de instrumentos acusticos percussivos como pandeiro, tridngulo, ganzis,
zabumba, atabaques ¢ dos instrumentos harmoniosos como fole de “oito baixos”, violdes,
pifanos e a prépria cantoria, elementos usados na mistura de céco, embolada, forrd (baido)

€ maracatu,

28 O festival Abril Pro Rock ocorre anualmente desde 1993, no més de Abril, em Recife, Pernambuco. O
evento se tornou referéncia nacional por ter em sua programagfio nomes da cena independente nacional e
internacional, e por revelar grandes nomes, como Chico Science & Nagiio Zumbi, Muade Livre AS e outros.

® Thompson, 1996.



O primeiro disco do grupo indica uma maior influéncia dos aspectos peculiares de
uma cultura local, legitimada como tal por outros grupos e nomes consagrados da industria
cultural como Jackson do pandeiro, Luis Gonzaga e Chico Science, do que propriamente
de uma cultura global, inspirada principalmente no rock, no jazz e na musica eletronica:
uma musicalidade marcada, sobretudo, pela utilizagdo de distorgdes, guitarras,
computadores, samples e sintetizadores. Todavia, o grupo ja dispde neste trabalho o uso de
efeitos como flanger, reverbs e chorus®, responsaveis por ambientar a sonoridade dos
instrumentos, mas nada exagerado. As letras criam um ar nostalgico, mas a0 mesmo tempo
identificam a mistura de ritmos. Também hé interpretagdes de poesias ambientadas com
musicas de cena. O mesmo disco foi relangado nacionalmente em 2001, pela Nikita Music
e também nos EUA e Canada pela Alula Records. No mesmo ano, o grupo recebeu o
Kikito de “Melhor Trilha Sonora” no Festival de Gramado, pelo arranjo de uma de suas
musicas para o curta-metragem “A Canga”, do diretor paraibano Marcus Vilar.

Em 2002 o grupo fixou residéncia no Rio de Janeiro e fez temporada de shows na
casa de shows Ballroom recebendo convidados para jams sessions’ , como Velha Guarda
da Mangueira, Lenine, Seu Jorge, Jorge Mautner, Paulinho Moska, Lobdo, Fernanda Porto,
Otto entre outros. Segundo os entrevistados, foi um momento muito bom para o grupo,
mas ao mesmo tempo muito dificil de manter. Em 2003 o grupo representou o Brasil, no
maior evento da industria fonografica mundial, 0 MIDEM em Cannes. A folha de Sdo
Paulo destacou o show do Cabruéra como o ponto alto do evento. Neste mesmo ano o
grupo voltou a Europa mais duas vezes para uma série de shows, tocando em festivais na
Fran¢a (Amiens Jazz Festival), na Holanda (Dunya Festival) e na Alemanha. A banda
também integrou coletineas que sairam na Franga (Posto Nove 3 e Vibrations), em
Portugual (Brazil Lounge 1 e 2) Alemanha (Sons da Terra) e Japdo (Nordeste Atdmico).

O rock era reproduzido na zabumba e no tarol, a caneta bic dava mais intensidade
para o violdo. Para o contrabaixo, uma lixa de unha associada a pedais de efeito, produzia

espacialidade na musica. De acordo com F.G., “estes arranjos foram produzidos em grupo,

¥ processador de efeito que dobra o som do instrumento;

! Termo originado no jazz, no qual os misicos se reuniam para improvisar sobre determinados temas
musicais. A regra para o improviso € respeitar o espago dos outros participantes, para que cada um tenha a
sua vez.

65




e cada um ali dava um pouco de si para a misica”. O apelo regional também foi
fundamental para que o Cabruéra se encaixasse no mercado mundial, conhecido como

“world music”.

Ao mesmo tempo, 0 grupo parecia mais versétil com o uso de elementos cénicos e
algumas encenagdes poéticas, ou poesias encenadas. Em entrevista com o publico de sua
geragdo, ¢ comum perceber a imagem nostélgica da época em que o Cabruéra entrava no
palco com uma carroga. O baixista do grupo relembrou a cena e até sorriu lembrando que o
cavalo que puxava a carroga havia defecado em frente ao palco, em uma de suas
apresentagdes. Um dos integrantes, zabumbeiro e responsivel por outros elementos
percussivos além das vozes em determinadas musicas, era o elemento desta linguagem nos
shows. De acordo com um ouvinte do grupo, se destacavam a “recitagio musicada” de

poesias nos espetaculos neste periodo:

Nada péara o Pedro

Quando olho aquela terra
Vejo um quadro surrealista
Que deixa qualquer Salvador Dali
Daqui e d'aculd, com complexo de inferioridade.
O demdnio virou brinquedo de crianga.
Eu ndo queria ferir a terra,
Machucar os espinhos
Nem agredir as rochas
Nada...
Para...

O Pedro.
Osmar.
Mungazé

A perseguigdo dos desejos € algo interminavel
Pois a tnica lei fixa no universo € o movimento
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Fatores externos exercem coerco sobre o ser.
Mas jamais tente mobiliar vosso espirito com concreto.
Pois o concreto, em contato com as barras de ferro retorcidas
da estrutura de nossos aleijos educacionais,
chegard a um momento do tempo
em que ndo haverd mais tempo para remové-los
O reflexo da lua no lago € a propnia lua?
Rasguemos o Véu de Maya.
Grandiosa ¢ a heranga que Pandora nos deixou

Imaginar, ndo da dor de cabega

O segundo disco do grupo foi langado nacionalmente em 2004 com o titulo "O
Samba da Minha Terra", também pela Nikita Music. Traz muitas novidades em relagéo ao
primeiro, incluindo duas faixas remixadas por dois Dj’s de outros paises, a utilizacéio de
samples, como a voz de Zabé da Loca numa faixa dedicada a ela, e sons sintetizados, além
de uma influéncia do jazz, do funk, do rock e da musica eletronica mais presentes do que
no primeiro disco. Mas ainda ha faixas cujo forrd, maracatu, ciranda-de-roda e coco sdo
mais enfatizados que outros estilos. Inclusive ha novas versdes de musicas famosas como
“¢ proibido cochilar”, interpretada pelo grupo de forré “Os trés do nordeste”. Em 2005, o
disco foi relangado internacionalmente pela Piranha Records, um selo independente da
Alemanha.

Diante da limitada oferta de titulos por parte das grandes gravadoras, os selos
independentes passaram a ocupar posigdes cada vez mais destacadas. Entre 2000 ¢ 2005,
as gravadoras e produtores independentes foram responsaveis pelo langamento de novos
cantores e estilos, alcangcando uma quantidade semelhante 3 das gravadoras multinacionais,

mas com uma tiragem ainda restrita (Ariza, 2006).

E importante destacar que estas experiéncias no mercado exterior sdo largamente
difundidas pelo grupo quando retornam para sua “terra natal”, a Paraiba. ¥ comum nas
rodas de conversa o vocalista e produtor do grupo A.P. falar de histérias fascinantes em
Amsterdd, de como € o clima da Franga, das mulheres da Inglaterra. Apresentar estas
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histérias € como se comprovasse para o piiblico quanto o grupo é inserido no mundo, ou
seja, 0 quanto ele é mundializado. Ao mesmo tempo em que se legitima o grupo, com base
nestas experiéncias globais, também se constr6i uma relagio muito parecida que o
migrante possui com o povo a qual pertence. Estas memdrias sobre o exterior também
reafirmam o carisma do grupo, elemento importante no embate politico das identidades
inseridas no universo “independente” paraibano e fundamental para a espetacularizagfo do

“independente”.

O penultimo disco do Cabruéra, intitulado “Sons da Paraiba”, foi lancado em 2005,
com recursos da lei paraibana de incentivo a cultura “Augusto dos Anjos”. Devido a
problemas internos, sobretudo, a divergéncia de opinides sobre qual dire¢do o grupo
deveria caminhar, a sua formagfio original foi desmembrada. Este fator marcou uma
profunda transformagfio na identidade musical do Cabruéra, que abandonou muitos dos
instrumentos percussivos, adotando bateria, guitarras e instrumentos de metais, como o
trombone. A proposta do disco era fazer releituras do cancioneiro popular paraibano e
tinha a participagio do Itambones (quarteto de trombones da Paraiba) e tem muita
influéncia do funk dos anos 70, do rock.

Suas musicas também apresentam vérias inser¢des de samples e efeitos
caracteristicos da misica eletronica. A banda também ficou mais compacta, apresentando-
se com menos integrantes. A produ¢do musical da gravagdo foi divida entre os integrantes
do Cabruéra ¢ o musico multi-instrumentista E. M., mais conhecido por Chico Correa,
responsavel pelo grupo “Chico Correa e Eletronic Band”.

Este periodo foi muito conturbado para o grupo e nos serve de exemplo para
questionar os limites de uma musica produzida “independentemente”. Em conversa com os
integrantes do grupo, ficou claro que parte dos problemas pessoais surgiu do desgaste das
relagBes pessoais. Porém, internamente também se estabeleceu relagSes de poder, na
medida em que, aos poucos, ¢ vocalista do grupo foi se tornando também o seu produtor,

agendando shows e articulando os contatos.

Aqui temos duas questSes para apontar. Numa primeira instincia, os conflitos e
interesses individuais que ocorrem dentro de um grupo de musica “independente” sio

reflexos do proprio significado que esta musica tem para os musicos. De acordo com seus
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produtores, Fazer musica “independente” significa que ha um espago para os interesses ¢
influéncias culturais individuais. Mas cada um, com base na sua experiéncia, assume uma
posigico € uma viséo sobre o grupo. Idealmente, nio ha quem mande e quem obedega,
numa perspectiva mais empresarial. No inicio da trajetoria destes grupos, os integrantes
elaboram acordos de gestdo compartithada, na qual cada um vai assumindo uma fungéo

diferente do outro € vio, aos poucos, aprendendo a gerir o grupo profissionalmente.

Estes acordos sdo experimentados no simples ato de “tocar junto” ou num bate-papo
informal sobre musica, onde cada um pode expor as suas influéncias para o outro. A
Cabruéra, por exemplo, comegou a partir de reunides informais e “jam’s sessions”. Aos
poucos, integrantes foram expondo suas composigbes, arrajando-as enquanto outros se

preocupavam mais com a questio da divulgaciio e distribuicio.

Porém, com o decorrer da trajetéria do grupo e com a necessidade de
profissionaliza¢io, o vocalista A.P. assumiu a responsabilidade de estabelecer a sua
dimensdo mercadologica, vendendo sua imagem para expandir mercados. Aos poucos, foi
se tornando “dono do grupo”. Chegamos entfio a segunda questfio: a relacdio da musica

“independente” com a industria cultural.

Diante da necessidade de profissionalizagdio e¢ de acordo com as atribuigdes
elaboradas pelo grupo, o vocalista A.P. necessariamente teve que incorporar a
racionalidade do mercado de bens culturais para que o grupo pudesse alcangar novos
horizontes e, por conseguinte, ganharem a vida como musicos. Os contratos com selos
independentes, a visita em festivais, ¢ a apari¢io em programas televisivos de rede
nacional como o Som Brasil da TV Globo sio exemplos de como o mercado

“independente” se relaciona com a chamada “indistria cultural”.

De acordo com outro integrante, o violonista F.G., isto foi ocorrendo naturalmente
ao longo da trajetoria do grupo, nfic houve votagdo ou selegdo, pois cada integrante foi
ocupando determinados cargos na formagio da banda-empresa. No caso do violonista, seu
papel era coordenar arranjos no grupo. Chegou até a reclamar que muitos deixaram de
estudar misica e de tentar melhorar como instrumentista. Hoje, depois de deixar o grupo,
estuda violdo no curso de bacharelado em misica na Universidade Federal de Campina
Grande.
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O processo de racionalizagdo produtiva da misica afetou consideravelmente o
envolvimento de seus integrantes com a miisica. Isto nos mostra que os mecanismos de
padronizagdio necessarios para a manutengio e desenvolvimento do grupo se sobrepdem as
vontades individuais, contrariando novamente as “leis ideais” da criagio na musica
independente. Néo € a toa que, assim que o grupo “rachou”, a musica do Cabruéra se

2% Antes o

transformou consideravelmente, caminhando para um mercado mais “indie
mercado de world music era mais interessante para o grupo. Agora, as influéncias

internacionais, principalmente o ska, pareciam tomar conta de sua musicalidade.

A transformagdio do Cabruéra levou muitos criticos a intitularem o grupo de “musica
para exportagio™”, pois o seu formato atendia a padrdes de festivais internacionais de rock
e feiras de musica. Ao mesmo tempo, os fis estranharam a novidade e muitos comentam
que o grupo ja nfio era mais como antes, pois “se venderam para o mercado”. Algumas

opinides se divergem:

Entrevistado 1:

“Antigamente eu considerava um som regional, voltado mais para a cultura
paraibana mesmo. Hoje em dia estd com um som bem mais eletronico,
voltado mais para atingir a massa mesmo. Eu vejo assim, que eles procuraram
adotar uma postura para agradar mais pessoas, incluiram uma batida punk e

um som que, digamos assim, “impregna” mais na cabega da galera™.
Entrevistado 2:
“E um som muito louco, diferente, mas que se tornou mais pegajoso, mais

voltado para a massa mesmo. Levando em consideragfio o tempo de carreira

deles e o objetivo de qualquer banda, que € atingir a massa mesmo”.

32 (3 mercado “indie” é o mercado de bandas de rock independente mundial.
¥ Por Hugo Morais em http://www.oinimigo.com/blog/?p=4346
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“Para mim € o som que gruda na cabe¢a. O cara escuta, viaja no som.., Até
hoje eu gosto. Desde antigamente até agora para mim sempre agradou. Se

houve diferenca, para mim tanto faz”.

Entrevistado 3:

“Eu ainda acho bem regional, s6 que o som evoluiu™.

Estas opinides se devem também a compactacdo estética das musicas novas do
grupo. Se¢ nos discos anteriores era possivel ouvir poesias complexas, recitadas € encenadas
nos shows, no disco “Sons na Paraiba” se ouve poucas palavras e muita repeti¢do. Isto
também se deve a proposta do grupo de fazer releituras do cancioneiro popular nordestino,
que tem como caracteristica frases curtas e pequenas estrofes, mas foi interpretado pelos

consumidores como um mecanismo de massificagéo:

Eu pisei na pedra

(dominio piiblico)

Eu pisei na pedra
A pedra gemeu
A agua tem veneno 9 morena
Quem bebeu morren
Quero bem
Quero bem

Quero bem mas ndo posso te amar.
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Samba Negro
{Dominio Publico)

Eu vou rachar os pés de tanto sapatear
De dia t4 no agoite de noite pra batucar
Samba negro branco ndo vem ca
Se vier pau ha de levar
Negro trabalhava muito ¢ dormia bem pouquinho
Apanhava de chicote carregando o sinhozinho

Chuva chovendo

(Dominio publico)

Olha a chuva chovendo a goteira pingando
Mamde abre a porta que eu t6 me molhando
Eutdeutd

T6 me molhando

Os atores também relatam que as influéncias individuais, o que os outros ex-
integrantes ouviam, seus timbres criados nas formas inusitadas de se tocar o instrumento,
se perderam junto com a desintegragfio do grupo. Isto levou posteriormente ao vocalista,
Unico integrante da primeira formacg&o ¢ hoje, praticamente o dono da marca “Cabruéra”, a
contratar instrumentistas para explorar suas idéias, na tentativa de preencher estes valores

individuais que continham no grupo.

Isto parece evidenciar uma contradi¢fio nos valores estabelecidos no campo, ja que
muitos destes elementos, criticados pelo publico e¢ pela imprensa, ja existiam na
musicalidade do cabruéra desde o primeiro disco, porém com pouca énfase. O rock parece
ser considerado mais comercial que o forré. Porém, sem a sua reformulacfo elaborada a
partir do hibridismo entre ambos, nfo parecia se inserir dentro do universo independente.
As estruturas edificadas nos anos 1990 pelo mercado do manguebeat t&ém um papel
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importante neste processo, ja que muitos jovens daquela década consumiam a sua
musicalidade hibrida e mundializada e, portanto, ja havia a consolidagéo de determinadas
formas musicais na rede de circulagdo e producfio de musica, difundidas durante o

movimento pernambucano.

Neste periodo, muitos musicos circularam no grupo e parecia dificil construir uma
nova formagio que fosse sdlida e conjunta como o inicio do Cabruéra. Um dos ex-
integrantes afirma que a causa de sua saida no grupo foi a questdio financeira, pois “Néo
dava pra sobreviver tocando”. Esta também foi a mesma resposta de E.M., que passou uma
temporada acompanhando o grupo apds a gravacdo de “Sons da Paraiba”. Para ele, nfo
dava para viver s6 de jornais. Num desabafo, ele comentou que, apés um show em Cuiaba,
no festival Calango, o grupo ndo tinha dinheiro nem para voltar para casa, pois pago
praticamente toda a viagem para poder tocar no festival, que é reconhecido nacionalmente

e, portanto, traria visibilidade para o grupo.

Hoje, com o langamento do dltimo disco, o “Visagem”, o Cabruéra parece ter
finalmente encontrado uma nova formagdo. Conseqiientemente, um novo formato de
produgdio musical. O disco ¢ financiado pela Petrobras e resgata um pouco do clima dos
primeiros discos. A produgfio musical ¢ de Jodo Parahyba, ex- integrante do trio mocot6 ¢
foi gravado num poderoso estidio de Recife. Aos poucos, 0 grupo vem reconquistando

seus fis e descobrindo outros.
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Produzindo um “baile muderno”

A produgido cultural da “cena independente” ndo é feita apenas por musicos e
musicos-produtores. Existern pequenas produtoras de eventos que também sfio
responsaveis pela circulagdo e distribuicio de misica na Paraiba. Sdo donos de bares,
grupos de estudantes universitarios ou pessoas que possuem no discurso a defesa e o

desenvolvimento da cultura.

Em Campina Grande, existem dois pontos centrais de encontro entre jovens
interessados pelo universo “independente” paraibano: o “Bronx Bar” e o “Pocoloco Bar”,
conhecido popularmente como “Bar do Tenebra”. Enquanto o primeiro funciona mais
como casa de shows, com uma capacidade para 250 pessoas, o segundo funciona na
calcada de uma avenida, em frente a0 Parque do Povo. Por esta razfio, o Bar do Tenebra
funciona basicamente como um tipo de “radio”, fazendo sele¢dio de musicas que o dono e
seu publico gostam. A lista de artistas é imensa e envolve desde bandas como Cabruéra a

Bille Holiday, passando por Adoniran Barbosa e Jorge Ben.

O Bronx funciona para eventos pequenos e geralmente tem uma programacgio
diversificada. No geral, o rock internacional € o estilo mais tocado no bar. As bandas que
14 freqiientam também seguem esta linha. Geralmente o piblico campinense chega mais
cedo no Bar do Tenebra para conversar nas mesas dispostas na calcada, tomar cervejas e se
“aquecer” para depois ir ver os shows nos Bronx Bar. Este circuito ficou conhecido pelo

pessoal de “TeneBronx™ e muitos resumem a noite campinense a este movimento de bares.

Em Jodo Pessoa, apesar de haver alguns bares proximos a orla maritima, como o
Bebe blues Come Jazz e o Marley’s, o circuito alternative funciona mesmo no centro
historico. Num dos diversos eventos observados, uma festa intitulada “Baile Muderno”,
talvez tenta sido o evento que mais chamou atengdo para a pesquisa, pois 0s agentes
racionalizaram a producdo da festa, um espago lidico ¢ imaginativo, propicia a
subjetividade e identificagfic de uma tradigio compartilhada, a partir de elementos como o
espago, a musica e a publicidade, contornados pelo conceito geral do evento: a cultura

iocal modernizada.
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A festa “baile muderno” ocorreu no dia 12 de dezembro de 2008 ¢ foi realizado
pela produtora de eventos “Seu Cosme™. Apresentaram-se 0s maiores grupos musicais do
estado, o Cabruéra e o Chico Correia e eletrdnic band de Jodo Pessoa-PB, cujo nome
refere-se ao grupo de fusion jazz formada pelo pianista Chick Corea e sua elefronic band,
em meados da década de 70. Além disso, um grupo de discotecagem, o Volante Filipéia,
P4

formado por um DJ ¢ um VJ* complementaram a programagdo da festa, incorporando

novas linguagens e ambientagdes em audio e imagem.

A produtora “Seu Cosme” € relativamente nova no circuito de produgio de eventos
de Jofio Pessoa. Formada por trés garotas estudantes de arquitetura, comegou suas
atividades por acaso, como aponta a entrevistada N.A.:

“Eramos seis amigos estudantes de arquitetura prestes a sair do pais rumo a
Europa para um intercimbio. Resolvemos fazer uma festa de despedida e
decidimos que seria no centro histérico. O que era pra ser uma festinha de
amigos acabou tomando maiores propor¢des a partir de um contato que nos
fez montar uma programagio com bandas locais. Convidei Caru, uma amiga,
pra nos ajudar, ja que tinha experiéncia de produgido de festas. Sua banda de
reggae, a Emboscada, juntamente com a Sonora SambaGroove, a Caronas do
Opala e o grupo de expressdes populares Rede de Arrasto formaram entéo a
programacgio da noite. Com viagem marcada pra setembro, a festa foi
programada para o dia 16 de agosto de 2008, de onde partiu a idéia para o
nome da festa: AGOSTOPRATUDO. E resolvemos investir na sua produgéo
e divulgagdo. O café da manhi foi o diferencial que se tornou uma marca
registrada das produgdes de Seu Cosme, Mas nfio éramos ainda uma
produtora. A viagem deu pra trds pra quatro de nds. Bem, isso foi um grande
choque, dada a proximidade da data. Mas enfim, a festa deu muito certo e,
superada a decepgiio da ‘ndo-viagem’, eu, Lidia ¢ Caru decidimos dar
continuidade a proposta.A convivéncia aumentou muito nossa amizade e
comegamos a brincar com a conspiragio cOsmica nas nossas vidas,

explicando ironicamente como tudo parecia acontecer entrelacadamente em

 Responsével por editar imagens ao vivo e expé-las num teldo, sincronizando-as com a misica ambiente.
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varios campos com tantas coincidéncias. Vez ou outra surgia uma situagio
em que eu dava nome ao cosmos: “olhai Seu Cosme trabalhando a nosso
favor”, ou coisas desse tipo. Ao montar a proxima festa, precisavamos de um

nome pra que nos firmassemos efetivamente, sendo este aceito de cara™.

De acordo com N.A,, a partir da necessidade de se ingressar no circuito pessoense
de produgio de eventos, a produtora “Seu Cosme” “buscou se adaptar ao contexto cultural,
procurando inovar nas atragdes, mesclar atragdes locais com de estados vizinhos, de forma
que nos preocupamos em diversificar o repertério do que sempre vinha sendo feito na
cidade. O proximo mote foi o dia de finados, e para um festa chamada “Aos Vivos”, em 31
de outubro de 2008, trouxemos de recife a banda DizMaia, num tributo a Tim Maia. A
banda Emboscada e o Dj Guirraiz completaram a programagéo, que contava sempre com 0
café da manha ac raiar do dia. E assim definimos que as festas aconteceriam com intervalo

de cerca de dois meses, acontecendo alternadamente “més-sim, més-nfo”,

Como podemos verificar, nfio hd uma repeticiio de estilos nas atragdes promovidas
pela produtora “Seu Cosme”. Inclusive, como N.A. aponta, existe uma preocupagio em
diversificar o repertério ¢ de promover uma espécie de intercimbio cultural. Isso denota
mais uma vez a complexidade do termo “alternativo™ e “independente” em nossa pesquisa,
pois nfo corresponde necessariamente a um estilo musical, mas sim a um determinado
meio de produgio e de consumo destas formas simbdlicas. Este conceito € fortemente
associado a contracuitura, pelo fato de niio agregar os grandes meios de informagéo e por
ndo ter um apoio financeiro de grandes empresas, preocupadas em atingir grandes
publicos. Mas também passou a ser um rétulo de consumo que demarca e legitima a

identidade do que ¢ “alternativo” ou ndo.
Sobre o “Baile Muderno”, N.A. destaca:

“Precisavamos montar uma programacio para dezembro, seguindo sempre a

idéia de encaixar duas bandas e uma discotecagem. Dentre as possiveis

montagens estava a ChicoCorrea & Electronic Band, com a Cabruéra ¢

discotecagem da Volante Filipéia. Boa parte dos integrantes da CCEB j4 eram

amigos. Larissa, entdo vocalista, é arquiteta, estudamos juntas ¢ ela estava
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com viagem programada para o inicio do ano. Optamos por encerrar a
agenda de 2008 com duas das atragbes locais de maior projecdo nacional e
de grande perspectiva internacional, mas que admiravelmente nunca haviam
tocado na mesma noite em um evento em Jodo Pessoa. E sempre especial
trabalhar com amigos. Tenho por todos verdadeiro carinho. Com alguns
integrantes de pouco contato ficou uma agradavel relacdo de respeito, € com

alguns que conheci por causa da festa mantenho contato ate hoje™.

Os grifos destacam duas caracteristicas proprias do evento em JofZo Pessoa.
Primeiro, a necessidade de estabelecer uma programagéo cujas formas simbolicas séo
legitimadas no dmbito da mundializagio da cultura (Ortiz: 2007) e, segundo, as relagdes
entre agentes criativos e agentes promotores (ou reprodutores) destas formas. De fato, no
interior deste campo, os individuos se relacionam para além das relagdes estabelecidas pela
economia da cultura, 0 que fortalece uma identificacio de pertencimento a um grupo
“independente”, no qual cada um faz a sua parte em prol de uma possivel “causa”, que € o
fortalecimento da cultura nacional. Por outro lado, apesar de serem bandas muito
reconhecidas, do baixista do CCEB ser ex-integrante do Cabruéra ¢ do Esmeraldo (o
proprio Chico Correa) ter produzido um dos discos do grupo, os dois nunca haviam tocado

juntos na capital.

O local da festa também tem sua peculiaridade: o bar “Intoca”, situado no centro
historico de Jodo Pessoa - PB, no Largo da Igreja S&o Frei Pedro Gongalves. A localizagio
no centro histérico permite o contato com os casardes antigos que narram a historia da
cidade, e uma paisagem que oferece vistas ao Rio Sanhauad. De acordo com uma das
produtoras da festa entrevistada, é importante movimentar o centro “Porque ¢ 1a o bergo de
todo o movimento. E muito bom ver aquele local cheio de gente”.

O nome “Baile muderno” corresponde ao titulo de uma misica do grupo Chico
Correa e Eletronic Band, composta por Jonathas Falciio, que, para a entrevistada N.A.,
“expressa bem o paradoxo de idéias contidas tanto na proposta da banda quanto na letra da
miusica, como quando diz: ‘em meio a mudernagem, vai rolar corpo selvagem’. Néo havia

nome melhor para a festa”. O préprio “baile’, por ser ‘muderno’, ja sugere o cenério para
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apresentacdo de bandas que incorporam aspectos da cultura regional com elementos de
uma cultura mundializada. Abaixo segue alguns trechos da musica;

O Nana, vem mais eu
Dangar num baile muderno
O Nana, vem mais eu
A noite ta me chamando
O Nana, vem mais eu
Teu amor se foi no mundo
O Nana, vem mais eu
Ndo figue em casa chorando
Eu vou ligar na tomada
34 auto-falantes
Ah de se ouvir distante

A radiola encantada

Hoje ao entrar madrugada
Pode anotar no caderno
No giro do eixo interno

E minha(?) a voz de conquista
Se abro, chegue pra pista
Que isso é um baile muderno
(...

No rodopio do dia

A agulha ndo sai do disco
Traz na sacola de disco

Ndo esquece o cd de dia

Hdoje ao fim da tardezinha
Em meio a mudernagem
Vai rolar corpo selvagem

Domesticado na unha
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Troco um trocado na ctiia

Ele terd alcancado

()

Os ingressos tinham pregos diferenciados: R$ 5,00 até 00hs e a partir dai, cra
cobrado R$ 7,00. De acordo com a produgdo do evento, é uma forma de estimular as
pessoas a entrarem mais cedo e, conseqiientemente, consumirem os produtos do bar,
principal fonte de arrecadacfio da produtora. As 23:30hs, o evento ainda ndo tinha
comegado. Para N.A., o publico “alternativo” de Jodo Pessoa se mal-acostumou a nio

pagar (ou pagar muito pouco) por seu lazer:

“Parece dificil entender que pra que vocé curta uma festa, muitas pessoas
estdo envolvidas nos bastidores, trabalhando. Sim, trabalhando! Porque o
lazer do puablico € o trabalho de produtores, operadores de som,
segurancas, musicos, etc. Tudo isso tem um custo. Por amor 4 arte um
musico vive, ele toca por trabalho. Aqui em Jodc Pessoa as pessoas burlam
ou se recusam a pagar 3 reais de couvert num bar. Quando Seu Cosme
comegou, bilheteria de eventos custava 5 reais. Uma festa com duas
bandas € um DJ, e ainda café da manhi, por cindo reais. Tinha quem
chiasse 3 meia-noite quando o valor subia pra sete. Hoje a média ja
dobrou, mas sem patrocinadores nfio da pra segurar a onda. Ai entramos
em outra questdio: a de conseguir patrocinadores de iniciativa privada que
apdiem a causa de um tipo de festa que ndo faz parte do circuito da cultura
massiva e niio tem a projecio abrangente que requisita para sua logomarca.
Nio € dificil observar a diferenca da quantidade de logomarcas em um
panfleto de uma festa “alternativa™ com a de uma calourada em uma boate
na praia regada ao som de muito forr6 de plastico. As melhores saidas para
a produgdo “independente” sdo os editais lancados por fundos apoiadores
de cultura. Tem que estar sempre ligado, tendo um projeto bem pautado, ¢

néio parar de correr atras”.



A partir da preocupagdo de N.A. em ter um publico consciente niio apenas do valor
simbélico da musica, mas também do valor do trabalho de todos aqueles que atuam no
processo produtivo, novamente encontramos a interface entre economia e a cultura, na
medida em que este universo musical paraibano, um campo com identidades, bens e
capitais simbolicos proprios, apresenta uma dindmica cujo desenvolvimento econdmico

se estabelece concomitantemente com o seu desenvolvimento cultural.

jo © OpA P e coMg Ll

Cartaz do evento

O evento foi divulgado pela radio, usando a musica-tema da festa como jingle. O
panfleto-cartaz foi desenvolvido pelas préprias integrantes da produtora “Seu Cosme”.
Elas se apoiaram na imagem seca do sertdo, usando cores quentes e recortes da
vegetagdo do sertdo. Amigos se juntaram para panfletar em varios lugares da cidade. A
impressdo foi paga com os patrocinadores, que tiveram sua logomarca cravada no
panfleto-cartaz.

O “baile muderno” comegou com o Chico Correia e Eletronic Band. Enquanto o
Cabruéra trafega nos ritmos do funk americano, do Ska e do rock’n roll, o grupo mistura
coco-de-roda e baidio com musica eletronica e jazz. A musica é marcada pelo uso de
muitos samplers e muitos solos de saxofone. Aos poucos as pessoas comegavam um
tipo de danga intimista. Fechavam os olhos ou baixavam as cabegas e ensaiavam passos
de cdco-de-roda. Quando abriam os olhos, imagens de filmes antigos eram refletidas nas

paredes em sincronia com a musica.
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Diferente do show de Cabruéra, nfio ha muita interacfio entre publico e os
musicos. O grupo fez sua apresentacdo logo em seguida, com muitas cirandas, forté ¢
muitos pulos. Por fim, o DJ Volante Filipéia manieve o som até o dia amanhecer,
tocando sambas antigos de Jackson do pandeiro e outros nomes de sua época. No raiar
do Sol, foi oferecido café da manhi para os que haviam ficado até o fim do evento.

O “Baile Muderno” foi recorde de publico. A casa de show “Intoca™ atingiu sua
lotagdio. Foram cerca de setecentos pagantes, que somados a convidados, musicos e
produgiio, resultaram nos mais de oitocentos presentes. Sobre o caché das bandas, a

entrevistada preferiu néo falar dos valores acertados com os grupos.

Este tipo de evento s0 obtém sucesso quando hd muitas pessoas envolvidas. As
pequenas produtoras dependem consideravelmente das suas redes de sociabilidades para
que tudo funcione. E preciso mostrar para os outros que a festa foi um sucesso € a
unidade de medida para isto ¢ o publico. Estas redes costumam colaborar de acordo com
o grau de carisma da produtora em relagfio aos outros. Por outro lado, ndo adianta ser
popular se a produtora nfio tem credibilidade. Assim, o grande esforgo destas produtoras
¢ manter seus mecanismos de confianga e de popularidade, dois elementos bastante

comuns no embate politico das identidades.
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Os Festivais

As festas e os festivais {(que também sdo vistos pelos agentes como festas)
assumiram um papel importante no escoamento da produgdo da misica “independente”
paraibana ¢ também se tornou um dos principais ambientes para a reprodugiio simbélica
deste campo. Esta realidade é compartilhada também por outros tipos de musicalidade.
Com a queda da industria fonografica, tanto os artistas quanto os produtores
transferiram a prioridade de lucro da venda de discos para a produciio de shows. Como
os custos de producfio do disco diminuiram drasticamente, o disco deixou de ser

produto e passou a ser uma ferramenta de promogdo, para conquistar publico.

Em decorréncia da “nova onda” de criagio de festivais independente que
surgiram pelo pais, alguns produtores de antigos festivais, como o “Abril pro Rock™ e o
“Pordo do Rock” — ambos criados na década de 1990 — se reuniram e criaram em 2005 a

ABRAFIN — Associagio Brasileira de Festivais Independentes.

A ABRAFIN retine 32 eventos do género. Sio festivais das mais diversas
regides brasileiras, que atingem um publico de pelo menos 300 mil pessoas ao ano,
fazendo circular mais de 600 bandas entre nacionais e internacionais, movimentando,
assim, uma quantia superior a cinco milhdes de reais ao ano>>. Segundo a organizago,
sdo gerados pelo menos trés mil empregos fixos € temporarios. Além de toda estrutura
nacional, a associagdo tem contatos com mercados mundiais, como o dos Estados
Unidos.

E acordo com a cartilha da associagfio, o seu trabalho consiste basicamente em
elevar a qualidade dos festivais, autenticando a capacidade de organizagdo e sua
importéincia para o escoamento de musica da regifo. Para se filiar na ABRAFIN ¢

necessario’s:

1) idoneidade moral, financeira ¢ profissional do diretor responsavel pelo

festival, a ser avalizada pela Presidéncia e/ou pela Diretoria;

3 Dados coletados no site da instituigdo www.abrafin.org

¥ Idem.
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2) anuir e cumprir com as disposigOes destes estatutos;

3) o festival representado deve ter sido realizado por no minimo 03 (trés) edi¢Ses
em 03 (trés) anos consecutivos;

4) o festival representado deve ter no minimo 75% das atragdes, a cada edigfio,
formado por artistas e bandas ndo ligados a grandes conglomerados, gravadoras
multinacionais, selos "majors” e/ou ligadas a grandes grupos econémicos de
entretenimento.

5) o festival representado deve ter no minimo 75% das atrag¢Oes, a cada edigHo,
formado por artistas e bandas brasileiros;

6) o festival representado deve ter no minimo 25% das atragdes, a cada edigéo,
formado por artistas e bandas do estado onde o mesmo ¢é realizado;

7) o festival representado ndo pode ser gerido e/ou produzido por entes
governamentais de quaisquer niveis (federais, estaduais ou municipais) ou ainda por
quaisquer de suas secretarias;

8) o festival representado nfio pode ter sua produgfio realizada, ou ser mantido
exclusivamente por grande emissora de telecomunicagdes;

9) o festival representado ni3o pode ser gerido e/ou produzido por grande
emissora de T.V. ou radio; ou grande corpora¢do empresarial de carater privado;

10) A admissfio de novos socios serd aceita somente mediante indicag@o de um

s6cio ativo, com endosso de um s6cio fundador e/ou de dois membros da diretoria.

Na Paraiba, apenas dois festivais sfio filiados na associag¢do: o Festival Mundo,
que ocorre em Jodo Pessoa, ¢ o Festival Encontro para a Nova Consciéncia, que ocorre
no carnaval de Campina Grande. Estes festivais sfo vistos como vitrines e conseguem
maior apoio do poder piblico que outros eventos menores. Em virtude deste
“apadrinhamento”, muitos artistas reclamam que a ABRAFIN ¢ uma “mafia”, que o
dinheiro investido nestes festivais deveria ir para os musicos. Ao mesmo tempo,
enquanto instituicio, a rede de festivais tenta se manter circulando contetidos parecidos,

formados por bandas indicadas pelos produtores dos festivais.

No caso do festival Mundo, o produtor do evento também ¢ baterista do grupo
musical Nublado. Conseqilentemente, ele usa o proprio festival para negociar a ida do

seu grupo para outros festivais. No encontro para a Nova Consciéncia, o produtor € o
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vocalista do Cabruéra, que também age da mesma forma. O festival se transforma num
elemento de poder ¢ de dominagdo (tanto simbélica quanto econdmica) que, para se

manter na rede ABRAFIN, precisa preservar as regras do jogo.

Além destes dois festivais, existem outros de grande importincia para o
escoamento da musica “independente” paraibana. O Cajd Rock, de Cajazeiras, o
Unirock, de Umbuzeiro, o “Aumenta gue é Rock™ de Jodo Pessoa sdo alguns deles. Vale
notar que atualmente, a maioria dos festivais independentes sfo direcionados para o
rock, o que, de certa forma, estimula a producdo de musica voltada para este género.
Quando o Cabruéra mudou o formato de sua misica, naturalmente, ficou mais facil de

ser encaixado nestes eventos.

Devido ao poder exercido pelos festivais no pais para a circulagdo e distribuicdio
de miisica, vem ocorrendo uma “guerra” entre produtores e musicos, algo que ndo se via
nos anos dourados da industria fonografica. Muitos produtores de festivais defendem o
ndo-pagamento de caché, colaborando apenas com “ajuda de custo” para a despesa da
viagem das bandas. O argumento ¢ fundado na idéia de que tocar num festival
renomado ¢ um investimento para a banda, pois através dele se conquista publico €
movimenta a economia da informagdo, com matérias, releases, fotos, videos ¢ outros

documentos, importantes para as bandas.

J4 os musicos acham injusto este tipo de atividade, pois os festivais geralmente
conseguem verba publica para sua realizagiio ¢, portanto, o artista também precisa ser
pago, assim como todos os trabalbadores inseridos na produgdo do evento. Muitos
também reclamam que os festivais da ABRAFIN sio muito fechados para bandas novas

e acusam a institui¢do de “panelinha financiada pelo governo™.

Novamente entramos na questéio das relagdes entre Estado, economia e cultura, o
que parece ser eminente no mercado “independente”. O Estado, na sua politica de
incentivo a0 que chamam de “economia da cultura™’, & atualmente o principal
responsavel pelo desenvolvimento deste mercado. Mas ao mesmo tempo, ele também se
transforma num mecanismo de controle, que impde regras sobre as quais determinam

qual projeto cultural € mais competente. Em outras palavras, o Estado passa a atuar

3 Ver em htip://www.cultura.gov.br/site/categoria/politicas/economia-da-cultura/
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fortemente na padronizagiio dos projetos culturais, fundamento necessario para se
estabelecerem enquanto produtos comercializdveis. Porém, muitos misicos reclamam
que, na verdade, o0 que estd ocorrendo é o inverso. Como afirma Jodio Parahyba em

entrevista em um blog®®:

“Estamos acabando com a iniciativa privada desde pais, e ficando escravos dos
editais. O funil das gravadoras e empresarios artisticos do passado esta hoje na
maquina publica. Assim nunca construiremos um mercado cultural sustentave! e
verdadeiro. E honestamente, depois de 40 anos de carreira ¢ de ter tocado no
mundo todo, ndo venham me dizer que festival e mostra de misica € tGinica e
exclusivamente uma vitrine para quem estd comeg¢ando ou para quem estd um
pouco sumido da midia, ou ainda, uma forma de formar piblico novo. Pois isso
¢ o obvio. Mas isso também hoje € uma vitrine para o nome do festival, para os
produtores e entidades organizadores, para 0 marketing das grandes empresas e
principalmente para o governo. E esses proponentes muitas vezes obtém fonte de
renda que mantém toda a estrutura de suas empresas através desses editais
publicos, estaduais, municipais e federais. Principalmente com dinheiro publico
e quase 100% sem investimento privado, digo dos pequenos empresarios, os
proponentes, ndo das grandes empresas que utilizam esses editais e leis para
fazer somente marketing, € ndo cultura. (...) Isso é jaba institucionalizado, igual
as radios que tanto reclamamos ha décadas. Quer tocar aqui € assim, vocé paga
para estar aqui. Absurdooo! E se reclamar néo entra mais na radio, TV ¢/ou no
circuito dos festivais, como temos exemplos de varios amigos artistas que foram
excluidos das radios e dos festivais por se manifestarem contra o jaba e/ou ndo
pagamento de cachés nos festivais pelo Brasil afora. Isso hoje, como ha 30 anos

vem acontecendo. (...) Estamos criando outro monstro!?

Por outro lado, podemos perceber que a formagdo de instituigdes e redes
associativas tem se tornado nos ultimos anos a principal estratégia de organizacéio do

mercado de misica. E uma espécie de paradigma que aos poucos, vem se consolidando.

* hitp://screamyell.com.br/site/2010/04/13/carta-aos-musicos-e-artistas/
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Nele, o misico é também produtor. Seu disco € distribuido gratuitamente na internet.
Sua principal fonte de renda séo os shows, principalmente os festivais, que podem gerar
novos shows. Por fim, 0 musico-produtor ainda depende do apoio do Estado para gravar

novos discos, fazer novas turnés e estruturar sua equipe.
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Capitulo 3

Identidades “independentes” ou interdependentes?

Como ja vimos, a categoria “independente” ¢é utilizada pelos produtores de
musica na Paraiba para denominar um tipo de musicalidade apoiado num tipo de
produgio, que € desvinculado da grande industria fonografica. Ou seja, além do apelio
estético do “independente”, no qual o regionalismo se mistura com uma cultura
mundializada, os produtores paraibanos da musica “independente” também promovem
uma espécie de “contracultura”, na perspectiva de se legitimarem em relagio aos

sistemas de produgdo e circulagfio promovidos pela industria cultural.

Mas, em que medida os consumidores desta musicalidade absorvem estes
valores? O que seria “independente” para estes consumidores?  Esta e outras questes
naturalmente poderiam se desdobrar em outra pesquisa, diante das possibilidades de
interpretacdo em torno dos elementos simbdlicos dispostos no processo de consumo da
musica “independente™ paraibana. Portanto, as trataremos aqui apenas em nivel de
ilustragdo.

A primeira imagem que vem em nossa mente, ao tentar responder tais perguntas
¢ a que este grupo se constitui como uma “tribo urbana”. Este termo geralmente € usado
pela midia, para noticiar algum evento relacionado a grupos de jovens e adolescentes e
seus comportamentos. Também é muito usado no debate sobre pesquisas relacionadas a
sociabilidades urbanas entre essa faixa etaria. Porém, precisamos ter cautela no uso
desta terminologia. Como aponta Magnani (1992):

“Quando se fala em "tribos urbanas” & preciso nfo esquecer que na realidade esti-se
usando uma metifora, ndo uma categoria. E a diferenca é que enquanto aquela é tomada
de outro dominio, ¢ empregada em sua totalidade, categoria € construida para recortar,
descrever ¢ explicar algum fendmeno a partir de um esquema conceitual previamente
escolhido. Pode até vir emprestada de outra drea, mas neste caso deverd passar por um

processo de reconstrugdo (...). A metafora, ndo: traz consigo a denotagio e todas as
conotagdes distintivas de seu uso inicial.” (p.2)
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A preocupagdo do autor esta no uso incorreto do termo “tribos urbanas”, ja que
em muitos casos ele acarreta a impressdio de se descrever, de forma generalizada, o
fenbmeno que se quer estudar. Um primeiro significado, mais geral, de “tribo urbana”,
tem como referente determinada escala que serve para designar uma tendéncia oposta ao
gigantismo das instituigdes e do Estado nas sociedades modernas. De acordo com
Magnani (1992:2) “diante da impessoalidade ¢ anonimato destas ultimas, tribo
permitiria agrupar os iguais, possibilitando-lhes intensas vivéncias comuns, o
estabelecimento de lagos pessoais e lealdades, a criag8io de codigos de comunicagfo e

comportamento particulares™.

J4 num outro contexto, tribo parece evocar o "primitivo” e designa pequenos
grupos concretos com énfase nfo ja em seu tamanho, mas nos elementos que seus
integrantes usam para estabelecer diferengas com o comportamento "normal”: como
cortes de cabelo e tatuagens. Em muitos casos, ocorre um dualismo entre o “certo” e o

“errado”, 0 que néo € interessante para os olhos da sociologia.

Para concluir, Magnani (1992:2) demonstra que ¢ preciso até mesmo levar em
consideragfio a particular idéia de que o termo tribo, usado em culturas indigenas para
caracterizar uma comunidade homogénea de trabalho, consumo, reprodugfo e vivéncias
através de mitos e ritos coletivos, ndo se aplica 4s chamadas "tribos urbanas": “sob esta
denominacdo costuma-se designar grupos cujos integrantes vivemn simultinea ou
alternadamente muitas realidades e papéis, assumindo sua tribo apenas em determinados

periodos ou lugares”.

Portanto, antes de encararmos o conjunto de praticas sociais elaborado pelos
consumidores da musica “independente” paraibana como uma tribo, ou apenas como
uma categoria de consumo referenciada neste tipo de musicalidade, tentaremos
“explorar a sua diversidade na paisagem urbana, procurando determinar as relagdes que

estabelecem entre si com outras instincias da vida social” (Magnani: 1992:2),

Mas para isso, é necessdrio seguir um eixo de analise, que apresente para a
pesquisa as facetas presentes na constitui¢io dindmica deste grupo. No nosso caso, a
musica surge como um forte elemento simbdlico que parece estabelecer sociabilidades.

Assim, as entrevistas semi-estruturadas utilizadas neste trabalho, realizadas entre os
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jovens que se relacionam com a misica “independente” paraibana tiveram como
objetivo identificar qual 0 envolvimento dos atores sociais com esta musicalidade e

como o significado do “independente” é elaborado e compartithado nestes espacos

urbanos.

Soltos no Ar?

Antes dos shows, muita gente procura bares e casa de amigos, para “aquecer a
noite”. Ao mesmo tempo, € uma forma de economizar com bebidas, ja que, geralmente,
elas sdo mais caras no interior dos eventos ¢ ndo € possivel entrar e sair dos
estabelecimentos. Os comentarios desta noite era a grande atra¢io do Rio de Janeiro: B
Negdo e os seletores de fregiiéncia. Para fechar a programagfo, mais dois grupos locais:
Sacal e Cabruéra. Também circulava entre as pessoas a expectativa de que a Cabruéra
traria novidades em seu show. Vale lembrar que este evento, intitulado “Solto no Ar”,
ocorreu antes do lancamento do ultimo disco do Cabruéra. A novidade era de que o

139

grupo traria “metais” ~ acompanhando o grupo em musicas novas.

O show iria se realizar na casa de eventos “Candeciro Encantado”, localizada no
Largo da Igreja Sdo Frei Pedro Gongalves, centro histérico de Jodo Pessoa. Antes, se
chamava “Galpéo 14” ¢ recebia muitas gigs punk’s*. Tinha sido re-inaugurada a pouco
tempo. Em entrevista com o dono do estabelecimento, ¢le comentou que ndo ha uma
programagdo fixa. O espago € alugado para pequenos grupos de produtores, que ficam
responsaveis por todos os componentes do evento: bar, seguranga, divulgagdo e

assessoria de bandas.

Como ja haviamos identificado no capitulo anterior, o centro histérico de Jodo
Pessoa ¢ usado como equipamento urbano para se estabelecer um circuito de
sociabilidades, respaldado no valor simbolico da musica identificada como

“independente”. A categoria “circuito” ¢ empregada na perspectiva de privilegiar a

** Trombone e trompete.

“® Festas da comunidade punk.
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inser¢do destes jovens na paisagem urbana por meio da observagdo etnografica dos
espagos por onde circulam, “onde estdio seus pontos de encontro e ocasides de conflito,

além dos parceiros com quem estabelecem relagdes de troca” (Magnani: 2007:19).

O grupo “B Negfio e os seletores de freqiiéncia”, assim como o “Sacal”, levou
um piblico relativamente diferente dos consumidores geralmente vistos nos shows do
“Cabruéra”. O “B Negdo”, ex MC do grupo Planet Hemp, convocou as girias, roupas e
toda a cultura do Hip Hop. O “Sacal” chamou o piblico da periferia pessoense,
representado por muitos skatistas ¢ dangarinos do ritmo chamado “Street Dance”, muito
comum em bailes de bairro. J4 0 Cabruéra trouxe um pablico de universitarios e fiis

antigos. Apesar de se mostrarem diferentes, nfio houve conflitos durante o evento.

Ja eram umas 21 horas. Muitos jovens se instalavam nas escadarias da igreja Sdo
Frei Pedro Gongalves, para beber o que haviam trazido de casa, para usar drogas, para
dangar ou simplesmente para “trocar uma idéia”. Enquanto uns ensaiavam passos €
coreografias, outros faziam malabarismos no skate. O publico mais universitario
preferia ficar nos arredores das barracas € vendedores ambulantes de bebidas e petiscos,
que surgiam aos montes no largo do centro histérico. Havia também alguns bares
“alternativos™ préximos ao lugar do show, que recebiam as pessoas antes do inicio da

festa.

O piblico que paga pela musica produzida por grupos como o Cabruéra ainda é
relativamente pequeno. Ha uma concentragio de jovens em ambientes universitirios nas
cidades de Jo3o Pessoa, Campina Grande, Patos e Cajazeiras. Nas cidades pesquisadas
(Campina Grande e Jodio Pessoa), geralmente o publico estimado para apresentagdes
consideradas rotineiras em casas de festas, bares e outros locais fechados ¢ uma média
de 10 a 500 pessoas. Esse publico se eleva consideravelmente em eventos publicos, que
ndo pagam ingresso, como o Fenart — festival nacional de artes - € o Encontro para a
Nova Consciéncia, chegando a poucos milhares. Uma exceglio € o festival Mundo, de
Jo#o Pessoa, que € privado (apesar de apoio publico) e cobrou a entrada de dois dias de
evento por 15 reais.

Em Campina Grande, a média do preco de ingresso de pequenos eventos, que

possuem no maximo 3 atragdes, € de 3 a 10 reais. De Jodo Pessoa, de 5 a 30 reais,
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dependendo da programagdo. Para a maioria dos entrevistados, nfio é caro consumir essa
cultura. Como aponta um deles:

“N#io, ndo é caro. E muito barato. Inclusive existia um problema,
principalmente na cena de Campina Grande, que os eventos eram tdo
baratos e o poder aquisitivo do publico era baixo também, que as vezes as
bandas acabavam deixando as pessoas entrarem de graga, o que fez até
com que as pessoas se acostumassem tanto a ficarem amigos dos misicos,
pois ser amigo de uma banda era garantia de show gratis. Até no barato as
pessoas exploram. Mas ¢ barato sim, eu considero barato, muito barato.
Nao s6 considero barato, como o piblico que freqiienta nfio tem o poder
aquisitivo alto, e mesmo os que tem, e que gostam de um bom som,
freqlientam de bom grado.”

As relagdes de troca sdo constantes no universo da musica “independente”
paraibana. Por um lado, as bandas precisam levar piblico para demonstrar eficiéncia de
seus shows e, dessa forma, geralmente convocam muitos amigos e conhecidos. Por
outro lado, como grande parte do piblico é formado por universitirios e jovens que
ainda nfio possuem renda fixa, muitos apelam pela amizade que possuem com os
misicos ou com os donos da festa para entrar de graga. Isto ndo significa que estas
pessoas néio possuam dinheiro para pagar a entrada. Alguns realmente nfio tém. Mas, na
verdade, para a maioria, burlar a entrada do show € uma forma de economizar para
gastar este recurso com outras coisas, como o transporte da volta para casa ou para
consumir mais duas cervejas durante o show.

O evento da noite custava 10 reais para o ingresso antecipado, vendido em duas
lojas de roupas de dois shoppings de Jodo Pessoa, conhecidas por vender acessérios da
cultura alternativa. Quem néo tinha comprado teve que pagar 15 reais na bilheteria da
casa de show. Este recurso ¢ usado pelas produtoras para que se tenha um maior volume
de vendas antes do evento.

As roupas e acessorios das pessoas que fregiientaram este evento demonstram a
fragmentacdo do universo independente paraibano. Enquanto as mocas dividiam saias
hippies, vestidos caros e calgas jeans, os homens também apresentavam uma variedade
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visual: camisas folgadas, bermudas caindo, camisetas quadriculadas, ténis all star ¢
sandalias de couro.

Praticamente todos os entrevistados da noite assumiram ter conhecido o evento
através de internet: “Bom, eu soube desse evento olhando na internet, ao visitar o site da
Cabruéra, o myspace. La constava na agenda, que hoje haveria show da Cabruéra com o
BNegédo. Também tenho contato com o préprio A. P. (vocalista do Cabruéra) pelo
MSN, onde ele comentou comigo que a banda estava com uma nova roupagem € que
faria um show, com a participagdo do BNegdo, que traria metais e toda uma
incrementagfio nova que eu estou afim de conhecer”. Muitos também citaram outras
formas de divulgac3o: uns leram o aniuncio de uma revista que circula gratuitamente
para promover eventos culturais de Jo3io Pessoa. Outros receberam “flyers”, que sfio
panfletos distribuidos estrategicamente em espagos que circulam este tipo de publico. Ja
outros informaram que conheceram o evento através da “galera”.

Aproveitando o momento antes do inicio do show, tentamos entrevistar um
numero consideravel de jovens, que foram escolhidos aleatoriamente para responder as
nossas perguntas. Abaixo, segue alguns casos que achamos mais interessantes para
ilustrar um pouco as identidades dispostas no mundo “independente™:

Caso 1: o artista pldstico e o forré de pldstico

Entrevista com R.P., 27 anos:

“O Grupo Cabruéra eu conheci no tempo da faculdade, quando eu
estudava Psicologia em Campina Grande. Pelo fato também de eu ser
artista plastico, eu participava de toda cena, entdo foi quando eu tive o
primeiro contato com a Cabruéra e também com outros misicos, como

Toninho Borbo, a propria banda Marxuvipano, que veio depois, etc”.

Em alguma medida, R.P. representa os agentes envolvidos com a produgio
cultural local e, conseqiientemente, possui um nivel de proximidade elevado nio s6 com

a miisica compartilhada nas festas, mas também com os musicos. Apesar de ser artista
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plastico, nas rodas dos musicos ele é bem vindo, pois, além de ser identificado como um
“artista”, R.P. também acompanha uma geragdo mais antiga de consumidores e,
naturalmente, tem uma relagéio mais intima com o mundo “independente” paraibano.

Ao ser questionado porqué ele se identifica com a Cabruéra, R.P. d4 muita
importancia 4 mistura que o grupo faz entre o “velho” e o “novo”, que em alguma
medida marcou a sua trajetoria, quando teve que sair do interior da Paraiba para morar

em Jo#do Pessoa:

“Eu me identifico com a Cabruéra principalmente porque eu sou
sertanejo, vim de uma cuitura sertaneja, onde la a gente tem o repente, o
cdco, o forrd o pé-de-serra, que sdo elementos que estdo extremamente
impregnados no som da Cabruéra. Entfo, quando vocé tem um olhar novo,
escutando o rock and roll e vem um som de nivel alto, com batidas de rock
and roll, mas trajando um cheiro de caatinga, o espinho do mandacaru ¢
com a pegada de um forrd, ¢ algo que deixa até vocé emocionado e acaba

agradando, ndo tem como nio agradar, essa jungdo do velho com 0 novo.”

E importante destacar a necessidade de “novidade” entre os jovens
consumidores da misica “independente” paraibana. Este valor parece ser compartilhado
principalmente para acusar o quanto uma miisica ¢ mais “independente” do que outra,
na medida em que ela possa ser mais diferente que a musica “normal”. Para R.P.
“quando vocé fala ‘esse som ¢ alternativo’ é como se vocé tivesse querendo falar que €
algo diferente”.

Esta caracteristica pode também ser encontrada em outros grupos que se
apropriam de outras formas musicais, de culturas distintas, para produzir novas formas
culturais, num processo de hibridagiio cultural. Como aponta Benjamin (1975), as
mudangas tecnol6gicas propiciaram uma presenga bastante generalizada da misica em
todos os espagos da vida cotidiana. Em geral, escuta-se musica desatenta ¢
desinteressadamente, enquanto se faz outra coisa. Nas atuais circunstiincias, a exposicéo
a misica muitas vezes nem significa a sua fruigdo.

Mas, de acordo com Mendonga (2003), “apesar dos apelos ideologicos pela

“novidade”, pelo “auténtico”, 0 que se verifica em todas as esferas culturais ¢ a
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necessidade minima de reconhecimento ou enquadramento em referenciais culturais
pré-adquiridos™.

Devido ao seu envolvimento com o campo, R.P. apresenta em seu discurso um
aspecto politico em defesa da cultura “alternativa™. Porém, também enxergamos a sua
preocupagiio de estabelecer a musica “independente” como uma musica distinta,

definindo-a como “uma miisica mais avancada™:

“Quando se sai a noite, por exemplo, na ‘Feirinha’, existem varias op¢des,
o lugar onde ¢ tocado o pagode, o forré pé-de-serra, e existem também os
bares que tocam musicas alternativas. Aqui “alternativa” ndo ¢é
necessariamente esse tipo de rock diferente, ou esse tipo de som, mas ¢
qualquer outro som que seja um pouco mais avangado, como o proprio
jazz ou o biues. Locais que trazem essas opgdes musicais aqui sdo
considerados alternativos, assim como ¢ em Campina Grande, em Patos ou

em qualquer local da Paraiba onde haja esse tipo de evento.”

E neste contexto que surge a nogo de pertencimento a um grupo, pois a partir
do momento em que R.P. comeca a freqiientar esses ambientes e encontrar outras
pessoas que curtem o mesmo som, ele percebe que estas afinidades podem ser
coletivamente compartilhadas. Entretanto, precisamos reconhecer que as identidades
dos jovens urbanos sfio descentradas e, conseqlientemente, este semntimento de
pertencimento ocorre apenas nas praticas elaboradas pontualmente nestes lugares que
ele destacou. Dai a importancia dos espagos urbanos para estes processos sociais, que
ocorrem na medida em que determinado lugar toca determinada musica e agrupa gostos

sociais;

“Como eu estou morando agora no Sertfio, especificamente na cidade de
Tavares, esse tipo de evento ndo chega 14, porque ndo ha veiculos de midia
que o possam divulgar e também porque a populagiio de la estd
acostumada a outro tipo de evento, que ¢ o forré, como eles dizem 14 o
“forrd cearense” € eu chamo o “forrd de plastico”, entdio o ultimo evento
que eu fui foi de uma banda de forrd, dessas de “plastico”, com
instrumentos € com musicas de duplo sentido. Ndio fui porque eu gostava
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do estilo, mas porque ndo me restava alterativas. Ai retomamos a questio
do que ¢ ‘alternativa’”,

Além de apresentar a misica “alternativa” como um elemento de distingfo, R.P.
procura relacionar o “alternativo” com a capacidade de exibir suas vontades individuais.
Em outra cidade, ele nfio teve acesso a tipos de entretenimento de seu gosto. Porém isto
ndo implicou na rentincia a diversdo. Nio houve manifesto. Apesar de R.P. demonstrar
desapreco, ele freqiientou um evento que tocava “forrd de plastico”, uma musicalidade
muito criticada pelos atores sociais do universo “independente” paraibano.

Assim, nfio podemos afirmar que este processo de distingdio social ocasionou
algum comportamento subversivo ou entfio, que R.P. possui uma conduta homogénea
em relagdo ao consumo de musica. Por outro lado, nio € negavel a aproximacio entre os
termos “forré de plastico” e “industria cultural”, que nos permite refletir outro ponto
interessante deste universo simbolico: porque estes jovens procuram as referéncias
locais, como os “legitimos™ “forré-pé-de-serra” e 0 “coco-de-roda”, para se opor ao
forré “modernizado”, representado por bandas como “Avides do Forré” e “Calcinha
Preta”?

Logicamente existe o repudio a outros grupos musicais, como os pagodeiros, as
bandas de pop rock entre outros. Contudo, o mundo “alternativo” paraibano se opde
veementemente ao forr6 modernizado, pois ¢ o que mais se toca nas radios e nas festas
populares locais. Ao que nos parece, a preocupagdo desses agentes ndo ¢ com a
influéncia da cultura estrangeira na regiio nordeste, como € de costume nos pensarmos
acerca dos discursos de grupos étnicos. A preocupacéo maior se encontra na degradagio
do que os jovens chamam de forré “auténtico”, largamente divulgado por Luis Gonzaga
e Jackson do Pandeiro.

Ao perguntar sobre um possivel show pré-agendado, R.P. comenta que no
momento ele estd mudando de pais e nio sabe do seu futuro. Interessado em conhecer
outras culturas, ele estava prestes a viajar para a Bolivia: “vou querer conhecer a cultura
de 14, ver o que acontece 14, o que é alternativo, o que ¢ cultural, o que ¢ popular (...)
mas com certeza eu levarei este som pra 14 e este estilo de musica para o ambiente que

eu for viver”.
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Caso 2: a nativa e a estrangeira

Neste caso, tentaremos levantar alguns pontos da uma conversa entre duas
garotas, ambas com 21! anos. Enquanto uma buscou durante toca a entrevista demonstrar
sua inser¢do no mundo “independente”, a sua amiga iria assistir ao show do Cabruéra

pela primeira vez € se comportava mais ou menos como uma estrangeira.

Ao perguntar por que a ‘pativa’ se identificava com o som do grupo, ela
comentou que achava as vezes um pouco “viajante”, mas gostava demais de escutar. Ela
considera o grupo “alternativo” porque “tem as letras diferentes das outras, € 0 que a
gente realmente gosta de escutar, para quem curte a banda. Enfim, eu gosto demais da
banda”. A outra preferiu ouvir a conversa, j& que nio conhecia o grupo.

Para a entrevistada ‘nativa’, o universo “independente” é:

“Formado por um pessoal com mais cultura, um pessoal mais cabega,
sem frescura. Acho que significa ‘o principal’, pois eu ndo me identifico
com o lado “A”™, o povo fala que a gente € o lado “B™. (...) Sem frescura é
uma pessoa que topa tudo, uma pessoa que nio tem... nio digo nem
“limites”, mas, como eu posso dizer? (...) Uma pessoa sem preconceito,

sem discriminac&o”.

A entrevistada ‘nativa’ ndo se considerava “uma pessoa com frescura” e tentava
elencar os lugares que freqiientava. Ja a estrangeira tentava se explicar: “Eu também
gosto desse tipo de pessoa, mas eu nfo freqilentava esses lugares”. Para ela, a diferenga
¢ que no mundo “independente”, ela encontra pessoas que querem conhecer ela
realmente e ndo sé estar do sen lado: “eu gosto de falar de coisas interessantes, de
cultura e de coisas interessantes, e nfio ficar s6 conversando, s6 de farra por exemplo,
que € o que mais se fala 1a. Sfio pessoas sem assunto. (...) Por que agui a gente encontra

as pessoas que vocé pode falar sobre qualquer coisa que elas entendem”.
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Ambas parecem procurar um tipo de liberdade no universo “independente”. O
maior interesse € encontrar pessoas “abertas ao dialogo”. Diferente do caso 1, que focou
a importincia da musica para a formagéo desses grupos, as mogas entrevistadas no caso
2 demonstraram maior preocupagdo com as sociabilidades disponiveis no mundo
“independente” paraibano.

Apesar da ‘estrangeira’ defender que nestes espagos as pessoas podem falar
qualquer coisa que elas se entendem, para um individuo se socializar neste universo ¢
preciso apresentar um tipo de capital social e demonstrar que é capaz de elaborar
argumentagdes em torno dele, ou, possivelmente ele serd visto como uma pessoa
“menos interessante”, “sem assunto”. Logo, “menos alternativo™.

Este capital ¢ formado pela valorizago da diferenca e se reproduz na medida em
que os agentes trocam informagdes entre si, estabelecendo uma rede de afinidades e de
contradigdes. E muito comum encontrarmos rodas de discussdo sobre alguma musica ou
algum artista durante a prépria festa, no meio do barulho e da embriaguez da noite. Mas
este capital cultural é geralmente muito expandido. Se ha rodas de misicos pra um lado,
ha rodas de cinéfilos do outro. E como se o espago do universo “independente”
funcionasse como catalisador de varios pequenos grupos, ocupados com suas
preocupagdes e opinides, mas que compartilham a necessidade de um espago para impor

e exibir suas idéias.

Caso 3: Na roda

A partir dos exemplos anteriores, é notoria a transitoriedade dos consumidores
de musica “independente” na Paraiba entre diversos espagos urbanos, o que possibilitam
experiéncias diversificadas em universos simbélicos distintos. Comumente estes agentes
visitam varios grupos sociais. Para Retondar (2007):

“A sociedade de consumo mundializada se encontra, desta maneira, diretamente
envolvida com esta problematica e vai, aos poucos, produzindo o contorno de um tipo
especifico de consumidor, caracterizado pelo cosmpolitismo e pelo nomadismo cultural,

onde suas ligagdes com realidades locais e regionais s3o agora ao mesmo tempo rompidas
e ampliadas por um mercado-mundo em franca expansfo.” (p.238)

Nesta perspectiva, o elemento principal de socializagdo no consumo de musica

“independente” talvez ndo ocorra apenas no dmbito da distingfio social. Nas bases da
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sociedade de consumo globalizada, pos-industrial, destaca-se também a constitui¢do de
identidades flexiveis (Retondar: 2007). Mas nfo podemos afirmar que estas formas de
identidade anulam os mecanismos de distingdio social, pois elas permitem que estes se
desenvolvam em situagdes as quais os agentes experimentam o embate politico das
identidades. Os mecanismos de distingdo parecem se apresentar de maneira mais efetiva
na relagfo entre musicos e a platéia, ou naqueles agentes mais préximos dos produtores

em relago aos mais distanciados.

Nesta perspectiva, so faz sentido falarmos em “identidades flexiveis” se estas se
organizarem a partir de experiéncias subjetivas que se constroem na relagdo dos
consumidores mediadas pelos significados interpostos ¢ atribuidos aos produtos e bens

de consumo (Retondar, 2007).

Neste caso, tentaremos exemplificar este fenémeno. Quatro amigos aguardavam
o inicio do show, tomando cerveja em frente a casa de show Candeeiro Encantado. A
média de idade era de 19 a 21 anos. Pareciam se conhecer a muito tempo. Ao serem

perguntados se eles se consideram “alternativos”, respondem:

Entrevistado 1: “Depende. Se for levando em consideragdo as coisas que eu gosto de
fazer, me considero porque eu gosto de andar de skate, gosto de tocar ¢ nem todo
mundo gosta de fazer isso. Isso se for alternativo em relagéo a isso, mas no resto eu sou

uma pessoa normal”.

Entrevistado 2: “Eu crio minhas opinides por mim mesmo, mas tem muita gente ¢ tem
muita gente que ndo é assim, que ¢ guiado ou qualquer coisa do tipo. E mais por esse

lado mesmo”.

Entrevistado 3: “Pelo menos em relagio a maioria das pessoas eu posso dizer que sou
diferente, entfio de certa forma eu posso dizer que eu sou alternativo. Mas em questio
geral, se for olhar o significado mesmo, ao pé da letra, eu nfio me acho alternativo néo.
Me parece ser uma galera mais radical pelo que curtem e fazem. Pelo menos pelo que
eu conhego € pelo que a midia passa, € uma “parada” bem exotérica, nfio ¢ bem isso,

mas é por ai, e eu ndo me acho nio. Sigo mais outra linha”,
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Entrevistade 4: “Acho que a palavra alternativo vem de alternar, sair do comum,
talvez, deixar um pouco a rotina de lado, o0 que para a sociedade ¢ essencial ¢ alternar.
Eu me acho alternativo porque eu tenho muita coisa minha mesmo, que eu cultuo
independente de religido, independente de contexto de aspecto financeiro. Eu me acho
alternativo por isso, porque talvez eu gosto de cultivar esse tipo de coisa, de fazer coisas
que pode ser errado para alguém ou para certas concepgdes, mas para mim € meu, €

legal, me faz bem. Sou alternativo por isso. Certas coisas me atraem nesse ponto”.

Apesar de ser a musica o principal vinculo que orienta a organizagéio destes
agentes em determinados espagos, talvez haja um pano de fundo por tras dela. A musica
“alternativa” parece ser um “motivo racional” que aciona estes jovens para se
encontrarem nos espagos urbanos e se definirem como individuos, dotados de vontades
¢ escolhas proprias. E uma maneira de se reconhecerem como agentes construtores de

suas proprias trajetorias, na vida social a qual estdo inseridos.
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Consideracgdes finais

Diante do pouco que tentamos apresentar neste trabalho, podemos destacar que o
mercado “independente” paraibano ¢ num processo sdcio-econdmico, que vem
acompanhando as tendéncias globais de produgdo e escoamento musical. As
transformagdes na industria cultural nas Gltimas décadas favoreceram o aparecimento e
divulgagfo de espagos de produgiio cultural como o universo da miisica “independente™
no ¢enario nacional. Porém, isto ndo significou a sua abertura ou disponibilidade para

pequenos grupos como o Cabruéra.

Com base na pesquisa de campo, constatamos que, diante das relagdes entre a
indastria cultural € as manifestagdes destes pequenos grupos, ocorre uma racionalizag3o
da producfio musical, sendo esta a responsavel pela padronizagiio de determinados
aspectos de sua musicalidade e pela ressignificagdo das relagdes entre os integrantes do
grupo. Como foi apresentada no capitulo 2, a racionalizago se tornou a condi¢io basica
para manutencdo econdémica e a viabilidade desta miisica no mercado de bens culturais.
No interior deste processo, a figura do “musico-produtor” surge na perspectiva de
gerenciamento e empreendedorismo do setor produtivo, acompanhando as
transformagdes na divisdo do trabalho social da misica dos dias atuais.

Porém, existem limites nesta relagio na medida em que o mercado mainstream
ndo absorve completamente estas musicalidades. O mercado da world music se torna
muito dindmica, j4 que seus consumidores estdo sempre interessados em novas
sonoridades. Quanto a este aspecto, destacamos como a musica do grupo Cabruéra vem
se modificando ao longo de sua trajetoria.

Ao mesmo tempo, 0s musicos precisam preservar seu carisma e alimentar a

imagem do “independente”, para prosseguir fazendo shows. Existe uma contradi¢io no
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significado desta categoria de produgio e de consumo, na qual quanto menos valorizada
economicamente for o grupo musical maior a sua valorizago simbdlica. Vender muito,
ou pelo menos se mostrar “musicalmente comercial”, pode ser visto com maus othos

por parte de seus consumidores.

Diante da impossibilidade de crescimento expansivo e vertical, tal qual a miisica
que os produtores chamam de “massiva”, o mercado “independente” paraibano parece
se desenvolver no formato de redes sociais, pois assim, pode se desenvolver em poderes
obliquos (Canclini, 1997), espalhados em diversas localidades. Estes poderes obliquos
sdo representados pelos donos de festivais, pelas prefeituras municipais, enfim, pelas
diversas forgas que compactuam com este modelo de desenvolvimento cultural
associado ao desenvolvimento econdmico, inclusive a propria Indistria Cultural.

Neste caso, precisamos considerar que uma rede social ¢ uma estrutura social
composta por pessoas ou organizagdes, conectadas por wm ou varios tipos de relagdes,
que partilham valores e objetivos comuns. Uma das caracteristicas fundamentais na
definigdo das redes ¢ a sua abertura e porosidade, possibilitando relacionamentos
horizontais e nfio hierdrquicos entre os participantes. "Redes ndo sdo, portanto, apenas
uma outra forma de estrutura, mas quase uma ndo estrutura, no sentido de que parte de
sua forga esta na habilidade de se fazer e desfazer rapidamente” (Duarte, 2008).

Apesar de um destes principios, a conex@o fundamental entre as pessoas se da
através da identidade. Como aponta Capra (2008) os limites das redes ndo sdo limites de
separagdo, mas limites de identidade. Assim, ndo € um limite fisico, mas um limite de
expectativas, de confianga e lealdade, o qual € permanentemente mantido e renegociado
pelas redes de comunicagdes, sejam interpessoais ou virtuais.

Comumente as redes sociais operam em diferentes niveis € permitem analisar a
forma como as organizagGes desenvolvem a sua atividade, como os individuos
alcangam os seus objetivos ou medir o capital social: o valor que os individuos obtém
dentro dela. No mercado “independente paraibano” nos pudemos perceber as varias
articulagdes desta rede, seja ela produzida por pequenos produtores, responsaveis por
shows locais e de pequeno porte, ou por redes mais expansivas, como a rede de festivais
ABRAFIN, que sdo fortemente apoiadas pelo Estado.

E importante destacar que as redes de contato ou nefwork sempre existiram no

mercado “independente” paraibano. Contudo, antes, o foco principal era atingir o
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mainstream. Hoje, a articulacfio de contatos entre empresérios, produtores, miisicos,
donos de bares e casas e shows e o poder publico tende a fragmentar este foco, visto que
a industria fonografica nfio mais carrega o peso de seus anos dourados. Contudo, talvez
a principal diferenga entre as antigas redes e as atuais seja as suas ampliagdes cuja

direg@io orienta para a institucionalizagdo destas redes.

Obviamente estas consideragSes mencionadas sdo superficiais e exigiriam um
esforco maior na tentativa de explorar mais de perto come este processo vem ocorrendo.
Aqui, tentamos apenas apontar este fendmeno como uma ultima reflexfio sobre os
futuros da produgiio de musica “independente”. Como todos sabem, estes processos
vém se desenvolvendo paralelamente a indistria fonografica, que ainda detém de boa

parte dos mecanismos de distribui¢fio de misica.

Diante destas constatagdes, se, de fato, existe uma musica “independente”, ela
também tem seus limites. H4 uma linha ténue que define qual € a misica experimentada
por um grupo de universitirios com mero objetivo de tocar e qual a musica profissional,
disponivel para as pessoas consumirem. Estas experi€éncias com a miusica séo muito
distintas, mas parecem se complementar aos olhos estrangeiros, na medida em que para

estes agentes, ser “independente” € fazer o que quer.

Neste contexto, o regionalismo identificado nos grupos paraibanos também
surge como parte de um processo reflexivo, que € inicialmente experimentado nas
universidades e posteriormente vai se situando como estratégia econdmica, para
conseguir editais ou para fazer turnés pelo mundo. Neste dngulo, também podemos
apontar o envolvimento com a cultura mundializada como parte do mesmo processo, ja
que, através dela, os musicos conseguem produzir uma musica mais reconhecivel para

uma maior quantidade de pessoas espalhadas pelo mundo.

Todavia, esta racionalizagfio ocorreria apenas no plano econdmico, no qual as
bandas procuram viabilizar sua miisica para o mercado? Acreditamos que nédo. Esta
racionalizag@o também contribui para a elaboragio de um sistema de resignificagGes
sobre o que é “popular”, 0 que ¢ “cultura de massa” e o que ¢ “individuo”,
compartilhados por todos que se envolvem com este tipe de musica, nos espagos em que

ela ¢ experimentada.
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