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No que se segue serdo analisadas apenas aquelas obras que ndo aderem de
forma integral ao campo da cultura de massa, tratando principalmente da musica
realizada nos campos de producdo restrita, notadamente a musica independente. Mais
especificamente, iremos tentar a analise da obra de uma banda do rock independente
contemporanea, a banda Violins. A banda, ainda em atividade, chama a atencéo pela
fidelidade de seu publico ainda que os temas de suas mdusicas sejam marcados por
questdes aridas, acidas e dificeis. A questdo adquire ainda mais interesse na medida em
que a banda atuou em toda a sua trajetéria em um esquema de producdo independente,
sem qualquer participagdo do grande capital, portanto sem aderir integralmente aos
esquemas da massificacdo cultural. O referencial, nos termos dos horizontes tedricos do
texto, passa pela teoria critica, predominantemente T.W. Adorno e Walter Benjamin e
por autores criticos contempordneos como Jacques Ranciere, André Gorz e Axel
Honneth. Mas é atualizado pela referéncia a autores mais contemporaneos dos estudos
musicais, David Hesmondhalgh, David Nakano, Frédéric Martel, Scott Timberg e
Shannon Garland.

As abordagens musicais de Adorno na teoria critica da Escola de Frankfurt
circularam em torno das dindmicas de reificacdo cultural pelo avanco da logica da
mercadoria sobre as formas musicais ndo mercadoldgicas, fazendo-as desaparecer ou
adaptando-as ao mercado. Adorno, um dos principais autores dos estudos critico-

musicais, prefere a analise do campo erudito, género musical onde encontrar-se-iam as
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melhores representacdes das expressdes do eu individual e do encantamento estético.
Mas sua teoria mais geral do campo cultural € a teoria da industria cultural, que ndo
poupa sequer a musica erudita. Contudo, Adorno ndo abandona os temores vividos por
um judeu-alem&o causados pelo avanco fascista, pelo terror do holocausto e
considerando-se que ndo foram refreados, a continuidade do arcaico metamorfoseado
pelo processo de massificacdo e homogeneizagéo cultural, conforme é apontado no livro
escrito com Horkheimer, A dialética do esclarecimento (ADORNO, 1985). Assim, se se
considera as andlises sobre a musica popular, os géneros musicais populares, em
particular o Jazz, aparecem como géneros musicais massivo-mercadolégico e, no
sentido em que eliminam as formas de auto-determinacdo e autonomia individual da
producdo musical Adorno enxergou neles, no avangco da massificagdo e da
homogeneizagdo, equivaléncias com o fascismo.

O forte arraigamento da teoria critica da sociedade de Adorno ao principio
marxiano® do carater revolucionario do proletariado nas lutas sociais, a partir da
prioridade do trabalho, contudo, no contexto de capitalismo tardio a cooptacdo politica
do proletariado fez que ele incluisse no campo de andlise critica da Industria Cultural
todo um universo da producdo musical que foi entendida como musica massiva e,
portanto, reificada. A principal critica dos autores pds-modernistas a perspectivas como
a de Adorno ¢ a referencialidade a uma cultura elitizada em que o restante da produgéo
cultural no capitalismo tardio perde seu carater original e auténtico como significantes
validos do modo de sociabilidade. Sua analise do Jazz ressalta esse aspecto, uma vez
que desconsidera a formacgdo de comunidades de musicos que funcionavam como
situacOes criativas quando adquiriam presenca nas Jam sessions, conforme aponta
Hobsbawn (HOBSBAWN, 2014).

Dai que Adorno tenha analisado o Jazz sem qualquer concessdo, sob os
conceitos de sua critica cultural, e perdido o potencial de rebeldia, bem como a
producéo de vinculos entre os masicos e agentes da muasica, que o Jazz proporciona a
tanto tempo. Ainda que Adorno indique frequentemente em sua obra a necessidade
urgente de alternativas politicas, ele ndo indica um movimento social ou cultural
concreto, para além da subjetividade individual, como portador de potencial

emancipatdrio. Sua analise do Jazz como género musical comprova isso, pois, ela ndo

10 termo marxiano aparece aqui procurando indicar a leitura da obra do proprio Marx, tendo em vista
que toda a tradicdo do pensamento influenciada por ele também foi denominada marxista, dando
margem a confusdes.
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Ihe permite a sensibilidade para aquilo que Benjamin j& havia indicado, antes dele,
quando escreveu sobre o carater da reprodutibilidade técnica das obras de arte, que “ndo
h&a épocas de decadéncia” em termos artisticos-culturais, apontando na direcdo da
“retomada do fetiche” como horizonte politico (BENJAMIN, 2006).

No entanto, o proletariado, ainda que de fundamental importancia nas lutas
sociais, ndo pode mais ser considerado como protagonista? exclusivo ou mesmo
majoritario delas devido ao fato de o campo do trabalho encontrar-se em necessaria
transicdo para novas formas de atividade, especialmente nos campos da produgéo
imaterial. Gorz (2005) indica que a tendéncia para a mudanga dos paradigmas
produtivos faz do trabalho imaterial o coragdo do sistema, o “centro da criagdo de valor
é o trabalho imaterial” (p. 19). Tendéncia que é completada com o uso cada vez mais
intenso da producdo computadorizada e robotizada e a criacdo da Web que fazem o
deslocamento da proriedade de bens para a de saberes e conhecimento, trazidas para a
frente do processo de producdo de valor.

Um conceito que pretende incorporar toda essa forga de trabalho que se
encontra na vanguarda da classe trabalhadora é o conceito de “precariado”. N&do cabe
aqui fazer uma analise do desenvolvimento do precariado no Brasil, mas deve bastar
que ele indica aqueles conjuntos de trabalhadores, de diversas &reas de atividade,
qualificados ou nédo para o trato com as novas tecnologias de producdo e comunicacao,
que sdo continuamente deslocados dos sistemas de direitos e que se submetem as
demandas das empresas e da valoriza¢do do capital. O precariado é, portanto, o antipoda
dialético da aplicacdo das técnicas da Terceira Revolugdo Industrial aos espacos
produtivos pelo capital transnacional que flexibiliza direitos e precariza as condig¢des de
existéncia dos trabalhadores produzindo também formas novas de luta e de resisténcia.
Os precarios sdo tanto trabalhadores rurais, autbnomos, informais, urbanos, diaristas,
profissionais liberais, free lance, entre varias outras modalidades de trabalho. Todos
eles direta ou indiretamente tém as condicOes das suas atividades ligadas as inovacdes
tecnoldgicas.

Como indica Francisco de Oliveira (2003):

Ora, a tendéncia moderna do capital é a de suprimir o adiantamento de
capital: o pagamento dos trabalhadores ndo sera um adiantamento do capital,
mas dependerd dos resultados das vendas dos produtos-mercadorias. Nas
formas da terceirizagdo, do trabalho precério, e, entre nés, do que continua a

2Aqui o termo protagonista aparece como o trago realista do conceito de classe revolucionaria, indicando
0 aspecto concreto das liderangas dos movimentos que nos eventos revolucionarios conduziram as agdes
de conjuntos mais amplos da classe trabalhadora.
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se chamar ‘trabalho informal’, estd uma mudanga radical na determinagdo do
capital variavel (OLIVEIRA, 2003, 136).

Trata-se da radicalizagdo da circulagdo no trabalho e dos processos de
precarizacdo, com a legalizagdo de novas formas flexiveis do vinculo empregaticio, e
virtualizagdo das atividades sociais. Oliveira assim expressa o problema, “A estrutura de
classes também foi truncada ou modificada: as capas mais altas do antigo proletariado
converteram-se, em parte, no que Robert Reich chamou de ‘analistas simbdlicos™
(OLIVEIRA, 2003, 146).

Em relacdo a tendéncia existente para a producgdo imaterial Gorz (2005)
mostra como o conceito de valor no capitalismo tardio migrou da produgéo para o

conhecimento e, como resultado,

o capital material é abandonado aos “parceiros” contratados pela firma-mae,
gue por sua vez assume para eles o papel de suserano: ela os forca, pela
revisdo permanente dos termos de seu contrato, a intensificar continuamente
a exploracdo de sua mdo de obra. Ela compra, a um preco muito baixo,
produtos entregues pelos contratados, e embolsa ganhos bastante elevados
(no caso da Nike, por exemplo, quatro bilhdes de délares por ano, apenas no
que diz respeito as vendas nos Estados Unidos) revendendo-os ja com a sua
marca. O trabalho e o capital fixo material sdo desvalorizados e
frequentemente ignorados pela Bolsa, enquanto o capital imaterial é avaliado
em cotacBes sem base mensuravel (GORZ, 2005, p. 39).

Sobre isso basta observar no Brasil as filiais das transnacionais do
automdvel que terceirizam completamente a producéo veicular e recebem pelo know-
how acumulado e pela concesséo de atualizag@es, isto €, pela gestdo de conhecimentos,
saberes e direitos, como por exemplo, dos direitos de uso das marcas. O melhor
exemplo do tipo de consércio modular que levou ao extremo as formas de outsourcing
foi a fabrica da Volkswagen em Resende no Rio de Janeiro (CORREA, 2000).

Gorz (2004) mostra em a Miséria do presente, riqueza do possivel que as
mudancas nas formas de organizacéo do trabalho retiraram o “trabalhador” e no estrito
sentido marxiano o proletério, da centralidade do mundo e colocou em seu lugar o
precario,

que as vezes “trabalha” e as vezes ndo “trabalha”, exercendo de modo
descontinuo maltiplos oficios que ndo constituem, nenhum deles,
propriamente falando, um oficio, precario que ndo possui profissdo
identificavel e cuja profissdo € ndo ter nenhuma, ndo podendo portanto
identificar-se a seu trabalho e que a ele ndo se identifica, mas considera sua
“verdadeira” atividade aquela a qual se devota nas intermiténcias de seu
“trabalho” remunerado (GORZ, 2004, p. 64).

Parece evidente que da perspectiva de Gorz temos ainda a permanéncia da

relagdo fundamental de exploracdo de uma classe por outra, mas aparentemente o que
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ocorre € que a atividade produtiva do trabalho assumiu um carater fantasmagorico, pois
é “massivamente eliminado, economizado e abolido em todos os niveis da producéo, na
escala da sociedade inteira e do mundo inteiro” (GORZ, 2004, p. 65). Este processo
possui como um de seus elementos fundamentais o processo de mundializagéo

financeira do capital (CHESNAIS, 1996), mas, particularmente,

Na medida em que o valor simbélico do produto se torna a fonte principal do
lucro, a criagdo de valor se desloca para um campo em que 0s progressos de
produtividade podem continuar sem efeito sensivel sobre o nivel dos precos.
O capital fixo imaterial da firma compreende agora a sua notoriedade, seu
prestigio, constitutivos de um capital simbélico; e o talento, a competéncia, a
criatividade das pessoas que produzem a dimensao quase artistica dos artigos
(GORZ, 2005, p. 48).

Progressos de produtividade ndo afetam os preco, pois, o valor agora é o
resultado do deslocamento da criagdo de valor para a producdo imaterial, via
valorizagdo das imagens, do som e outros elementos das representagdes. Isto ocorre
como resultado da valorizagdo de determinados atributos simbdlicos da mercadoria
cujo acimulo torna-se capital simbdlico, mas capital que é vendido nos mercados pelas
principalmente pelas corporac@es transnacionais atraves de técnicas como franchising,
outsourcing, entre outras. As imagens e sons também passam a ter valor em si mesmos.
No entanto, os avangos tecnoldgicos principalmente no campo digital e nas tecnologias
de comunicacdo e intercambio foram determinantes da tendéncia dominante da
organizagdo de redes sociais que muitas vezes passaram a explorar uma diversidade de
campos sociais justamente no contexto da democratizagéo do acesso a computadores e a
redes virtuais como a propria Web na direcéo das formas de colaboragéo na producéo e
compartilhamento dos produtos das atividades produtivas. O problema dialético é que
esse sistema ndo se democratiza por si proprio, mas o império das marcas também pode
ser sentido como simbolo de opresséo e o sentido também pode influir nos modos de
ser, de dizer e fazer, pois, incluem as experiéncias com as imagens e, acrescentamos,
com o0s sons e com as formas da arte, com o0 amor, a justica e a solidariedade, mas
também as experiéncias de escarnio, humilhagdo e rebaixamento. Dai que “O encontro
dos incompativeis pGe em evidéncia o poder de outra comunidade estabelecendo outra
medida, impondo a realidade absoluta do desejo e do sonho” (RANCIERE, 2012, p.
66), (Aqui Ranciere é um tedrico critico, como também Deleuze). O choque dialético do
aparecimento do Outro ou a atividade da maquina simbolista sdo os modos de relagéo

entre 0s heterogéneos, dialético ou simbdlico, conflito ou analogia.
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E das situagBes de escarnio, humilhagio e rebaixamento que, da perspectiva
de Honneth (2009), surgem as formas de luta, expressas nas manifestacdes publicas dos
grupos sociais como resposta para aquelas mesmas situacoes. Esta é a forma da relacéo
baseada no conflito. Em seu livro anterior, Critica do Poder®, Honneth (2009) mostra
que a Teoria Critica — nas tradi¢des francesa e alemd — sempre deixou de lado as lutas
dos grupos sociais realmente existentes. A analise das obras de Horkheimer, Adorno,
Habermas e Foucault indica a auséncia de alternativas concretas de resisténcia ao
capital. Alternativas estas que o proprio Honneth (2003), em Luta por Reconhecimento,
apresenta através do modelo de estudo e descri¢do das experiéncias concretas de luta
dos submetidos, subordinados e subalternos. Essas experiéncias sdo percebidas e
significadas, de regra, sob o pano de fundo de uma eticidade moderna, dai que lutas
sociais nas sociedades pds-contemporéneas necessitam se constituir em contextos
comunicativos, como 0S movimentos sociais, e perquirir as instituicdes tendo em vista
as dividas ético-morais infligidas aos agentes sociais.

Diversos autores vém demonstrando que além das formas de sobre-
exploracéo liberadas pela flexibilizagdo do trabalho trazida pela aplicacdo de produtos e
técnicas da “revolugéo molecular digital” (OLIVEIRA, 2003), encontra-se a presenca de
inconformismos e criagdo de alternativas em diversos campos de atividade,
especialmente, precéarios. Nestes encontramos processos de autogestdo econdmica, de
ativismo politico transformador e de produgdo autdnoma. Por autogestdo econdmica nos
referimos as formas de independéncia em relacéo aos centros do poder econdmico dos
campos de producdo simbolica, cujas atividades aproveitaram-se da possibilidade de
utilizagdo de tecnologias sociais ou solidérias, tais como as moedas sociais.

Gorz indica, com o mesmo sentido emancipador, 0s movimentos pelo
software livre e hackerativista e, sustenta a proposta de “renda universal suficiente”
como o modo de remuneragdo do tempo liberado pelo trabalho flexivel incorporado
pelo capital com a mediacdo das novas tecnologias (GORZ, 2005). Os inconformismos,
resisténcias e alternativas do periodo contemporaneo e pds-contemporaneo resultam dos
“constrangimentos difusos, onipresentes, politico-ideoldgicos®, que esse trabalho faz
pesar sobre os individuos, [que] suscitam, da parte destes condutas de retracdo, sendo de

resisténcia, qualificadas de antissociais” (GORZ, 2005, p. 26). As formas de luta

3Em traducdo livre do titulo original Kritik der Match.

4Gorz parece se referir aqui aos processos burocraticos da aquisicdo de recursos através das politicas de
redistribuicdo de renda por parte Estado, algo que se assemelha a isso estd representado no livro O
processo de Kafka.
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surgem, assim, pela inexisténcia de relacfes salariais, pois as empresas operam através
de cumprimento de metas e da I6gica de avaliacdo de produtos, que acirram as agruras
das condicdes de existéncia dos individuos, muitas vezes, ja dificeis.

A constelacdo do “acréscimo de tempo livre” (GORZ, 2004, p. 26) é
formada pelas diversas formas de atividade precaria em suas diversas formas de néo-
reconhecimento social. Evidentemente, o n&o-reconhecimento assume uma forma
diferente no sul e no norte do mundo. Enquanto no sul, de um ponto de vista mais geral,
ainda se luta pela autodeterminagdo popular e pela soberania dos interesses do proprio
povo, no norte estas séo as condi¢es consensuais minimas de que partem a maioria dos
governos. Ha entre os hemisférios importantes diferengas do ponto de vista evolutivo ou
ético-moral. Podemos, portanto, antever o direcionamento que a politica segue nos
paises do sul do mundo, isto é, a manutengdo do status quo ante, que mantém o poderio
do patriarcalismo que permanece funcional para o regime de alta produtividade e
altissima rotatividade do capital moderno (OLIVEIRA, 2003).

Ainda assim, o sul do mundo, mesmo com décadas, séculos, de tradicdo
autoritaria, origina uma multiplicidade de experiéncias de luta e resisténcia democrética
em diversos paises do hemisfério, como mostra Santos (org., 2002), excedendo, desse
modo, seu prdprio conceito, 0 sul também é o excedente de si mesmo. Dai que em
paises como Africa do Sul, Colémbia, Brasil (tendo a cidade de Porto Alegre como
principal locus de mobilizagdo), india e na semiperiferia, Portugal, encontram-se
experiéncias de combate aos fundamentos da producdo de desigualdades tais como,
préticas de democracia participativa e acrescentamos também as praticas de economia
solidaria, os bancos comunitarios, as moedas solidarias, os pontos de cultura, os
coletivos culturais e a arte independente, entre diversas outras formas e préticas sociais.
Indicando a mesma constelagdo Hardt e Negri apontam para a “producdo biopolitica da
multiddo” (HARDT e NEGRI, 2004) vista como algo espontaneo da Multidéo, ou seja,
a multiplicagcdo de movimentos coletivos contra as formas de exploragéo, segregacéo e
dominacdo estabelecidas no mundo inteiro. As pré-condigdes econdmicas sdo dadas
pelas categorias mais gerais da globalizagdo econdmica e da financeirizagéo do capital e
a consequente emergéncia de um “Estado de Guerra Global”. E neste contexto social
mais amplo que os movimentos sociais e culturais continuam eclodindo em eventos
concretos, que simbolizam certas reivindicacdes que podem ser difusas e focalizadas ou

gerais e universais. Para os autores a
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forma dominante de producdo contemporanea, que exerce sua hegemonia
sobre as demais, cria 'bens imateriais' como ideias, conhecimento, formas de
comunicacdo e relages. Nesse trabalho imaterial, a produgdo ultrapassa os
limites da economia tradicionalmente entendida para investir diretamente a
cultura, a sociedade e a politica. O que é produzido, nesse caso, ndo sdo
apenas bens materiais, mas relagdes sociais e formas de vida concretas
(HARDT, NEGRI: 2004, p. 134-135).

N&o bastasse as estratégias e taticas de aparecimento publico dos campos de
producdo da Multiddo — seja reivindicando direitos especificos, seja com reivindicacdes
mais amplas como o aprofundamento da democratizagdo das relagdes sociais e do
espago fisico —, também produtores nas artes e mais particularmente na musica
passaram a encampar politicamente no pais os discursos e narrativas apresentadas por
diversos atores da sociedade brasileira, nos planos local, regional e nacional, sobre as
ideias e experiéncias na produgdo musical popular brasileira. Mas, ainda, aplicaram
formas de producdo econdmica solidaria, isto €, cooperativas, colaborativas, na
producéo cultural em rede .

As artes em geral sdo caracterizadas pelo surgimento de comunidades ao
entorno da producdo artistico-cultural e musical, seguindo a tendéncia de identificaces
fluidas e temporérias da época atual. Referindo-nos mais especificamente & musica, por
algum motivo (seja a MTV, seja a adocdo do lema DIY, seja o desejo de expressdo,
todos eles a0 mesmo tempo ou por motivos completamente diversos), a misica molda o
comportamento pelo efeito de criagdo de comunidades. Dentre essas comunidades
encontram-se as cenas musicais independentes, com seus subcampos proprios de
producdo musical. As cenas se constituem como espagos de sociabilidade colaborativa,
marcada por intensa produtividade de imagens e simbolos e por uma grande diversidade
de estilos e posicionamentos.

As cenas podem ser descritas, seguindo Ranciére (2012) como o mistério
simbolista (com seus segredos sobre o resultado da relagdo entre heterogéneos) cuja
forma é baseada na analogia, isto é, na produgdo simbodlica do comum a partir da
“montagem de elementos sem relagdo uns com os outros” (RANCIERE, 2012, p. 66). E
na diversidade, portanto, que a maquina simbolista atua, mas, mais ainda, a analogia
atua “atestando uma relacdo mais fundamental de copertencimento” (RANCIERE,
2012, p. 67) entre os diversos atores de uma época. “A méaquina de mistério é uma
maquina para fazer o comum, ndo mais para opor mundos, mas para pér em cena, pelos
meios mais imprevistos, um copertencimento. E é esse comum que da a medida dos

incomensuraveis” (RANCIERE, 2012, p. 68). Dessa forma a analogia “da forma a
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grande comunidade, entre a imagem que separa e a frase que tende a um fraseado
continuo” (RANCIERE, 2012, p. 68), entre a adogdo de um estilo e pertencer a uma
comunidade de estilo, e a implementagdo e manutengdo de um discurso comum aos
membros da comunidade. No entanto, conforme o autor, “De fato, a Histéria pode ser
duas coisas contraditdrias: a linha descontinua dos choques reveladores ou o continuo
da copresenca” (RANCIERE, 2012, p. 70). A relagéo entre heterogéneos também pode
ser conflituosa, uma vez que tende a ser fundada por uma formacéo identitaria realizada
sob as experiéncias de escéarnio, privacdo e rebaixamento. Aqui o discurso recebe a
forma do “escandalo democrético” da atividade politico-social ou das formas de arte.

O conflito e o pertencimento sdo, portanto, atributos fundamentais da
producgdo simbdlica. Nas cenas musicais independentes as relagBes entre o campo
musical independente e o campo social mais amplo primeiramente ddo ensejo ao
surgimento de micro-comunidades de musicos — bandas que se formam, em quantidades
que desconhecemos uma vez que surgem a partir dos infindaveis contextos sociais e
afetivos locais. Depois as bandas comegam a se apresentar em publico e s8o assistidas
frequentemente por outros musicos e produtores, dando origem a comunidades de
gostos; depois percebem que podem ampliar seu publico através de medidas que
denominariamos de capitalizacdo simbdlica, sendo essa a primeira regra da producgéo
musical independente”.

Mas os musicos percebem que a sua entrada nos sistemas de visibilidade
publica de artefatos culturais — seja pela luta por reconhecimento de sua origem seja
pela luta por reconhecimento de sua qualidade artistica — sofre blogueios sistematicos,
principalmente dos meios de comunicacdo de massa e da industria fonogréfica. A
prética da payola nos EUA e do Jaba no Brasil constituem apenas a evidéncia mais clara
desses blogueios. Eles também ficam ilustrados pelos fatos de que apenas quatro
grandes corporacOes transnacionais (majors) detém cerca de 70% de toda musica

vendida no mundo® e de que

Pop music, which has always had its mix os stars, midlevel journeymen, and
struggling or aspiring artists at the bottom end now looks like the U.S.
Economy: a plutocracy heavily populated by serfs. As New York magazine
documented in one of the few clear-eyed looks at this momentous change, in
a single pre-Internet year — 1986 — thirty-one number-one songs came from
twenty-nine different artists. By the Internet era, things were very different.
Between 2008 and September 2012, a period of almost five years, there were
only sixty-six number-one songs, and nearly half of them were turned out by

5 Ha uma bibliografia diversa sobre os novos requisitos juridicos e produtivos postos as bandas como o
minimo para a entrada no mercado.
6Conferir (MARTEL, 2012, p. 136)
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just six artists — Katy Perry, Rihanna, Flo Rida, the Black Eyed Peas, Adele,
and Lady Gaga (TIMBERG, 2015, p. 105)’.

O que Timberg (2015) denomina de pop music fica mais evidente a partir da
seguinte colocagdo de Martel (2012): “A muasica pop ndo é um movimento histérico,
nao é um genero musical, ela esta constantemente sendo inventada e reinventada”. A
pop music é portanto algo fluido, passageiro, sem vinculos mais estaveis, que esta em
permanente mudanca. Mudanca esta, evidentemente, que acontece aos sabores do
capital investido na industria fonografica com todas as implicacdes politicas que isto
tem. Assim, no periodo atual, os blogueios a mdsica popular, que limitam o seu
desenvolvimento, ocorrem, como em um ponto de partida, nos contextos de acesso ao
sistema de visibilidade ampliada dos artefatos culturais e artisticos. As lutas de mdsicos
e produtores pelo reconhecimento, tanto da origem, quanto da qualidade artistica da
producdo cultural das cenas independentes e pelo reconhecimento das proprias cenas
como integrante em igualdade de condicdes das sociedades local, regional e nacional,
pode ser vista como embates contra os bloqueios impostos pelos grupos e classes
hegemonicos.

Lutas que se deslocam de seu contexto estético inicial para o enfrentamento
nas esferas sociais da desigualdade social e das injusticas de modo geral e para formas
de participacdo politica. Comunidades que, no Brasil, passaram a realizar
enfrentamentos com estamentos, afiliagbes, patriarcas, e todo tipo de fauna
conservadora e autoritéaria, cristalizada nas posi¢fes de controle e decisdo juntamente
com seu séquito de lacaios. Simon Schwartzmann (1982) na apresentacdo de seu livro

As bases do autoritarismo brasileiro mostra que

O problema crucial dos Estados contemporaneos de origem burocratico-
patrimonialista é de como fazer a transicdo de uma estrutura ineficinte,
pesada e embebida por um sistema de valores ultrapassado e conservador,
para uma estrutura agil, moderna e capaz de levar a efeito, finalmente, a
passagem do subdesenvolvimento e atraso ao desenvolvimento e justica. O
fundamental é que, nesse processo, tal sistema politico em renovacdo ndo
fique atado a suas bases mais arcaicas de sustentacdo, nem caia presa do
liberalismo novecentista que gerou, em outros tempos e outros lugares, uma
democracia que ndo chegamos a conhecer (SCHWARTZMANN, 1982, p.
10).

7“Musica pop (popular), que sempre teve suas misturas de estrelas, assalariados de nivel médio e lutas ou
artistas aspirantes desde a extremidade inferior hoje se parecem com a economia estadunidense: uma
plutocracia pesadamente povoada por servos. Como a revista New York documentou em um dos poucos
olhares claros nesse momento de graves mudancgas, em um Unico ano antes da Internet — 1986 — trinta e
uma cangdes de vinte e nove diferentes artistas foram a 'numero um'. Na era da Internet as coisas foram
diferentes. Entre 2008 e Setembro 2012, um periodo de quase cinco anos, ouveram apenas sessenta e
seis cangdes 'numero um' e pouco menos da metade delas foram langadas por somente seis artistas —
Katy Perry, Rihanna, Flo Rida, the Black Eyed Peas, Adele e Lady Gaga™.
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Assim, a cultura politica conservadora produz um sistema politico
fragmentario que imp&e “pesadas travas a transformagdes de vulto” (NOBRE, 2013, p.
38). Tais “travas” sdo os blogueios a que nos referiamos acima e pulverizam-se pelos
mais diversos campos sociais. Ainda assim, nos contextos de crise produzidos pela
revolucao da microeletrdnica de fins da década de 1970 em diante, em que “Tudo o que
se conhece como informética ou tecnologia da informacéo significou uma mudanca
estrutural na base da produgdo” (NOBRE, 2013, p. 35), o0s atores sociais na musica e na
cultura realizaram importantes alteragdes nas dindmicas socioculturais. N&o é incomum
0 setor musical antecipar, em suas contradigdes, as proprias contradicGes da sociedade
mais ampla, em nosso caso global. Timberg cita a fala de Alan Krueger, economista
chefe da Casa Branca, que “The music industry is a microcosm of what is happening in
the U.S. Economy at large. (...). We are increasingly becoming a ‘winner-take-all
economy' a phenomenon that the music industry has long experienced”® (TIMBERG,
2015, p. 101). Esses setores tiveram forte influéncia no processo de democratizagdo no
pais, que teve seu ponto alto nas Jornadas de Junho de 2013.

As lutas politicas se apresentam como lutas coletivas, pois, conforme
Honneth (2003),

0 engajamento individual na luta politica restitui ao individuo um pouco de
seu auto-respeito perdido, visto que ele demonstra em publico exatamente a
propriedade cujo desrespeito €& experienciado como uma vexagdo.
Naturalmente, aqui se acrescenta ainda, com um efeito reforcativo, a
experiéncia de reconhecimento que a solidariedade no interior do grupo
politico propicia, fazendo os membros alcangar uma espécie de estima mdtua
(HONNETH, 2003, p. 259-260).

Ai encontra-se a perspectiva de Honneth (2003) de luta por reconhecimento
como formacdo moral, que é apresentada como instrumento de combate aos sentimentos
de injustica e das experiéncias de desrespeito, isto é, oriundas das formas de escarnio,
rabaixamento e privacio (HONNETH, 2003, p. 258-259). Em relagdo ao
reconhecimento da origem da produc&o cultural e dos artefatos culturais é a visibilidade
da obra que possibilitard sua conquista, pois, seu valor artistico & uma funcdo da obra
ser vista como artistica. Talvez possamos dizer que as formas de reconhecimento
estético é baseado fundamentalmente pela analogia e que as formas de reconhecimento

juridico-politico dirigem-se para o conflito. Em ambos os casos a producéo de imagem

8“A indlstria musical € um microcosmo do que estd acontecendo generalizadamente na economia
estadunidense. (...). Nos estamos nos tornando cada vez mais uma ‘economia do vencedor-leva-tudo’,
um fendmeno que a indlstria musical tem longa experiéncia”
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se faz presente, seja pela producdo de imagens de escandalo, seja de imagens da
diversidade. Estamos aqui ainda no campo dos modos de ser, dizer e fazer da arte.
Pretendemos, no que se segue, aprofundar-nos na analise de um elemento mais empirico
no setor musical, a banda Violins de Goiania/GO.

As diferengas na produgéo musical: mainstream e independente.

E nos contextos sociais indicados acim que artistas e produtores
independentes, em todo o Brasil, inventaram modos de ser, dizer e fazer da arte — muitas
vezes, colaborativos e solidarios — e ocuparam 0s espagos de produgdo musical
abandonados ou nunca explorados pela industria fonografica, em funcéo dos juizos
estabelecidos sobre eles e suas praticas. O principal desses modos de fazer da arte foi o
surgimento dos novos festivais de musica independente. Nestes festivais se
apresentaram dezenas de milhares de bandas e artistas da musica brasileira, desde
meados dos anos 1990. Os festivais tiveram efeito semelhante ao que seus congéneres
pds-punks ingleses da década de 1970 e 1980 com suas aparicOes espetaculares e todo o
esforco de democratizagdo da indUstria musical. O pds-punk resultou de uma ética
pratica que daria origem aos selos, gravadoras e produtoras independentes. Estes,
conforme Hesmondhalgh, desafiaram as estruturas existentes da indlstria da musica na
Inglaterra, isto é, no interior dos campos de producdo musical, ao assumirem a
designacdo de independentes, “indepedent, that is, of the ‘major’, vertically integrated
corporations. By the late 1970s, the major/independent Split had already been a feature
of discussion and debate about the music business for many years (see Hesmondhalgh
1996b)** (HESMONDHALGH, 1997, p. 256). Os selos pés-punk ingleses surgiram —
assim como diversos festivais no Brasil — a partir das lojas especializadas em discos e
territorialmente dispersos, mas com posicionamento claro em relagdo a afirmacéo da
cultura independente. “The core of punk’s democratization efforts were decentralization
and acess based on subprofessional activity”'’, (HESMONDGHALGH, 1999).

No Brasil a regra da antiga ABRAFIN (Associacdo Brasileira de Festivais
Independentes), entre outras, do limite de participagdo nos festivais para artistas
pertencentes aos casts de grandes gravadoras € o marco da divisdo entre majors e

independentes. Conforme o texto do proprio Estatuto da ABRAFIN:

9“independente, isto €, das ‘'majors’, corporacoes integradas verticalmente. La pelo final da década de
1970 o corte entre majors e independentes ja era tema de discussbes e debates sobre o negdcio da
musica por muitos anos” (HESMONDHALGH, 1997). Traducéo livre do autor.

10 “O centro dos esforcos de democratizagdo feitos pelos punks foi descentralizado e foi acessado
fundamentalmente pela atividade subprofissional” (HESMONDHALGH, 1999).
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4) o festival representado deve ter no minimo 75% das atracdes, a cada
edicdo, formado por artistas e bandas ndo ligados a grandes conglomerados,
gravadoras multinacionais, selos “majors” e/ou ligadas a grandes grupos
econdmicos de entretenimento.

5) o festival representado deve ter no minimo 75% das atragdes, a cada
edicdo, formado por artistas e bandas brasileiros;

6) o festival representado deve ter no minimo 25% das atragdes, a cada
edicdo, formado por artistas e bandas do estado onde o mesmo ¢é realizado
(ESTATUTO ABRAFIN, Cap. Ill, Art. 50., Goiania/GO, 01/12/2005);

A existéncia no estatuto da associagdo de um compromisso com a producéao
musical independente ilustra também um compromisso com a questéo do significado na
escolha entre independéncia e esquema industrial na musica, que aparece com
importante papel nas agdes dos produtores de festivais independentes. Hesmondhalgh
indica esse tipo de disposicdo dentres os musicos e produtores punks ingleses do final
da década de 1970: “musicians were effectively trading in short-term financial security
for a sense of collaboration and co-operation, and the felling of a shared musical
culture” ** (HESMONDHALGH, 1997). Esse compromisso pela afirmacdo do
independente existente na geragdo pds-punk inglesa dos anos 1980 e 1990 fica
claramente expresso no filme de 2002, 24 Hours Party People, do diretor Michael
Winterbotton. Trata-se da situagdo em que os socios da gravadora Factory assinam o
contrato de sociedade na criacdo da empresa com sangue e o contrato é emoldurado e
fica pendurado na parede da sala de Tony Wilson, seu fundador, durante todo o seu
periodo de existéncia da casa, como um sinal de respeito ao compromisso feito com a
producdo independente.

Seguindo Hesmondhalgh em sua anélise do movimento punk e pdés-punk
ingleses, nossa propria anélise da produgdo musical independente em Goiania/GO e no
pais de modo geral mostra, ndo apenas 0 compromisso ético com determinado subsetor
da industria da muasica — o setor independente —, mas também o compromisso com um
modo de fazer mais cooperativo e colaborativo, que é marcante nesse setor no pais. As
disposicOes de colaboragdo e cooperacdo podem ser divisadas inclusive na atividade das
proprias bandas e artistas independentes em atuacdo no setor independente no Brasil.
Entendemos a producdo independente brasileira no periodo atual como intimamente
vinculada as cenas independentes. Resulta disto que a produgdo musical independente
se destacou dos mercados de formatos musicais fisicos e portantos dos selos e

gravadoras indies, a ndo ser que consideremos os festivais e eventos musicais como um

11 “Seguranca financeira de curto prazo por um sentido entre colaboracdo e cooperagdo, entre o
sentimento de pertencimento a uma cultura musical”.
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formato musical ja& amplamente utilizado nas cenas independentes e no mainstream.
Somente mediante uma adesdo parcial aos mercados massivos € que se pode considerar
0 uso de tecnologias sociais e solidarias na produ¢do musical independente.

Mas porque as disposi¢Oes de colaboragcdo e cooperacdo sdo anteriores as
disposicBes para 0 sucesso nos agentes do setor independente? H& evidéncias que
mostram como as formas colaborativas e cooperativas representam parte do mercado de
musica independente no Brasil. Préticas solidérias em comunidades culturais, que
denominamos cenas independentes, se ddo por partes das bandas que abrem méo de
oportunidades de aquisi¢do de visibilidade e até de pagamento de caché para fomentar
as cenas locais. Bandas como a Violins de Goiania/GO que, desta forma, tematizam o
problema do pertencimento. Ocorrem também por parte de produtores, como coletivos
de cultura ou empresas, utilizam formas de colaboracdo e compartilhamento de
informacGes e conhecimentos e, deste modo, realizam eventos que ampliam e
estimulam as préticas nas cenas independentes.

Para a discussdo sobre a questdo do pertencimento em comunidades
musicalizadas parece-nos necessario partir da categoria de estilo como a mediadora
entre comunidades concretas e temperamentos musicais. Contudo, por maior
originalidade e autenticidade que se atribua a um estilo, parece que ele se esgota, ou
pelo menos sua visibilidade publica massiva. Dai a sua alta taxa de substituicdo nas
preferéncias das audiéncias musicais. No entanto, apesar de sua fluidez muitos estilos se
mantém no tempo, pois, a existéncia de um estilo é o indice de pertencimento dos
individuos as comunidades. Seus tracos passam pelas roupas, pelas girias e os modos de
fala, pelos modos de classificacdo dos insiders e outsiders e no continuum entre
masicos de ‘auténticos’ e ‘comerciais’, no esforco de auto-afirmacdo, entre outras
caracteristicas apontadas por Becker em seu estudo sobre os masicos de jazz (BECKER,
[1963]2008). Determinados estilos sdo adotados por geragdes distintas que incorporam
as praticas e principios estabelecidos pelas comunidades originais. Como exemplo
indicamos o estilo punk e a ética do Do It Yourself (DIY)*? que ainda hoje possui
adeptos. Para além de uma adocéo estrita das préticas, a ética dessas comunidades de
estilo foi frequentemente adotada por comunidades de estilo distintas, contemporéaneas
ou de geragdes distintas. Como exemplo indicamos a prética do DIY dos artistas e

bandas p6s-punk que estabeleceu formas de producdo ndo exclusivamente comerciais na

12 Faga Vocé Mesmo.
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Gra Bretanha, demonstrado pela trajetdria da gravadora Routh Trade, entre outras da
década de 1980 e 1990.
Aspectos da evolucdo musical brasileira

O desenvolvimento da industria fonogréfica no Brasil foi amplamente
abordado pelo campo da Sociologia da Musica e pode-se extrair dessa historia que a
inddstria definiu a prdpria concepgdo ou definicdo moderna de Musica para 0sS
brasileiros. Contudo, os efeitos das estratégias da industria esbarraram na riqueza sonora
das cidades brasileiras onde até avancado o século XX a musica também permanecia
como uma atividade ndo mediada pelos avancos da técnica na area da eletronica e
transmissdo sonora. Apenas nos anos 1970 é que se iniciou a difusdo dos aparelhos de
rédio e televisdo, concomitante com forte intensificacdo do processo de urbanizacéo.
Dai também que em curto espaco de tempo, desde a chegada das primeiras gravadoras,
0s artistas nacionais j& se encontravam entre os preferidos pelo publico. Isto obrigou as
gravadoras multinacionais a explorarem o espago nacional brasileiro em busca de
talentos na mdsica, mas também deu ensejo para o surgimento e crescimento de
gravadoras nacionais. Surge assim um mercado misto entre grandes gravadoras
internacionais e grandes gravadoras nacionais, todas explorando o territério em busca de
artistas que pudessem satisfazer os anseios musicais do publico. Os embates entre o
nacional e o estrangeiro (em termos do estilo musical) permaneceu e em certa medida
ainda permanece, passando pela polémica no uso da guitarra elétrica pelos tropicalistas
e pelo desgosto de Ariano Suassuna com 0 manguebeat.

Mas o fundamento da trajetdria da musica popular encontra-se sobretudo na
desvinculagcdo da produgdo musical dos contextos socioculturais que originaram 0S
ritmos e harmonias musicais. Como consequéncia da separagdo entre temas e ritmos
pela derrocada das formas sociais tradicionais, a musica popular passou a ser marcada
por uma cisdo entre os modos de fazer rasticos das comunidades locais tradicionais e 0s
modos de fazer urbanos, do imperativo social do desempenho. A mdsica popular
brasileira (MPB), que foi urbanizada de maneira abrupta e colonizada fortemente pelas
estratégias da industria fonogréafica de expansdo geografica no globo, € um resultado
desse processo, pois, se constituiu frequentemente como a escolha de temas tradicionais
agora inscritos nas obras urbanas e modernas. Dai que foram selecionados os modos de
fazer urbanos e modernos pelos meios de comunicagdo como aquilo que se entendia,
majoritariamente, como gosto popular. Os modos rusticos foram, em geral, relegados,
quando ndo ao esquecimento, & categoria de folclore e tratada como artefato
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museoldgico. Como tal sofreram o desrespeito da mentalidade tecno-burocréatica
instalada no governo do pais a partir da década de 1960 que pouco se importou com a
preservacdo de nosso patrimonio ancestral.

A origem da musica pop no pais encontra-se nessa moldura dada pela busca
de purificacdo dos tragos nacionais pelos meios de comunicagdo e pela industria
fonogréfica sob o imperativo do desempenho. Uma musica sem relagdo com qualquer
contexto de sociabilidade, resumindo-se, portanto, & sua forma de produto industrial, de
mercadoria. No entanto, sabemos hoje que a estratégia do descaso durante governos
subsequentes ndo obteve sucesso absoluto, pois, as comunidades demonstram o atributo
da resisténcia cultural e mantiveram, ndo se sabe a que custo, muitas praticas
tradicionais. A preservacgdo das representacdes, simbolos e significados da musica local
e regional pelas pessoas nos contextos urbanos e modernos forgou a industria
fonografica a perscrutar os espagos locais e regionais em busca de expressdes musicais
aptas para o atendimento da demanda das audiéncias urbanas. Dai que a mistura de
ritmos e harmonias tradicionais com tematicas e estilos urbanos e modernos, de
sociedades cada vez mais complexas, constituiu-se no manancial em que a inddstria
passou a coletar os artefatos culturais alcados ao sucesso (exemplo da trajetoria do
manguebeat recifense que recuperou das expressdes culturais tradicionais muitos dos
elementos que compuseram o género musical do “Mangue”).

Entretanto, a estratégia cada vez mais concentracionista da indUstria
fonogréafica implementou uma cada vez maiores bloqueios a visibilidade do novo, mas
no contexto da Revolugéo desencadeada pelas tecnologias do digital a restricdo ao novo
fugiu ao controle da grande industria e impactou-a na medida em que derrubou uma a
uma os bloqueios a circulacdo massiva de artefatos culturais. A isto Martel denomina a
“guerra cultural mundial” (MARTEL, 2012). O novo, portanto, circula entre nés tendo
se desvinculado das estruturas de poder que o mantinham restrito sob rigidos critérios
de visibilidade. Liberado segundo o exponencial avanco do acesso a web e das
tecnologias informéaticas o novo impde-se, até que seja bloqueado e sucessivamente.
Esse foi 0 caso do compartilhamento de musica e outros artefatos culturais pela Internet,
cujos acontecimentos mais representativos sdéo o Caso Napster e a morte de Andrew
Schwartz (bem como o WikiLeaks e as revelagdes de espionagem internacional de
Edward Snowden). Os casos sdo representativos do alcance da campanha da industria
fonogréfica contra essas praticas, levando a prisdes e condenacdes pela prética de troca
de contetido sem qualquer cunho comercial. Mas, ao contrério de uma possivel alegacéo
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da industria fonogréfica, estas praticas ndo retiram valor econdmico as obras, ao
contrério, difundem-nas e podem ampliar o seu valor econdmico. N&o h4, portanto,
qualquer perda por parte da inddstria, pois todo fonograma ja sai com seus custos de
producéo pagos pelas formas de exploracdo do trabalho artistico nos principais setores
da industria musical. Mas estamos para saber sobre as empresas de streaming de musica
on-line.

Quando os artistas independentes perceberam a possibilidade de maior
circulagdo de sua obra, em meio digital ou nas apresentagdes ao vivo, perceberam
também que podiam realizar eles proprios essa circulacdo, sem a participacdo da
inddstria que em sua estratégia concentracionista deixou esvaziado um grande setor do
mercado, agora ocupado pelos independentes. Resulta disso que aos festivais
independentes que proliferaram a partir de meados dos anos 2000 no Brasil, somaram-
se todos os tipos de produtores musicais em todos os formatos musicais, muitos saidos
de bandas anteriores, que passaram a atuar desde a apresentacdo até a gravagdo e
distribuicdo dos novos artistas/bandas. Os produtores musicais independentes atuais
proliferaram em funcdo do aumento da produgdo musical mobilizada pelos festivais.
Como evidéncia do crescimento da quantidade de festivais, somente entre os anos de
2005 (criagdo da ABRAFIN e do Circuito Fora do Eixo) e 2012 (Criag&o da Rede Brasil
de Festivais), os festivais cresceram de 4 em 2005 para 120 em 2012. O aumento da
gravacdo e circulagdo musical ainda est4 para ser medido, mas tendo em vista o refluxo
do formato do Compact Disc (CD) e a cada vez maior utilizagdo de formatos digitais
madveis pode-se supor que as atividades de gravacdo de fonogramas ndo foram afetadas
em seu conjunto, ao contrario, caso observemos a retomada de crescimento das vendas
de fonogramas alavancadas pelo streaming e pelas vendas digitais. Assim, é possivel
considerar que também as atividades relacionadas & gravacdo musical independente
tenha experimentando crescimento proporcional em relagdo ao numero de
artistas/bandas.

Por outro lado, hd também a nog&o de pertencimento — a uma comunidade, a
uma cena ou a uma rede — que estrutura até mesmo o mercado de consumo. Isto se da,
pois, ha que se considerar, a0 menos estrategicamente, a transitoriedade do sucesso (nos
raros casos em que é atingido) e sustentar uma carreira de longo prazo naqueles casos
em que se consegue 'viver da musica' que requer a conquista de publico que se inicia
logo formada a banda. Assim, com poucas excegdes, os artistas e bandas constituem seu
publico inicialmente nas localidades e a partir dai em espacos territoriais mais amplos.
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Entra em cena na construcdo do falatério (hype) — um elemento fundamental para a
construcdo do publico — sobre um artista/banda os mecanismos de comunicagdo como
revistas, zines, sites, blogs, entre outros, além dos contatos face a face e das
apresentacdes locais, regionais e, as vezes, nacionais. Martel aponta que a questdo da

visibilidade de um artista/banda influenciou inclusive os criticos culturais.

O papel do critico de cultura [que] também muda, na New Yorker e nos
Estados Unidos em geral. O novo arbitro tem por missdo avaliar a cultura, ja
agora nao so em funcdo da qualidade — valor subjetivo —, mas igualmente em
funcdo da popularidade — valor mais quantificavel (MARTEL, 2012, p. 178).

[...]

E tudo isso tem uma causa Unica: os criticos chegaram a conclusdo de que a
audiéncia e a bilheteria eram bons critérios de avaliagdo (MARTEL, 2012, p.
186).

Evidentemente que conquista de publico e visibilidade implicam-se
mutuamente, mas o mistério que ha na afinidade dos individuos com um artista/banda
parece ser devedora em algum sentido da categoria de estilo. A quais elementos 0s
membros da comunidade de estilo, ou mesmo de fds de uma banda, se vinculam em seu
movimento de copertencimento? A formagdo de um publico fiel parece resultar em
parte da validade cada vez mais ampla da afirmacdo de qualidade estética de um
artista/banda. Mas sdo frequentemente as condi¢des materiais do trabalho musical que
determinam a entrada para 0 sucesso ou nao, resultando disso que muitos artistas/bandas
independentes se extinguem precocemente. Somam-se aqui as condi¢Bes extenuantes
em que se ddo as apresentacbes, muitas vezes com a realizacdo de diversas
apresentacbes em poucos dias e em varias cidades diferentes, a exigéncia de
manutencdo de atividades de trabalho alternativas que sdo conciliadas com o trabalho
musical, sem falar nas questdes intimas, muitas vezes determinantes da rotatividade de
bandas.

Contudo, de outra parte, a possibilidade de constru¢do de um publico fiel a
um artista/banda no interior de um estilo dado e em condicbes adversas como € o caso
da grande maioria dos artistas/bandas independentes deve ser concebida a partir do
critério do pertencimento. O sentimento de pertencimento pode ser orientado ndo apenas
a uma fluida comunidade de fds, mas também para préticas mais estabelecidas
orientadas por sentidos geracionais inscrito na ado¢do de um estilo pelo publico da
banda ou por parte dele, ou mesmo na participagdo em uma cena musical. Na categoria
de estilo, portanto, ndo se incluem apenas o estilo — como género musical — de
determinado(s) artistas/bandas, mas também todo um complexo exercicio de traducdo
coletiva dos elementos que orbitam os temas, ritmos, melodias e harmonias musicais.
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Dessa forma, o estilo inclui uma diversidade de representacdes em seus temas, imagens
e praticas.
Afinidade e Correspondéncia

Tomando em paralelo a questdo da afinidade apresentamos uma
equivaléncia entre a abordagem musical acima e a perspectiva do casamento conforme
elaborada por Walter Benjamin no ensaio As afinidades eletivas de Goethe. Para
Benjamin a afinidade, a decisdo e a fidelidade se encadeiam na trajetoria dos amantes,
uma vez que “tdo somente a decisdo, ndo a elei¢do, esta inscrita no livro da vida”
(BENJAMIN, 2009, p. 103). A fidelidade no casamento se sustenta pela experiéncia,
pois “capaz de sustentar a decisdo é apenas a experiéncia que, estando além de todo
acontecimento e de toda comparagdo posteriores, revela-se essencialmente singular e
Unica aqueles que a experimentam, ao passo que toda tentativa de fundamentar a
decisdo na vivencia conduz as pessoas integras, mais cedo ou mais tarde, ao fracasso”
(BENJAMIN, 2009, p. 105). O sentimento que se sustenta na fidelidade é a afeigéo.
Esta se relaciona com a esséncia ao passo que a paixdo se relaciona com a aparéncia,
conforme Benjamin o “amor verdadeiro € inalcangavel porque ele é do ambito do mito.
Dai surge a afeicdo pelo reconhecimento da impossibilidade do amor para os homens”
(BENJAMIN, 2009).

Portanto, a fidelidade de um fa para com sua banda preferida é como um
amor afetuoso e se sustenta pela experiéncia do pertencimento. O paralelismo com a
abordagem benjaminiana pode ser ilustrado pela analise de Hebdige ([1979]2002) sobre
as subculturas britanicas nas décadas de 1960 e 1970 e a sua relacdo com as pessoas
negras e a musica negra. Para ele os punks, os mods, os tedboys, entre outros estilos
subculturais, construiram seus estilos proprios em intima conexdo com as subculturas
negras de jovens caribenhos estabelecidos nas cidades britanicas. Estes contatos entre 0s
brancos oriundos das classes trabalhadoras e 0s negros migrantes das indias Ocidentais
fundavam-se em uma *“afinidade emocional com as pessoas negras: uma afinidade que
foi transposta para o estilo™* (HEBDIGE, 2002 [1979], p. 9 [cap. 4])..

Resulta dai que essa afinidade, esse amor afetuoso, ndo esta estritamente
ligada a uma avaliacdo da beleza nas musicas das bandas, mas a uma correspondéncia
que a musica popular é capaz de estabelecer com o verdadeiro. Esta correspondéncia

decorre de uma cesura, de um corte, do aparecimento do sem-expressdo inscrito nas

13 Tradugdo minha.
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obras musicais. No caso das subculturas inglesas os alvos a que se direcionou 0
potencial de rebeldia e questionamento dos estilos subculturais foram a cultura
dominante na sociedade britanica da época. Resulta disto que a espetacularidade do
aparecimento das subculturas nos espagos publicos, produzindo situa¢des de choque e
escandalo nas classes privilegiadas a partir da adogéo de elementos do sem-expressao
manifestados pelas forte influéncia das culturas negras, conforme indica Hebdige
(2002).

Para Benjamin,

O sem-expressdo € o poder critico que, mesmo ndo podendo separar
aparéncia e esséncia na arte, impede-as de se misturarem. Ele tem esse poder
enquanto palavra moral. No sem-expressdo aparece o poder sublime do
verdadeiro, na mesma medida em que ele determina a linguagem do mundo
real de acordo com as leis do mundo moral. E 0 sem-expressdo que destroi
aquilo que ainda sobrevive em toda aparéncia bela como heranga do caos: a
totalidade falsa, enganosa — a totalidade absoluta (BENJAMIN, 2009[1922],
p. 92)

O sem-expressdo é tudo aquilo que se contrapde a um totalitarismo da bela
aparéncia, que é o velamento necessario das coisas para nos que contemplamos as
obras. Desse modo, na medida em que emerge 0 sem-expressao em uma obra ele
também produz afinidades e, portanto, situacdes de pertencimento de individuos a
comunidades determinadas. Mas, aqui ndo se trata apenas de uma aparéncia de
afinidade ou afinidade de aparéncia, posto que ndo se liga a beleza vista na obra e sim a
afinidade, como atribuicdo de um valor essencial, com um estilo. Em determinados
estilos a necessidade de validacdo das préticas estéticas leva a necessidade de
compreender melhor os sentidos pelos quais se d&o. Dai o estilo funciona como um
instrumento de aprendizado para seus integrantes e ndo apenas no campo da musica.
Resulta disto que os elementos do sem-expressdo no estilo permitem e possibilitam a
dentincia de formas de privacéo, segregacdo, rebaixamento e exploragéo.

Aparentemente, contudo, para obtermos acesso ao sem-expressao é
necessario abordar o belo. Benjamin se refere a teoria platnica do belo — a beleza
corporalmente viva — e de sua relagdo com a aparéncia: “tudo o que € essencialmente
belo esta ligado sempre e de modo essencial, mas em graus infinitamente diferenciados,
a aparéncia” (BENJAMIN, 2009, p. 110). Para Benjamin a aparéncia de uma obra de
arte se encontra na representacéo delas, pois a “aparéncia ndo apenas esta representada
nesta obra, mas se encontra também na prdpria representacéo da obra. Somente por isso
a aparéncia pode significar tanto; somente por isso a representagdo significa tanto”

(BENJAMIN, 2009, p. 101).
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No belo “o valor cultual aparece como um valor da arte” (BENJAMIN,
1989, p. 132). Em nota de rodape no livro sobre Baudelaire, Benjamin define o belo:

O belo pode ser definido de dois modos: em suas relagbes com a histoéria, e
com a natureza. Em ambas, a aparéncia, o elemento problematico no belo, ird
se impor. (A primeira relagdo serd apenas esbogada. O belo é, segundo a sua
existéncia historica, um apelo a unido com aqueles que outrora o haviam
admirado. O ser-capturado pelo belo é um ad plures ire, como os romanos
chamavam a morte. A aparéncia no belo consiste, para efeito desta
caracterizacdo, em que o objeto idéntico buscado pela admiragdo ndo se
encontra na obra. Esta admiracdo recolhe o que geragOes anteriores
admiraram na obra. Um pensamento de Goethe estabelece aqui a Ultima
conclusdo de sabedoria: ‘Tudo aquilo que produziu grande efeito, na verdade
ndo pode mais absolutamente ser julgado’) (BENJAMIN, 1989).

[-.]

Em sua relagdo com a natureza, o belo pode ser definido como aquilo que
apenas ‘permanece essencialmente idéntico a si mesmo quando velado’ (..)..
As correspondances nos dizem o que devemos entender por esse véu. Pode-
se considerar este Gltimo (para resumir de forma certamente ousada) o
elemento “reprodutor” na obra de arte. As correspondances representam a
instancia, diante da qual se descobre o objeto de arte como um objeto
fielmente reproduzido e, por conseguinte, inteiramente problematico. Se
quiséssemos reproduzir esta aporia com os recursos da lingua, chegariamos a
definir o belo como o objeto da experiéncia no estado da semelhanca. Essa
definicdo coincidiria com a formulagdo de Valéry: “O belo exige talvez a
imitacdo servil do que é indefinivel nas coisas (BENJAMIN, 1989, p. 132-
133)

Tal referencia se torna ainda mais interessante quando compara-se com a
seguinte afirmacéo: “Retirar 0 objeto do seu involucro, destruir sua aura, é a
caracteristica de uma forma de percepgao cuja capacidade de captar ‘o semelhante no
mundo’ é tdo aguda, que gracas a reproducéo ela consegue capta-lo até no fendmeno
unico” (BENJAMIN, 1994b, p. 170). Assim, o belo permanece na semelhanga, pois,
apesar da arte ter abandonado a “bela aparéncia” (BENJAMIN, 1994b, p. 181) o belo
mantém-se quando a arte é, de algum modo, velada e quando se constitui como uma
experiéncia comum para muitos através das formas de reproducdo ou pelo velamento.

Contudo, a beleza ndo deve ser confundida com o encantamento estético.
Para Adorno (2000) este possui um impulso insubordinado e rebelde que sucumbiu as
compensag¢des do consumo massificado que “sanciona tudo que um momento isolado €
capaz de oferecer a um individuo isolado, que hd muito tempo j& deixou completamente
de existir. Os momentos de encanto e de prazer, ao se isolarem, embotam o espirito”
(ADORNO, 2000, p. 70). A for¢a do encantamento estético (“sedugdo do encanto e do
prazer”) “sobrevive somente onde as forgas de renincia sdo maiores, ou seja: na
dissonéncia, que nega a fé a fraude da harmonia existente” (ADORNO, 2000, p. 70). O
prazer sobrevive apenas “onde ha presenca imediata, tangivel, corporal” (ADORNO,

2000, p. 71). Sd os momentos passados em coletividade que possuem maior
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significado, especialmente aqueles de carater estético ou politico. Contudo, em
contextos de estado de guerra em que os bloqueios a praxis social sdo reforgados,
buscando a imposicdo de comportamentos reflexivos da maquina social com potencial
de homogeneizacgdo global, os momentos de encanto e prazer tendem a ser cada vez
mais monitorados, controlados e limitados. Assim, obra de arte tende a se constituir
como objeto de experiéncia da beleza. O sem-expresséo, por sua vez, ao estabelecer
relacbes com a verdade e com a esséncia, antes do que com a beleza e a aparéncia, e,
portanto, antes com a afei¢cdo do que com a paixdo, mobiliza nos sujeitos afinidades e
pertencimentos antes do que arroubos e fanatismos. O sem-expressdo é o elemento na
arte que pode mobilizar o choque ou articular os elementos do comum.

Retomando a questdo da fidelidade indicada acima, referimos agora uma

citacdo de Mikhail Bakhtin sobre o tema:

Ao contrario, a unidade da consciéncia real, que age de maneira responsavel,
ndo deve ser concebida como permanéncia conteudistica de um principio, do
direito, da lei, e menos ainda do ser; aqui a palavra que melhor pode
caracterizar isto € fidelidade, como é usada em relacdo ao amor, ao
matriménio, mas ndo entendendo o amor do ponto de vista de uma
consciéncia psicoldgica passiva (em tal caso isso resultaria num sentimento
sempre presente na alma, alguma coisa como um calor constantemente
percebido, enquanto na experiéncia real vivida desse sentimento ndo existe
um sentir permanente no sentido do contedo. O tom emotivo-volitivo da
consciéncia Unica real é aqui melhor compreendido. (BAKHTIN, 2010,
p.93).

Partindo de Bakhtin pode-se dizer que fidelidade e esséncia encontram-se
em um mesmo campo Semantico, uma vez que a palavra expressa justamente o valor
que a “unidade singular concreta no seu conjunto” atribui a participacdo em um evento.
Se se trata de uma obra estética o evento em foco tem um valor estético atribuido a si
pela unidade singular concreta. Portanto, o ato responsivel encontra-se no valor
atribuido e no dever que ele produz. O ato responsavel é aquele fiel ao compromisso de
preenchimento de sentido real & experiéncia vivida, “Somente o reconhecimento de
minha participagdo Unica do meu lugar tnico fornece um centro real de origem do ato e
torna ndo-fortuita a iniciativa; é aqui que a iniciativa do ato se torna essencialmente
necessaria, que a minha atividade se torna atividade substancial, se torna dever”
(BAKHTIN, 2010, p. 100).

Coelho (2006) referindo-se a Greimas indica a existéncia de semas
genéricos que se diferenciam em semas especificos. Os semas genéricos ou comuns
constituem-se em “eixos  semanticos” sobre o qual podem se diferenciar de formas
variadas os semas especificos (COELHO, 2006). Para os interesses especificos da
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demonstracao do relacionamento de sentidos entre os termos Afinidade e Pertencimento
ampliaremos 0 escopo da estrutura elementar e, portanto, da antonimia e
incorporaremos na analise também a sinonimia. Assim, ao invés de um eixo horizontal
teriamos um tetraedro com um eixo sinénimico e outro antonimico, respectivamente

vertical e horizontal conforme a representacéo grafica.

Pertencimento

Fidelidade

Repulsa

Afinidade

A possibilidade de uma relacdo entre a representagdo na musica e o
estabelecimento de um valor real ndo se perde pelas formas de reproducgdo técnica.
Deve-se negar a ideia de que a presenca do fetiche da mercadoria nos artefatos culturais
deve ser dada como perda da ideia das obras. Benjamin assim o expressa: “E a marca
deste tempo: ndo ha estilo novo, ndo ha tradicdo popular desconhecida que ndo fale
logo, com plena evidencia, a sensibilidade dos contemporaneos” (BENJAMIN,
2011[1925], p. 34). Diante disso, sentimos a necessidade de dizer que a musica popular
brasileira ndo elimina as potencialidades criticas e emancipadoras das obras.

No tetraedro (acima) o significado, dependente do tom emotivo-volitivo do
sujeito participante do evento, pode ser situado nos diversos pontos do eixo horizontal.
O eixo vertical, por sua vez, aparece apenas na representacdo grafica, pois, uma vez em
que se trata de sinbnimos o espaco entre os termos € apenas formal. Relativo muito mais
aos momentos distintos expressos pela diferente funcdo gramatical dos termos. O
sujeito singular (ser humano) atribui sentido a um evento tendo como base a
singularidade da sua situacdo (o tom emotivo-volitivo). Tendo como elemento central a
estrutura elementar de Fidelidade-Repulsa a agdo do sujeito no evento dado, estando a
esquerda do eixo vertical indica uma valorizacdo positiva e a direita uma valorizacéo
negativa.

Tomando-se as questdes da afinidade e do pertencimento aliadas com as
questdes do estilo como ponto de vista, podemos investigar a pertenca de singularidades
responsaveis a comunidades de sentido, de estilo ou mesmo de fas. Aqui conquistamos
a passagem para uma analise propriamente politica das comunidades, como portadoras
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do “escandalo democratico” ou da produgdo do comum. O efeito que o processo de
democratizagdo exerceu em sociedades como a brasileira juntamente com a liberacéo
das possibilidades de expressdo em massa se constitui no contexto do encontro e da
formacéo de uma infinidade de comunidades, mais ou menos fluidas, que ao passarem
ao campo da decisdo politica, produzem um choque. O choque ocorre ndo apenas
porque a frequéncia com que a superficie do mundo chega ao singular-individual é
alterada, mas principalmente porque o choque é a reagdo deste a constatacdo de que
toda a arquitetbnica que justificava o mundo do singular-individual se mostra aos
frangalhos. Ao aparecer do sem-expressdo coincide o escandalo provocado pela agdo
politica de comunidades reivindicando bens ou direitos. Mas 0 sem-expressdo também
proporciona afinidades na medida que os seus elementos sdo adotados pelas
comunidades.
A banda Violins e a poténcia da expressao

O choque tem na producéo estética um dos seus mobiles, ele aparece em
tematicas como as da banda Violins. Tratava-se de algo que ainda ndo podia ser
expresso publica e amplamente quando o disco Tribunal Surdo (2007) apareceu. Algo
que se modificou posteriormente, mas se tornou evidente apenas no contexto dos
embates para o impeachment da presidenta Dilma Rousseff, quando todo um conjunto
de posicionamentos conservadores, reacionarios e até mesmo fascistas emergiram na
sociedade brasileira, tornando publicas opinibes segregacionistas sobre as minorias
étnico-raciais, sobre as mulheres e pessoas LGBTTs, sobre 0s jovens e,
sintomaticamente, sobre pessoas consideradas esquerdistas, com ataques e persegui¢des
a todos que apresentassem qualquer trago de identificagdo que remetam a esses
pertencimentos, mesmo que longinquos.

O choque estético resulta do tratamento de teméticas politicas e no caso da
banda Violins isto fica expresso da seguinte forma por Beto Cupertino, o vocalista da

banda:

Tribunal Surdo é um disco que fala de violéncia, preconceito, guerra,
loucura, intolerancia. Tudo isso é politica. N6s temos mania de colocar a
culpa por tudo nos politicos que nos representam. Mas esquecemos disso:
eles foram eleitos por n6s para nos representar. A culpa entdo é, em grande
parte, nossa, porque somos ndés que os colocamos |4 sem nem saber quem
sdo. E isso ndo é porque os politicos ndo nos ddo educagdo. As pessoas que
foram educadas em escolas caras também ndo tém a minima decéncia
politica. Somos n6s que usamos do jeitinho brasileiro, somos representantes
de toda sorte de canalhice. A classe politica é sé o brasileiro normal. Quando
eu falo sobre a ignorancia que ha em todo o Tribunal Surdo, eu estou sendo
estritamente politico. (Entrevista com Beto Cupertino. Poppycorn - Pop por
gquem vive de poppy. 02/09/2007. Disponivel

28

Revista Sociologia em Rede, vol. 6 num. 6, 2016




em:http://www.poppycorn.com.br/artigo.php?tid=1643. Acesso em:
20/09/2014)

Na musica Anti-Herdi as lutas feministas aparecem a partir da explorago do
ponto de vista do homem paranoico, vil e violento. Temos aqui, pela revelagéo da vileza
doentia do sujeito da obra, a0 mesmo tempo o retrato dialético da critica da ideologia e
0 retrato mais proximo da imagem de sua cultura. A seguir apresentamos um trecho da
musica Anti-Herai:

Tranque a porta que eu ja ouvi barulho 14 fora Pode ser que queiram roubar a
minha moto nova E queiram te violentar mas isso nem importa E bem a cara
desse mundo, vocé s6 deve olhar pela janela E de repente eu pensei que puta
morte bela se eu morrer Pra defender os bens que eu comprei a prazo e a
prestacdo E fingir que é teu meu coracdo, fingir morrer por nés Mas ndo, eu
mato o ladrdo E vocé agora me tem devocdo A mim, um lambedor de chdo
Que nem sei beber, sem te meter a médo.

Do mesmo modo que nessa, em diversas musicas da banda temas politicos
sdo apresentados, muitas vezes, do ponto de vista de personagens vis: o batedor de
carteira, o espancador de mulheres, o assassino, o grupo de exterminio ou apenas
mentirosos, expondo os valores e discursos dominantes em sociedades marcadas pela
cultura autoritaria. A musica Grupo de Exterminio de Aberragdes ilustra esse
autoritarismo, j& decaindo para o proprio fascismo: “T4 faltando soco inglés O estoque
de extintor ndo chega ao fim do més N&o to pedindo aqui fortuna pra vocés A gente
quer limpar o mundo de uma vez E eu garanto que seus filhos agradecem por crescer
Sem ter que conviver com bichas e michés E pretos na TV, discipulos de Che Putas com
HIV”. Os temas apresentados nas letras da Violins evidenciam muitas das questdes ja
encampadas por diversos movimentos sociais, tais como a ja citada questéo de género,
mas também a questdo ambiental, questdes de violéncia urbana, questdes étnico-raciais,
de geracéo, entre outras.

As temaéticas apresentadas pela banda Violins atuam no interior do que se
pode denominar como “racionalidade cinica”, de forma que “distorcBes performativas
paradoxais” (SAFATLE, 2008, p. 26) dao o tom das falas dos persongens das musicas,
ao refletirem algo que se tornou muito mais claro muito recentemente na sociedade
brasileira que se refere ao tipo de contetdo valorativo a que se vinculam as camadas
sociais privilegiadas. O cantar desses temas em tons melddicos (ainda que a musica da
banda inclua efeitos de misturas ritmicas que “sujam” o som) cria um ambiente de
absurdo, que flerta com a ironia. Mas que de fato se constitui como um choque que se

configura pela apresentagdo de algo que para a maior parte das audiéncias permanecia

29

Revista Sociologia em Rede, vol. 6 num. 6, 2016



http://www.poppycorn.com.br/artigo.php?tid=1643.

completamente invisivel.
A relagdo entre ironia e choque aqui pde duvidas a respeito da afirmacéo de
Safatle sobre o estrito vinculo na contemporaneidade entre o progresso e a ironia que é

colocada como se segue:

A critica que se serve da ironia seria vinculada a ldgica da conservacdo
porque seu critério de orientacdo “é sempre o critério ameacado pelo
progresso; este permanece pressuposto como ideologia imperante, a tal ponto
gue o fenémeno que foge a regra é rejeitado, sem que se lhe faca a justica de
uma discussdo racional”. Ela se orientaria, assim, através de um “acordo
transcendental imanente”, de um senso comum nunca colocado em causa
(SAFATLE, 2008, p. 95).

Assim, parece haver paréntesis na tendéncia de ironizagdo da vida pelo
avanco das “ideologias da ironizagdo” apontada pelo autor. No caso da banda Violins o
modo de apresentacdo de temas que podem adquirir a forma da abjecdo ndo provoca
risos, antes ele encaminha os ouvintes ndo iniciados para a ndo-compreensdo, uma vez
que os proprios refrbes das musicas tomados isoladamente podem, diversas vezes, dar a
impressdo de que as tematicas das musicas sdo romanticas ou banais, principalmente
nas apresentacdes ao vivo em muitas vezes a cangdo € pouco discernivel para quem
desconhece as letras. Em sua relagdo com o choque essa ironia sutil na apresentagdo dos
temas pela banda possui uma caracterizagdo muito mais proxima da funcdo critica da
ironia como “arma suprema do esclarecimento na constituicdo retdrica da critica”
(SAFATLE, 2008, p. 94) do que um instrumento do esforgo de afirmagédo do poder
estabelecido e da dominagdo capitalista. Nesse sentido, a temética e a ironia adotadas
pela banda a posiciona no campo dos movimentos sociais e da democratizagdo da
sociedade.

A ironia da forma musical, uma vez que aparece no modo de apresentacdo
de determinados temas, “Assaltos, assassinatos, bebedeira, drogas, racismo, guerra,
violéncia domestica, acidentes de carro e religido sdo os pratos sujos que vocé
encontrard no cardapio indigesto das 14 faixas de “Tribunal Surdo”™ (SCREAM &
YELL. 4/06/2007. Violins lanca um disco denso, tenso, dificil e dolorido. Disponivel

em: http://screamyell.com.br/site/2007/06/04/violins-lanca-um-disco-denso-tenso-

dificil-e-dolorido/. Acesso em: 01/07/2016), produz antes do riso o choque e, nesse
sentido, preserva um espaco critico de relacdo com a verdade suspendendo a dissolucéo
da diferenca entre esséncia e aparéncia ao projetar aquela cisdo entre a bela aparéncia e
0 sem-expressao para dentro do campo da decisdo estética.

A decisdo estética, ou o posicionamento em um dado regime de som-
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(imagem)*, produz o choque, pois insere um sentido de “alteridade identitéria da

semelhanga”.

Trata-se de organizar um choque, de pér em cena uma estranheza do familiar,
para fazer aparecer outra ordem de medida que so se descobre pela violéncia
de um conflito. A poténcia da frase-imagem que junta os heterogéneos, entdo,
¢ aquela da distancia e do choque que revelam o segredo de um mundo, isto
€, 0 outro mundo, no qual a lei se impde por tras das aparéncias anddinas ou
gloriosas (RANCIERE, 2012, p. 67).

Ao posicionar-se em um regime de producdo artistica a arte termina por
colocar em relacdo “as palavras e as formas, o dizivel e o visivel, o visivel e o invisivel”
através de novos procedimentos. O som-(imagem) passa a ser um modo como 0S
artistas fazem as obras falarem e se calarem, dizerem o ndo-dito e silenciarem sobre o

que esté evidente. Como afirma o texto do blog Scream & Yell:

Irmédo direto de “Grandes Infiéis”, este “Tribunal Surdo” radiografa um
mundo que esqueceu de si mesmo, e cuja violéncia virou moeda de troca. .
Vocé pode até virar o rosto, mas nao pode negar que esse € 0 mundo em que
vocé vive. Ndo tente ignorar os fatos. A virtude do album é exatamente jogar
sobre o colo do publico questdes que frequentemente sdo varridas para
debaixo do tapete. (SCREAM & YELL. 4/06/2007. Violins lanca um disco
denso, tenso, dificil e dolorido. Disponivel em:
http://screamyell.com.br/site/2007/06/04/violins-lanca-um-disco-denso-
tenso-dificil-e-dolorido/. Acesso em: 01/07/2016).

A autonomizagdo moderna da arte fez com que se separassem as formas de
arte e 0s modos de fazer artisticos, 0s temas e as hierarquias sociais, de modo que “todas
as medidas comuns das quais se nutrem[iam] as opiniGes e as histdrias sdo[foram]
abolidas” (RANCIERE, 2012, p. 54). O fim das relagdes estaveis e seguras possui como
resultado a autonomizacédo da arte das institui¢cdes que limitavam o desenvolvimento da
qualidade de singularidade da arte. A autonomia, portanto, passa a expressar, nd0 mais
uma medida comum, mas o comum da falta de medida, 0 sem-expresséo, 0 ndo-
reconhecimento, “o comum da desmedida ou do caos que doravante confere a arte sua
poténcia (RANCIERE, 2012, p. 55).

A producdo da arte moderna se constituiu como eminentemente dialética,
pois, coexistiu com o progresso irracional capitalista, “ela cria choques. E faz dos

choques assim elaborados pequenos instrumentos de medida, proprios para fazer

14 Aproximamos aqui, sem maiores qualificacdes, o som da banda Violins — como som-imagem — ao que
Ranciére denomina regime de imagem, ou imagéité, ostensiva. Segundo o autor “essa imagem também
afirma sua poténcia como a da presenca bruta, sem significacdo. Mas ela a reclama em nome da arte. Ela
pde essa presenga como 0 préprio da arte, ante a circulagdo midiatica da imageria, mas também diante
das poténcias do sentido que alteram essa presenga: os discursos que a apresentam e a comentam, as
instituicBes que a colocam em cena, os saberes que a historicizam” (RANCIERE, 2012, p. 32-33).
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aparecer uma poténcia de comunidade disruptiva que, ela mesma, impde uma outra
medida (...). O encontro dos incompativeis pde em evidéncia o poder de outra
comunidade, estabelecendo outra medida, impondo a realidade absoluta do desejo e do
sonho” (RANCIERE, 2012, p. 66).

A Violins insere-se nesses contextos de comunidades musicalizadas e 0s
modos de fazer de sua musica expressam justamente esse sentido de pertencimento. S&o
0s membros dessas comunidades que compreendem que 0S personagens ndo sao eles,
mas outros. Os modos de fazer e as relagOes entre o dizer e o ndo-dizer indicam aos
integrantes das cenas independentes que aqueles modos de ser ndo séo os deles e que,
portanto, ali, estdo justamente os diferentes. Instaura-se assim uma equivaléncia entre
uma pratica e as formas de visibilidade e inteligibilidade da mdsica, entre modos de ser,
de dizer e de fazer, que marcam as formas de pertencimento a comunidades
musicalizadas, como as cenas de musica independente brasileiras.

Como indicativo das fortes relacdes entre a obra musical e a produgdo de
comunidades ou cenas pode-se observar a posigdo sobre o sucesso comercial do

vocalista Beto Cupertino em entrevista ao Jornal Op¢éo de Goiania, ele indica:

Acho que a gente fez o que pdde. Alguém poderia dizer que nds poderiamos
ter nos dedicado mais, mudado de cidade, arriscado mais, etc., mas se ndo
fizemos é porque nossa vida foi seguindo um rumo que ndo tornou isso
possivel e eu ndo tenho nada a lamentar. Acho que como banda fomos muito
mais longe do que eu pensei que iriamos quando montamos tudo & no inicio.
Recebo quase diariamente mensagem de pessoas que escutaram a banda e
descobriram nela um motivo para passar melhor um dia, para se inspirar para
algo, para se sentir representado pela letra, confortado por uma melodia, e
para mim se uma pessoa, uma so, foi ajudada pela banda para que a vida seja
melhor, isso ja valeu a pena ndo s6 a existéncia da banda, mas minha prdpria
existéncia” (Fomos muito mais longe do que eu pensei iriamos — Opcgéo
Cultural: Edigdo 1851 de 26 de dezembro a 1° de janeiro de 2011. Jornal
Opcéo, Goiania. Disponivel em: http://www.jornalopcao.com.br/posts/opcao-
cultural/fomos-muito-mais-longe-do-que-eu-pensei-que-iriamos. Acesso em:
29/06/20186).

Tal postura em relacdo & musica decorre ndo apenas das condi¢des dadas da
produgdo musical nos contextos localizados em que se situa a banda (evento) e em que
atuam os temas das musicas (tom emotivo-volitivo do seu participante). Mas também
decorre do ato responsavel daquele que age a partir do seu evento e, como “orientagdo
imperativa da consciéncia” (BAKHTIN, 2010, p. 91), com ele se constitui o dever. Em
se tratando de comunidades musicalizadas o dever tanto dos muasicos quanto das

audiéncias para com a masica pode ser indicado a partir da ideia de fidelidade. Nessas
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comunidades as afiliagdes ndo séo exclusivamente dadas pelo género musical, mas por
todo um conjunto de valores que podem ou ndo ser validados pelos agentes. Dentre
esses valores, por exemplo, os valores econémicos recebem baixa validacdo pelos
agentes no campo de producdo musical ou constelagdo significativa, assim, desde o
principio tocar em uma banda ndo poderia ser motivado pela perspectiva de
enriquecimento. Isto decorre, por sua vez, das concessdes que o0s artistas/bandas devem
fazer as gravadoras e aos produtores para que a sua imagem e som encaixem-se no
mercado. Ceder a esses apelos pode situar o artista/lbanda em uma categoria  de
“vendido” junto as comunidades musicalizadas, o que poderia ser tomado por parte
desta como uma ruptura com as origens e como a perda da autenticidade.

Outro indicativo das fortes relagdes entre a obra musical e a produgéo de
comunidades ou cenas pode ser visto pelo posicionamento da Violins sobre o

compartilhamento gratuito de discos pela Internet.

TMDQA 8 — O que vocé acha das pessoas que adoram a Violins, baixam
todos os albuns na internet mas nunca compram nada da banda? BC — Eu
parto do seguinte pressuposto: eu mesmo ndo compro um disco ha muito
tempo. N&o posso exigir de alguém entdo que compre disco da minha banda.
S6 posso agradecer que ha pessoas que se interessem e baixem as musicas
para ouvir. Isso ja é fantastico. O fato de uma pessoa ndo comprar algo da
banda ndo me desaponta de forma alguma, até porque nos mMesmos
oferecemos o disco gratuitamente pelo nosso site oficial (Entrevista com Beto
Cupertino — Vocalista da Violins. TMDQA. 22/07/2010. Disponivel em:
http://www.tenhomaisdiscosqueamigos.com/2010/07/22/entrevista-com-beto-
cupertino-vocalista-da-violins/. Acesso em: 2/06/2016).

Assim, ainda que heterdbnomo, pois devem conciliar atividades de trabalho
com as atividades musicais, de resto uma condi¢do imposta a praticamente todos 0s
agentes dos campos de producdo musical ndo massificados, surge um espago de
producdo autbnoma para esses agentes que se expressa especificamente pela producéo
musical. Como aponta Beto Cupertino em entrevista ao blog do Centro Cultural do Sol
de Natal/RN ap6s ser perguntado se incomoda a banda a identificagdo como uma banda

melddica.

Incomoda, ndo. A gente vive meio a parte dessas coisas, Nnosso negocio é se
encontrar, ensaiar e fazer discos que a gente goste de tocar. Ndo estamos
muito interessados em que tipo de classificacdo nos colocam, quem sdo as
referéncias, pra mim tanto faz, ndo vai mudar o valor do dolar, a crise dos
EUA e nem meu contracheque. Rs (ENTREVISTA: BETO CUPERTINO

DO VIOLINS (GO) | DoSol. 27/1/2008. Disponivel em:
http://dosol.com.br/entrevista-beto-cupertino-do-violins-go/.  Acesso  em:
29/06/2016)

Parece acertar neste caso a formula de Gorz da autonomia na heteronomia,
pois, o trabalho paralelo é o que permite manter a banda com liberdade e autonomia
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para produzir o som que mais agrada seus integrantes. O respeito dos criticos e a
fidelidade dos fans sdo apontados em diversos textos sobre a banda, veiculados
principalmente em blogs dedicados & musica e a cultura independente como o Scream &
Yell.

Grandes Infiéis” foi eleito o melhor disco de rock de 2005 no Prémio London
Burning de Musica Independente, e ficou com o sexto lugar na categoria
disco nacional do Prémio Scream & Yell 2005. Léo Alcanfor, guitarrista da
banda, anunciou que estava deixando o grupo em fevereiro de 2006. A banda
anunciou que estava encerrando as atividades em maio. Na seqiiéncia, uma
comocdo digna de grandes bandas tomou a internet (e principalmente as
comunidades do orkut que falam sobre o Violins). Em poucos dias, a
repercussdo do andncio do fim fez com que o quarteto repensasse a historia
toda, e decidisse se reerguer. Nascia um novo Violins. “Tribunal Surdo”
comecou a ser apresentado ao publico em novembro do ano passado, quando
a banda postou quatro musicas (antes da fase de mixagem) em seu site
oficial. “O Anti-Her6i”, “Campedo Mundial de Bater Carteira” e,
principalmente, “Grupo de Exterminio de Aberragcdes” serviram para
antecipar a porrada que o album todo despeja na boca do estémago do
ouvinte agora, mas mesmo com a previsdo de um album dificil, barulhento e
tematicamente pesado pela frente, poucos poderiam aguardar um disco tdo
perto da perfei¢do quanto este (SCREAM & YELL. 4/06/2007. Violins lanca
um disco denso, tenso, dificil e dolorido. Disponivel em:
http://screamyell.com.br/site/2007/06/04/violins-lanca-um-disco-denso-
tenso-dificil-e-dolorido/. Acesso em: 01/07/2016).

O jornal de Fortaleza/CE Diario do Nordeste assim expressa esse aspecto
em seu caderno cultural por ocasido de uma apresentacdo da Violins: “Unindo o timbre
suave do vocalista Beto Cupertino aos riffs vibrantes e acordes harmoniosos de Pedro
Saddi, Thiago Ricco, Fred Valle e Zé Junqueira, o grupo conquistou o respeito da critica
e a fidelidade dos fas”. (Som independente - Zoeira - Diério do Nordeste. 13/09/2013.
Disponivel ~ em:  http://diariodonordeste.verdesmares.com.br/cadernos/zoeira/som-
independente-1.428946. Acesso em: 01/07/2016). A fidelidade dos fans da banda foi

também colocada & prova nas diversas vezes em que a banda anunciou o encerramento

de suas atividades:

Primeiro o guitarrista Léo Alcanfor foi para a Inglaterra no final de fevereiro,
deixando a banda. Em dois meses ele estava de volta, e 0 quinteto ficava
completo mais uma vez. Mas, alguns dias depois, 0 guitarrista e seu irmdo,
Pierre (bateria), decidiram deixar de vez o grupo, alegando motivos pessoais.
Sem duas pecas importantes era impossivel continuar a tocar. O Violins
chegava ao fim em 6 de maio. A reacdo dos fds da banda foi imediata.
Choveram lamentos e pedidos de volta na comunidade da banda no Orkut
(em dois dias foram 125 posts no topico “Fim”). E, no dia 9 de maio, Beto
postava uma carta de Pierre, mostrando sua surpresa com o tamanho carinho
gue as pessoas tinham pela banda e, assim, dizendo que voltava a tocar. Seu
irmdo continuava fora, mas a banda, a partir daquele dia, seguiria como
quarteto, completa por Pedro Saddi (synth e teclados) e Thiago Ricco (baixo
e vocais). Uma das mais importantes bandas do cenario independente
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brasileiro acabou por trés dias. Vale a frase chavdo: O Violins morreu. Viva
0 novo Violins. A nova histéria comegou a ser contada no dia 20, no festival
Bananada, em Goiania. (Scream & Yell — Entrevista Violins por Tiago
Agostini. 31/05/2006. Disponivel em:
http://www.screamyell.com.br/musicadois/violins_entrevista.htm. Acesso
em: 01/07/2016)

Apesar dos anuncios de encerramento das atividades a banda continua na
ativa, realizando apresentacfes esparcas em shows proprios ou eventos maiores, sempre
atraindo fas fiéis, mas dividindo o tempo dos integrantes com outros projetos na musica
ou outras atividades cotidianas. A banda atualmente j& possui 16 anos de carreira e 7
discos langados. Os 10 anos de banda foram comemorados em um dos principais palcos
da mdasica brasileira, conforme indicado a seguir: “Nesse ano, a banda Violins
completou dez anos de carreira, comemorados com um extenso show realizado no
Auditorio Ibirapuera em S3o Paulo. Para complementar as festividades e ndo perder o
costume de apresentar novos trabalhos em curto espago de tempo, o quarteto (agora com
novo baterista) lanca seu sétimo disco, intitulado de Direito de Ser Nada”.
(Innerspeakin. Violins. 25/04/2011. Disponivel em:

https://innerspeakinews.wordpress.com/category/violins/. Acesso em: 01/07/2016).

O respeito conquistado aos criticos, pelo menos junto aos criticos e
divulgadores da musica independente, pode ser indicado pela recorrente referéncia
encontrada nos blogs, comentarios e p&ginas em geral na Internet sobre a banda. Estas
referéncias diversas vezes colocam a banda como uma das melhores do pais durante 0s
anos 2000, apresentamos a seguir uma delas: “Por vezes irbnicas, noutras sarcasticas —
mas sempre 4cidas —, as letras de Violins seriam boas mesmo que na caixa do CD viesse
apenas o encarte. Acompanhadas de violdes, teclados e guitarras, sdo algumas das
melhores musicas do rock alternativo brasileiro contemporaneo” (Ira Racional. Violins
— A Redencdo dos Corpos: rock que faz pensar. 8/07/2008. Disponivel em:
http://altieresrohr.com.br/2008/07/violins-a-redencao-dos-corpos/. Acesso em:
01/07/2016).

A banda Violins mobiliza, portanto, os modos da analogia e do conflito,

atua na producéo do comum e do escndalo democrético, do reconhecimento social e da

luta por reconhecimento, entre diversas outras caracteristicas ndo abordadas aqui.
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RESUMO

O texto que hora se apresenta pretende indicar algumas das formas de disputas pelos
significados na sociedade brasileira contemporénea, em especial nos campos de
producdo estética e cultural. Nesse sentido apontamos a musica da banda Violins de
Goiania/GO como representativa destas disputas, pois, a musica da banda imprime um
choque nas audiéncias, especialmente aquelas n&o iniciadas no som da banda, uma vez
que afirma formas de pertencimento e afinidade entre a banda, o publico e as
comunidades musicalizadas que denominamos cenas independentes.

Palavras-chave: Banda Violins, musica, pertencimento, choque

ABSTRACT

The text that time appears intend to indicate some of the ways of the meanings disputes
in contemporary Brazilian society, especially in aesthetic and cultural production fields.
In this sense we point Violins band music from Goiania/GO as representative of these
disputes, because the band's music prints a shock in the audience, especially those not
initiated in the band's sound, since it claims forms of belonging and affinity between the
band, the public and the communities that we call musicalizadas independent scenes.
Key words: Violins band, music, belonging, shock
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