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Resumo: O presente trabalho, realizado na cidade de Curitiba - Parand, busca elucidar os processos que
envolvem a expressividade subjetiva e cultural gerada a partir da popularizacdo dos métodos de composicdo e
producdo musical. Tal fenbmeno é percebido a partir da realidade em que ha uma maior liberdade na producéo
de sonoridades por conta de tal acessibilidade, o que acaba por transformar os processos criativos e, por
consequéncia, o resultado dessas producfes musicais. A partir de entrevistas com produtores distintos, inseridos
no universo da musica popular independente, busca-se elucidar como sdo produzidos os objetos musicais nessa
realidade, e como tais processos influenciam na expressividade do artista. Sdo percebidas as mudancas culturais,
resultadas do desenvolvimento no cenario da musica popular independente, além de possiveis paradigmas
culturais e subjetivos presentes em tais expressividades.
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The Culture of Noise: Expressivity in independent musical production in Curitiba

Abstract: The present work, carried out in the city of Curitiba - Parana, seeks to elucidate the processes that
involve the subjective and cultural expressiveness generated from the popularization of the methods of
composition and musical production. This phenomenon is perceived from the reality that there is greater freedom
in the production of sounds because of such accessibility, which ultimately transforms the creative processes
and, consequently, the result of these musical productions. From interviews with different producers, inserted in
the universe of independent popular music, it’s intended to elucidate how musical objects are produced in this
reality, and how such processes influence the expressiveness of the artist. Cultural changes resulting from the
development in the independent popular music scene are perceived, as well as possible cultural and subjective
paradigms present in such expressivities.
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Introducéo

O presente artigo, alicercado pela producdo tedrica de Molina (2017), Gell (2018),
Canclini (2015) e Ydudice (2013), pretende explorar como sdo elaboradas as producdes
musicais independentes na cidade de Curitiba, situada no estado do Parand, no Brasil.
Curitiba, como é demonstrado pelo trabalho de Seus, Mussak & Barros (2014) possui uma
producdo independente relevante e ainda pouco explorada, principalmente acerca dos seus
produtores, como suas trajetdrias de vida e suas expressdes pessoais acerca de seus trabalhos.

Como é explorado pelos trabalhos de Wisnik (1989) e Picchia (2013), é possivel
explorar os objetos sociais e sua criagdo enquanto sinais sobre a realidade em que os atores
sociais. Apesar disso, como ressalta a obra de Howard S. Becker (1982) e Richard Peterson
(1978), urge a necessidade de analisar a formagdo musical além de uma Gtica estruturalista,
como apenas um reflexo da estrutura social, necessitando compreender como 0s sujeitos

dialogam entre si em seus proprios contextos artisticos, com suas regras e dinamicas. Esse
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fato é explicitado por Finnegan (2013), em que, ao analisar fendmenos de criacdo musical
local, ressalta como esse fato € de imensa relevancia para analisar técnicas criativas na
realidade contemporanea.

Por conta disso, o presente artigo busca focalizar uma pesquisa em um contexto
especifico, para compreender como 0s atores sociais da realidade de produtores musicais
independentes na cidade de Curitiba dialogam e vivenciam seus trabalhos. Compreender seus
processos de vida é de sensivel relevancia para investigar suas producées pois, como defende
DeNora (2003), a musica desenvolve um papel central no desenvolvimento de um self, de
uma concepg¢do propria de si, sendo esse fato central pra compreender 0s processos criativos e
expressivos artisticos.

Ao definir o que seria um produtor musical independente, se recorre a Janior (2016),
que reflete acerca do conceito de “independente”. O autor relata que ¢ construido “nas
praticas e nas representacbes dos agentes e, ndo raro, a revelia de seus esforgos de
sistematizagdo” (p. 110), além de também ser produzido “socio-historicamente, condicionado
tanto pelas conjunturas mais amplas como pelas situa¢des imediatas nas quais ele emerge na
superficie discursiva” (p. 110). Para o autor, o termo “independente” parece ser o conceito
mais consolidado “quando se trata de demarcar um ethos dissidente ou contra-hegeménico da

producdo cultural” (p. 114).
Fatores centrais na producéo musical latinoamericana

Ao iniciar o dialogo acerca dos processos criativos e expressivos que geram as obras
dos produtores musicais, justifica-se iniciar a partir das técnicas de producgdo delas. Para tal,
sera feito o uso da obra de Molina (2017), em que o autor busca analisar os paradigmas e
técnicas composicionais na musica popular apés 1967, que marca o lancamento do disco Sgt.
Peppers Lonely Hearts Club Band dos Beatles. De inicio, sera apropriado o termo “musica
popular” do autor, que caracteriza como “fazer musical que partia das comunidades
‘populares’ como via oposta & dos musicos que representavam a tradicdo da musica escrita de
origem europeia” (p. 21).

Ao analisar acerca das transformacGes composicionais apos o langamento do icénico
album dos Beatles, Molina (2017) inicia detalhando como recursos de amplificacdo ja se
tornavam parte integrante das sonoridades desenvolvidas pelos artistas, deixando de serem
apenas extensdes das vozes e dos instrumentos, mas tendo qualidades préprias em si. Em
conjunto com tal fendbmeno, houve a possibilidade, a partir do Sgt Peppers, da montagem da

obra a partir do estudio, estando muito mais ligada a montagem do som com “superposi¢ao de
e
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camadas, espacializacdo do som, utilizacdo de filtros de frequéncias e outras manipulacdes de
audio que operam diretamente na modelagem da sonoridade” (p. 28), havendo, entdo, uma
maior preocupacao das texturas desses sons que as composi¢des harmoénicas em si.

Como Molina (2017) demonstra, foi a partir dessa obra dos Beatles que inclusive a
reacdo do publico em relacdo as cangdes foi transformada, em que, ao citar Taruski: “a
recepcdo do album tomou a forma da especulacdo sem fim, de exegese e debate -
inequivocamente uma recepcao de ‘arte’ (como oposi¢do a ‘entretenimento’)” (p. 27). O
surgimento de tais &lbuns pode ser percebido como catalisador de uma “progressdo da
escuta”, como aborda Molina, em que, ao trazer novas sonoridades refinavam a atencdo na
escuta, identificando e acolhendo mais nuances particulares de cada faixa.

Molina (2017) ird defender que, como houve a importancia da escrita musical na
historia da musica cléssica, na era da “musica de montagem”, a partir de 1960, os gravadores
de multipistas possibilitaram que os musicos “comecassem a arquitetar sobreposi¢es de
eventos sonoros, explorando zonas abertas na verticalidade dos registros” (p. 35). Essa
transformacdo de paradigma propiciou, além de uma nocao visual da masica a partir dos
monitores de computadores que transmitiam visualmente as ondas das faixas, uma nova ideia
de musica que explorava “o som em detrimento do tom”. Isso significa uma exploragdo de
uma mausica em que o tom, suas melodias composicionais, um enfoque nas notas, utiliza
apenas um espaco pequeno, sendo mais pensado nos potenciais dos sons e das texturas nessas
producdes de sonoridades.

Por conta dessa abordagem em relacdo aos aspectos técnicos, se faz necessério
contextualiza-los em um campo voltado para os aspectos subjetivos e culturais. Buscando tal
premissa, justifica-se abordar a obra de Gell (2018), que compreende 0s objetos da arte como
“dispositivos que contribuem para assegurar o consentimento dos individuos dentro da rede
de intencionalidades na qual eles estdo envolvidos” (p. 10).

Para Gell (2018), “qualquer pessoa deve ser considerada um agente social, pelo menos
potencialmente” (p. 45), sendo essas agéncias atribuidas aos sujeitos resultando em “eventos
causados por atos da mente, da vontade ou da intencdo, e ndo de uma mera concatenacéo de
eventos fisicos” (p. 45). O agente, nesse contexto, “faz com que os eventos acontecam em
torno de si” (p. 45), sendo a fonte original desses eventos causais. Além de pessoas, 0s
agentes podem ser “coisas, animais, divindades, qualquer coisa” (p. 54), necessitando de um
maior enfoque sobre a relacdo em que o agente estabelece, agindo em relacdo a um

“paciente”, que € o ‘objeto que ¢ afetado de modo causal pela acao do agente” (p. 54).
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Gell (2018) elabora que “em qualquer operagdo em que a agéncia se manifesta, existe
um ‘paciente’ que € outro agente ‘em potencial’” (p. 54). Esses pacientes ndo sdao totalmente
passivos, podendo resistir, ou at¢ mesmo fascinar o espectador. Como elabora Gell, “as
relagcdes de agente/paciente formam hierarquias imbricadas”, em que “o conceito ‘paciente’
ndo é, portanto, simples, ja que ser ‘paciente’ pode ser uma forma de agéncia” (p. 54).

Possuindo o objetivo de investigar acerca da expressividade dos musicos
independentes, serdo utilizadas duas formas de relacao de “agente” e “paciente” previamente
elaborados por Gell para contextualizar e dialogar com os relatos dos entrevistados. Tais
relacdes auxiliam a estabelecer um melhor panorama para os caminhos a serem trilnados pela
pesquisa.

A primeira relacdo elaborada por Gell (2018) diz respeito ao indice (que séo
“entidades materiais que motivam inferéncias abdutivas, interpretagdes cognitivas, etc”’) como
“agente” em relagdo ao Agente como “paciente”. Nesse tipo de relacdo, “o indice material
determina o artista, que responde como ‘paciente’ a sua agéncia inerente” (p. 62), dialogando
essa agéncia no material, que acredita “controlar o artista”, sendo algo que ja estd presente no
material, em que o artista apenas o “reconhece”, mais do que realmente o cria.

Essa relacdo se mostra relevante para abordar a relagdo do musico com as técnicas
utilizadas e as tecnologias presentes em seu processo criativo e de producdo. Elas se
manifestam a partir dos diversos elementos dispostos que séo utilizados pelo estar disponivel,
se mostrando enquanto pré-disposto a criacdo de acordo com como se mostra ao artista.

A segunda relacdo, como expressada por Gell (2018), diz respeito ao artista como
agente e paciente de si. Essa relacdo é estabelecida quando o mdsico se torna espectador aos
seus proprios esforcos, se percebendo e alterando seu modo de fazer de acordo com como
elabora imaginativamente a obra em sua cabeca e como a executa, tanto em busca do trabalho
imaginado quanto percebendo a si durante o processo. Como Gell elabora, isso representa o
método de “geragdo e teste” que “constitui uma caracteristica fundamental de todas as
performances cognitivas complexas” (p. 85). Também se torna relevante abordar tal relagdao
pelo produto final da obra que raramente € o visualizado e idealizado de antemé&o, auxiliando
na compreensdo desse complexo processo. Essa relagdo possibilita iniciar uma andlise da
compreensdo do artista de si, sendo esta fundamental ao analisar a expressividade da
subjetividade do sujeito envolvido no processo.

Ao discorrer acerca dos paradigmas culturais, para compreender a expressividade dos

jeitos de forma contextualizada e localizada na Ameérica Latina, principalmente no campo das
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artes, se torna indispensavel abordar o trabalho de Culturas Hibridas de Canclini (2015). Logo
no inicio do trabalho, o autor explicita o fendmeno da hibridigdo com:
Os meios de comunicacdo eletronica, que pareciam destinados a substituir a arte
culta e o folclore, agora os difundem macigamente. O rock e a musica ‘erudita’ se

renovam, mesmo nas metrépoles, com melodias populares asiaticas e afro-
americanas (CANCLINI, 2015, p. 18).

Canclini (2015) ressalta como o mundo artistico estabelece uma relagdo
“interdependente com a sociedade, como se vé quando a modificagdo das convengdes
artisticas repercute na organizagdo social” (p. 40). Isso reitera o fato de que, ao compreender
os fendmenos envolvidos nos processos artisticos, hd uma maior compreensdo dos fenémenos
sociais. Canclini elabora: “analisar a arte j4 ndo ¢ analisar apenas obras, mas as condigdes
textuais e extratextuais, estéticas e sociais, em que a interacdo entre 0s membros do campo
gera e renova o sentido” (p. 151).

No caso da presente investigagdo, a hibridicdo de Canclini (2015) auxilia a
compreender a relacdo que os atuais musicos independentes estabelecem com a cultura local e
a nacionalidade em sua expressividade. Como o autor estabelece, os paises latino-americanos
sdo resultado da “sedimentacao, justaposi¢ao e entrecruzamento de tradi¢oes indigenas |[...] do
hispanismo colonial catdlico e das ac¢Ges politicas educativas e comunicacionais modernas”
(p. 73). Se torna de imensa importancia compreender como esse fendmeno dialoga e permeia
as expressdes dos masicos, e como eles se relacionam com sua localidade, compreendendo
“nossas origens e nosso presente hibrido”.

Em sua obra, Canclini (2015) reitera que “nem o projeto modernizador nem o
unificador triunfaram totalmente” (p. 154), ndo gerando “uma modernidade, mas varios
processos desiguais e combinados de modernizagdo” (p. 154). E buscado, entdo, a partir de
analises em conjunto com os resultados das entrevistas, dialogar com paradigmas do autor
acerca das bases culturais que envolvem o processo de hibridicdo na América Latina,
principalmente em relacdo a arte, simbolizado em frases como: “os artistas usam as
tecnologias avancadas e ao mesmo tempo olham para o passado no qual buscam certa
densidade historica ou estimulos para imaginar” (p. 353).

Contextualizando tais conhecimentos em um dialogo com o fendémeno da
globalizacdo, se torna indispensavel recorrer a obra de Yudice (2013), sendo um dos nomes
mais importantes no tema. De acordo com o autor, por conta da ‘“desmaterializacdo

caracteristica de varias fontes de crescimento econdmico” (p. 26) e a ocorréncia de “maior
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distribuicao de bens simbodlicos no comércio mundial” (p. 26), a esfera cultural tomou um
“protagonismo maior do que em qualquer outro momento da historia da humanidade” (p. 26).

Pode se utilizar de tal perspectiva de YUdice para perceber a globalizacdo em seu
aspecto transformador de conexdo com as novas estéticas, que surgem a partir do advento da
internet e com maior conexdo com outras realidades culturais. Além disso, busco reiterar o
posicionamento do autor do papel chave que a arte possui na era da globalizacdo, mantendo a
pluralidade em um constante diadlogo do nacional com o internacional, em constante

territorializacao e desterritorializacao.

Meétodo

Como previamente apresentou Pinto (2001), se pretende abordar acerca do tema da
“musica inserida em seu contexto cultural” (p. 251). Para tal, se faz necessario perguntar o
“por que ¢ em que relagdo com o contexto se faz musica” (p. 252). Para a realizagdo de uma
investigacao que contemple os topicos propostos, é tido como base de inspiracao o trabalho de
Guerra (2013), que propds “uma pesquisa documental (fontes estatisticas, imprensa escrita,
conteldos audiovisuais, etc.), um trabalho de campo etnografico (observacdo directa,
fotografia social, diario de campo), histérias de vida e entrevistas semi-directivas” (2013, p.
64). Adequando ao escopo do presente trabalho, foi realizado um trabalho de campo a partir
da realizagdo de entrevistas e relatos de historia de vida no local de trabalho dos entrevistados,
identificados como produtores musicais independentes curitibanos. A triangulacdo de
métodos, como demonstra Burgess (1997), é central para compreender fenémenos complexos,
como o do presente projeto.

Acerca de coleta de material pela via das entrevistas e pela historia de vida dos
entrevistados foram utilizados como base os principios estruturados por Thompson (1992) e
Bourdieu (1996), que defendem a utilizacdo de perguntas simples e diretas, além de uma base
prévia acerca do topico em que esta sendo investigado. Também reitera-se a necessidade de
perceber a relacdo da entrevista como uma relacdo social em si, ndo naturalizando-a para
buscar uma melhor coleta de dados acerca do topico. Sobre o processo de historia de vida,
Silva et al (2007) ressaltam a importancia da vinculacdo no processo da coleta de dados, e de
COmo € um processo importante na investigacdo pois permite compreender como 0 sujeito
percebe seu préprio processo vital, independente dos fatos serem verificados ou nao.

A realizagdo da anélise do material coletado foi estruturada enquanto Estudo de Caso a
partir da leitura de Yin (2017), desenvolvendo pontos centrais de analise a partir de topicos
previamente estruturados que foram investigados em todas as entrevistas. Essa escolha seu

e
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deu por conta de ser um método, o autor defende, importante para a analise de eventos
contemporaneos que dispdem um acesso direto sobre seus atores sociais, permitindo, em
conjunto, “expandir e generalizar teorias” (2017: 10).

Para realizacdo das entrevistas, foram buscados produtores a partir de indicagdes feitas
ao pesquisador, que entdo entrou em contato com eles a partir de diversas redes sociais. Apos
0 contato, foi explicado o intuito do projeto e da entrevista, sendo encaminhadas cépias do
termo de consentimento e do projeto de pesquisa. Entéo, foi proposto para a entrevista ocorrer
no local de trabalho dos produtores, possibilitando perceber e vivenciar como trabalham, além
de anotar acerca de quais eram 0s instrumentos e métodos no ambiente.

Foram realizadas trés entrevistas, com trés produtores distintos, sendo que todos
tinham idade em torno de 23 anos, eram de etnia branca e tinha concluido, no minimo, o
ensino médio. Todos residem na cidade de Curitiba, no Parand, e as entrevistas foram

realizadas individualmente, de forma semi-estruturada.
Analise e Discussao

Vislumbrando esse processo, foram determinados, entdo, trés eixos principais de
analise: o técnico; o cultural; o individual. O eixo técnico permite perceber a diversidade de
materiais que fazem parte do processo de producdo musical, além da relacdo com que os
produtores estabelecem com eles. A partir desse tdpico, pode-se perceber 0 quao acessivel é a
producdo musical independente, suas ferramentas e seus desafios.

No eixo cultural buscou-se aprofundar tanto nas influéncias culturais que permeiam
esses sujeitos, quanto nas intencionalidades de sua expressdao em relacdo a sua percepcdo
acerca da cultura em que se insere. Por fim, na analise de eixo individual é proposta uma

analise subjetiva acerca dos processos dos produtores.

Eixo técnico

E possivel perceber diversos elementos que compdem os ambientes de trabalho dos
produtores entrevistados, e, por conta disso, também transformam sua forma de perceber e
manipular os objetos musicais. Os trés possuem realidades diferentes em relacdo aos materiais
que se dispdem, o que pode ser percebido durante a visita aos seus locais de trabalho e nos
relatos das entrevistas.

Em seus locais, foi percebida uma diferenca, principalmente, do entrevistado 3 para o
produtor 2 e o produtor 1. No caso dos dois primeiros, eles tinham a sua disposi¢do uma sala

com isolamento acustico para ensaio e gravacao, além de diversos instrumentos a seu dispor,
W
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desde sintetizadores até guitarras e contrabaixos. O programa que utilizavam era 0 mesmo,
sendo ele o Ableton Live 10, que inclusive usavam para trabalhar os timbres de suas guitarras,
por exemplo, conectadas direto na placa de audio, ndo utilizando amplificadores para facilitar
0 processo de gravacdo e apresentacdo, tendo maior controle do som e de seus possiveis
timbres. Apesar dessa proximidade, foi possivel perceber algumas diferencas, tanto de tipos
de microfones como alguns equipamentos que possuiam especificidades para a sonoridade
que os produtores procuravam, como um teclado workstation no caso do produtor 1 e um
gravador de fita no caso do produtor 2.

O produtor 3 diverge de forma mais acentuada dos outros dois, principalmente pelos
seus métodos de produgdo serem mais “caseiros”. Esse “caseiro” se da por conta da producao
de suas musicas se dar dentro de seu quarto. Ele inclusive, durante a entrevista, nomeia 0s
materiais: “uso um microfone condensador, uma placa de dudio, uma guitarra, um violdo, um
computador”. O programa que utiliza também diverge dos demais, sendo ele 0 REAPER, e
que, inclusive, produz muito dos samples que utiliza para os beats, gravando-os com o
microfone condensador.

Esse fendmeno, de uma producdo que, por mais que ainda mantenha alguns aspectos
lo-fi, ainda possibilite uma produgdo coesa e com uma diversidade de possibilidade estéticas
inumeraveis, chamarei de “hiperpopularizacdo”, termo que cunharei em relagdo aos processos
de pos-masica de montagem, previamente apresentado por Molina (2017). Esse processo diz
respeito a musica de camadas e visual, sendo trabalhada em realidades populares a niveis de
complexidade similares aos de grandes estudios, principalmente em seus processos, porém
também sendo atreladas a independéncia dessa producdo caseira, 0 que acaba por gerar uma
expressao cultural cotidiana mais viva, sem ter que transpassar pelas instituicdes de industrias
culturais, externalizando vivéncias desses individuos de forma mais natural.

Foi possivel perceber como ha uma grande preocupacdo com as texturas dos sons por
parte dos produtores, se utilizando de diversas mecanicas nos programas que usam, ou em
equipamentos externos, para atingir algumas sonoridades especificas, tanto mais para o
eletrénico, como por parte do produtor 2, como para ideias organicas, por parte do produtor 3.
A manipulacdo do &udio é transpassada por diversos filtros de sequéncia, além da
superposicdo de camadas de sons, movimento que acontece tanto no Ableton quanto no
REAPER, havendo diversas faixas com detalhes que, juntas, compdem a cancdo. Essas
diversas etapas e processos sdo percebidas no trabalho de Molina (2017), fazendo parte dos

processos de composi¢ao da musica de montagem.
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A utilizacdo de programas para trabalhar com audio, como o Ableton, também
permitiram a musica se tornar mais visual, compreendendo as ondas sonoras e tambéem
mapeando todos os componentes da cancdo, como apresentou Molina (2017). Isso fica
explicito a partir do relato do produtor 1 quando expressa como funciona quando inicia um
projeto, que cria um arquivo no Ableton para poder enxergar ela, mapeando onde é verso e
refrdo, por exemplo.

Os produtores também demonstraram ter um grande cuidado com o tratamento do
som, independente dos seus métodos e programas, sempre trabalhando em torno de timbres.
No caso dos produtores 1 e 2, por terem também projetos mais voltados para a mdsica
eletrénica, esse movimento ficou mais explicito, sendo que o produtor 2 j& chegou a dizer
como um de seus projetos € mais uma reunido e organizacdo dessas diversas ideias e timbres
que foi encontrando enquanto utilizava seu Minilogue da Korg. Isso, também, justifica a
posicdo de Molina (2017), em que a mdsica se torna mais pensada nos potenciais dos sons, e
das texturas nessas producdes de sonoridades, do que em sua tonalidade.

E também nesse movimento que se reitera que sujeitos, como o produtor 3, possam vir
a trabalhar com musica sem uma educacdo musical formal, ou nog¢des tedricas melddicas e
harmonicas, pois além de ter esse maior enfoque timbristico também se reitera o fato do
conhecimento dentro do campo de aprecia¢do na musica popular.

Os produtores convergem em ndo haver regras para iniciar um projeto, como é
relatado pelo produtor 1: “depende muito, porque eu acho que é um bagulho que ndo tem
regra, assim, vocé vai desenvolvendo seu proprio jeito de elaborar as coisas, né, tipo,
estruturando seu processo criativo assim”.

Apesar disso, o produtor 3 acaba seguindo um certo modelo constante ao iniciar seu
processo de composi¢do e producdo, que seria gravar o violdo em um bpm que designou e
ouvir continuamente, tanto para futuros cortes quanto para surgir novas sequéncias, Como um
refrdo. Ao gravar essa sequéncia, continua ouvindo esses novos elementos e tenta continuar a
producdo, como escrevendo uma letra que surge nesse processo.

Esse relato permite iniciar um didlogo acerca dos temas previamente elaborados por
Gell (2018), em que hd uma complexificacdo acerca das composicdes artisticas, sendo
elaboradas a partir de suas nocGes de agente e paciente. Lembra-se que, para o autor, o agente
é aquele faz com que os eventos acontecam em torno de si, sendo uma fonte original dos
eventos causais, enquanto o paciente, nessa relagdo, € quem é afetado, de modo causal, pela
acao do agente. O indice, como apresentado por Gell, séo as entidades materiais que motivam

inferéncias abdutivas, e suas interpretacdes cognitivas.
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No caso do produtor 3, ele expressa, ao final da entrevista, que delega: “violdo, vocé
vai me guiar”, compondo posteriormente uma melodia para a voz, apoés uma ideia principal
que “nasce” e “faz o trabalho de criacdo meio que por conta propria”. Se torna possivel
perceber, a partir desse relato, como ha esse movimento do musico se tornar um paciente, em
gue o indice, as técnicas musicais, tanto enquanto instrumento quanto programa, acabam
exercendo sua influéncia por si s6 na producdo da masica. Isso reitera como a técnica, e
compreender ela, é essencial para o fazer musical, e para compreender quais sdo as estéticas
emergentes de tais processos.

No caso do produtor 1, ¢ possivel perceber essa relacdo em: “Se vocé€ tem sO6 o
Ableton vocé vai produzir de um jeito, se vocé tem uma guitarra na mao vocé vai produzir de
outro, se vocé td com um piano, um synth, voc€ vai produzir de outro.” Isso explicita como a
producdo e seus resultados estdo necessariamente atrelados a técnica, e de como 0s processos
criativos, necessariamente, emergem da disponibilidade material possibilitada a partir do
indice, localizado nas possibilidades técnicas, agindo como um agente.

Por fim, no caso do produtor 2, acerca de um de seus projetos, € possivel perceber essa
relacdo em:

E que como é um projeto muito longo, entdo, também, a gente tocava todas as
musicas e dai s6 fomos gravar. E aquele processo que tipo, é legal, mas sé ¢ legal

pra guem t4 junto, que tipo, vocé ta 14 gravando, ‘e se eu...” [...] ‘E se eu botar mais
duas guitarras’. E dai, nossa! Massa!

Esses relatos reiteram mais uma vez as ideias que surgem no processo, e de como ha
essa constante alternancia de agentes e pacientes no projeto musical. Esse movimento reitera a
necessidade de estudo das técnicas para compreender as estéticas e expressividades nos
projetos musicais, tanto para 0 que sera consumido quanto para como podem vir a ser criadas
as producles, ja que elas exercem um papel ativo dentro das possibilidades de expressdes.
Deixa-se de ter uma nocgdo de expressividade puramente subjetiva ou cultural, indo para um

campo também das tecnologias que envolvem o projeto e que criam o individuo durante ele.

Eixo cultural

Em uma andlise que contemple os fatores culturais percebidos a partir dos contetidos
das entrevistas, vale abordar, inicialmente, um dos fatores que mais envolve essa relacao
inicial com a musica brasileira, que seria 0 seu consumo.

Nesse contexto, o produtor 1 expde como sempre tenta estar atento sobre as produgdes

contemporaneas, citando, por exemplo, desde artistas como Anelis Assumpcao até a dupla de
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DJs paulistas DKVPZ. A partir desse relato, é possivel perceber como ha, por parte do
produtor, um consumo e conexdo com o local. Isso tambem pode ser relacionado com o
crescimento do consumo da musica independente que o mesmo produtor expressa que
consome cada vez mais essa musica, e de como 0s shows sempre tem capacidade maxima
pelo papel social, de representatividade de classes e categorias sociais distintas, gerando
maior envolvimento monetario.

Acerca das influéncias do exterior, o produtor 2, ao expor acerca das influéncias de
sua banda relata exemplos como Bombay Bicycle Club, se influenciando pelas baterias, The
Maccabees e Muse. Esse movimento demonstra como ha um grande consumo, também, de
musica estrangeira, continuamente influenciando esses produtores. Tais fatores reiteram como
a musica brasileira acaba por ser gerada, principalmente na contemporaneidade, em
constantes contatos de realidades diferentes, principalmente por conta de movimentos de
globalizacdo e de tecnologia, que séo intrinsecos a esses processos. O fenébmeno da hibridacéo
na musica brasileira justifica esse processo, em que é gerada, entdo, uma nova sonoridade a
partir desses contatos.

Em relacdo as influéncias de um de seus projetos, do produtor 2, é possivel ir até além
em relagdo a esses processos hibridos:

E tudo isso, tipo, as coisas eletronicas s&o isso Four Tet, DJ Shadow no comeco era
bastante, hoje em dia ndo sei, € que teve uma época que um amigo meu me deu um
pen drive com gigas de musica africana, e dai eu ouvi bastante, s6 que era tipo,
gravacdo de campo, gravacdo anos 60, 70, ndo era uma qualidade muito incrivel,
mas era uma experiéncia absurda [...] Outra logica, exato, e dai eu fiquei
encantadasso assim e na época eu nem pensei, eu s6 botei, e depois que eu fiquei
pensando tipo, cara, tenho que pensar melhor isso ai, né, ainda mais se for lancar

para pessoas. Mas na época eu s6 fui botando porque, nossa, essas coisas super
eletrénico europeu com umas paradas super ricas e caoticas.

Percebe-se, nesse processo, uma forma mais clara de hibridacdo cultural a partir da
musica, que se torna essa continua experimentacdo de sonoridades originadas de diversas
culturas, em conjunto com a experiéncia da musicalidade brasileira, gerando continuas
realidades que transmitem diversos paradigmas vigentes na cultura. Ha, inclusive, uma certa
clareza e intencionalidade nesse movimento, como pode ser percebido na expressdo do

produtor 2, ao se referir ao uso dos samples de musica africana previamente citados:

N&o que sejam influéncias brasileiras, mas eu fiquei tipo, como a musica brasileira
vém da musica africana eu fiquei pirando em mdsica africana, em polirritmia. [...]
ndo conscientemente, foi s6 tipo o que rolou, e dai uma coisa que foi muito massa,
na real, foi comecar a produzir o imé, e tocar com o Imé, né, e tipo, tem muita
influéncia de mdusica brasileira, ¢ muito maior que a influéncia externa. Eu e o Lore
que vamos colocando as coisinhas, 0s Radiohead no meio, mas tem muito choro,
muito samba, géneros que eu nem lembro agora, que eu aprendi com eles.
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Em conjunto com essa nocdo, € possivel relacionar o relato do produtor 3 acerca do
que ele reconhece como tipicamente brasileiro na musica: “eu acho que fazer barulho, assim.
Falar alto, fazer barulho, cantar alto, tocar alto [...] Entdo acho que tem uma mistura disso, ai
a latinidade, dos portugueses também, que era mais erudita.”

Percebe-se, a partir dessa expressdo, a clareza acerca dos processos que compdem a
musica brasileira, como as origens dos ritmos brasileiros vindo a partir da Africa, e de como,
por ter essa clareza, por mais que seja colocada como ndo consciente, se produz movimentos
culturais tradicionalmente brasileiros na produgdo independente. Essa ldgica pode ser
percebida a partir de Canclini (2015), quando o autor ressalta como o0s artistas
contemporaneos latino-americanos, mesmo dispondo de tecnologias avancadas, ainda olham
para tras, buscando a densidade histdrica da regido, gerando estimulos que permitem o
imaginar.

E possivel também perceber como as experiéncias pessoais mudam a nogio da
cultura em que o sujeito esta inserido, como demonstrado a partir do relato do produtor 2 de
uma viagem que realizou até o Acre:

Uma coisa que acho que impactou todo mundo que tava foi a tal da viagem pro Acre, porque
tipo, sério, eu acho que ninguém voltou igual, assim. [...] eu senti foi muito que, depois da
viagem, 0 nosso contato com a ideia de Brasil, 0 que é um Brasil na nossa cabe¢a mudou
completamente [...] Eu acho mais a ideia, porque ah, aquela coisa muito chata de quem cresce
no rock’n’roll de tipo, “rock ¢ muito melhor que samba”, t4 ligado? “Samba, nossa, tosqueira”,

e dai, tipo, valorizar o Brasil de um jeito ...] ndo é s6 ouvir uma musica, quando vocé ta la
tudo faz sentido, a galera se conversa de uma forma diferente.

Transmite-se, a partir dessa nogdo de uma cultura brasileira vivenciada de forma
diferente, novas formas de expressdo e intencionalidades das obras, e estéticas que compdem
essas perspectivas brasileiras. A producdo independente se torna um lugar em que sujeitos
como o produtor 2, com toda a sua vivéncia e perspectiva de Brasil, tanto enquanto origens da
mausica africana quanto de suas viagens e contatos, possam expressar uma nocao cultural pela
vivéncia da cultura, sem atravessar censuras ou limitacGes da industria cultural, tornando-se,
praticamente um patriménio imaterial acerca da dimenséo cultural brasileira.

Essa clareza acerca das bases e estruturas que formam uma expressdo cultural, por
parte do produtor 2, se tornam explicitas em percepc¢éo sobre cultura. Ao elaborar que acredita
que o pensamento esta atrelado a lingua, é vinculado esse pensamento sobre a musica, e de
como ao longo do Brasil, a lingua do samba possui uma identidade e uma forma de pensar
propria.

Em relacdo a expressdo da realidade brasileira pela musica, o produtor 3 também

pontua, em suas influéncias, como Gilberto Gil, falando do povo em forma de festa, Caetano
e
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Veloso, Milton Nascimento, a vanguarda paulista e, contemporaneamente, o Metad Meta. Esse
relato reitera como h& essa nocdo de expressar a realidade brasileira, porém como essa
expressdo é multifacetada, e as diversas formas que surgem para expressar isso.

Além disso, o produtor 3 relata como o cenario de producdo independente é
relacionado com os acontecimentos da realidade comum brasileira, e de como essa realidade
afeta diretamente como se relacionam 0s sujeitos que compdem essa vivéncia da musica
independente, em que deve haver unido, como ocorre no hardcore, pois s6 assim que ha
maior divulgacdo e menor precarizacéo.

Essa nocdo, em conjunto com os relatos do produtor 2, ecoam na légica de Canclini
(2015) em como o mundo artistico estabelece uma relacéo interdependente com a sociedade,
com um afetando e transformando o outro continuamente.

Por fim, acerca das diferencas das producbes independentes nacionais para as
internacionais, apesar das diferengas de investimento e de qualidade material para producéo, o
produtor 3 expressa como a producdo independente nos Estados Unidos gera muito mais
dinheiro, possibilitando uma qualidade de vida que nao é possivel no Brasil. Porém, ele realca
que, por gerar mais dinheiro, acredita que essa producdo estrangeira ndo busca inovar tanto
pela vinculagdo financeira, enquanto a brasileira, por ndo ter esse vinculo intrinseco, permite
ideias mais experimentais.

Torna-se possivel relacionar essas no¢des com o que Canclini (2015) pontua acerca
dos paises latino-americanos serem o resultado das tradi¢des indigenas com o hispanismo
colonial. Indo além, o autor ressalta como as expressdes dos masicos relacionam as origens
culturais e os presentes hibridos, constantemente reinventando os contatos com diversas
culturas que compdem a realidade cultural brasileira. Além de explicitar a importancia dessas
producdes para compreender a vivéncia brasileira, problematiza-se a noc¢do do que seria
brasileiro atualmente, enquanto musica, ja que € consumido continuamente producdes

externas, em que, Yudice (2013) reitera, a cultura deixa de ser um “expediente nacional”.
Eixo individual

Em relacdo as experiéncias individuais, mesmo seguindo caminhos diferentes futuros,
como a educagdo musical formal ou ndo, todos os produtores relataram terem um contato
prematuro com a mdsica, enquanto ainda eram bem novos. Todos possuiam ou imagens
tocando instrumentos de brinquedo ou cantando, sendo incentivados, desde cedo, pelos seus

pais. Um exemplo desse contato pode ser percebido a partir do relato do produtor 3: “Meus
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pais, desde que eu era pequeno, ja incentivavam que eu fizesse coisas tipo pa! Pa! ‘E filho,
voce tem o talento pra musica e tal’, fazia aula e tal.”

Os produtores 1 e 2 iniciaram na musica aprendendo a tocar violdo, enquanto o
produtor 3 com bateria. Apenas o produtor 2 se manteve estudando formalmente mdsica,
estando no Gltimo ano do curso na UFPR. Apesar disso, todos realizaram aula, mesmo que de
forma breve, em algum momento.

Ao relatar acerca da sua experiéncia na viagem para o Acre, que foi previamente
comentada pelo produtor 2, o produtor 3 expressa, de forma mais pessoal que ele sentiu
mudar a forma que convive com outras pessoas, dando atencdo para elas. Essa experiéncia
transcende puramente a sua forma de vivenciar e organizar 0S espacos que permeia, mas
também nas suas expressividades e intencionalidades enquanto produtor, tanto enquanto
composi¢do quanto em apresentacdo, que comecou a se sentir mais proximo para quem se
apresenta.

Isso permite perceber essas intencionalidades de externalizar as transformacdes dentro
de si a partir das suas vivéncias, expressando essas vivéncias cotidianas de forma
performéatica. Esse impeto de expressar na producdo essa vontade de um ser diferente
enquanto sujeito pode ser percebida na fala do produtor 3, que relata perceber seus projetos
passados como muito sérios, tentando trazer as ideias que ainda tem de forma mais leve, até
em composi¢do, como a “inten¢do dos acordes”.

H& uma intencdo, tanto nas progressdes de acordes nas composicdes antes quanto em
seu impeto para uma mudanca de forma de produzir atualmente, que transmite esses
sentimentos e essa carga subjetiva por parte dele nessas obras. Essas vivéncias, como
demonstradas antes, se relacionam em uma rede complexa em relacdo a sua subjetividade e
sua realidade social, que, em conjunto, séo expressadas nas composic¢des e produgdes.

Além dessas questdes, ha também muitas insegurancas vivenciadas pelos atores desse
movimento social. Como o produtor 1 expde como continuamente questiona se deveria
continuar no ramo, pelas dificuldades de compreender os limites do produtor e do artista,
sobre encontrar no meio sobre a percepcéo acerca do objeto musical, e sobre 0 cumprimento
de prazos na arte.

Ha& diversas insegurancas e receios que permeiam a vivéncia nessa realidade, que
acabam por afetar diretamente os sujeitos que a compdem. Além disso, por ser um meio
individualizado, ha diversas preocupacdes em como se apresentar e vender seu trabalho. 1sso
pode ser percebido no caso do produtor 1 sobre como se apresentar, em que, ao final da

entrevista, demonstrou insegurancas acerca de que nome se utilizar, de que estética se
e
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apresentar, e de como vender seu trabalho, por mais que demonstre um impeto bem grande
em lancar suas composicoes.

Surge, entdo, uma necessidade de cada artista fazer seu préprio business, que ocorre
pois, como o produtor 2 relata como a industria musical esta 6rfd de autoridades, o que é
positivo sobre a liberdade de produgéo, mas ha o negativo relativo a falta de investimento. Ele
relata: “Acho que musica hoje em dia ta independente até nessas coisas, as redes sociais
pessoais € um grande veiculo, entdo isso também é meio independente, o0 marketing a pessoa
mesmo que faz”.

Em relacdo ao produtor 3, ele explicita essa responsabilidade estratégica sobre como
vender, relatando como ndo sabe se ainda ha demanda sobre a compra de discos. Reflete, ao
longo da entrevista, se deve lancar musicas individualmente, acompanhando uma nova
demanda, no lugar do formato cléssico dos discos, talvez, inclusive, criando uma playlist no
final com as musicas langadas.

Também € possivel perceber suas insegurangas nesses processos com: o
Respiradouro ta mais na cara que é tentando fazer sucesso. [risadas] E seria muito da hora se
eu conseguisse, assim, meu objetivo é esse.” Se percebe como hd essa complexidade e
preocupacgao com o vender e fazer com que a obra possa circular por diversos espacos e que,
por mais que seja uma producdo mais doméstica, de forma independente, ela atua enquanto o
trabalho desses sujeitos, mobilizando outras esferas sociais.

As dificuldades acerca desses processos sdo apresentadas pelo produtor 3, quando
relata da necessidade de fazer “business”. Nesse contexto, explora como tem que se relacionar
com pessoas que possuem influéncia no meio, mesmo com diferencas ideoldgicas, para sua
obra permear estes espacos.

ApoGs esses relatos, se torna explicito como, apesar de todas as nocGes técnicas e
culturais, ainda séo individuos que vivenciam esses processos, com todos 0s seus sentimentos,
insegurancas e vontades, que devem constantemente negociar e permear espagos. Isso afeta
diretamente a producdo de seus trabalhos, ja que, ao passo que expressam seus sentimentos e
vivéncias, também devem dialogar com a realidade externa para serem ouvidos. Salienta-se,
entdo, como a realidade musical ¢é indissocidvel da realidade social, em diversas instancias e

camadas, e de como a producdo independente expressa essa no¢do de forma mais intrinseca.
Consideracoes finais

Ap0s as andlises prévias, torna-se possivel compreender alguns processos e fenémenos

que constituem a masica popular independente contemporanea brasileira. Nesse contexto, as
e
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novas técnicas de producdo, tanto a partir de programas quanto de materiais mais acessiveis,
permitem a ocorréncia de um fendmeno de composicdo e gravacdo da musica popular de
forma acessivel em contextos cotidianos, estando mais presente na realidade comum e, por
conta disso, expressando intencionalidades mais vinculadas a essa realidade cotidiana.

As técnicas utilizadas pelos produtores também demonstraram possuir um papel ativo
na composicdo musical, sendo que suas tecnologias permitiram resultados ndo antes pensados
por parte deles, modificando o resultado final da cancdo. Por mais que haja uma maior
limitacdo de materiais, os produtores consideram as obras brasileiras mais inventivas
tecnicamente.

Relata-se que, por parte dos produtores, ha uma consciéncia do papel da musica
enquanto expressdo cultural, considerando os processos estéticos musicais brasileiros. 1sso se
fez presente em relatos como acreditar ser o barulho um dos grandes componentes estéticos
brasileiros, do samba enquanto forma de linguagem e do processo de consolidacdo da musica
brasileira se iniciando a partir da musica africana.

Os atores sociais entrevistados também compartilham a nocdo de suas producdes
serem suas profissbes, demonstrando estratégias de como vender seus trabalhos e
preocupagdes acerca disso. Demonstram clareza sobre a situacdo em que a mdsica
independente se encontra, seja apontando a descentralizacdo da industria cultural ou o
crescimento do consumo das producdes independentes, deixando de ser um movimento
lucrativo o de assinar com uma grande gravadora ou um grande selo.

E possivel apontar, também, de como por todos os entrevistados terem tido uma
iniciacdo prematura na mausica, ela pode ser notada como uma expressdo mais natural de si,
facilitando as expressividades subjetivas e culturais em suas obras. Em relacdo a
subjetividade, também foi possivel perceber como ela desempenha um papel fundamental nas
intencionalidades composicionais, comunicando sentimentos e formas de ser dos mdsicos,
tanto enquanto séo quanto como gostariam de ser.

As obras deixam de ser centralizadas sobre os grandes selos e gravadoras que langam
0S musicos, que eram tidos como maiores representantes da cultura brasileira, resultando em
que haja a possibilidade das producdes independentes se tornarem patrimdnios culturais. 1sso
surge a partir do fato de que elas expressam, de forma mais proxima, diversos elementos que
compdem a cultura e a realidade brasileira contemporanea. A cultura do ruido se expressa
exatamente como esses pontos compartilhados entre os produtores independentes, que
vivenciam essa realidade cultural e a expressam a partir de suas producdes, sendo o ruido

exatamente essa expressdo do lo-fi, representado pela menor qualidade de tecnologias em
e
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comparacdo aos estudios profissionais, em seus trabalhos. A expressividade dos produtores,
tanto pelo trabalho quanto pelas intencionalidades e suas perspectivas sobre sua realidade, é
intrinsicamente importante para compreender esse fendmeno musical e cultural.

Porém, deve-se considerar que a realidade brasileira ndo é concisa em apenas uma
forma de vivéncia e realidade, mas diversas que também a compdem e caracterizam. O
presente estudo se limitou a uma realidade especifica, porém hegeménica, que, por mais que
revele dados importantes acerca da producéo independente e de suas expressividades, ainda se
limita a uma categoria branca, masculina e jovem. Se incentivam estudos que contemplem
outras realidades, como as de mulheres, pessoas ndo binérias, negros, indigenas, entre outros
grupos sociais, para continuar o desenvolvimento desse campo de estudos, que acaba sendo
indispensédvel para compreender as vivéncias que envolvem a musica brasileira

contemporanea.
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