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“Short on long term goals

There's a party there that we oughtta go to
If you still love rock and roll

Do you still love rock and roll?”

Wilco, Misunderstood



“Um certo tipo de perfei¢do s6 pode ser atingido através de
uma acumulacio
limitada de imperfeicao”.

Haruki Murakami



RESUMO

O presente trabalho analisa a musica ao vivo, a partir do estudo de concertos realizados em
salas de estar de fas com €nfase no caso da rede Sofar Sounds e de suas préticas de producao
musical, sob uma perspectiva critica da Teoria do Ator-Rede (TAR). Aqui, o objetivo é entender
a musica ao vivo ndo como uma categoria a priori, ou autoexplicativa, mas como uma rede que
conforma diversas relacGes e associagdes entre actantes humanos e ndo-humanos para a
conformacdo de fendmenos que compreendem muito mais que apenas a musica em sentido
estrito. Assim, tracarei analises a partir de controvérsias e pontos tensivos da propria rede para
entender dinamicas e praticas por vezes negligenciadas na agenda da pesquisa académica na
area, fornecendo bases para se pensar, dentre outras coisas, os aspectos mididticos, produtivos,
coletivos, sonoros e espaciais de uma importante rede que agencia a producao e o consumo de
shows em formato intimistas em mais de 40 paises.

Palavras-chave: Teoria do Ator-Rede. Musica ao vivo. Sofar Sounds.



ABSTRACT

This work analyzes live music, from the case study of living room concerts with emphasis on
the Sofar Sounds network and its musical production practices from a critical perspective of the
Actor-Network Theory (ANT). Here, the goal is to understand live music not as an “a priori”
concept, or as a self-explanatory category, but as a network that cover diverse relationships and
associations between human and non-human actants for the conformation of a phenomena that
comprise much more than just music in the strict sense. Thus, I will draw analyzes from the
network's controversies and tensions to understand the, sometimes neglected, dynamics and
practices in the academic research agenda in the area, providing bases for thinking about,
among other things, the media, the productive practices, the collective formations, and the
spatiality of an important music network that organizes the production and consumption of
shows in intimate formats in more than 40 countries.

Key-words: Actor-Network Theory. Live Music. Sofar Sounds.
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1 INTRODUCAO

“Boa noite, sejam bem-vindos ao Sofar Sounds Macei¢”. Foi a primeira coisa que eu
falei para cerca de 40 pessoas que estavam sentadas no chdo da cobertura do edificio de um
amigo que mora no bairro de Pajucara, em Maceid. Entre 2009 e 2015, eu trabalhei, em paralelo
as minhas ocupacdes de pesquisa e ensino, com producao cultural na drea da musica. Organizei
cinco edi¢Oes de um festival independente, além de trabalhar na organizacio de alguns shows
isolados e, esporadicamente, produzi turnés de bandas parceiras. Mas, desde que comecei, eu
nunca apresentel nenhum dos shows que produzi, sempre terceirizel essa funcdo para
conhecidos que teriam mais desenvoltura para falar em publico. Esse show foi, de longe, o
evento com menos pessoas que eu fiz na vida. Acho que devia ter entre publico, producio e
musicos, no maximo, 45 pessoas na minha frente. Talvez por isso decidi apresentar eu mesmo.

Boa parte do publico ndo sabia o que foram fazer numa quinta a noite em um evento
que eles, até entdo, ndo sabiam quem ia tocar. Sempre que produzia um evento, a obrigacao que
eu tinha € que eu precisava convencer o maior publico possivel que valeria a pena sair de casa
para ver aquela programacdo. Pela primeira vez, eu me via no meio de um grupo de pessoas
que foram convencidas a ir a um show “apenas” pela curiosidade e, talvez, com esperancga de
presenciar algo tinico (ou nio). E um nivel de expectativa que eu mesmo nio sabia lidar.

Foi a primeira vez que uma sessdo do Sofar Sounds acontecia em Maceid. A midia
cultural local tratou a iniciativa com uma aten¢@o que eu achei que nao teria. Afinal de contas,
esse show nao iria mobilizar multiddes, espacos pagos nos jornais ou artistas de grande projecao
mididtica. Foi até engragado a maneira como se referiam ao “movimento do show secreto”, ao
mesmo tempo em que agendavam a necessidade do publico se inscrever e aguardar o contato.
Nem todo mundo que quisesse iria. Além disso, dava uma certa projecdo o fato do Sofar ser
uma rede presente em mais de 40 paises no mundo. Quando Maceid entrou no mapa, muita
gente quis participar, mesmo sem entender bem do que se tratava.

Eu tinha cinco atragOes para apresentar naquele dia, acho que esse foi um dos melhores
line-ups que ja consegui organizar em apenas um evento. Mas nem o publico desconhecido,
nem a escalacdo das bandas secreta, nem o local de show pouco habitual, muito menos a minha
estreia como “mestre de cerimOnias” me preocupavam. Eu ndo conseguia parar de pensar que
eu estava produzindo um evento como um dos processos da pesquisa de Doutorado que comeca
a se materializar nesta presente tese. Eu estava fazendo pesquisa académica num evento que eu

mesmo estava organizando. Parecia-me muita coisa para dar conta.
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Durante a minha graduacdo em Jornalismo, tive uma formacdo académica, sobretudo
no ambito dos métodos de pesquisa em Comunicagdo e nas Ciéncias Sociais, baseada nos
preceitos classicos da pesquisa académica. Com uma forte carga da Antropologia classica que
estudamos no primeiro e segundo periodo, criei uma ideia de que pesquisa cientifica aconteceria
sempre com uma distancia entre objeto e pesquisador. O pesquisador de um lado, seu objeto no
outro. E, geralmente, era o “outro” que interessava aos pesquisadores.

Isso, por vezes, era exatamente o contrario do que meu orientador falava. Lembro
quando, com muito esforco, Jeder comentava comigo a necessidade de “me colocar” nos meus
trabalhos. Mas essas amarras que eu tinha na base do meu limitado conhecimento das ciéncias
humanas me impedia de tentar entrar nos universos que eu pesquisava, transitava e vivia. No
meu mestrado, quando pesquisei sobre a cena da nova musica instrumental brasileira ancorada
no contexto do cendrio independente nacional, relutei durante muito tempo (para ndo falar todo
o tempo) em inserir minhas perspectivas enquanto musico amador (toco guitarra numa banda
de rock instrumental chamada Projeto Sonho), produtor cultural (produzindo um festival que
aglutinou algumas das principais bandas da cena) e como publico (frequentando shows e
festivais de meu interesse € vendo “ao vivo” boa parte das bandas que eu escrevi sobre na
dissertacdo).

Nesse sentido, eu tinha muita dificuldade de enxergar essas observagoes e descobertas
de outros pontos de vista como questdes académicas vélidas. O formalismo me fazia trocar o
meu “chapéu” de produtor cultural pelo de pesquisador sempre que eu ia realizar alguma
atividade vinculada a pesquisa empirica ou tedrica. Ou, entdo, abdicar do papel de fa sempre
que iria analisar algo. O que me levava a ter uma certa vivéncia limitada dos ambientes em que
eu transitava, mas que em nome da pesquisa “séria” era um preco a ser pago. Assim, eu
trabalhava questdes proximas a minha realidade, a minha insercao na area da cultura e a minha
escolha académica de maneira distante. Existia uma separacdo forte entre os campos
profissional, académico e afetivo.

Mas, perto do final da redacdo do meu mestrado, comecei a perceber que nem todas as
minhas descobertas académicas aconteciam durante o meu “expediente” de pesquisador, nem
todas as minhas praticas metodoldgicas estavam tdo afastadas das minhas praticas afetivas e
que boa parte das minhas discussdes vinham de pontos de vista diferenciados e quase sempre
vivenciados por mim, o que de certa maneira me ajudou a desnaturalizar alguns lugares-comuns
da pesquisa sobre cenas musicais.

Para esta pesquisa de Doutorado, que ja passou por vdrios processos de

autoquestionamento e mudanca, decidi, entdo, deixar os “chapeis” de pesquisador, produtor,
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musico e fa de lado para pensar, a partir da vivéncia sobreposta desses papéis culturais, aspectos
decisivos dessa pesquisa. Um primeiro ponto de influencia vem do meu préprio orientador, e
de sua preferéncia pelos Estudos Culturais, que traz para a academia questionamentos que
encontram eco em décadas de consumo dedicado de rock e heavy metal. Outro ponto, foi a
descoberta académica da Teoria do Ator-Rede (TAR) que, mesmo sendo uma linha tedrica a
qual tenho algumas ressalvas, me abriu a possibilidade de pensar a musica como uma rede da
qual eu faco parte, seja como pesquisador, produtor, musico ocasional ou fa.

O empirismo renovado que a TAR vai propor dialogar com questdes que eu venho
discutindo desde a minha graduagdo. Se no mestrado, eu pensava a cena musical a partir de
suas tensoes e disputas, aqui eu posso pensar em controvérsias. Se eu falava em aliangas, aqui
poderei falar em associagdes. Se eu atentava para as trajetorias, aqui atentarei para as agéncias.
Mas, além de uma atualizagdo de termos, cabe também uma mudanca de postura € um
enfretamento das minhas proprias limitacdes como pesquisador.

Essa escolha € uma questdo a ser pensada até do ponto de vista metodoldgico, ja que
boa parte dos insights que apresentarei nas proximas paginas vem de momentos € pontos de
vista variados e ndo se encaixam em desenhos metodoldgicos mais rigidos, mas encontra
didlogo com perspectivas de pesquisa participante, como a etnocartografia defendida por
Bittencourt (2015). Mas, também, continuando a sublinhar a importancia do discurso midiatico
para a conformagdo de meus objetos de pesquisa. As controvérsias trabalhadas a seguir sdo,
majoritariamente, construidas a partir do que se falam sobre elas em sites de noticias, blogs e
outros dispositivos informacionais. Ainda, assim, tendo senso critico para conseguir visualizar
os atores e perceber seus atos de incoeréncia e contradi¢do para ter uma visdo ainda mais
complexa das dindmicas existentes nos fendmenos que decidi trabalhar. Pois, como serd
discutido mais a frente, nenhum ator tem entendimento de suas redes em totalidade, mas cada
ator pode oferecer um campo de visdo que pode ilustrar questdes que merecem ser trazidas a
luz para discussdes de mais folego. Sendo assim, além de uma experiéncia como pesquisador
académico que venho construindo nos ultimos anos, trago também as minhas vivéncias em
outras areas do universo da musica.

A prépria escolha para se trabalhar a musica ao vivo vem de uma mescla de interesses
académicos e afetivos. Se por um lado, a pesquisa sobre o entretenimento ao vivo ndo retrata
de forma ampla a importincia que o segmento assumiu apds a reconfiguracdo da industria da
musica, por outro lado, o corpus analitico dez emergir alguns problemas sobre a amplitude do
que € compreendido como misica ao vivo. Ao final, mesmo com um recorte limitado, estamos

entrando da esfera que mais me aciona como fa de musica, o consumo.
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A escolha do Sofar Sounds também ndo é uma mera selecdo aleatdria. A rede, criada
em 2009, em Londres possui métodos de producdo e consumo bastante especificos. Baseada no
consumo de shows secretos e intimistas, a rede me trouxe uma série de questionamentos
académicos no primeiro momento que ouvi falar sobre ela. Questdes que tanto desafiam a
propria nogao de musica ao vivo “tradicional” e “dada” que temos, da representacdo do palco,
da casa de show, das praticas produtivas e de consumo, por exemplo. Mas que também possui
um viés afetivo muito grande entre os seus voluntarios que trabalham para a produgdo de
sessoes ao redor do mundo. Assim como eles, acredito, me inseri na producdo cultural, ndo
vislumbrando a manuten¢@o de uma carreira (as condi¢des de mercado por si s6 ja me tiraram
um pouco da vontade), mas, sim, vislumbrando a possibilidade de produzir eventos que fossem
interessantes para mim e para outros que compartilhassem das mesmas predilecdoes musicais.
Dentro de um espectro de novidades musicais, o Sofar me chamou a atenc¢ao tanto pelo modelo
de producao quanto também pelas estratégias de construc¢do da performance ao vivo. Claro que
na primeira vista, o ato de deslocar-se das casas de shows para a casa de fas foi um
enfrentamento que mais me chamou a atencdo para pensar e discutir uma série de
desdobramentos sobre o que o show representa para determinados segmentos de mercado.

Mas essas questdes foram apenas a minha abertura para uma série de outros
desdobramentos que encontraria na rede. Vdrias outras questoes surgiriam e tornariam essa rede
ainda mais intrigante e interessante para a analise, bem como a minha vis@o sobre a constru¢ao
da musica ao vivo muito mais complexa. O que eu acreditava ser um trabalho baseado
exclusivamente num estudo de caso, acabou se tornando numa possibilidade de identificar
controvérsias que me permitiram visualizar actantes, fluxos de acdo e mediagdo presentes na
construcdo de modos especificos de produciao e consumo musical.

Nao espero que o presente trabalho, por sua especificidade e pela crescente
complexificacdo dos fendmenos do universo musical, ndo vai dar conta de uma férmula geral
de como sao construidos todos os segmentos do entretenimento musical ao vivo. Mas, acredito
que este trabalho € um esforco de pesquisa para ndo apenas visualizar as formacdes particulares
do Sofar Sounds, mas fornecer discussdes e pontos de vista que possam ser uteis para a andlise
de outros fendmenos que, por sua vez, sejam conformados em outras redes. O Sofar Sounds
aqui ndo € apenas um objeto empirico a ser construido, ele é uma porta de entrada no
emaranhado de redes da musica ao vivo.

Sendo assim, a partir dessa rede, buscarei discutir relagdes que o segmento tem com
outros fendmenos do universo da musica. Estou partindo do pressuposto de que a musica ao

vivo tem um significado e uma abrangéncia muito maior do que apenas o show. Outros actantes
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— além do tripé fa, musico e produtor — s@o parte integrante e determinante do que vou entender
por “musica ao vivo”. Nao se trata de pensar aqui segregacdes e barreiras entre a performance
ao vivo e processos mididticos, entre praticas produtivas e formagdo de comunidades, entre
processos de globalizagdo e localizacdo, entre coletividades e sonoridades particulares, por
exemplo. Todas essas questdes estdo envolvidas em maior ou menor grau na conformidade da
rede que escolhi trabalhar e que, acredito, ainda guarda mais questdes interessantes do que o
segredo sobre o local do show e a escalagdo de bandas.

No primeiro capitulo, eu proponho uma recuperagao do histdrico da musica ao vivo para
se pensar a importancia desse segmento. Mostrarei que a TAR, mesmo com algumas ressalvas,
pode ser uma boa perspectiva tedrica para se discutir € pensar a musica nas suas dindmicas de
rede. E, ainda, a partir de uma repercussao sobre a ontologia plana, analiso como a performance
musical envolvida na rede do Sofar Sounds nao pode ser entendida se segregarmos os actantes
tecnoldgicos, os processos de midiatizagao e as dimensdes performaticas do publico, por
exemplo.

No segundo capitulo, as atengdes estdo voltadas para os processos de mediagdo na
musica ao vivo. Mediacao serd entendia como, nos sugere a TAR, produg¢do de diferenga. Nesse
sentido, a partir da minha vivéncia de producao de uma sessao do Sofar, vai ser interessante ver
como as agéncias mediadoras da rede podem ser visualizadas em grande parte em praticas “do
it yourself” (DIY), ou seja, como os valores atrelados a ideia de se produzir uma sessdao do
Sofar Sounds “por conta propria” trazem em si questdes ligadas a propria autorreflexdo sobre
a atividade, a tensdo entre o individual e o coletivo, bem como, a performatizacao do gosto por
determinada sonoridade ou modo de se consumir musica.

Por fim, no terceiro capitulo, aproveitei uma passagem pela cidade de Budapeste, na
Hungria, para participar de uma sessdo do Sofar Sounds na perspectiva de publico. Fiz
inscri¢do, fui convidado e assisti ao show secreto. A experiéncia de participar de uma sessao
em terras estrangeiras, mesmo nao sendo o local de origem da comunidade, me fez
problematizar uma série de aspectos relacionados a dualidade global/local. Longe de querer
reforcar esse binarismo, acredito que a partir da minha experiéncia, € possivel apontar para dois
niveis de associacdo na rede do Sofar Sounds onde globalidade e localidade se confundem, sdao
elas: os géneros musicais, se pensados como operadores além da sonoridade; a espacialidade,
ou a ideia de intimismo dos concertos ao vivo nas salas de estar e a realizagao de shows fora de
ambientes “tradicionais”.

Foram essas questdes pensadas, transformadas e refeitas, ao longo desses quatro anos

de Doutorado que me fizeram chegar a defesa e refletir que, talvez, os nossos interesses
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académicos possam andar de maos dadas com nossos afetos musicais € que parte determinante
da nossa pesquisa depende dos angulos, principalmente da multiplicidade deles, de onde
olhamos nosso corpus de pesquisa. Por outro lado, a medida que descobrimos mais sobre os
objetos de pesquisa, aprendemos um pouco mais sobre nossas relacdes com os fendmenos
musicais contemporaneos €, até, sobre nés mesmo. Pois, se pesquisamos o que nos afeta €
possivel dizer que somos afetados pelo que pesquisamos. Foi por isso que eu cheguei, no dia

19 de margo de 2015, aquela cobertura com outras quarenta pessoas.
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2 SOFAR SOUNDS, A TEORIA DO ATOR-REDE E MIDIATIZACAO

2.1 Maceio, 2009

Em 2009, eu estudava na Ufal. No segundo semestre desse ano, cursava o sexto periodo
de Jornalismo e comegava a me engajar em algumas atividades extraclasse. Ja tinha criado uma
intimidade com disciplinas como Estética e Teorias da Comunica¢do, mesmo que de maneira
timida, comecava a enxergar uma ligacdo entre o meu campo de estudo, 0 meu curso, € uma
das minhas razdes de ter decidido pelo Jornalismo: a musica.

Assim como varios jovens antes, € depois de mim, eu tinha nutrido certa ambicao
romantizada de trabalhar em jornais e revistas cobrindo musica, escrevendo sobre discos,
falando sobre shows de bandas novas e antigas, acompanhando festivais, dentre outras
atividades ligadas ao jornalismo musical. Isso, claro, sem conhecer a realidade do mercado de
Comunicacdo e, sobretudo, sua interface com a drea cultural.

Ao fim das disciplinas de Estética, comecei a criar certo interesse pelos debates da
matéria, uma vez que percebi uma ligacdo clara entre as discussdes dos autores estudados com
debates em torno da musica, seus processos € praticas. Foi através desse interesse que participei
do meu primeiro projeto de extensdo dentro da Universidade, integrando a equipe da comissao
organizadora da III Mostra de Artes da Comunicacio, um evento que naquele ano iria organizar
uma exposi¢ao artistica dos estudantes dos cursos de Jornalismo e Rela¢des Publicas, além de
promover debates sobre teorias e praticas culturais em tempos de Internet.

Tivemos recursos aprovados pela Pro-reitora de Extensdo para gastar na criacdo e
organizagdo do evento. Durante as reunides, sugeri a possibilidade de fazer um painel que
discutisse musica experimental e seu didlogo com a tecnologia. E como teriamos algum
dinheiro, de repente — caso conseguissemos apoio para hospedagem e, com sorte, uma boa
promocao de passagens aéreas — poderiamos bancar a vinda de alguém com experiéncia na area.

Ideia aceita. Pensei na possibilidade de trazer um novo amigo que tinha feito algum
tempo atrds, através da musica e pela Internet. Daniel Nunes, baterista da banda mineira
Constantina e musico por tras do Projeto Lise, ja havia trabalhado com instalacdes sonoras
interativas e promovido debates sobre musica experimental, parecia ser um nome ideal para
nossa proposta. O coordenador do projeto, Prof. Ronaldo Bispo, aceitou a sugestdo. A
promoc¢do de passagens areas veio e conseguimos apoio de duas pousadas pequenas que

poderiam receber nosso convidado.
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Durante as conversas e diversas trocas de e-mail sobre o evento, expliquei ao Daniel do
que se tratava, os objetivos € como se daria a participacdo dele. Mas, além do evento surgiu
uma outra questdo, como ele fazia shows solo apenas com uma bateria e programagdes de
computador e nunca tinha vindo ao Nordeste, surgiu a possibilidade de, além de fazer a palestra
dentro da mostra, fazer um show, aproveitando a passagem dele por Maceio.

Eu nunca tinha produzido nada. Nunca tinha organizado um show na vida. A pouca
experiéncia que tinha com musica ao vivo na vida vinha basicamente da perspectiva de
publico/fa. Mas me pareceu apropriado, ou melhor, possivel criar uma festa onde os
participantes do evento pudessem se encontrar depois do ultimo dia, pudéssemos criar um
ambiente onde colocariamos ou veriamos na pratica o que discutimos ao longo da semana e,
dentre outras coisas, o Daniel poderia fazer o show dele para algum publico. Decidi ir atras.

Fazer um show, ou promover um festival, por pequeno que seja ndo € facil. Em 2009,
ndo tinhamos testemunhado o desenvolvimento do Fora do Eixo' em nivel nacional,
promovendo essa facilidade da troca de experi€ncias entre coletivos culturais e produtores. Nao
discutiamos producdo independente. E naquela época, o cendrio alternativo da musica em
Maceio tinha apenas um evento regular: o Festival Maionese. Eu ndo sabia o que um evento
tinha que ter ou como fazer, mas, de certo modo, achei que era possivel. E, a partir dai, comecei
a bolar um projeto de evento, num formato de mini-festival intercalado com discotecagem e
bandas que dialogassem com uma possivel experimentagdo musical.

A primeira parceria firmada se deu com o Instituto Zumbi dos Palmares, 6rgao publico
estadual que gere as radios Educativa FM e Difusora AM, a TVE e, além deles, o Centro
Cultural Linda Mascarenhas, pequeno complexo que inclui uma sala de exposicdes € um
pequeno teatro com capacidade para 100 pessoas. Parecia o local ideal para um evento desse
porte, muito embora eu ndo tivesse ideia como colocar 100 pessoas num teatro para ver uma

musica que apenas eu achasse que conhecia.

" O Circuito Fora do Eixo é uma rede de coletivos culturais com o objetivo de articular produtores, bandas e
festivais independentes. Criada em Cuiabd e com apoio de outros agentes “fora do eixo Rio-Sdo Paulo” no ano de
2005, o circuito chegou a contabilizar (segundo niimeros da prépria organizac¢do) 200 espagos culturais no Brasil,
2000 agentes culturais, 2800 parceiros e 20000 pessoas indiretamente, estando presente em 27 estados e mais 15
paises da América Latina. Apesar do sucesso que os niimeros possam apontar, varias polémicas relacionadas aos
modos de operacdo dos coletivos fizeram que a rede perdesse representatividade em meio a diversificagdo de suas
acdes, como a incursdo no segmento das artes visuais e a relacdo com a midia-livre, através do caso da Midia
Ninja.

Sobre os coletivos ver: <http://www.auditorioibirapuera.com.br/2011/09/19/fora-do-eixo-que-eixo/>. (Acesso em
09 de marco de 2016).

Sobre as polémicas, ver: <http://www cartacapital.com.br/sociedade/fora-do-eixo-6321.html> (Acesso em 09 de
marco de 2016).
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Com a pauta reservada, uma primeira atracdo na mao, precisava correr atrds de outras
duas, pelo menos, para fechar a programacao. Mais dificuldade. Tentar fechar shows quando
vocé tem um evento que ainda ndo aconteceu, ndo tem histdrico, ndo tem publico, ndo tem
dinheiro, ndo tem perspectiva de nada ¢ um dos maiores desafios. Nao € possivel atrair a atengao
de nomes que podem levar publico, bem como, conseguir shows de bandas maiores. A
quantidade de “ndos” que recebi foi bem desencorajadora (o amadorismo tem dessas coisas). O
“jeito” era recorrer a bandas que estavam comecando, assim como eu. Assim, cheguei ao Neon
Night Riders, dupla alagoana que fazia uma mescla de rock com elementos de misica
eletrOnica, € na Banda de Joseph Tourton, banda de rock instrumental de Recife que tinha
acabado de lancar um EP de trés musicas gravadas em casa. Além deles, e o Projeto Lise, o IJ
Abutre, alcunha usado pelo Prof. Bispo para discotecar em festas em Maceid, e o OutQuitéria,
duo de discotecagem formado por um amigo do curso de Jornalismo, Herbert Loureiro, e
Gilbef, completariam a programacao.

Criei e concebi tudo na base da troca com amigos mais proximos que nos ajudavam com
o design do cartaz, a duplicagdo do release em sites de noticias (muitos colegas de sala eram
estagiarios em sites de noticia locais, o que ajudou bastante) e trabalhos no dia como
administracdo da bilheteria e controle do bar. Além disso, as bandas que estavam tocando
tinham aceitado tocar sem caché. Mas, mesmo assim, terfamos custos para arcar como o aluguel
do som do teatro (por falta de pratica e amadorismo, falhei em néo alugar equipamento de luz),
seguranga para atuar durante a noite, limpeza do espaco no dia seguinte e pagamento da van
que traria a banda de Recife para Maceid e a levaria de volta. Entdo era isso, teriamos trés
shows, duas discotecagens, projecdo de imagens € ocupariamos um centro cultural por uma
noite.

E assim, no dia 27 de setembro de 2009, uma sexta-feira, realizamos o I Festival LAB.
Segundo numeros que levantamos logo ao final do evento, e contrariando qualquer projegao,
inclusive a minha, atraimos um publico que, entre convidados e pagantes, totalizou em 127
pessoas. Ao final do fechamento da bilheteria e pagamento dos custos que o festival gerou, para
minha surpresa tivemos lucro. Um lucro de R$ 24. Algo que, naquele momento, poderia ser

entendido como um grande sucesso.

2.2 Contextualizando a musica ao vivo

Existe algo entre esse “sucesso” da minha primeira empreitada “ao vivo” amadora € um

momento de transi¢do que a musica protagonizou nas ultimas duas décadas. A mudanca dos
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modos de produgdo estabelecidos no ramo musical devido a consolidacdo da Internet, a
circulagdo da musica narede, a crise das grandes gravadoras e da industria fonogréfica baseadas
nos altos indices de vendagem (VICENTE e MARCHI, 2014), a emergéncia dos artistas
independentes, o barateamento e maior possibilidade de acesso aos meios de gravagao, como a
popularizacdo dos ‘“home studios”, por exemplo (VICENTE, 2006) e de distribui¢dao
(surgimento de redes de compartilhamento de musica como o MySpace e a brasileira Trama
Virtual, para citar alguns), tudo isso colaborou para as mudancas que temos visto no business
musical (HERSCHMANN, 2010a).

A partir desses fendmenos, percebemos como as praticas produtivas adotadas por
musicos, gravadoras e produtores culturais tem se transformado. O grande produto editorial que
balizou a industria durante muito tempo, o 4lbum, em seus diferentes formatos — CD, vinil, K7,
por exemplo — passou por varios processos de reconfiguracao e, nos ultimos anos, tem perdido
importancia frente a outras estratégias e ldgicas produtivas (HERSCHMANN, 2007)
(YUDICE, 2011).

Foi possivel acompanhar, durante a ultima década, como houve, ndo uma ruptura
completa, mas constantes ressignificagdes no processo de producdo musical tanto de artistas de
grande exposi¢dao midiatica, como também os de menor projecdo. Até hoje, vemos e discutimos
os surgimentos de novos modelos produtivos baseados em diferentes aspectos e produtos da
industria da musica, numa tentativa de musicos, produtores e gravadoras de aliar os interesses
dos fas com as projegdes mercadoldgicas e fazer da pritica musical uma atividade mais
rentavel.

O cendrio tem se mostrado cada vez mais complexo em todos os ambitos. Percebemos
isso quando lemos as pesquisas desenvolvidas nesse periodo e constatamos como a industria da
musica tem se mostrado, por vezes, contraditoria, tensiva e em constante reconfiguracao. Basta
observar os debates, principalmente os mais apocalipticos e desenvolvimentistas, sobre os
processos de digitalizacdo do consumo musical, o futuro das midias fisicas, perspectivas para
as gravadoras grandes ou pequenas, novos modelos de negdcio ou perspectivas mercadoldgicas
para o campo musical, dentre outros. Nesses debates, € perceptivel uma grande tendéncia por
previsdes evolucionistas baseadas, principalmente, em dualismos — novo x velho, moderno x
ultrapassado, gravadoras x pirataria, independente x grandes gravadoras — € no determinismo
tecnoldgico e mididtico — digital x analdgico, venda de discos x troca de arquivos na Internet,
MP3 x CD, CD x vinil, por exemplo. Com a distancia temporal que permite uma visdo mais
ampla das dindmicas desses fendmenos e do préprio universo da musica, percebemos como a

industria em questao se apresenta com um carater processual € como um campo mais complexo
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que as reducdes dualistas das praticas produtivas e de consumo ndo tem dado conta de
compreender. Vemos como ndo s6 0 MP3 ndo anulou a venda de CDs e também as gravadoras
ndo deixaram de existir em detrimento das trocas de arquivos na Internet, bem como, as
estratégias pautadas em cima dos produtos editoriais ainda se colocam como essenciais para
determinados segmentos de artistas, mesmo que em maior ou menor importancia, para o
agendamento de bandas dos mais variados géneros, mercados e publicos, independente de
serem artistas autdonomos ou ligados aos grandes conglomerados do entretenimento. O
desenvolvimento da industria da musica mostra como essas tensdes e disputas vao continuar
existindo dentro de um jogo que envolve ndo sé fruicdo de produtos culturais, mas também
envolvem negociacdes de valor, autenticidade e distingdo entre musicos, produtores,
gravadoras e, principalmente, fas (PIRES, 2015).

Nesse contexto de transformacao do produto editorial, fonograma e midias fisicas, um
dos segmentos que transformou bastante as estratégias produtivas durante esse periodo de
reconfiguragdo foi o da musica ao vivo (HERSCHMANN, 2010). Foi possivel perceber como
a industria da musica de maneira geral passou a operar, ndo em cima apenas de produtos
editoriais, mas, também trazendo o planejamento de turnés, shows e concertos para um patamar

tdo ou mais importante que o produto editorial em si.

Assim, (...) poder-se-ia deduzir porque os encontros presenciais promovidos
pelos concertos avulsos, pelos circuitos/cenas e festivais sdo tdo relevantes
para a sociedade contemporanea. Neste sentido, pode-se comegar a
compreender as razdes destes eventos estarem ocupando um “lugar” tdo
significativo no universo da musica e junto as culturas urbanas, mas também
por que se apresentariam hoje com uma alternativa em “tempos de crise”.
(HERSCHMANN, 2010, p. 283-284)

Se antes os artistas faziam “turnés para divulgar os albuns”, comegamos a perceber
como a légica de “fazer discos para divulgar os shows” aparece com forga, a partir de entdo.
Basta ver a necessidade que bandas e artistas de grande porte tem de estar sempre em turné para

manter o padrao alto de faturamento.

Apesar de ser uma prética anterior ao proprio registro fonografico, é apenas
apds a entrada da internet que os shows ao vivo passaram a fazer um
diferencial na conta da musica brasileira. E, apenas com esse elemento final,
a ideia de que uma crise na musica € apenas uma irreal extrapolacdo do que
estava acontecendo nas grandes gravadoras, como afirma Herschmann ao
destacar que “a musica ao vivo tem ganhado espago frente a essa crise da
musica, o que nos permite afirmar que se hd uma crise, é certamente dos
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fonogramas, especialmente produzidos pelas grandes gravadoras”.
(NOGUEIRA, 2009, p. 06)

Nesse sentido, percebemos como turnés novas, comemorativas e revivals geram novos
agendamentos para artistas € geram expectativas dos fas, assim também como maiores retornos
financeiros. Falando apenas em termos de Brasil, casos recentes, como as passagens de Paul
McCartney pelo pais ajudam a pensar esse ponto. O ex-Beatle veio ao pais com turnés
diferentes em anos seguidos, mesmo que o repertorio apresentado ndo tivesse diferengas
significativas entre si, mostrando como o agendamento € agenciamento de novas turnés —
vendidas como novos produtos — aparecem para dar novas perspectivas mercadoldgicas para
artistas novos ou consagrados. McCartney, por exemplo, entre os anos 2010 e 2014 veio ao
Brasil em quatro oportunidades fazendo 14 shows em 10 cidades diferentes e apresentando duas
turnés distintas — “Up And Coming” (2010 e 2011) e “Out There” (2012 e 2014) — durante o
mesmo periodo, o artista lancou dois dlbuns de inéditas — “Kisses On The Bottom” (2012) e
“New” (2013).

Antes dessas passagens, McCartney tinha vindo ao Brasil em 1990, fazendo um show
para 184 mil pessoas no Maracand, no Rio de Janeiro, e 1993, realizando uma mini-turné com
paradas em Curitiba e S3o Paulo. Nessa época, marcada pelo auge da industria fonogréfica,
percebe-se como 0 movimento era justamente o contrario, ja que foi notdvel o langamento de
varios dlbuns e baixo numero de turnés. Apds o langamento de “Off the Ground” (1993), no
mesmo ano da turné no Brasil, Paul McCartney langaria outros cinco dlbuns — “Flaming Pie”
(1997), “Run Devil Run” (1999), “Driving Rain” (2001), “Chaos and Creation in the Backyard”
(2005) e “Memory Almost Full” (2007) — mas, mesmo como intensa atividade de estudio e
langcamentos periddicos, o musico ndo fez turnés entre 1993, apds o encerramento da “The New

World Tour”, e 2002, quando lancou a “Driving World Tour”.

O dado novo dentro desse contexto de crise e reestruturacdo do mercado é que
estd crescendo a consciéncia dos profissionais de que a produg¢do de musica
ao vivo continua valorizada e muito demandada pelo publico. (...) Se, por um
lado, talvez o business das indies seja possivel constatar de forma mais clara
o crescimento da relevancia da musica ao vivo e a perda de importancia dos
fonogramas, por outro, Ytdice (2007) nos lembra que os concertos ao vivo —
mesmo no universo das majors — vém representando um percentual cada vez
maior nos rendimentos produzidos pela indidstria da musica (...).
(HERSCHMANN, 2010, p. 118)
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Outro exemplo que marca uma mudanca forte no mercado da musica € quando a cantora
Madonna rompe com a Warner e assina com a Live Nation® um contrato para gravagdo de trés
albuns. Ao contrario do que se previa quando um artista de projecdo, e carreira consagrada,
assina com uma grande gravadora, no qual a empresa ficaria responsdvel pela publicidade,
distribuicdo e comercializacdo de discos e fonogramas, esse contrato foi um marco por ir além
do modelo tradicional e propor a geréncia dos demais produtos com a marca da cantora e,
principalmente, assegurar uma participacdo da Live Nation na produg¢do e nos lucros das turnés

de divulgacdo dos albuns que seriam langados.

A rainha do pop Madonna recebeu uma oferta de 120 milhdes de ddlares -
cerca de R$ 240 milhdes - da Live Nation para abandonar a Warner Music,
revelou nesta quarta-feira (10) o site do Wall Street Journal. Segundo o site, a
cantora, de 49 anos, analisa a proposta "sem precedentes" da empresa de
shows, que prevé sua filiagdo a Live Nation pelos préximos dez anos. O
contrato estabelece que a Live Nation terd os direitos sobre os trés préximos
discos de Madonna, organizara turnés e venderd produtos com a imagem da
cantora, segundo fontes ligadas a transacio. (AFP, 2007)

O interessante € justamente perceber como a propria industria tem trabalhado com as
perspectivas de retorno financeiro e lucro dentro das praticas produtivas. Neste cenério, € de se
perceber como as iniciativas que envolvem a musica ao vivo, no segmento de grandes nomes
do pop global, por exemplo, se mostra como um segmento que faz compensar o investimento
em artistas. Mesmo que o album, e sua comercializacdo em suporte fisico e digital, ndo atinja
os mesmos indices de lucro de décadas passadas, o investimento como um todo é compensado

através dos dividendos das turnés mundiais e performances ao vivo.

A titd da promogao de shows e dona da Ticketmaster estd em conversas para
comprar a Principle Management e Maverick, as empresas por trds do
empresario do U2, Paul McGuinness, e de Madonna, Guy Oseary, e solidificar
a Live Nation como gestora de seus dois mais lucrativos artistas. “"Esta é uma
maneira para a Live Nation agrupar de forma mais eficiente todas as fontes de
receitas relacionadas a dois artistas em que eles ja fizeram um investimento
muito maior", diz Larry Miller, professor de negdcios da misica na Steinhardt
School da Universidade de Nova York.

(..)

> A Live Nation Entertainment é uma produtora de eventos ao vivo criada em 2005 e sediada em Beverly Hills,
Califérnia nos Estados Unidos. Embora a sua atividade seja organizar concertos e turnés musicais, além de atuar
como uma plataforma de venda de ingressos (a exemplo da Ticket Master), a Live Nation contrata artistas como
uma gravadora, mas ao contrdrio do que se espera de uma gravadora, a empresa nao toma posse dos fonogramas,
apenas os promove. Contratos assinados com Christina Aguilera, U2, Madonna e Shakira, por exemplo, ndo
incluem direitos de autor dos seus proximos dlbuns. Em abril de 2016, segundo niimeros oficiais, a empresa tem
um casting com mais de 70 empresdrios (managers) e mantem relacdes com mais de 280 artistas de diferentes
segmentos.
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Até agora, esses acordos estdo sendo recompensados. Em 2011, a turné U2
360, primeira da banda apds a assinatura do contrato de 12 anos com a Live
Nation, quebrou o recorde dos Rolling Stones para a turné mais rentdvel com
a venda de mais de US$ 700 milhdes em ingressos. Os nimeros de Madonna
foram significativamente menores: os 88 shows da turné MDNA do ano
passado, renderam US$ 305 milhdes, o que foi suficiente para fazé-la o ato
mais vendido de 2012.

(..)

O que € mais interessante sobre o negécio é que a Live Nation estd investindo
pesado em artistas que estdo apds seu auge. No ano passado, por exemplo,
album MDNA de Madonna caiu de 359 mil em vendas na primeira semana,
para um patamar impressionantemente baixo de 48 mil na sua segunda
semana. O dltimo dlbum do U2 lancado em 2009, “No Line On The Horizon”,
também foi uma decep¢do. (SUDDATH, 2013)

Claro que esse contexto de artistas de grandes vendagens e vinculados as grandes
gravadoras ndo € uma conjuntura geral. Essa articulacdo € inerente a situacOes especificas e
restritas a um nimero pequeno de artistas inseridos em um mercado que segue 1dgicas e praticas
produtivas particulares. Ou seja, essas perspectivas de mercado em sentido amplo ndo sao
tendéncias gerais para a industria da musica. Mesmo que as diferentes redes em torno da
musica, a musica ao vivo seria apenas uma delas, tenham um contexto comum que apresente
situacOes e perspectivas similares, apenas os estudos de caso especifico e a visdo das dindmicas
de maneira global dardo conta de entender as dinamicas na sua especificidade. SO assim,
poderemos ter uma visdo de contexto e perceber como, as transformacoes das industrias e redes
da musica, ndo sdo arbitrarias, mas, sim, contextuais.

Por exemplo, no segmento independente, também € possivel perceber como a musica
ao vivo também passou por varios processos tensivos e de transformacao nessa ultima década.
Primeiro, tivemos um periodo marcado pelo crescimento e consolidagdo dos festivais
independentes em que percebemos uma forte presenga, e importancia, dos editais publicos e
privados voltados para o patrocinio de eventos na area da musica, através de aparatos legais

como as leis de incentivo municipais, estaduais e federais, bem como, fundos de cultura estatais.

Pode-se constatar que os festivais vém crescendo e desenvolvendo — para
garantir o éxito e/ou sustentabilidade — indmeras estratégias, tais como:
utilizagdo de recursos de leis de incentivo a cultura; emprega-se o potencial
interativo das novas tecnologias digitais visando formacdo, divulgagdo e
mobiliza¢do de publicos; pratica-se intensa militdncia na drea musical e até
rotinas que incluem o escambo. Assim, diferentemente dos antigos festivais
da cancéo do século passado e dos grandes eventos atualmente realizados no
Brasil, pode-se dizer que os novos festivais independentes: a) utilizam de
forma sistemdtica a midia alternativa e interativa; b) os artistas divulgados
geralmente ndo t€ém vinculo com as majors (e muitas vezes nem com as
chamadas indies); c) e constituem-se em importantes espagcos de consagracio
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e reconhecimento dos musicos dentro do nicho de mercado em que atuam (...).
(HERSCHMANN, 2010, p. 272)

A partir do sucesso e representatividade que varios desses eventos comegaram a ter
localmente, tivemos tentativas de formacao de associacdes representativas, como a Associagao
Brasileira dos Festivais Independentes (Abrafin) e a Rede Brasil de Festivais, que
representaram interesses dos produtores e ditaram modos e ldgicas produtivas durante seus
respectivos periodos de atividade. Para se ter uma ideia, a Abrafin, em 2009, segundo nimeros
oficiais, tinha cerca de 50 festivais associados — mobilizando cerca de 600 bandas e um ptiblico
médio de 300 mil pessoas por ano. Com a ruptura de varios festivais com a Abrafin, em 2012,
a Rede Brasil de Festivais foi criada como uma alternativa do Fora do Eixo ao fim da
associacdo. Através da criacdo e articulagdo de circuitos regionais (Circuito Nordeste de
Festivais, Circuito Paulista de Festivais, Circuito Centro-Oeste de Festivais, Circuito Mineiro
de Festivais, Circuito Amazonico de Festivais Independentes, Circuito Sul de Festivais), a
organizagdo contabilizava, segundo nimeros oficiais, 107 festivais em 88 cidades e mobilizava
seis mil artistas. Isso levou a um fendmeno interessante: cidades e regides que tinham pouca

participacdo no cendrio independente brasileiro assumiam protagonismo nessa nova realidade.

A movimenta¢do maior provocada na cadeia produtiva do rock vem dos
festivais. Segundo o relatério apresentado pela Abrafin, sdo cerca de 990
pessoas contratadas por ano, além de 564 voluntdrios. Uma média de 52
contratos e 28 voluntdrios por festival. Sdo eventos como o Abril Pro Rock
(PE), Mada (RN), Goiania Noise (GO), Pordo do Rock (DF), Calango (MT),
Eletronika (MG) e Gig Rock (RS). Por ano, esses eventos atingem um total de
103.526 pessoas, uma média de 5.751 por evento, geralmente dividido entre
dois ou trés dias de shows. (NOGUEIRA, 2009, p. 09)

O jornalista Alex Antunes, em matéria intitulada “A revolucdo dos festivais

independentes”, escreveu:

Foi-se o tempo em que os festivais independentes de rock espalhados pelo
Brasil eram uma trincheira de resisténcia adolescente local, cheios de bandas
obscuras e movidos a rock barulhento e testosterona esguichando. Tudo bem,
ainda h4 esses festivais “machos”, dos quais o veterano Goiania Noise, que
chegou em novembro a sua 15" edi¢do, ainda € o melhor exemplo - apesar do
notdvel amadurecimento. O fato é que o circuito de festivais t€m se
transformado aos poucos em um roteiro variado e inteligente, com uma
producdo profissional e esmerada, e também um celeiro das melhores bandas
do Brasil. (ANTUNES, 2010)
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Se para os artistas de grande visibilidade, as turnés passaram a ter tanto ou mais valor
que o produto editorial em si, Herschmann (2010) aponta que para os independentes, a
participacdo nos festivais era apontada como uma estratégia de insercado em novas cidades e
regides. Ou seja, os festivais eram pontos de contato dos publicos locais com as bandas, sendo
a circulacdo por esses eventos um aspecto de grande importincia dentro das estratégias
mercadoldgicas de bandas. Em um cendrio onde a exposicdo midiatica das bandas
independentes se coloca como um gargalo para a prépria atividade musical, os festivais
comecaram a desempenhar uma fun¢@o de apontar novas bandas e exercer, através de suas
curadorias, uma espécie de “filtro” do que estava acontecendo de relevante no cendrio musical

brasileiro.

Os festivais ndo cumprem o mesmo papel da midia tradicional, mas
legitimaram-se como plataforma de lancamento de novos artistas e estratégias
de formacdo segmentada de publico, capazes de reunir uma legido de
insatisfeitos que ndo se reconhece na musica que toca nas radios. Eles sdo
fruto do que muitos consideram uma espécie de “nova ordem musical”. Essa
nova ordem ¢é resultado deste contexto multidirecional da circulacdo de
informacdo, da disseminagdo do “fad-clubismo” numa escala menos
devocional e mais cimplice, via redes sociais, da troca gratuita de arquivos
musicais. (DO VALE apud HERSCHMANN, 2010, p. 288)

Assim, podemos ver como as estratégias do segmento independente também passam
por uma valorizacdo direta da musica ao vivo. Nos tltimos anos, € nitida uma preocupacdo com
circulagdo, shows e festivais como algo que pode apontar caminhos para a superagdo de varios
entraves da légica produtiva independente, como remuneracao e divulgacdo. O meu “sucesso”
na primeira empreitada como produtor cultural, como gestor de um evento de pequeno porte
nao era um fato isolado.

A partir dessas questdes, acompanhamos ao longo dos ultimos anos o desenvolvimento
de pesquisas nas areas de Comunicacdo, Economia e Estudos Culturais, por exemplo,
preocupadas com essas questdes citadas acima. Questdes que envolvem tanto a importancia que
a musica ao vivo assume dentro das l6gicas de producdo musical contemporaneas, seja nas suas
implicagdes dentro do nicho multimiliondrios dos grandes artistas ou no segmento
independente; problematicas relacionadas ao desenvolvimento econdmico da cadeia produtiva
da musica ao vivo, bem como, suas contribui¢cdes para a manutencdo da carreira artistica de
artistas e seu impacto no desenvolvimento local; quanto a constru¢do de marcas e de
experiéncias socioculturais em torno da ida a festivais e shows como elementos de distin¢ao do

universo da musica ao vivo. Herschmann (2007, 2010), Carah (2010), Yuddice (2011) e Gibson
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& Connell (2012) s@o alguns autores que discutiram pontos importantes para a reestruturacao
do negdcio da musica a partir dos shows, concertos e festivais, oferecendo anélises para um
melhor entendimento sobre as dindmicas atuantes nos processos econdmicos € culturais
existentes dentro da construcio desses eventos como importantes articuladores contemporaneos
do universo da miusica.

Mas, acredito que, existem, a0 menos, trés questdes que pairam sobre essas analises
que, inclusive, motivaram a criacdo do projeto de Doutorado que originou a presente tese.
Mesmo trabalhando com diferentes articulagdes dentro do universo da musica, grande parte dos
trabalhos que desenvolveram problematizacdes mais especificas sobre o seu segmento ao vivo,
tem mostrado algumas lacunas, sendo trés principais, que procurarei discutir ao longo da escrita

desse trabalho:

a) Percebe-se como os trabalhos sobre esse segmento, em grande parte, tem uma
visdo muito simplista sobre a musica ao vivo, ou apontando as prdticas e
estratégias produtivas do segmento como a solucdo para miusicos e produtores
ou, simplesmente, ndo discutindo todos os conflitos que exigem dentro das
16gicas de producdo cultural contemporaneas, uma vez que percebemos que sao
trabalhados, quase que exclusivamente, cases de sucesso;

b) E perceptivel um certo senso de isolamento dos setores da mdsica, seja a
industria fonografica e a musica ao vivo ou, ainda, o consumo de musica em
suportes fisicos como oposi¢do a circulagdo em formatos digitais, ou seja,
mesmo trabalhando setores especificos da atividade musical, nota-se como uma
nogao de contexto ampla e as transformacgdes culturais em curso sdo abstraidas
em detrimento de uma analise mais preocupada com a categorizagao de praticas
musicais € na formatacdo de tendéncias para uma industria em constante
mudanca;

¢) E possivel visualizar como esses trabalhos naturalizam a ideia de “miisica ao
vivo”, compreendendo essa categoria quase como algo “a priori”, “dado” ou
“autoexplicativo”. Portanto, ndo construindo uma ideia satisfatéria sobre o
segmento que esta trabalhando, tratando de diversos tipos de producdo (seja um
show solo, uma turné€ ou um festival) sem maiores diferencia¢des ou sem discutir
suas caracteristicas intrinsecas, mesmo quando se tratando de eventos que
obedecem a certos padrdes de producdo especifico, modos diferenciados de

inser¢dao no mercado e, principalmente, sdo consumidos em diferentes escalas.
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Mesmo analisada como uma drea sem muitas arestas, a musica, € consequentemente seu
segmento ao vivo, precisa ser entendida de maneira mais complexa, revelando as suas
formacdes e materialidades nas suas divergéncias e heterogeneidades. Sabemos, por exemplo,
que existem légicas produtivas especificas para a producido de um evento como o Rock In Rio
— produzido por um grande conglomerado do entretenimento, trabalhando com determinadas
projecdes de investimento e retorno mercadolégico (HERSCHAMNN e QUEIROZ, 2012) —e
uma sessdo do Sofar Sounds — rede baseada na produg@o de shows intimistas e secretos
organizados em salas de estar dos proprios fas com bandas independentes (PIRES e JANOTTI
JR, 2015).

Mas para compreender que o cendrio da musica ao vivo apresenta caracteristicas e
fendmenos heterogéneos nao precisamos nem trabalhar com dois eventos tao distintos, até com
eventos de um mesmo segmento, é possivel ver como as diferengcas emergem. Por exemplo,
existem gradacdes ao se falar sobre o Festival No Ar Coquetel Molotov — evento que existe
desde 2004 e dialoga diretamente com o modelo de festival independente que participa
ativamente da cultura dos patrocinios e editais — € outros festivais menores como o Sinewave
Festival — evento vinculado ao netlabel’ de mesmo nome, esse festival surgiu em 2009 e é
promovido pelas proprias bandas lancadas pelo selo que bancam os custos de sonorizagao,
iluminacdo e aluguel de espago, por exemplo, do préprio bolso € ndo fazem uso das leis de
incentivo, devido, em parte, pela dificuldade de formalizar o negdcio e participar dos processos
seletivos burocraticos ou, ainda, por op¢do ideoldgica. Também € notavel, que mesmo sendo
apontado como um setor que pode revitalizar e oferecer novas estratégias de sustentabilidade
para o segmento independente — através do uso de recursos de leis de incentivo a cultura, editais
de patrocinio publicos e privados — € possivel perceber, sem grande esforco, como o proprio
segmento independente apresenta controvérsias visiveis. Por exemplo, devido ao grau de
profissionalizacdo exigido (cadastro de pessoa juridica, anos de atuagdo comprovada,
relevancia cultural do evento, certo grau de profissionalizacdo, etc), nem todos os produtores
independentes podem ou estdo aptos para participar das selegdes ou, ainda mesmo, ndo tem
interesse em negociar com essas logicas de mercado, se valendo de estratégias vinculadas a
nogio “do it yourself™*. Claro que essa realidade néio se restringe apenas ao segmento trabalhado

aqui na presente tese, varios outros circuitos € cenas musicais que ndo se encontram dentro

? Selo fonogréfico virtual dedicado a misica experimental que langa bandas de géneros como post-rock, shoegaze,
noise, dentre outros. Ver: www.sinewave.com.br.
* Tradugdo para “faga vocé mesmo”. Voltarei a esta ideia no capitulo 02.
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critérios de “qualidade” das politicas publicas de apoio e incentivo a cultura também enfrentam
uma realidade semelhante.

Essas criticas se dirigem a falta de tensionamento que € percebida de maneira geral na
pesquisa, em especial na drea da Comunicagdo. Em parte, também surgem como uma
autocritica. Apos a conclusdo do meu mestrado, quando tive a oportunidade de discutir a
formacdo de uma cena da “nova musica instrumental” dentro do segmento independente no
Brasil. Durante a pesquisa, reconheci a importancia que os festivais independentes tiveram para
a consolidacdo de diversas cenas musicais brasileiras, inclusive a estudada. Era relevante
mostrar que, mesmo em um contexto em que grande parte das relacdes de produgdo e consumo
da musica se da em territérios virtuais, se voltasse a pensar os elementos matérias (as cidades,
os shows, os festivais, 0s encontros interpessoais) como elementos aglutinadores desses
fendmenos. Mas, sinto hoje que poderia ter ido mais a fundo em questdes pontuais que
poderiam render um panorama muito mais rico para o trabalho, sendo um deles a maneira como
festivais “instrumentais” que eram referéncias para essa cena, como o Festival PIB (SP) e o
Festival Pequenas Sessdes (MG), mesmo em tempos de alardeado crescimento dos editais de
patrocinio publicos e privados ndo conseguiram sequer ser realizados no ano de 2012, devido
a incapacidade de captag@o de recursos ou mesmo a dificuldade de aprovar esses festivais em
editais para patrocinio (PIRES, 2015). Essas especificidades dizem muito sobre o contexto da
musica independente que busco discutir e nesse sentido, como em toda e qualquer pratica
cultural, aqui a musica — e seu segmento ao vivo — nao sdo excecoes, as contradigdes € processos
de disputas e tensdes sdo elementos chaves para o entendimento da complexidade das
producdes e produtos culturais contemporaneos.

Sendo assim, a presente tese € orientada a partir de trés preceitos que vao servir de base

para todas as discussdes que se seguiram neste trabalho:

a) Por mais que trabalhemos fendmenos especificos do universo da musica, pensar
a musica como uma rede articulada nos permite perceber como as
transformagdes em segmentos particulares da atividade musical também gera
impacto em outras atividades ou praticas produtivas. Ou seja, as divisdes dos
campos de atuagdo da musica — como a industria fonografica e a producdo
cultural em si, por exemplo — ndo sdo separacdes estanques e, sim, setores
correlatos e interdependentes dentro da atividade musical;

b) Nao pretendo aqui trabalhar a musica ao vivo a partir de categorizacdes a priori,

vai me interessar mais neste trabalho buscar localizar e entender como as tensoes
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e disputas, ou como indica Latour, as controvérsias, vao fazer emergir debates
interessantes sobre o caso de estudo analisado, o atual momento da produc¢do
musical contemporanea e o lugar que a musica ao vivo ocupa num contexto
especifico;

¢) A musica ao vivo, assim como outras praticas € processos musicais, nao pode
ser entendida somente a partir dos seus aspectos materiais e restritos — seja ele
um show avulso, uma turné, um festival independente de pequeno porte ou um
evento de grande porte. Precisamos entender que existe todo um contexto em
torno dessas atividades musicais que merece € deve ser levado em conta. Nessa
direcdo, entenderei, aqui, “musica ao vivo” como emaranhados de relagdes que
vao além do show ou concerto em si, buscando identificar atores, mediacdes,
acoes e formacdes culturais especificas que facam parte desta rede, a partir do

caso e do contexto estudado.

Levando esses pontos em consideracdo, a escolha do corpus analitico do trabalho tentou
tensionar os papéis dos atores envolvidos na producio do entretimento ao vivo, estreitando essa
relacdo entre produtor/fa, entendendo novas possibilidades de fruicdo musical ao vivo, novas
relacdes de espacialidade para a performance musical e outros direcionamentos € modos de
producdo e consumo para, quem sabe, construir da base possibilidades para se entender o show
ao vivo em suas diferentes materialidades. O corpus do trabalho € composto por um evento, ou
uma rede particular, articulado através de fas como agentes ativos no processo produtivo de
shows secretos e intimistas realizados, geralmente, em salas-de-estar. Assim, percebendo como,
num contexto especifico, a musica ao vivo (suas praticas, articulagdes, estratégias e modos de
consumo), articulada pelo Sofar Sounds, vai se desenvolver a partir da ruptura e necessidade
de transformacgdo de determinadas préticas e logicas das industrias da miusica. Busco, assim,
tensionar alguns limites dessa ideia a priori sobre o que é e como € produzida a musica ao vivo
atualmente. A opcao por trabalhar com o Sofar Sounds € uma tentativa de mostrar como €
pertinente se pensar a musica dentro de uma légica de rede complexa, uma vez que, o proprio
emaranhado de associacdes que vao constituir e formar essas redes refletem e trazem a luz
questdes contemporaneas e importantes para o entendimento das dinamicas da miusica, seus

atores € Processos.
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2.3 Pensando redes e associacdes: a Teoria do Ator-Rede e os estudos sobre miusica

Bruno Latour (2012) argumenta que, atualmente, ndo € possivel indicar com precisao o
que esta envolvido na composi¢do do dominio social. Segundo o autor, a multiplicacdo dos
produtos da ciéncia e da tecnologia causaram uma transformacao radical no que entendemos
por “sociedade”. Influenciado pelo trabalho de Gabriel Tarde, Latour afirma que ndo sabemos
com exatidao se existem relagdes que se caracterizem ‘“puramente” ou exclusivamente como
“sociais” e se € possivel agrupar essas relagdes num dominio especial que funcionasse como
uma ‘“‘sociedade”. “O social parece diluido por toda parte e por nenhuma em particular”
(LATOUR, 2012, p. 19).

Nessa perspectiva, Latour indica que ndo seria mais o caso de se pensar a existéncia de
um “contexto social”, ou seja, que ndo existe uma “for¢a social” disponivel para “explicar” o
que outros dominios ndo sdo capazes de inferir. Assim, como pontua o autor, se nao temos
como precisar o que forma o social, bem como suas préticas e processos, como podemos propor
andlises que pretendem lancar um olhar sobre aspectos sociais residuais da economia,
linguistica, psicologia, cultura ou mesmo da musica, por exemplo?

Dentro da area da Comunicacao, por exemplo, temos um olhar privilegiado sobre essas
questdes colocadas por Latour. A partir do momento que comecamos a superar as antigas
teorias que colocavam a midia como uma instancia externa da cultura contemporinea,
comecamos a perceber como, cada vez mais, ndo podemos separar em limites estanques o
“social”, ou a “sociedade”, os processos de midiatizacao, as midias em si, artefatos tecnolégicos
€ 0s processos comunicacionais de maneira ampla. André Lemos (2013), mostra que € possivel
perceber como a midia (e, consequentemente, 0s processos mididticos como um todo), a
tecnologia (seus dispositivos que transformam nossa relagdo com a técnica) e a cultura (seus
produtos, praticas e dinamicas) sdo agentes que atuam de maneira direta nas relagdes que
construimos entre nés mesmos €, também, como aponta Latour, com objetos nao-humanos. Ou
serd que, no atual momento, ainda sustentamos pensamentos e teorias que nos fazem pensar na

segregacdo entre o “social”, o “cultural” e o “midiatico”?

Em contraponto a estas posicdes, gostaria primeiramente de remeter a ideia
de cibercultura a no¢do de cultura, na tradi¢do interpretativa da antropologia,
como um conjunto de valores, crencas, formas de pensar de um grupo,
entendidos em sua lgica simbdlica e sujeitos a tensdes, negociagdes, disputas
e enfretamentos. Desta forma, a cibercultura ndo ¢ um mundo acabado — para
0 bem ou para o mal; € antes o conjunto do emaranhado de cédigos miltiplos
e plurais, fruto de um constante apropriar e refazer social através das redes
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digitais, cujas teias de “significados” — conflituosas, intricadas, heterogéneas
— cabe ao pesquisador desvendar, interpretar e traduzir. (SA, 2014, p. 06)

E a partir dessa impossibilidade, de se pensar o “social” alheio das praticas humanas,
de se segregar o dominio “social” dos contextos politicos, econdmicos e culturais, por exemplo,
que Latour propde refletir a atuacio da Ciéncias Sociais. Segundo ele, mesmo que importantes
num contexto histérico passado, as andlises da “dimensdo social” de determinados fendmenos
tidos como “ndo-sociais” ndo representam mais a complexidade do contexto que vivemos
atualmente. Portanto, vai sugerir pensar a sociologia, bem como as Ciéncias Sociais de maneira
geral, nio como uma “ciéncia do social”, mas como uma ciéncia da “busca de associagdes”.
“Sob este angulo, o adjetivo ‘social’ ndo designa uma coisa entre outras, Como um carneiro
negro entre carneiros brancos, e sim um tipo de conexao entre coisas que nao sao, em si mesmas,
sociais” (LATOUR, 2012, p. 23).

Assim, Latour propde descobrir o “social” a partir de uma perspectiva muito mais ampla
que a sua defini¢do usualmente conhecida e, de certa maneira, estritamente limitada a busca de
novas associagdes e seus agregados. “Este € o motivo pelo qual definirei o social, ndo como um
dominio especial, uma esfera exclusiva ou um objeto particular, mas apenas como um
movimento peculiar de reassociacdo e reagregacao” (LATOUR, 2012, p. 25). A partir dessa
visdo, ndo veriamos os fendmenos contemporaneos como algo explicavel pela “estrutura
social” além de organizacdo interna, mas, pelo contrario, € a propria organizag¢do interna em
questao que pode explicar alguns tragos daquilo que faz uma associag@o durar mais e exercer
influéncia em outros espacos maiores. Em outras palavras, ndo € o “contexto social” que vai
fornecer ferramentas para que possamos entender as relacdes, as estruturas e os fendmenos da
cultura contemporanea, mas, na verdade, sdo os proprios lacos associativos de cada caso em
particular que podem nos fornecer informagdes importantes para entender os contextos em
questiio. E, segundo Latour, através da andlise das associacdes e reassociacdes que fazemos
emergir o “social”, ndo sendo ele, nem uma dimensdo exterior, nem interior ao sujeito, mas,
sim, um movimento.

Movimento esse que Latour propde entender através de uma teoria, difusa num primeiro
olhar, mas que propde pensar as especificidades enquanto jogo de associacdes e agregacao;
uma teoria que busca o nivelamento sujeitos e objetos, atores humanos e ndo-humanos; uma

teoria que propde o destaque, a descricdo e superacio das controvérsias através da abertura das
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“caixas-pretas” (estruturas e objetos estabilizados, estereétipos e clichés). Esta € a Teoria do
Ator-Rede (TAR, do inglés Actor-Network Theory, ANT)’.

Cabe aqui pensar que cada acdo, por mais simples que seja, associa multiplos atores em
varios processos de mediagcdo e produgdo de diferenca em diversos espacos € contextos. Ou
seja, pensar a cultura contemporanea € atentar para as relacdes e associagdes entre diversos
atores e suas formas de relagdo através de uma descrigdo critica e analise de seus rastros, indo
além de supostos clich€s, lugares-comuns, esséncias e estruturas. Dentro dos estudos da TAR,
a descricao dos rastros e associagdes dos fendmenos tem uma grande importancia, uma vez que
€ a partir desses movimentos de agregacdo que chegamos as questdes de fato. Assim, nao

podemos confundir, como aponta Latour, o que devemos explicar com a explicagao.

Precisamos de uma teoria do social que possa pensar essas relacdes e esses
mediadores sem colocar, de antemido, os humanos no centro da
intencionalidade, sem purificar a comunicag@o separando o sujeito de objeto
como mediadores e intermedidrios. Assim sendo, para compreendermos a
complexidade da cultura digital, torna-se imperativo ir além da separacdo
entre sujeitos autonomos e objetos inertes, passivos e obedientes, simples
intermedidrios. Eles sdo também mediadores e a midia é mais do que uma
externalidade do humano, uma extensdo do homem. Ela € parte da rede que o
constitui. Na expressdo “ator-rede”, o ator ndo € o individuo e a rede ndo ¢ a
sociedade. O ator € a rede e a rede € um ator, ambos sdo mediadores em uma
associacdo. (LEMOS, 2013, p. 23)

Nesta direcdo, Latour propoe identificar essas associagdes entre atores diversos e
visualizar as redes que se formam através da circulacdo da acdo entre eles, entendendo as
estabilizacdes, ou caixas-pretas, como algo de momento. Nao se trata aqui de pensar questoes

e hipéteses a priori, o trabalho da TAR €, de modo geral, a posteriori.

Nesse sentido, ela ¢ uma sociologia da mobilidade (ja que de fato tudo estd a
ser refeito, remontado, reagrupado) que busca descrever e analisar os
entrelacamentos em via de se fazer, a circulagdo da agéncia antes das
estabiliza¢des, compreendendo os atores (humanos e ndo-humanos) neles
mesmos como modnadas, redes, eventos dindmicos. Esses eventos, mediagdes,
inscrigdes e delegacdes sdo analisados e descritos em suas controvérsias,
momentos polémicos em que a associag¢do estdo se fazendo e que o “social”
pode aparecer e mostrar as suas facetas (ética, moral, politica, cultural,
econdmica, cientifica, tecnoldgica...). (LEMOS, 2013, p. 25)

5 Neste trabalho, buscarei me referir 2 Teoria do Ator-Rede através das iniciais TAR, mas, em alguns momentos,
nas citagdes de autores traduzidos da lingua inglesa aparece a sigla ANT.
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E muito importante pensar essas questdes iniciais sobre a TAR, pois acredito que uma
teoria que se propde a refletir sobre as mediacdes, os mediadores e seus fluxos de acdo e
agéncia, de maneira que vai de encontro com perspectivas e estruturas cldssicas, pode ser
bastante estimulante dentro da drea da Comunicacdo, sobretudo na interface com o campo
cultural. Uma vez que, 0s proprios processos contemporaneos tém mostrado como as fronteiras
entre essas dreas, se € que um dia existiram, ndo sao mais sustentdveis.

Por exemplo, falar sobre a indudstria da musica contemporanea, seus processos, seus
atores, suas transformacdes e seus produtos € falar em redes. Redes que articulam diferentes
sujeitos, tecnologias, valores, modos de producdo, produtos e praticas de consumo. Isso porque,
mesmo que nao nos demos conta, estamos sempre falando de relagdes, associagdes ou novas
interagdes mantidas entre diferentes agentes — sejam eles musicos, produtores, jornalistas, fas
ou qualquer outro ator envolvido nos processos de producao, circulagdo e consumo da musica

— com outros individuos, tecnologias, formatos mididticos e praticas culturais.

(...) as prédticas musicais contemporaneas estdo longe de se mostrarem
homogéneas. Cada vez mais percebe-se o surgimento de novas logicas e
estratégias produtivas que distinguem artistas, bandas e produtores dentro de
um mesmo cendrio cultural, além disso, a coexisténcia de formatos de
consumo musical, pautados pelos fds, transformam e reconfiguram essas
estratégias do segmento, o que destaca os aspectos processuais € dindmicos
que envolvem a producdo, circulacio e apropriacio de muisica na
comunicacio e cultura contemporaneas. (PIRES, 2015, p. 145)

Durante muito tempo buscamos balizar os estudos da musica através de classificacoes
que se colocam através de binarismos e dualidades. Mesmo reconhecendo a importancia que
certas categorizacgoes tiveram e, ainda, t€m dentro do discurso de musicos, criticos culturais e
fas, além de sua funcdo pedagdgica para iniciacdo de novos pesquisadores na area, ndo podemos
pensar o surgimento € a transformacdo de fendmenos contemporaneos complexos apenas a
partir deles. Paulatinamente, temos percebido como as priticas musicais contemporaneas, de
certa maneira, tensionam os limites dessas categorizagdes. Ou seja, serd que a industria da
musica ainda estd inscrita dentro dos limites de conceitos criados em outros contextos
histéricos? Ou indo um pouco mais além: serd que ainda pensamos a industria da miusica

levando em consideracdo perspectivas baseadas na separacdo e na dualidade?

Assim, consumir musica ndo é uma dicotomia entre os consumos de shows ao
vivo, de misica em suportes fisicos e circulacdo de musicas digitalizadas.
Consumir musica nos dias de hoje € estar conectado a uma rede cultural que
une o usudrio que baixa dlbuns de seus artistas favoritos na internet, o fa que
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vai aos shows de musica de artistas da sua cidade, o jovem que, influenciado
por seus idolos, decide iniciar a pritica de determinado instrumento musical,
0o musico que grava um disco inteiro em casa fazendo o uso de um
computador, um grupo de amigos que monta uma banda, produtores culturais
locais que promovem shows e amigos que se reinem para conversar sobre
suas bandas e albuns favoritos. Enfim todas essas acdes colaboram para que a
musica se afirme como um produto de forte presenca em diferentes espacos
do mundo atual. (PIRES e JANOTTI JR, 2011, p. 09)

O consumo de musica, por exemplo, historicamente um dos pontos mais debatidos por
pesquisadores na area de Comunicac¢do, € um caso de como ndo podemos perder de vista os
atores em detrimento das estruturas, tendéncias e perspectivas de mercado. Ndo se trata aqui de
pensar consumos isolados e/ou concorrentes, mas sim, perceber como cada rede — no sentido
proposto por Latour — congrega diferentes valores e modos de articulacdo entre praticas como
a compra de discos fisicos, compartilhamentos de musica na Internet, a circulagdo audiovisual
dos videoclipes, acesso a catdlogos de cangdes em plataformas de streaming ou, ainda, o
consumo de shows ao vivo.

Nesse sentido, a TAR se mostra como um caminho instigante para se pensar as
transformagoes e fendmenos do universo da musica. Para Lemos (2013), além dessa perspectiva
de se pensar o social como aquilo que emerge das associacOes, das redes, a TAR também propoe
sete contribui¢cdes que podem ajudar “a superar disputas improdutivas, propor novas leituras
dos fendmenos ancorados na experiéncia empirica sem alimentar novas fantasias de purificagao
ou de hegemonia no campo” (LEMOS, 2013, p. 67). A partir das sete, destaco quatro
contribui¢des para sua aplicacdo dentro dos estudos da Comunica¢do em interface com a cultura

e a musica. A TAR pode nos oferecer condi¢Oes para:

a) Evitar a separacdo das dreas de conhecimento, ocasionada geralmente pela “purificacao
dos fatos”, ou seja, isolamento de um acontecimento em especial e sua consequente
andlise sob teorias um campo de estudo especifico;

b) Oferecer condi¢des para o analista superar as fronteiras entre cultura, midiatizacdo e
sociedade, dando condi¢Oes para o mapeamento de rastros em uma busca por

associacoes criadas entre e pelos atores observados;
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c) Perceber a vantagem de ndo abandonar a pesquisa empirica em detrimento do
conhecimento a priori e/ou das estruturas, sem submeter os actantes® a determinagdes
externas pressupostas por outras escolas tedricas;

d) Identificar e abrir caixas-pretas através da pesquisa etnogratfica, histérico-documental
ou da “cartografia de controvérsias” (VENTURINI, 2009). A partir das crises dessas
estabilizacdes causadas por um fator externo, “um programa adversario, uma teoria
critica, uma faccdo divergente, ou seja, sempre que houver a necessidade de se
questionar o que parecia natural ou de recuperar o que havia de problemdtico em uma
rede estabilizada” (LEMOS, 2013, p. 89).

Entender a musica em sua complexidade € atentar para as associagdes em suas
especificidades e perceber os fendmenos musicais como uma rede em constante processo de
reformulacdo e reagregacdo. Bem como, notar que o0 movimento, a transformacao e as rupturas
sd0 processos inerentes as associacdes € seus atores, sejam eles humanos ou ndo-humanos. O
trabalho do pesquisador, neste sentido, ndo € analisar a rede para tracar estruturas, mas o
mapeamento das associacdes € seguir os atores em suas constantes associagoes entendendo os

modos de relacionamento em cada contexto.

Seja 14 o que a miusica pode ser, ela claramente conta com muitas coisas que
ndo sdo musica, e posteriormente nds devemos concebé-la como um conjunto
de relagdes entre diferentes materiais e eventos que foram traduzidos para
trabalharem juntos. (...) Citando Bruno Latour, ndés podemos dizer que
“musica”, como “sociedade”, ndo existem. “Esse € o nome que foi dado a
certas sessdes de certas redes, associagdes que sao tdo esparsas e frageis que
seria perdida a aten¢do da totalidade se tudo ndo fosse atribuida a elas”. A
tarefa para os académicos, entdo, é tracar esse conjunto desmantelado de
associacdes promiscuas que transborda andlises de mundo tradicionais.
(PIEKUT, 2014, p. 02)

Nesse sentido, durante a reflexdo desenvolvida na presente tese, busco entender a
musica ao vivo ndo como um mundo acabado, mas como um conjunto emaranhado de redes
“cujas as ‘teias de significado’ — conflituosas, intrincadas, hibridas e heterogéneas — cabe ao
pesquisador desvendar, descrever e interpretar” (SA, 2014, p. 539). Esse pressuposto vai nos

permitir repensar lugares ja estabelecidos dentro da musica como as proprias ideias e nogdes

® Actantes € o termo que Latour langa para designar os atores. Aqui, ndo faco diferenciagio entre atores e actantes
que podem ser entendidos como sindnimos na leitura deste trabalho.
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de cena musical, género, coletividade/individualidade e performance a partir do da chamada
“filosofia da empiria” (MOL, 2010).

Mas, cabe também pontuar, que mesmo sendo uma linha tedrica que abre muitas
possibilidades para investigacdo na drea da Comunicagao, principalmente, ndo € o caso aqui de
se pensar a TAR sem coloca-la em perspectiva. Por mais que esse trabalho faca uso de alguns
preceitos do ator-rede, reconhecemos que é uma teoria que, como qualquer método e
abordagem académica, tem seus limites e vicios. Assim, compartilho da pressuposi¢do de
Piekut (2014) de entender a TAR, ndo como uma teoria (por mais que essa palavra apareca
mesmo na propria nomeacao), mas, sim, entendé-la como método. Nesta dire¢do, seguindo a
contribuicdo de Born (BORN, 2005) e Venturini (2010), reconhecemos, pelo menos, duas

limitacdes no entendimento da TAR e que serdo levadas em conta ao longo da escrita deste

trabalho, sdo elas:

a) A limitagdo do conhecimento e da agéncia dos actantes, ou seja, entender que os
atores nem sempre tem completa nogdo de sua participagdo nas redes, das suas acoes
e das consequéncias e desdobramentos causados;

b) A limitacdo do olhar do pesquisador ou o entendimento que o cartégrafo ndo é

onipresente € onisciente.

Reconhecer a limitacio dos atores é um ponto importante para se pensar. E necessario
ir além da maneira como Latour vai insistir que os atores sabem o que eles fazem e os
pesquisadores devem aprender ndo apenas o que eles fazem, mas como e o porqué das agdes
deles. Mas nem sempre isso pode ser tomado como uma garantia de verdade ou de consciéncia.
Muitas vezes, o que o ator relata ndo €, nem deve ser tomado como a tnica possibilidade, o
olhar mais atento pode perceber como os processos relatados sdo mais complexos, tensivos e

controversos do que o proprio ator pode apontar.

A perspectiva da etnografia ou perspectivas histdricas sdo obviamente
importantes para os modos que nos levam a suspender a credibilidade em
nossas proprias ontologias e tragar configuracdes novas, emergentes e
surpreendentes, mas nenhum ator é conhecedor das forcas que sdo exercidas
em todas as situacdes, e a insisténcia despreocupada de Latour nos
julgamentos individuais parecem ignorar o trabalho da repeticdo, largamente
disperso e os padrdes habituais de associa¢do (...). Ainda mais, nés devemos
colocar Latour contra ele mesmo e insistir que involuntariamente atores criam
efeitos que ndo queriam. (PIEKUT, 2014, p. 208)
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Precisamos reconhecer, portanto, a propria limitacdo dos atores — imersos, dispersos,
promiscuos e mutdveis — dentro de uma perspectiva onde assumimos que ninguém (e nada) tem
total dominio e conhecimento de suas acdes e sobre a reverberacio de suas agéncias. E
importante alinhar essa questdo pois, em diversos momentos, os atores ndo terdao todas as
respostas € o didlogo critico com outras linhas tedricas e modos de investigagdo podem se fazer
necessarios.

Com esse pressuposto em mente (e assumindo o proprio pesquisador como um actante,
ou seja, um ator imerso € inserido dentro das redes), faz sentido pensar sua limitacdo também,
uma vez que o pesquisador ou cartdgrafo precisa ser reconhecido (ou pelo menos ter
consciéncia de que €) como um actante em uma posicao privilegiada. Uma posi¢cdo que o
permite uma visdo mais ampla das agéncias, dos fluxos de associacdes, das formacdes de redes.

Mas, ainda assim, o investigador ndo € onipresente € onisciente. Se faz necessario reconhecer

esse lugar ocupado e, também, a restricao da vis@o sobre as redes analisadas.

Em uma mao, nds resistimos aos nossos proprios contextos e privilégios e
dominios, os quais pré-estruturamos nossas investigagdes e identificamos
nossos atores de antemdo. Na outra mdo, nds sempre negligenciamos os
limites do entendimento dos nossos informantes sobre o mundo deles, os quais
nunca sdo completos. Por imaginar “redes relevantes de relacionalidade”, a
andlise de Tsing transforma a abordagem de contexto acritica em um espago
de mais especulacdes heurfsticas sobre mundos estranhos, os quais devem ser,
no seu melhor, ‘uma tentativa parcial de rascunho de mapas’. (PIEKUT, 2014,
p-211)

Neste caso, a op¢ao aqui feita € reconhecer as limitagdes e parcialidades do pesquisador
e dos atores, sejam eles de qualquer natureza, bem como, os limites e fragilidades das analises
tedricas e do modelo etno-ontoldgico trazido pela TAR. Assim, coloca-se a perspectiva de que
tanto o mundo imaginado pelo pesquisador, como também o mundo imaginado pelos actantes
podem e devem ser visitados num processo relacional.

Portanto, de forma mais ampla, temos que o mapeamento das redes é um processo
marcado por escolhas, op¢des e caminhos optados com parcialidade, é importante dizer, pelo
pesquisador, os quais julga mais importantes ou determinantes. Quais actantes seguir? Quais
controvérsias trazer a vista? Quais questdes pensar? Quais vozes ouvir? Quais caminhos

percorrer?

Nenhum académico pode incluir todos os atores em uma descricdo histdrica
(a menos que vocé queira discutir o papel da gravidade no processo de
composi¢do de Music of Changes); ele deve fazer decisdes sobre quais atores
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seguir ou onde ele pode desenhar linhas limite de relevincia. Quais s@o as
pressuposicdes que motivam um programa de pesquisa, que guiam a escolha
dos atores relevantes e que ddo contorno a narrativa finalizada? E que tal esses
momentos onde a evidéncia € fraca — um problema especial para historiadores
— ou praticamente ndo-existentes? Seria o tedrico da TAR barrado nesses
casos por especulacido baseada em modelos tedricos? Isso seria um preco
muito alto para pagar por um empirismo renovado. (PIEKUT, 2014, p. 210)

Sendo assim, ao longo desta tese, trabalharei com uma perspectiva da TAR que, por um
lado, reconhece dentro de seus conceitos e procedimentos importantes operadores para se
pensar as questdes discutidas neste trabalho, mas, que por outro angulo, admite limitagdes da
teoria. Acredito que reconhecer minha prépria limitacdo como analista e observador, me faz
reconhecer a importancia do didlogo direto com outras linhas e correntes tedricas que possam
fornecer outras maneiras de olhar e pensar as redes que decidi adentrar.

Seguindo esta linha de pensamento, Venturini (2010) ao apresentar o protocolo de
andlise da cartografia das controvérsias de Latour chama a aten¢@o para a importancia para a
necessidade de ndo restringir a observagao das redes a uma unica linha tedrica ou metodoldgica.
Sendo assim, entendemos a TAR como um ponto de partida, ndo como um manual de
procedimentos acabado. Assim, tentaremos construir pontes entre os procedimentos adotados
com base na TAR e diferentes abordagens das dreas da Sociologia, Estudos Culturais e

Comunicacao.

Se Latour colou “somente” a “observar”, isso foi para prevenir estudantes de
reduzirem a investigagdo a uma Unica teoria ou metodologia. Na cartografia
de controvérsias, todos os conceitos e todos o0s protocolos merecem
consideragdo, especialmente os que emergem dos proprios atores.
(VENTURINI, 2010, p.260)

Entendo que a TAR, pode nos ajudar a contar histdrias interessantes € mapear
fendmenos com riqueza de detalhes, mas nao buscarei compreendé-la como um manual rigido
e restrito de direcOes e procedimentos para o trabalho cientifico. Pelo contrario, acredito que a
TAR pode ser um 6timo ponto de partida para anélises novas e focadas em questdes pertinentes

e contemporaneas do universo da Comunicagdo e da Cultura.

Antes do ponto final, resta apontar que a TAR se constitui a partir de um
conjunto de interlocutores que dialogam em torno das questdes aqui
abordadas; e ndo de uma unica voz. Assim, apostamos que o didlogo mais
produtivo com esta teoria se dd quando deixamos de tomd-la ao pé da letra,
como manual prescritivo de férmula e acdes mecénicas, mas antes como
inspiragdo para o trabalho de campo meticuloso, detalhista e ciente do lugar
de observacdo do préprio pesquisador — hd muito problematizado pela
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etnografia, por exemplo; e em didlogo com outras estratégias que também
valorizem o trabalho de formiga que a TAR propde e onde a sensibilidade, a
imaginac¢do e o faro do cartégrafo sdo fundamentais. (SA, 2014, p. 522)

Para se pensar a musica ao vivo, e mais especificamente o Sofar Sounds neste contexto,
pensaremos através das controvérsias, varias questdes que envolvem a prépria formacao da
rede, seus modos de atuagdo, seus contextos de produgdo, circulacdo e consumo. Serd através
da emergéncia dessas controvérsias que serd aberta passagem em meio ao emaranhado de
associacdes presente no fendmeno aqui analisado. Também serd por meio delas que
conseguiremos perceber como ndo podemos analisar um fendmeno em si mesmo e de maneira
isolada. Sendo assim, serd necessario pensar em movimentos de agregacdo e reagregacao, sera

necessario pensar em redes.

2.3.1 Sofar Sounds enquanto controvérsia: “ha algo de errado com a musica ao vivo”

Uma das coisas que eu percebi tanto no jornalismo musical quanto em algumas areas da
pesquisa académica nos ultimos anos foi que, certamente, nunca se falou tanto em musica ao
vivo. Acompanhamos, com base no que foi discutido na introdugdo desse capitulo, um
momento em que podemos visualizar o papel estratégico que a musica ao vivo desempenha
para artistas do mainstream musical e os independentes. Mas como pontuei anteriormente,
acredito que haja uma interpretacdo e andlise sem muitas problematizacdes deste segmento.

Falamos muito nos cases de sucesso do segmento da misica, ndo sé ao vivo, mas sobre
a sobrevivéncia dos selos independentes (VICENTE, 2006), das possibilidades de distribui¢ao
de fonogramas online (VICENTE e MARCHI, 2014), do crescimento dos festivais
independentes (HERSCHMANN, 2010) e das possibilidades de manutengdo de carreiras
artisticas nos mercados de nicho (ANDERSON, 2006). Dificilmente, encontramos trabalhos
que problematizam questOes tensivas do universo da musica, seus mercados, seus modos de
producdo, circulacdo e consumo. E aqui entra uma questao importante que tenho percebido nos
ultimos anos, pois, acredito que, de maneira geral, problematizamos a misica ndo como rede,
nem como controvérsia, mas sim como caixa-preta.

Segundo Lemos, caixa-preta é:

(...) a estabilizacdo (uma organizacdo, um artefato, uma lei, um conceito) e a
resolugdo de um problema. Apds a resolucdo da controvérsia, tudo se
estabiliza, passa para um fundo e desaparece, até 0 momento em que novos
problemas aparecam e a rede se torne mais uma vez visivel. (LEMOS, 2013,

p.55)
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Dentro dos estudos da TAR, falar em caixas-pretas significa refletir sobre questdes
resolvidas, estdveis e ndo-tensivas. E justamente a auséncia de problemas que caracteriza essas
formagdes. Geralmente, segundo Latour (2012), o engajamento dos actantes gera
“pontualizagcdo”, ou seja, quando todos os elementos envolvidos no processo agem como se
fosse um s6 e “desaparecem”. Esse processo de estabilizacdo seria, inclusive, uma tendéncia
das associagdes de maneira geral, uma vez que os proprios actantes buscam alternativas para

solucionar seus problemas. Estabilizacio, mesmo que tempordria, nesse sentido, &

credibilidade.

Toda associacdo tende a virar uma caixa-preta, a se estabilizar e cessar a
controvérsia. O interesse € sempre abrir as caixas-pretas colocar de novo em
causa (enquanto “matters of concern”, como prefere Latour) os elementos
estabilizados, ressaltando a necessidade de olhar para as controvérsias (a
constru¢do das associagdes) e a suas novas e futuras estabilizagdes (em outras
caixas-pretas). (LEMOS, 2013, p. 56)

Um dos problemas de ir nessa direcdo, tratar os estudos e anélises da musica como
caixas-pretas, € justamente cair em defini¢des essencialistas. No caso das pesquisas da drea da
Comunicacio, geralmente, ouvimos que a miisica ao vivo “E” alguma coisa, que os festivais
independentes ou de maior porte “SAO” de um jeito ou de outro. Nesse caso, como aponta
Latour, podemos dizer que essas conclusdes nada mais sdo do que resultados parciais de
estabilizacdes. Ou seja, ndo se trata aqui de entender a musica em seu segmento “ao vivo” a
partir de definicdes essencialistas, mas de perceber a partir de seus questionamentos internos,
suas questdes ndo-resolvidas e a partir da discordancia dos actantes associagdes escondidas,
relacdes nao problematizadas antes e atentar para uma complexidade de questdes “invisiveis”
sob outras perspectivas.

Como foi pontuado anteriormente, o universo da miusica é muito complexo e
diversificado para ser entendido a partir de uma defini¢do com carater de regra. Por exemplo,

se os grandes festivais sao modelos produtivos consolidados, por que temos eventos, como o

Glastonbury’, que esgotam seus ingressos (175 mil para a edi¢do de 2015) em apenas 26

7O festival de Glastonbury é um evento criado em 1971. Apontado por boa parte da midia especializada como o
“maior festival de musica a céu aberto do mundo”, é realizado anualmente na regido de Pilton, Somerset
(Inglaterra). Com um piblico médio de cerca de 175 mil pessoas durante cinco dias e com uma escalagdo que
retine artistas de grande projecdo mididtica e vendagem ao lado de bandas emergentes, ¢ um dos eventos mais

aguardados dentro do calenddrio de festivais europeus de verdo. Ver: <http://www.glastonburyfestivals.co.uk>.
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minutos® enquanto temos casos no Brasil de recentes cancelamentos e descontinuidades, como
foi o caso do Sénar Sdo Paulo, SWU e Planeta Terra’? Certamente, explicacdes essencialistas
nao nos levaram a entender as dinamicas de cada fendmeno nas suas particularidades. Segundo
Latour (2012, p. 58), “Pela esséncia perdemos justamente a rede, as associagdes, em prol de
uma explicacdo magica e generalista. Matar a rede com uma varinha de condao que resolve
tudo com uma explicagdo total”.

Neste sentido, a rede e suas controvérsias tem muito a falar. Buscarei aqui entender o
processo de formacdo do Sofar Sounds como uma rede articulada e dedicada ao consumo
musical de nicho, percebendo suas controvérsias, contradicdes, tensdes e disputas como
elementos inerentes aos proprios processos de formagdo das associagdes e reagregacdes entre
os diversos actantes envolvidos. Mesmo sendo um estudo de caso particular, acredito que a
partir do enfrentamento das questdes que se seguem poderemos ter uma visdo de varias
dindmicas da musica ao vivo em sentido amplo. Tanto € que, um dos pontos de partida para a
construcdo do préprio movimento se inicia em controvérsias do proprio segmento da misica ao

Vivo.

2.3.2  Sofar Sounds: “Trazendo a magica de volta para a musica ao vivo”

Uma vez, eu estava passando uma noite bastante fria e chata em Londres. Eu
estava preguicosamente verificando dezenas de sites. (...). Como sempre, meu
amigo Aleksander felizmente conseguiu encontrar primeiro algo realmente
fascinante dentro da Web! Bem, hoje é sempre sobre a filtragem, ou vocé
aprende a fazé-la sozinho, ou vocé conhece a pessoa certa. Eu tive sorte o
suficiente para encontrar links do Sofar Sounds na minha tela. Eu entrei no
primeiro segundo que eu li sobre a iniciativa. Shows secretos, musica ao vivo
na sala de estar, independente, bandas jovens - que é o que eu precisava! Isso
fez a minha felicidade, ainda mais quando eu ndo lembrava que hd muito
tempo fui a um concerto do Red Hot Chilli Peppers (paixdo da minha
adolescéncia). Realmente foi triste ver a sua banda favorita de longe na
enorme O2 Arena, ser vigiado por um seguranca cansado - ndo dancga, ndo
deixe o seu lugar, por favor, ndo andar, fica parado! Como um exército,
realmente. Entdo, trazer a musica de volta para as pessoas? Sim, por favor!
(ZITKEVICIUTE, 2012)

Um e-mail chega na minha caixa de entrada, eu estou na lista. Eu me sinto
como Charlie quando ele finalmente descobriu o ticket dourado no seu
chocolate Wonka. (...) E agora, eu tenho um dos ingressos mais desejados de

¥ In: <http://www theguardian.com/music/2014/oct/05/glastonbury-festival-2015-tickets-sell-out>. Acesso em 10
de agosto de 2015.

’ In: <http://revistaepoca.globo.com/cultura/noticia/2013/03/0-que-crise-dos-festivais-diz-sobre-o-mercado-de-
shows-no-brasil.html>. Acesso em 10 de agosto de 2015.
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Berlin — um show intimista “secreto” na sala de frente de alguém, com artistas
ainda nao confirmados. (FRYATT, 2013)

Estava em 2011. Durante a produgao da terceira edi¢cdo do Festival LAB, chegou um e-
mail de Marcelo “Pata” Altenfelder, integrante da banda paulista Holger. No e-mail, ele contava
que a banda entraria em turné fazendo shows dentro de um projeto voltado para jovens de
escolas do ensino fundamental e médio que faziam parte da rede Positivo de ensino. Mesmo ja
acompanhando a banda h4d um tempo, havia conhecido o Pata apds o show deles no Abril Pro
Rock do mesmo ano e tinha comentado a vontade de leva-los para fazer um show em Macei6
dentro do meu festival. A noticia que ele mandava era a melhor possivel: a banda viria a Maceid
fazer uma apresentagdo dentro desse projeto e estaria disponivel para algum show extra no
domingo, dia 21 de agosto. Eu poderia fazer algo?

Eu nao teria custos de passagens aéreas e hospedagens (um dos maiores gargalos para
se produzir algum evento independente no Nordeste) ja que a Positivo estava arcando com todos
os custos da viagem da banda. Isso j4 era uma vitdria das grandes. Como estdvamos com o
festival divulgado e agendado para o dia 27 de agosto, decidi, entdo, produzir uma prévia do
evento para té-los dentro da programacao de alguma maneira. Além do Holger, convidamos a
dupla alagoana My Midi Valentine e a banda pernambucana Team.Radio para completar a
noite. Mais uma vez, pensando em produzir o show num ambiente reduzido, voltamos ao Centro
Cultural Linda Mascarenhas.

Cartazes prontos, evento agendado, divulgacdo em curso. Durante esse processo,
buscava alguns videos para gerar conteudo para as redes sociais do festival com objetivo de
despertar interesse do publico em Maceid. Havia um show deles no Planeta Terra de 2010 — um
dos maiores festivais voltados para o publico indie — disponivel na Internet, o que era bom, mas
havia uma apresentacio que estava disponivel no Youtube'® que me chamou a atengo. Eles
estavam tocando no que parecia ser uma sala de estar bem decorada. A qualidade de som e a
performance, tanto da banda quanto do publico, eram especialmente boas. O video era 6timo
para divulgar o show, passava a energia da banda no palco, interacdo com o publico, além de
que, a edicdo e o som eram excelentes.

Eu tinha acompanhado que a banda antes do show do Abril Pro Rock tinha feito uma
turné pelos Estados Unidos. Com essa passagem de 2011, jd era a quarta ida do grupo para a
América do Norte e, contando com nove concertos, era divulgada como a maior excursao que

eles ja fizeram por la. Mas o que eu me questionei na época foi: como uma banda que tinha

' Ver: <https://www .youtube.com/watch?v=pPZA71vCQrU>. Acesso em 04 de abril de 2016.
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passagem confirmada por dois grandes festivais, sendo um, o renomado South By Southwest
(SXSW) em Austin (Texas) e o outro o Canadian Music Week (CMW) em Toronto, estava
fazendo um show pequeno numa sala de estar? Algo estava acontecendo e eu ndo tinha nogao
do que era.

O show da tal sala tinha acontecido dentro da quinta edicdo do Sofar DC, em
Washington, também em 2011. Nao constava na agenda publicada pela banda, ndo tinha
divulgacdo, mas safram quatro videos da apresentagdo que registravam um momento
interessante: uma banda tocando para poucas pessoas fora de uma casa de shows
“convencional”, fora de festival, sem divulgacdo, em um pais “estranho”, sem fas conhecidos

e, mesmo assim, fazendo um 6timo show para um publico que nunca tinha ouvido falar deles.

Tocamos no Sofar Sounds em 2011 em Washington nos EUA gragas a uma
troca de contatos com nossos amigos da banda Garotas Suecas. Acabou sendo
uma experiéncia fantdstica com um 6timo material. Quando o Sofar veio para
o Brasil fomos indicados pelo Sofar da Inglaterra, gracas a edi¢do de
Washington. Fizemos e foi bem legal. (Marcelo Altenfelder em entrevista ao
autor)"!

Mas para se chegar a uma ideia sobre o que significam esses videos, essa performance,
o movimento por trds do Sofar e quais as questdes e os valores que essa rede voltada para a
musica ao vivo quer colocar em pauta, € necessario construir o surgimento dessa pratica e ver
como esse processo traz a vista vdrias tensdes existentes no universo da musica ao vivo
contemporanea. E, principalmente, perceber como esse inicio se da a partir de uma controvérsia,
um problema, presente nos concertos.

O Sofar Sounds (sigla para “Songs From A Room”) é um projeto criado em 2009, na
cidade de Londres por Rafe Offer, David Alexander e Rocky Start com o objetivo de produzir
e promover shows intimistas e secretos nas casas de fas com novas bandas e artistas
independentes. A ideia comegou a nascer a partir da insatisfagdo de Offer que estava cansado
de ir a shows nos quais, segundo ele, o publico ndo estava interessado na musica,
principalmente de bandas mais novas. Para Offer, em shows “convencionais”, ndo existe
respeito pela musica ao vivo ja que é comum encontrar pessoas conversando, trocando

mensagens de celular e, muitas vezes, ignorando a apresentacao.

! Existem diversas citagdes de entrevistas e declaragdes de atores envolvidos na construgdo do Sofar Sounds
enquanto rede ao longo da tese. A maioria delas se tratam de citacdes de entrevistas retiradas de sites e blogs
dedicados a cobertura musical. Algumas, no entanto, se tratam de entrevistas diretas ndo-estruturadas feitas por
mim durante o processo de pesquisa da presente tese. Elas aparecem especificadas como “entrevista ao autor”.
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“Existe algo errado com a misica ao vivo”, diz Rafe Offer, o entusiasta
nascido em Chicago que mora em Londres, co-criador do Sofar Sounds, o
clube do “show secreto” que apareceu para mim 14 em 2012. “Vocé tem duas
alternativas — vocé pode tanto ver isso em um gigante anfiteatro, onde aquele
pelo ponto ao longe € o vocalista do Muse. Ou vocé pode ver em uma casa
pequena, mas o problema com isso € que, especialmente com a nova musica,
tem pessoas conversando, pessoas teclando, pessoas bebendo. Existe muito
pouco foco e respeito pela musica, especialmente de novas bandas. Meu
amigo Dave e eu estdivamos em um show e isso estava tdo alto que nds mal
conseguiamos ouvir o musico, foi ai que decidimos que deveria haver outro
jeito...” (FRYATT, 2013)

No caso do Sofar Sounds, o proprio processo de surgimento e criacdo da rede enquanto
modo de producdo e consumo especifico de shows tem a ver com o valor (ou a falta dele) que
a musica ao vivo tem nos dias de hoje. Neste caso, € interessante refletir como mesmo em
tempos de uma cultura pop pautada nos grandes espetdculos, na megalomania dos festivais de
maior porte € no aumento da oferta de musica ao vivo, uma iniciativa pautada na producao de
shows secretos e de pequeno porte passa ter relevancia. Nesse sentido, podemos ver como o
proprio Sofar Sounds se coloca ndo apenas uma op¢ao a essa cultura das megaprodugdes, mas

também como uma reacao a ela.

Eu acho que a reag¢do ao pop € secunddria, é principalmente uma reacdo a
musica ao vivo - indo para um show agora ndo € magico mais. Quando vocé
ouve uma musica que cativa voc€é, ndo hd nada parecido com isso,
especialmente para um fa de musica como eu. Mas descobri que toda a
experiéncia de um show ao vivo estava me deixando para baixo. Nés do Sofar
achamos que hd maneiras melhores do que ver alguém em um estadio lotado.
Isso pode ser bom, mas hé zero intimidade e nenhuma conexdo real com o
artista. Mesmo shows menores podem ser frustrantes. Pessoas batendo papo,
vocé pode ouvir garrafas de cerveja tinindo - tudo enquanto um pobre artista
estd dando o coracdo no palco. Temos tirado proveito de uma subcultura de
pessoas que valorizam a musica acima de seus smartphones ou da bebida.
(CURRY, 2014)

Mesmo reconhecendo o carater romantizado das escutas descritas pelo criador do Sofar
Sounds, construindo e refor¢ando uma dualidade entre a audig@o atenta (valorizavel, desejada)
e uma escuta desatenta (reprovavel, ndo-desejada), precisamos entender essas condi¢cdes de uma
maneira ndo isolada dos contextos contemporaneos. Pensando dois termos de Kassabian
(2013), escuta ubiqua e musica ubiqua, é notdvel como a presenca musical, sem nossa san¢ao
ou controle esta disseminada por todos os lugares, o que nos faz ter uma relacdo diferenciada

com a musica em si mesma.
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Cada vez mais, a partir da virada do século XIX para o XX, ndo existia musica
virtualmente sempre musicos presentes na mesma sala, enquanto pelo fim do
século, a musica estava em todo lugar, do escritério ao chuveiro e muitos de
nds ndo poderiam imaginar a vida sem isso. Minha filha, que atualmente tem
22 anos, prefere ter misica sempre no plano de fundo, ou quase sempre, e a
maioria dos meus estudantes parecem ser grosseiramente do mesmo modo, de
acordo com o que dizem sobre seus préprios habitos de escuta. Eles dizem que
na maioria das vezes ndo prestam atenc¢do na miusica, eles somente a querem
como um pano de fundo acompanhando a suas rotinas e atividades.
(KASSABIAN, 2013, pos. 126-130)

Mesmo que a discussdo proposta por Kassabian ndo seja o foco do desenvolvimento
desse trabalho, mencionar essas questdes pode nos dar contribui¢des para se pensar sobre esses
processos em outra perspectiva. Ainda de acordo com o autor, os nossos usos da musica nos
permitem criar controles sobre o nosso ambiente. Se pensarmos como a pratica de producao do
Sofar Sounds concebe um ambiente controlado para um tipo especifico de consumo musical,
percebemos como essas disputas dualizadas em relagdo aos modos de escuta podem ser
construidos.

Sendo assim, apds a primeira sessao e o relativo sucesso da empreitada, realizada na sua
propria casa em Londres, Offer produziu, através de sua rede de contatos, outros eventos sob a
chancela de Sofar Sounds, nas cidades de Nova York e Paris. Foram esses shows iniciais que
mostraram que, talvez, o movimento fosse algo que pudesse ser espalhado por outras partes do

mundo.

Eu tenho uma amiga em Paris, que ouviu o que estdvamos fazendo e adorou a
ideia - entdo eu fui até 14 e, com ela, nés produzimos um show. Logo depois,
Dave [Alexander, musico e co-fundador do Sofar Sounds] estava na cidade de
Nova York e levou seu violdo. Quando descobrimos que o misico Marcus
Foster também estava 14 - eles encontraram uma sala e se apresentaram (junto
com dois outros musicos). Ambas as experiéncias tiveram a mesma magia
como os acontecimentos de Londres. Entdo, sabfamos que era um conceito
que poderia ir a qualquer lugar. (ZITKEVICIUTE, 2012)

E, com uma demanda em outros locais, o movimento se espalhou de maneira ripida e,
sete anos mais tarde, jd se consolida como uma rede importante na circulagao da nova musica
independente global. De sala em sala, uma por vez, hoje'* o Sofar estd presente em 190 cidades
espalhadas por mais de 40 paises e realiza mais de 400 sessGes por ano, organizadas por

voluntérios locais seguindo o modelo de producao iniciado em Londres.

12 Ntimeros contabilizados em setembro de 2015.
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A formula usada pelo movimento € simples: transformar a sala de estar da casa de um
fa que quer fazer parte da rede em um local para shows de bandas independentes iniciantes.
Aos presentes € solicitado que ndo conversem ou teclem nos seus telefones e fiquem até o fim
das apresentacOes, como uma forma de valorizar a performance ao vivo e que o publico
presencie todos os shows da noite. Mas, para os fundadores, “isso € menos autoritario do que
parece e, combinado com o ambiente, resultam em performances de muita energia” (OFFER
apud FRYATT, 2013).

A exemplo de Altenfelder e do Holger, eu viria a saber que o Constantina, se
apresentaria duas vezes no Sofar Sounds, sendo uma no Brasil — em edicdo realizada em Belo
Horizonte — e outra durante a primeira turné da banda na Europa — como parte integrante da
programacdo do evento na cidade de Lisboa. Para ele, esse modo de atuagdo do Sofar Sounds
da possibilidades de descobertas por parte do publico pela ideia de criar tanto para a audiéncia
quanto para a banda uma “exposi¢ao ao desconhecido”, uma prética que valoriza estratégias de
agenciamento contrarias aos eventos de maior porte e festivais balizados pela figura do

“headliner” e dos grandes artistas.

Vejo como algo positivo. Para mim a ideia soa afinada com o contexto das
descobertas e formagdo de publico em torno da miusica. Ir a concertos de
bandas que vocé conhece é sempre gostoso, mas é necessdrio sairmos desse
lugar também. A misica independente de hoje s6 é o que é por conta das
diversidades. E neste sentido, gosto da proposi¢do de sairmos de casa para
assistir concertos, sempre numa expectativa de que me surpreendam. Pode
acontecer ou ndo. Mas af, ouvidos e curiosidades podem valer pela experiéncia
de pelo menos conhecer algo que ndo se conhecia. (Daniel Nunes em
entrevista ao autor)

O desconhecido, aqui, assume novos significados tanto para a banda quanto para o
publico. O publico s6 vai descobrir o local do evento com 48h ou 24h de antecedéncia, a
escalacdo das bandas apenas no local e na hora. A banda, por sua vez, também nao sabe para
que tipo de publico vai tocar, pois até a audiéncia passa por uma espécie de triagem.

Além da producdo dos shows, existe um cuidado de se pensar a escolha tanto das bandas
quanto do publico. Essa ldgica, mostra-se como podemos visualizar estratégias do Sofar Sounds
nao apenas para a curadoria de uma programacao de apresentagdes, mas também para se pensar
como a propria rede tem condi¢des de crescer dentro de um ritmo controlado, talvez como uma
maneira de garantir a perpetuacdo do modelo inicial e um controle artistico do que € aceito ou

nao dentro da “comunidade”.
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Para o caso das bandas, existe uma logica da prépria rede em designar o que entra ou
nao. Offer relata que no inicio eles tinham dificuldade de conseguir boas atracdes, €, hoje, com
o crescimento da rede e a grande procura de bandas, para participar ou agendarem datas,
comecou a se desenhar um filtro curatorial em que os proprios participantes aprovam o que vai

circular pelas sessdes ao redor do mundo.

Engragado vocé dizer isso, estivamos habituados a ter que implorar por uma
banda para tocar para nds, quando comegamos. Agora temos dezenas [de
inscri¢des] por dia. O processo € bastante simples - temos um grupo de
revisores que atuam em uma politica de trés votos “sim”. Os juizes
comunitérios (qualquer um pode se tornar um revisor). Nao importa onde
estamos no mundo, vamos esperar para trés pessoas a dizer que sim, e entdo
vocé estd dentro. Tentamos ser rigorosos porque queremos que os convidados
realmente apreciem a musica que estd ouvindo (...). Mesmo se vocé estd
focado em um tipo particular de musica, vocé também pode apreciar algo que
soa bem. (OFFER apud CURRY, 2014)

Por esse processo curatorial, comegamos a perceber um predominio, dentre os artistas
inscritos, uma predilecdo por sonoridades que remetem e, que de certa maneira, marcam a
caracteristica do Sofar Sounds ao redor do mundo. Mesmo com a alegada propaganda de ser
uma rede “eclética”, € notdvel como, em grande parte, essa sonoridade é construida em cima
de géneros como o indie rock, sobretudo em sua forma mais pop; e folk, resgate da figura do
cantor-compositor, principalmente, de tradicdo britanica e norte-americana. Mesmo com a
presenca cada vez mais constante de uma musica tradicional do local em que sao realizadas as
sessoes (a exemplo de casos como o Brasil, onde tem sido feito um esfor¢o para a inclusao de
bandas de géneros tradicionais como samba, choro e bossa nova) e comec¢ado uma abertura para
outros géneros como o hip hop/rap, miusica eletrOnica, sobretudo mais minimalista, e
experimentalismos com sessdes de improvisacao, a predilecdo pelas sonoridades destacadas
tem se justificado tanto por razdes estéticas, como o gosto musical dos envolvidos na rede, e
também por razoes de logistica, por exemplo a possibilidade de realizagao dos shows com
pouco recurso sonoro ou até mesmo sem amplificacdo. Mais a frente, no capitulo 03,
discutiremos mais a presenca das sonoridades como actantes € do género musical como
associagdes importantes na formatagdo desses eventos € como o valor da musica corrobora com
uma certa reinvindicagdo de valor artistico presente na propria rede.

Neste caso, a no¢ao de valor musical tem uma importancia fundamental para se pensar
a propria légica curatorial da rede Sofar Sounds. Em seu livro, Performing Rites, Simon Frith

(1996) analisa as praticas valorativas como frutos de nossa relacdo cotidiana com a musica,
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entendendo um julgamento ou debate em sala de aula ou uma conversa de bar como exercicios
de valor sobre determinada atividade ou produto musical. Mais do que uma analise sobre o
valor, Frith propde a analisar a cultura do fa, do consumidor dedicado, pensando esses agentes
como protagonistas dos processos de consumo e, principalmente, circulagdao. Nao interessam
0s consumos casuais ou desinteressados de musica, mas sim, os fas que acompanham a carreira
de seus artistas preferidos, colaboram para a afirmacgao de determinados géneros musicais € que
se utilizam desses produtos culturais como elementos de distin¢ao e identificacdo.

Um dos pontos centrais da ideia de Frith é que para se compreender a musica popular
massiva em suas mais distintas expressoes € preciso discutir as tensdes econdmicas € criativas
inseridas nas estratégias e nos produtos mididticos. As discussdes acerca de autonomia, valor
artistico e cultural, propostas pelo autor, giram em torno de temas ligados a estética, sociologia
e economia da comunicagao.

Isso tudo se da por que a musica, como ja vinha destacando anteriormente, tem um
significado maior e que vai além do texto musical. Para Frith, o mero ato de conversar sobre
produtos musicais faz parte da cultura popular e uma parcela significativa do prazer dessa
cultura €, justamente, falar sobre ela, discutir através de argumentos de valor baseados em
evidencias e persuasdo. Ainda segundo o autor, esses julgamentos culturais sobre o que merece
ou nao ser valorizado ndo sdo subjetivos, eles servem para forjar uma imagem. A maneira de

como queremos ser vistos pelos outros.

Julgamentos culturais, em outras palavras, ndo sdo somente subjetivos, eles
sdo auto-reveladores, e para ser outra pessoa, para nos esconder por qualquer
motivo, significa ter de esconder que gostamos de coisas as quais nds nio
achamos nenhum valor — um problema, como pontuado por Pierre Bourdieu,
para pessoas que tentam comprar capital cultural, e uma vergonha secreta,
como Frank Kogan sugere, para aqueles de nds que sempre tentam
impressionar novos amigos. (FRITH, 1996, p. 05)

Entdo, assumindo os julgamentos de valor como um dos elementos fundamentais dentro
das logicas de circulagdo e consumo musical € de se pensar o que faz partes dessas praticas
valorativas. Quais os fatores que podem exercer influéncia nesses julgamentos? Além dos
fatores estéticos, ligados a forma, ao texto e a poética musicais, 0s aspectos sociais €
mercadoldgicos ligados aos julgamentos de valor também sdo muito importantes. Boa parte dos
julgamentos de valor realizados tem, para Frith, ndo s6 um viés estético, mas também politico.

Qualificar algum produto cultural como bom e outro como ruim é uma acdo distintiva que
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reconhece certos valores, praticas e afiliagdes afetivas de um individuo dentro de determinado
espaco ou grupo social.

Ou seja, acredito que o sucesso do Sofar Sounds como modelo produtivo dentro do
segmento da musica ao vivo mostra como, para os individuos envolvidos na rede, esse tipo de
evento tem tanto um viés estético para consumo de um tipo especifico de musica, curado pela
propria rede e tido pelos participantes como de boa qualidade, bem como, se mostram como
um ambiente de resisténcia politica para valorizacdo de um modo particular de se consumir
shows ao vivo, em contraponto com os grandes festivais, shows com muito publico ou barulho
“excessivo”. O fato de determinado artista ser preferido para tocar em sessoes produzidas sob
a chancela do Sofar ao redor do mundo, em detrimento de outro, mostra como a ldgica
curatorial, de carater coletivo e exclusivista, produz parte importante do valor da prépria rede.

Outro ponto, o cuidado com o evento & refletido também na escolha dos convidados'.
Como o niimero de interessados em acompanhar as sessdes sdo maiores do que a capacidade
de acomodacdo, sdo analisados, dentre os candidatos a assistir as apresentagdes, dentre outros
fatores, quais sdo os que tem capacidade de multiplicagdo, que podem ajudar divulgando o
evento, as bandas e/ou ainda atuando nas atividades de fotografia e filmagem das sessdes ou,

ainda, os que ainda ndo participaram de nenhuma sessao.

No6s gastamos o mesmo tanto tempo na lista de convidados quanto na musica.
Por acaso, 80 pessoas estdo vindo para o show de hoje em Londres — nds
podemos garantir que, pelo menos, metade delas nunca estiveram presentes.
E nés priorizamos aqueles que podem ajudar de alguma maneira — blogueiros,
pessoas que ajudam na filmagem, pessoas que sdo parte da familia de alguma
maneira. E também fas — aquele tipo de pessoa que vai vir e depois contar para
outras 100 pessoas: “voc€ ndo vai acreditar no que eu vi ontem a noite...”.
(OFFER apud FRYATT, 2013)

Atrelados a esses multiplicadores, existe uma logica de divulgacdo desses eventos na
Internet. Todas atividades do Sofar Sounds sdo fotografadas, filmadas e editadas por
voluntérios vinculados a rede que recebem, assim como as bandas, uma fracdo do dinheiro
recolhido no chapéu ao final de noite. Assim, sdo gerados produtos que circulam dentro da rede
global do Sofar Sounds ajudando na publicidade do evento (fazendo que mais pessoas queiram
participar das atividades) e da banda em questdo (divulgando esses grupos para publicos de

outras partes do planeta e que também integram a rede).

13 Além disso, percebemos como, desde o inicio do ano de 2015, além dos sorteios para ingressos e da selegdo de
convidados, comega a ser introduzida uma légica de compra de ingressos (pratica normativa na producdo de shows
“convencionais”) como maneira de aumentar a receita gerada pela rede. Voltarei a essa questdo no capitulo 02.
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Por exemplo, o canal do Youtube, mantido pela organizagdao do Sofar Sounds em
Londres, conta com mais de 4.500 videos'* de artistas e bandas independentes de cerca de 40
paises, organizados em listas de acordo com o continente e a cidade onde o show foi realizado.

Isso é um dado importante, pois, como a maioria das bandas sao iniciantes € dificil para
elas terem acesso a algum material em alta qualidade de imagem e/ou som e, principalmente,
meios para que esses produtos circulem de maneira adequada para um publico mais amplo. Ao
mesmo tempo em que atua na producdo de shows de bandas emergentes e colocd-los em contato
com um publico interessado, o Sofar Sounds também divulga os videos pds-show e assim

garante que o grupo tenha uma repercussao e uma projecao ampliada.

E a correlacio entre as experiéncias do mundo real e a estratégia digital que
faz do Sofar ndo apenas legal, mas comercialmente vidvel. Voluntérios locais
criam gloriosas galerias de imagem e video em alta-qualidade para cada
evento — alimentando o site do Sofar e 6timo contetido para as midias sociais,
como também entregando material de marketing grétis para os artistas.

“Para qualquer banda nova, ¢ dificil para se divulgar 14 fora. Qualquer um
pode postar coisas online, mas como fas € dificil achar qualquer coisa, assim
como para os musicos € dificil se promover, a menos que vocé seja um expert
em midias sociais”. (FRYATT, 2013)

A partir dessas discussdes iniciais podemos ter uma ideia de algumas articulacdes
desenvolvidas pelo Sofar Sounds enquanto rede. E possivel ter uma visdo como a comunidade
surge a partir de um “descontentamento” com os modos vigentes de producdo e consumo de
miisica ao vivo nos eventos de grande porte. E possivel, também, ter em vista como o sucesso
do Sofar como modelo produtivo do segmento da misica ao vivo aponta como, para oS
individuos envolvidos na rede, esse tipo de evento tem tanto um viés estético para consumo de
um tipo especifico de musica tida pelos participantes como de boa qualidade, bem como, se
mostram como um ambiente de resisténcia para valorizacdo de um modo particular de se

consumir shows ao vivo, em contraponto aos shows “convencionais”"’

, grandes festivais e
eventos de maior porte.

Sao esses mapeamentos de trajetdria que possibilitaram a identificacdo de controvérsias
para sua interpretacdo. A descri¢do analitica pode nos fornecer pontos de reflexdo bastante
interessantes. Neste sentido, podemos perceber como, em certa medida, o proprio surgimento

do Sofar Sounds pode ser entendido como uma controvérsia que abriu a caixa-preta da musica

4 Em 28 de abril de 2016, o canal do Sofar Sounds no Youtube contabilizava 4.537 videos.
'3 O termo convencional aparece entre aspas fazendo referéncia aos concertos e shows organizados de maneira
tradicional, ou seja, fazendo uso de estratégias consolidadas de divulgacdo, comercializa¢do e consumo.
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ao vivo. Em outras palavras, como o préprio problema da falta de atencdo no consumo de
musica ao vivo, ou a grande presenca de artefatos tecnoldgicos — a exemplo dos smartphones e
tablets — tem reconfigurado a maneira como consumimos shows, concertos e festivais.

Claro que isso nao € uma questdo exclusivamente inerente ao consumo da musica, mas
aqui percebemos como esse “problema” pode gerar novos lacos de associagdo, novos fluxos de
acdo e novos modos de producdo e consumo musicais como respostas e/ou reacoes,
reagregando a musica ao vivo em novos fendmenos e eventos. Se analisadas atentamente, essas
novas praticas, suas respostas e reacoes nos falam bastante sobre o atual momento do consumo
cultural em diferentes niveis.

Buscarei aqui tratar essa controvérsia, e as outras que forem surgindo ao longo do
trabalho, de maneira mais ampla percebendo como essa pratica se repete no universo da cultura
pop e nos leva a perceber como, no atual contexto, ndo podemos pensar mais as transformagoes
no segmento da musica ao vivo segregando coletivos humanos e ndo-humanos, bem como,
devemos pensar os fendmenos do universo da musica interconectados, percebendo como as
redes perpassam uma pelas outras. Como alerta Latour (2012), € preciso se perder em meio as
controvérsias para visualizar como as praticas culturais contemporaneas sao complexas. A

musica ao vivo e o Sofar Sounds nao sao diferentes.

2.4 Concertos ao vivo, tecnologia e incomodo

Poucas experi€ncias musicais geram tanta expectativa nos fas quanto aqueles minutos
que precedem a entrada da banda ou artista no palco. As luzes estdo apagadas, o palco montado,
instrumentos afinados. Tudo pronto para o show. Quando a banda sobe ao palco, uma pratica
tem se tornado bastante rotineira: parte do publico saca seus smartphones, tablets € cameras
fotograficas na expectativa de fotografar ou filmar parte do show, musicas inteiras € momentos
marcantes do espetaculo que acaba de comecar.

Essa prética tem se tornado cada vez mais frequente com a crescente popularizagdo dos
dispositivos moveis portadores de cameras fotograficas e filmadoras, a maior interagao
desenvolvida pelos usudrios nas redes sociais, surgimento de novas plataformas para
compartilhamento de fotos e videos, bem como, a “necessidade” dos fas de fazer o registro.
Com isso, temos percebido como ¢ dificil ir a um show e ndo ver os celulares, cameras e
filmadoras ao alto.

Como vimos anteriormente, um dos motivos que levaram ao surgimento do Sofar

Sounds é a alegada “falta de interesse” dos fas com relacdo a experiéncia musical,
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principalmente das bandas mais novas, em detrimento das distragdes devido as conversas, troca
de mensagens e o uso dos aplicativos de smartphones para o registro fotografico e em video do
show, bem como, seu consequente compartilhamento.

Uma das reacdes da politica do Sofar Sounds foi proibir o uso de smartphones durante
os shows como uma maneira de garantir a atengiio e a experiéncia de intimidade'®. Esse ponto,
como ja mostrado anteriormente, € o que vai caracterizar a especificidade do modo de consumo
proposto pelo Sofar, baseado numa escuta atenta de uma audiéncia sem distracoes. Sem levantar
juizo sobre essa controvérsia, nao € o caso aqui de defender ou condenar o uso de celulares nos
shows ao vivo, como também ndo afirmar posi¢ao de consumir musica sem distracdes, mas, de
fato, perceber como essas praticas tensionam as estabilizacOes da ideia miusica ao vivo e
colocam em cheque modos de consumo naturalizados.

Nessa direcdo, ndo cabe aqui de criar uma dualidade colocando de um lado o Sofar
Sounds e sua politica de comportamento versus os fas consumidores de musica que fazem uso
de seus smartphones, gravam videos, tiram fotos e compartilham esse material. Mas, acredito
ser mais produtivo e interessante, pensar e identificar, a partir dessa “cultura do incomodo”,
controvérsias que nos levem a analisar de maneira particular o papel desses actantes ndo-
humanos que, em certa maneira, transformaram nossa forma de consumir um show.

Outro ponto, que € importante pensar nesse contexto € que nao € apenas o Sofar Sounds
que aparece como uma reagao a essa “cultura do incomodo”. Nao faltam exemplos dentro da
cultura musical contemporanea para mostrar como o processo de midiatizagdo (aqui fazendo
referéncia ao crescimento da presenca das midias mdveis e das possibilidades de uso a elas
atribuida) do consumo musical pode gerar multiplos rastros deixados pelos actantes, podendo
ser o Sofar um deles.

Em um especial do site da CNN chamado “Our Mobile Society”, o jornalista Jarrett
Bellini discute na sua coluna “Apparently this matters” a influéncia que as midias moveis,
sobretudo os smartphones e tablets, exercem sobre nossa cultura. Em um dos temas trabalhados
por Bellini, ele apresenta a questdo do incomodo que o registro, feito por fas através do celular,

causa nas outras pessoas.

Claro, os telefones celulares irritantemente bloqueando a sua visdo em shows
ndo é nada novo e, mesmo, reclamar sobre eles (como eu estou aqui) tem se

' Com o desenvolvimento das redes sociais e do Sofar Sounds ao redor do mundo, posteriormente, o registro
fotografico e em video das sessdes passa a ser bem visto como uma maneira de divulgar as sessdes na Internet,
prética que passa a ser inclusive sugerida e estimulada com o uso das hashtags. Voltarei a este ponto no segundo
capitulo.
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tornado cada vez mais um cliché. No entanto, isso parece estar piorando. (...).
Mas ndo importa o incomodo de ter de olhar para o palco através de um mar
de visores brilhantes. Ainda mais do que isso, estd tudo se tornando meio
triste. NOs estamos desconectados da musica. (BELLINI, 2013)

E interessante pensar isso através de dos exemplos pontuados por Bellini. Além do
incomodo causado na audiéncia, que tem a visao modificada pelo numero de aparelhos que sao
levantados pelos outros fas. Existe também um grau de distragdo que, segundo os criticos dessa
prética, acomete os fas durante o ato de gravagao, tendo, inclusive, despertado algumas reagdes

de artistas como foi o caso do grupo norte-americano Yeah Yeah Yeahs.

Entdo, recentemente, a banda de indie rock Yeah Yeah Yeahs decidiu tentar
algo. Eles colocaram um cartaz: "POR FAVOR, NAO assistir ao show através
de uma tela NO SEU SMARTPHONE/CAMERA. DEIXE ESSA MERDA
LONGE como uma cortesia a pessoa atrds de vocé e ao Nick, Karen e Brian.
MUITO AMOR E MUITO OBRIGADO! Yeah Yeah Yeahs""

Isso tudo saiu duas semanas atrds, quando uma foto do cartaz no Webster Hall,
em Nova York, foi twittada pela revista Spin e rapidamente obteve
repercussio na Internet. (BELLINI, 2013)

Em um post para o blog do The Guardian, Michael Hann também repercutiu o caso
tentando entender a utilidade desse tipo de registro por parte dos fas e problematizando a
questao do registro como forma de guardar uma “memdria” ou recordacdo da performance ao

Vivo.

E dificil opor-se ao fi que tira um par de fotos. O problema estd na pessoa que
produz um extenso material filmado - clipes que, provavelmente, nunca serdo
vistos novamente e, se forem, acabam por ser ter a imagem borrada, escura e
com uma qualidade de dudio que faria Simon & Garfunkel soarem como o
Slayer. O incomodo causado pela visdo bloqueada, entdo, ¢ multiplicado pela
inutilidade do que estd bloqueando.

E assim muitos vdo agradecer Yeah Yeah Yeahs pelo seu ataque preventivo.
Até agora, aqueles que desejam ver o show, néo a tela, tiveram de contar com
musicos que pedem do palco uma multiddo sem camera (...). Em maio
passado, por exemplo, Ian Brown disse a multiddo, em um show de abertura
para os Stone Roses em Warrington: "Se vocé colocar suas cdmeras para baixo
vocé pode ser capaz de viver o momento em que vocé tem uma memoria, ndo
algo que vocé gravou e nunca viveu." (HANN, 2013)

Mais uma vez na reportagem, Bellini vai reiterar através de uma experiéncia pessoal a

questdao como o registro audiovisual em dispositivos moveis, na verdade, no lugar de guardar a

7 As letras em maidsculas estdio postas de maneira idénticas ao cartaz original. Ver:
<http://edition.cnn.com/2013/04/26/tech/social-media/apparently-this-matters-concert-phones/>. Acesso em 01
de novembro de 2014.
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lembrancga vivida, a distracdo ou o fato de ver um evento ao vivo através da tela do celular,
impede que esse fa assista ao show diretamente em prol de uma visdo construida através da tela
do celular. O que de certa maneira, além de uma controvérsia possivel, constréi uma dualidade
entre o saudosismo ou purismo nos concertos em contraponto a incorporagdo de novas

possibilidades tecnoldgicas no consumo musical.

A verdadeira revelacdo para mim foi no ano passado, quando eu vi Roger
Waters apresentar "The Wall". Foi incrivel. Esse show teve explosdes. E
coisas brilhantes. E avides caindo do céu. Foi sobrecarga sensorial completa,
e quando cheguei em casa, eu decidi que minha vida precisava de mais lasers.
(..)

"The Wall" foi simplesmente incrivel. No entanto, muitas pessoas perderam
todo o show. E eles estavam literalmente ali. No meio de toda a loucura de
Opera do cldssico dlbum duplo do Pink Floyd, em todo lugar que eu olhava, as
pessoas estavam assistindo através de 3 polegadas de vidro em seus telefones.
Um dos maiores espetdculos de rock foi realizado na frente deles, mas eles
realmente tomaram a decisdo consciente de ter uma experiéncia visual pior.
(BELLINI, 2013)

Pensando sobre essas questdes podemos ter uma visdo mais ampla da quantidade de
controvérsias que estdo submersas em uma constru¢do de redes que passam pela musica ao
vivo. Pensando o surgimento do Sofar Sounds a partir de um “problema” encontrado nas formas
como consumimos shows, concertos e festivais, bem como, nas proprias estratégias de
producio desses eventos pautados em grandes dimensdes. E visivel como existe um jogo que
envolve relacdes diferenciadas entre actantes, sejam eles humanos ou nao-humanos, em

diferentes formacdes de rede.

Songs from a Room (Sofar) tem levado a musica ao vivo a novas alturas desde
o seu show de estréia em uma sala de estar em 2010, e até agora o objetivo
continua simples: reunir amantes de musica em uma configuracdo intimista
para curtir talentos musicais emergentes. O endereco é anunciado aos
convidados um dia antes do show e o line-up permanece um mistério até a
cortina subir. Mas seja 14 qual for a data e qual seja o lugar, a audiéncia do
Sofar é encorajada a apreciar a musica sem distra¢des, entdo os smarthphones

sdo para ficar no bolso. (POLYAK, 2013)

Mas entre proibi¢des de uso e o crescimento da comunidade nas redes sociais, comecei
a perceber um fendmeno interessante: como o nimero de compartilhamentos de fotos e videos
tem crescido dentre o publico que frequenta sessdes do Sofar Sounds. Parte desse crescimento
tem encontrado justificativa em um incentivo que a rede agora, talvez mais flexivel, parece

fazer para a promog¢do das sessdes nas redes sociais dos convidados.
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Parte do ethos Sofar é a atencdo. No show de Karen O, Christine Cook,
diretora do Sofar Nova York, explicou as regras: falar, enviar mensagens de
texto ou tirar selfies ndo sdo permitidos durante a misica, embora as pessoas
sdo incentivadas a promover o evento em midias sociais durante os intervalos.
O publico também € convidado a permanecer por toda a noite, e ndo chegar a
tempo para o headliner (uma das razdes que Sofar ndo listar o seu lineup de
antecedéncia). (RYZIK, 2014)

Parte dessas divulgaces sdo fotos dos shows e do publico entre si, videos das
apresentacoes e outros registros variados feitos durante as sessdes. Se a proibicdo vigora, ou
nao, parece estar passando por um processo de flexibilizagdo. Em reportagem do Correio
Braziliense, Maira Brito descreve o ambiente em que se viu quando foi a uma sessdo do Sofar

Sounds na capital federal.

Domingo, 18h. Em uma sala, cerca de 60 pessoas sentadas em sofds, pufes e
tapetes escutam com cuidado o som de um jovem artista. O siléncio € tanto
que o ziper de uma bolsa pode chamar a atenc¢do. Celulares no modo silencioso
batem fotos (sem flash!) dos novos talentos que vado circular o mundo pela
internet gragas ao Sofar Sounds (abreviatura de Songs From a Room). O
projeto nasceu em 2009, em Londres, e estd em 35 cidades dos cinco
continentes. No Brasil, desembarcou em 2012. A ideia € veicular a arte de
musicos independentes que tenham um trabalho consistente, mas sem
condi¢des para divulgi-lo. (BRITO, 2013)

Nao € tao dificil encontrar esses materiais registrados modo silencioso, uma pesquisa
rapida em uma rede social como o Instagram, por exemplo, retornou mais de 30 mil posts, entre
conteudo “oficial” gerado pela producdo dos eventos como também material produzido pelos
fis que atenderam 2as sessdes, com a hashtag #sofarsounds'. Pesquisando por
#sofarsoundsbrasil, encontrei mais de 4 mil resultados'®. Ainda vendo a presencga dos eventos
de Salvador (#sofarsalvador) e Brasilia (#sofarsoundsbsb), que ao lado de Sao Paulo, Belo
Horizonte e Porto Alegre, sao as cidades com mais sessoes regulares aqui no Brasil, consegui

contabilizar, ainda apenas no Instagram, mais de 400 e 800 postagens™, respectivamente.

“Rafe e Rocky estavam desiludidos com os shows comerciais de larga escala”,
explica Steve. “Eu acho que muitos de nds ji estiveram para ver bandas e vocé
estd simplesmente muito longe do palco, espiando um mar de telefones
celulares enquanto as pessoas ao seu lado conversam o tempo todo durante a

'8 Segundo a contabilidade do Instagram eram 30.117 postagens em 28 de abril de 2016.

' Segundo a contabilidade do Instagram eram 4.343 postagens em 28 de abril de 2016.

% Segundo a contabilidade do Instagram eram 457 postagens para #sofarsalvador e 817 para #sofarsoundsbsb em
28 de abril de 2016.
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performance. A conexdo entre artista e audiéncia fica perdida. Entdo com o
Sofar eles quiseram colocar a mégica de volta na misica ao vivo, trazendo os
préximos talentos para lugares muito menores e mais intimistas, mas usando
o poder das redes sociais globalmente”. (Mobile Life, 2015)

E justamente esse poder das redes sociais, mencionado por Steve Gilbert, voluntario do
Sofar Sounds no Reino Unido que parece emergir dessas e de outras postagens em diferentes
redes sociais. E interessante atentar para esses discursos pois, como vou discutir mais a frente,
nao se trata de reforcar o discurso negativo em relagao ao telefone celular, mas perceber por
meio das associacdes em curso € em jogo, como esses dispositivos tecnoldgicos se colocam
como importantes articuladores ndo s6 para a divulgagdo da rede através dos fas, mas, também,

do préprio consumo da musica ao vivo.

E como Steve admite prontamente, se trata de uma rede que simplesmente ndo
seria apta a funcionar sem os telefones celulares:

“Sem os telefones celulares, nds ndo serfamos aptos a produzir o Sofar”, ele
fala abruptamente. “N6s queremos que os convidados comentem para seus
amigos sobre o show que eles acabaram de ir, compartilhem fotos ou, ainda,
assistam nossos videos no Youtube. Ter as pessoas espalhando a palavra do
Sofar através da midia social é nosso principal modo de crescimento e atingir
mais pessoas — sejam futuras audi€ncias ou futuros artistas. (Mobile Life,
2015)

Assim, € possivel perceber que existe um jogo muito mais tenso em curso. Muito além
de tentar reforcar as dualidades entre real x midiatico, atencdo x distracdo ou criar
hierarquizagdes entre os modos de consumo de misica ao vivo, que, para os discursos
observados acima, a experiéncia ao vivo seria mais “real” ou “melhor” e a experiéncia
midiatizada uma “distracdo” ou algo “secundério”, proponho percorrer um caminho alternativo
e visualizar como as duas dimensdes se correlacionam e coexistem no processo de consumo
musical. Nesse sentido, proponho levar essa controvérsia um pouco mais a fundo para tensionar
mais essas relagdes entre fas, midiatizagdo e consumo de musica ao vivo. Com a intengdo de
nao apenas mostrar como a tecnologia e as midias ndo podem ser entendidas como aspectos
exteriores as redes da musica ao vivo, mas, principalmente, mostrar como podemos tirar
reflexdes importantes sobre o atual significado de se pensar a musica ao vivo, dentro da

perspectiva da TAR, seguindo os actantes, seus rastros e suas associagoes.

2.4.1 Performance ao vivo em uma cultura midiatizada: pensando a tecnologia e a ontologia
plana a partir da musica ao vivo
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Venho tentando mostrar que pensar a musica ao vivo hoje, certamente, € algo muito
mais complexo do que aparenta. Como apresentado anteriormente, a andlise dos rastros dos
actantes em suas constantes associagdes nos possibilita a identificagdo das controvérsias que
nos permitem repensar algumas das “certezas” que tinhamos sobre o segmento, desnaturalizar
uma série de praticas e visualizar uma outra quantidade de processos particulares que podem
contribuir para um entendimento mais amplo das praticas culturais contemporaneas.

Em um jogo de associagdes e reagregacdes ao redor de formas de produzir e consumir
a musica ao vivo, percebemos como a rede em torno do Sofar Sounds comega a tomar forma a
partir da necessidade de se criar “outro jeito” de assistir a um show ou valorizar certas
caracteristicas da performance ao vivo. Percebendo nesse sentido, como pensar esse segmento,
suas praticas, processos € dinadmicas € algo que vai muito além da musica em si. Assim,
comecamos a ver como o desenvolvimento tecnoldgico tem transformado o jeito como
consumimos € nos relacionamos com a musica ao vivo € a maneira como nos comportamos
nesses eventos.

Praticas como o registro fotografico e em video tem gerado uma série de
desdobramentos e reacdes por partes de outros fas que prezam por outras praticas € modos
distintos de consumo de shows ao vivo. Como vimos, as préticas apontadas pelos préprios
actantes como “dispersivas” t€m levado a reacdes de artistas (como o caso do Yeah Yeah
Yeahs), de profissionais da midia (a exemplo do jornalista Jarret Berrini) e dos préprios fas (a
exemplo do proprio Rafe Offer quando mostra seu descontentamento com o modo como a
musica estava ficando em segundo plano, mesmo que a exemplo de musicos como Paul
McCartney que incorporaram as filmagens de fas para a construcio de seus produtos
audiovisuais®"). Mas, também, sendo dispersivo ou ndo, o compartilhamento desses registros ¢
uma das praticas que tem feito o Sofar Sounds ampliar seu poder e alcance nas redes sociais.

Tendo essas questdes em vista, a TAR nos oferece uma possibilidade de se pensar a
formacao dessas redes, como apontado anteriormente, a partir do acompanhamento dos rastros
de actantes, que tanto podem ser humanos (individuos, fas de musica, jornalistas, produtores
culturais, musicos, dentre outros) ou ndo-humanos (tecnologias, dispositivos moveis,
aplicativos, por exemplo). Aqui interessa observar as associagcdes pensando esses mediadores
em igual patamar, ja que o interesse maior estd na analise da ac@o e consequéncias das agéncias.

Pensamos, assim, o pressuposto de simetria ou ontologia plana.

> O DVD “Good evening, New York City”, langcado por Paul McCartney em 2009, conta com imagens gravadas
pelos préprios fas durante o espetdculo.
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E o pressuposto de que se deve dar a mesma importancia a sujeitos e objetos,
mais ainda, deve-se tomé-los, propde Serres, como “quase sujeitos” e “quase
objetos”. Assim, actantes humanos e ndo-humanos estdo no mesmo plano.
Esse principio foi o que diferenciou a TAR dos outros Estudos de Ciéncia e
Tecnologia (Science and Technology Studies — STS) e lancou uma alternativa
a sociologia estruturalista, fugindo dos grandes enquadramentos tedricos
explicativos do social e identificando redes, mediadores e intermedidrios em
movimento, atuando em uma determinada associagdo. (LEMOS, 2013, p. 52)

Levanto essa questdo aqui, pois, acredito que exista uma dimensdo mididtica com
grande relevancia na maneira como a musica ao vivo se mostra ou se faz mostrar. Essa
dimensao que, por vezes, € obliterada em detrimento de outras varidveis do entretenimento ao
vivo precisa ser colocada a vista, pois sem ela, perdemos a chance de observar fendmenos

interessantes e de avaliar atores tdo importantes para rede como um todo.

Seguindo as redes de relagdes ao redor de afirmagdes controversas,
cartégrafos sociais sdo inevitavelmente levados a considerar conexdes que se
espalham além do universo textual. Afirmacdes sdo sempre parte de uma rede
maior compreendendo seres humanos, objetos técnicos, organismos naturais,
entidades metafisicas e assim por diante. Na ANT e na cartografia de
controvérsias, nds nos referimos a esses seres pelo genérico termo de “atores”.
O significado deste termo € o mais abrangente, € claro: um ator é qualquer
coisa fazendo algo. Essa definicdo é um pouco tautolégica, mas isso vem com
um teste pritico: quando vocé se perguntar se alguma coisa estd agindo em
uma controvérsia, somente se pergunte se a sua presenca ou auséncia faz
diferenca. Se faz e essa diferenga € sentida percebida pelos outros autores,
entdo isso é um ator. (VENTURINI, 2010, p. 266)

Pensar isso €, de fato, muito importante pois nos vai fornecer possibilidades de entender
nao s6 o uso de dispositivos moveis em contextos de entretenimento ao vivo, mas também saber
que esses mesmos dispositivos propiciaram praticas antes nao possiveis ou ndo tao acessiveis.
Entender a importancia dos objetos como atores no processo € crucial, mas também, precisamos
entender o processo cultural em que se dao essas transformagdes. Ou seja, entender o que sao

esses processos que nos levam a fazer uso desses dispositivos e fazé-los agir dentro da rede.

Isso, € claro, ndo significa que os participes “determinem” a acdo, que 0s
cestos “provoquem” o transporte de comida ou que os martelos “imponham”
a insercdo do prego. Essa inversdo no rumo da influéncia funcionaria apenas
como o meio de transformar os objetos nas causas cujos efeitos seriam
conduzidos pela acdo humana agora limitada ao papel de mero intermedidrio.
Ao contrério, significa que devem existir inlimeros matizes metafisicos entre
a causalidade plena e a inexisténcia absoluta. Além de “determinar” e servir
de “pano de fundo” para a acdo humana, as coisas precisam autorizar, permitir,
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conceder, estimular, ensejar, sugerir, influenciar, interromper, possibilitar,
proibir etc. A ANT nido alega, sem base, que os objetos fazem coisas “no
lugar” dos atores humanos: diz apenas que nenhuma ciéncia do social pode
existir se a questdo de o qué e quem participa da acdo ndo for logo de inicio
plenamente explorada, embora isso signifique descartar elementos que, a falta
de termo melhor, chamariamos de ndo-humanos. (LATOUR, 2012, p. 108-
109)

Como se pode perceber, tanto os dispositivos tecnoldgicos como também seus usos e
acdes vao nos interessar bastante para perceber como dentro de um contexto cultural particular
podemos ter o surgimento de novas praticas de produgdo e consumo musical, como € o caso do
Sofar Sounds. Perceber todas essas dindmicas incluidas nesses processos nao seria possivel se
estivéssemos pensando a musica apenas em si mesma. Em outras palavras, ndo podemos
entender a musica ao vivo apenas como um mero evento ou, mesmo, COmo uma categoria
concebida a priori, ou como uma caixa-preta, a qual acreditamos ja ser bem resolvida e que
nao necessite discussdes. O significado da musica ao vivo, em suas diferentes
problematizagdes, serd entendido a medida em que forem sendo analisadas as suas associagdes
e reagregacdes. O significado da musica ao vivo esta nas redes de producio e consumo musical,
ou melhor, como poderia sugerir Bruno Latour, na andlise da formacao das redes. Sempre que
falamos sobre este segmento e suas materializagdes, estamos, na verdade, falando sobre
contextos especificos em que a nocao de musica ao vivo € articulada. Cabe, entdo, construir a
ideia de musica ao vivo, para que ao invés de entender esse segmento como algo dado ou
resolvido, possamos perceber quais sdo as dinamicas especificas que tensionam a musica em
contextos especificos. Além disso, € importante pensar, como pontuado anteriormente, as
controvérsias identificadas num contexto mais amplo sobre a musica ao vivo e escapar de
alguns lugares-comuns para entender as transformacoes deste segmento.

Neste contexto, proponho uma anélise continuada da controvérsia que venho discutindo
sobre a “distracdo” dos fas que consomem a musica ao vivo e registram através de dispositivos
moveis. Pensando muito além do incomodo em si gerado em outras pessoas, mas indo em busca
de aspectos que nos levem a encontrar os rastros dessa pratica como algo ndo apenas especifico
da musica a vivo em si, mas como traco de uma cultura contemporanea. Assim, pretendo ir
além do discurso tradicional sobre a performance ao vivo que falam na “madgica do show ao
vivo” ou na “energia que existe entre musico e audiéncia” dentro de um dado evento. Mesmo
que essas ideias ainda estejam presentes de maneira muito forte no discurso do jornalismo

cultural, dos artistas e, de maneira ainda incisiva, dos fas, usa-los para explicar o que
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entendemos sobre misica ao vivo € reduzir o debate a binarismos que, em certa medida, pouco
explicam as transformagdes no universo da musica.

Precisamos, entdo, rever o que entendemos sobre as formas de performance ao vivo e
as formas midiatizadas, caso ainda acreditemos que se tratam de duas categorias opostas €
excludentes. Assim, rompendo com a ideia, historicamente construida, de que apenas o “ao
vivo” € “real” enquanto as formas midiatizadas — o “gravado” — sdo apenas secunddrios e, de
algum modo reproducdes artificiais do “real”. E, também, discutir a heterogeneidade das formas
ao vivo em relacdo ao antagonismo entre performance ao vivo x simulacdo. Assim, perceber
como € possivel pensar as associagcdes em torno da musica ao vivo, € em particular do Sofar
Sounds, sem partir de defini¢des essencialistas, problematizando e abrindo caminho por meio

das controvérsias que vao surgindo durante a pesquisa.

2.4.2 Retomando a controvérsia: indissociabilidade entre musica ao vivo, midiatizacao e
performance

Para iniciar a escrita deste topico, eu revisitei trés videos que me ajudaram a ter uma
visdo mais ampla do que se tratava o Sofar. O primeiro deles € do cantor Benjamin tocando
“Silent” no Sofar Sounds Sdo Paulo®. O video foi postado em 10 de dezembro de 2013, sendo
gravado originalmente em 26 de agosto do mesmo ano. Fiz isso, pois, acredito que, apds a
primeira entrada no universo do Sofar Sounds através do video do Holger, foi essa performance
que me fez pensar uma série de questdes sobre a rede, inclusive cheguei a fazer uso desse
registro para exemplificar meu objeto de estudo em algumas palestras ou falas em congressos
académicos e outros eventos informais™.

O dado interessante que eu cheguei nesse video por indicacdo do algoritmo de
recomendacao do Youtube. Num universo que precisamos de filtragem, de atalhos para chegar
no conteudo que nos interessa e de possibilidades de otimizar o tempo em busca de conteudo,
toda ajuda € valida. Mas eu vim chegar nesse video ja no final de 2014, mais de um ano e meio
apods a performance ser realizada, quando comecei a repensar o meu projeto de Doutorado e

decidi focar a andlise apenas na rede do Sofar Sounds.

2 Ver: < https://www.youtube.com/watch?v=xK_jTKkIEMc>. Acesso em 04 de abril de 2016.
¥ Palestra “Valorizando as “pequenas” experiéncias musicais: possibilidades para a miisica ao vivo independente”
realizada no evento Ostra Musical, em 15 de novembro de 2014.
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Figura 1 - Frame do video de “Silent”, de Benjamin, no Sofar Sounds Sao Paulo

Fonte: Captura de video. Disponivel em:< https://www .youtube.com/watch?v=tJrj0e WIRC8>.
Acesso em: 14 set. 2017.

Isso, talvez, pelo fato do video sintetizar bem o conceito por trds da comunidade. Um
video retratando um show intimista num ambiente pequeno que parece ser uma sala de frente
de um brechd, ou algum negdcio voltado para roupas, visto as araras com pegas de vestudrio
penduradas. Uma performance de um artista que, até entdo, ndo tinha nem um album lancado
(o primeiro disco de Benjamin, intitulado “Last”, s6 seria lan¢ado dois anos depois, em 2015 e
conta com “Silent” no repertério).

Apo6s o video de “Silent”, encontrei um video do Sofar Sounds Londres que contava
com a participacdo do musico James Bay apresentando a cangdo “Stealing Cars”*. O registro
feito em 22 de janeiro de 2013 e publicado em 26 de fevereiro do mesmo ano mostra o, entao,
cantor em inicio de carreira se apresentando numa sala de estar grande, mas sem qualquer
amplificacdo. O dado interessante é que o video foi editado com imagens que vao além da
apresentacdo do musico e mostra o publico chegando e se preparando para os shows, relacdes

interpessoais, pessoas sentadas e ouvindo atentamente.

** Ver: < https://www.youtube.com/watch?v=tJrj0eWIRC8>. Acesso em 04 de abril de 2016.
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Figura 2 - Frame do video de “Stealing Cars”, de James Bay no Sofar Londres

Attend a Sofar Show! @

Fonte: Captura de video. Disponivel em:< https://www .youtube.com/watch?v=xK_jTKkIEMc >.
Acesso em: 14 set. 2017.

Figura 3 - Frame do video de “Stealing Cars”, de James Bay no Sofar Londres

Fonte: Captura de video. Disponivel em:< https://www.youtube.com/watch?v=xK_jTKkIEMc >.
Acesso em: 14 set. 2017.

Outro video que gostaria de fazer referéncia € o da apresentacao de Guaiamum, projeto
solo do miusico Daniel Ribeiro, durante mais uma sessao do Sofar Sounds Sao Paulo, em 25 de
margo de 2015. O video gravado para a misica “Convenience”> parece ser ambientando num
atelie¢ de artes e, assim como o video de James Bay também mostra na edi¢ido elementos que

vao além a musica meramente, inclusive retratando os momentos onde, aparentemente, nao tem

¥ Ver: < https://www.youtube.com/watch?v=1xztuprUNfI>. Acesso em 28 de abril de 2016.
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shows acontecendo. Mostrando um entorno das sessdes ou, como falam os produtores, parte da

“experiéncia do Sofar Sounds” de consumo da musica ao vivo.

Figura 4 - Frame do video de “Convenience”, de Guaiamum no Sofar Sao Paulo

Guaiamum - Convenience.SofarSao Paulo

Fonte: Captura de video. Disponivel em:< https://www .youtube.com/watch?v=1xztuprUNfI >.
Acesso em: 14 set. 2017.

Figura 5 - Frame do video de “Convenience”, de Guaiamum no Sofar Sdo Paulo.

Fonte: Captura de video. Disponivel em:< https://www .youtube.com/watch?v=1xztuprUNf{I >.
Acesso em: 14 set. 2017.
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Figura 6 - Frame do video de “Convenience”, de Guaiamum no Sofar Sao Paulo

Guaiamum . Convenience | Sofar.Sdo Paulo

Fonte: Captura de video. Disponivel em:< https://www .youtube.com/watch?v=1xztuprUNfI >.
Acesso em: 14 set. 2017.

Apesar das diferencas pontuais, os videos possuem caracteristicas marcadamente
comuns, estratégias de edicdo semelhantes, além de que, os artistas retratados mostram modos
de apresentagdo parecidos e o publico consume a musica e se porta de maneira quase idéntica.
Mas ai me surgiu uma questdo que me fez refletir sobre alguns aspectos especificos da rede.
Por exemplo, por que uma rede baseada no consumo musical atento e “ao vivo” criaria um
acervo tao grande de videos em alta qualidade das suas sessoes secretas e intimistas? Uma das
respostas oficiais, como ja apontado anteriormente, € justamente a questdo da divulgagdo
ampliada dos artistas que participaram das sessoes e a possibilidade de que eles possam chegar
a publicos maiores projetados dentro das redes sociais. Mas por tras de cada micro-divulgagao
de artistas independentes que se apresentaram dentro do projeto, existe uma propagacdo do
modelo de opera¢do e consumo difundido pelo Sofar Sounds. As salas de estar modernas, o
publico préximo dos artistas, as performances ‘“emocionais”, a ‘“quase” auséncia de
amplificacdo, o foco da audiéncia, tudo estd 14. A primeira coisa que eu pensei € outros também
devem ter pensado, acredito, foi justamente: como seria interessante poder ter participado
daquela sessao e ter visto esse show “pessoalmente”.

O sentimento se justifica em parte, claro, pelos artistas, pelas cancdes e pelas
performances em si. Mas conforme a rede foi se desenvolvendo, venho notando, cada vez mais
claramente, como existem elementos da edi¢cao do video que remetem ndo a um clipe da banda
ou do artista em si, mas ao ambiente, as interacdes entre o publico, ao consumo dedicado de

miusica e a intimidade criada nas sessdes. Existia uma grande quantidade de fendémenos
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aparecendo dentro de um clipe em video de um artista que havia se apresentado numa sessao
do Sofar Sounds.

Pensando os exemplos que vinha apresentando no topico anterior, tendo como principal
processo o registro de shows e concertos dos fas através dos telefones celulares — que por um
lado causam incomodo e uma alegada “distra¢@o” no publico, mas que também tem sido um
dos pontos importantes para a divulgacdo da prépria rede — em conjunto com os exemplos de
“Silent”, “Stealing Cars” e “Convenience”, videos oficiais produzidos pela propria organizagao
do evento em cada cidade, acredito que existe uma relagdo intrinseca muito importante entre os
processos de producdo da musica ao vivo, suas priticas de consumo e o processo de
midiatizacdo.

Por isso, proponho que devemos ir além dos argumentos dos atores, sejam eles
reivindicando o abandono dos celulares em fun¢do da necessidade de “viver o momento” ou,
ainda, apontando o registro em foto e video através desses dispositivos multimidia como um
ato distrativo. Repetindo esses discursos podemos estar reforcando explicacdes bindrias e
dualistas, esquecendo a importancia que esses dispositivos t€ém dentro de novas conformacdes
para o consumo da musica ao vivo.

Uma das possibilidades que acredito serem produtivas para visualizar melhor essas
agéncias da rede do Sofar Sounds, do publico e de seus dispositivos multimidia € pensar esses
fluxos de acdo a partir de uma no¢do que pode nos fornecer possibilidades para colocar em
questdo esses agentes, procedimentos e modos de comportamento. Nessa dire¢do, acredito que
a noc¢ao de performance pode ser proveitosa para se pensar, ndo sé as agéncias dos actantes em
questdo, mas dar uma profundidade maior ao debate.

Assim, entenderei a perspectiva da performance muito além do ambito da “performance
artistica”, da “performance ao vivo” ou da “simulagdao”. Busco um entendimento de
performance, em acordo com Diana Taylor (2013), como um processo, um modo de intervir no

mundo, uma realizac¢ao ou, ainda, ato de transferéncia.

As performances funcionam como atos de transferéncia vitais, transmitindo o
conhecimento, a memdria e um sentido de identidade social por meio do que
Richard Schechner denomina “comportamento reiterado”. Em um primeiro
nivel, a performance constitui o objeto/processo de andlise nos estudos da
performance, isto €, as muitas praticas e eventos — danga, teatro, ritual,
comicios politicos, funerais — que envolvem comportamentos teatrais,
ensaiados ou convencionais /apropriados para a ocasido. (TAYLOR, 2013, p.
27)
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Um outro ponto que cabe frisar aqui é que também a nocao de performance, ainda de
acordo com Taylor, esta alargando seu alcance a outros actantes, normalmente ndo entendidos
como “performers”, ou seja, atores que ficam a margem do ato performatico, como, por

exemplo, o publico.

A crenca de antropdlogos como Geertz de que “fazer etnografia é como
procurar ler (...) um manuscrito — estrangeiro, descolorido, cheio de elipses”
e de que a cultura é um “documento performatizado” vai contra os principios
dos estudos da performance, que insistem na participacdo ativas de todos.
Estamos todos presentes nesse quadro, somos todos atores sociais em nossos
dramas sobrepostos, limitrofes, litigiosos. Até mesmo o distanciamento de
Brecht se apoia na ideia de que os espectadores estdo fortemente ligados aos
acontecimentos no palco, ndo por meio da identificacdo, mas da participacéo,
e de que eles sdo frequentemente chamados a intervir e mudar o curso da acdo.
(TAYLOR, 2013, p. 40)

Pensar todo o entorno do ato performdtico € importante pois esses atores sdo
fundamentais no fendmeno como um todo. Sem audiéncia, o show ou a apresentacdo perde
parte do seu significado. A presenca e agéncia do publico sdo parte integrante da performance
como um todo. Por exemplo, Godlovitch (1993) em seu trabalho sobre performance na musica
classica descreve o que, segundo ele, seriam as “condi¢es de integridade” que precisam
acontecer antes da musica comecar que constituem o que ele chama de “continuidade do ritual”
e fazem parte da performance desse tipo de miusica. Para o autor, sem a condicao de se ter a
“calma continuada do publico” durante a execu¢@o musical, por exemplo, sdo pré-requisitos
para o acontecimento e continuidade da performance de misica cldssica.

Outro exemplo, desta vez posto por Philip Auslander (2006), descreve a
impossibilidade de se pensar a lenddria performance dos Beatles no Shea Stadium, em Nova
York no ano de 1965, sem pensar a dimensao performatica e participativa dos fas. Segundo ele,
€ interessante perceber, a partir de um documentdrio sobre o show e que é comentado por
Auslander que a tnica coisa que nao se consegue ouvir € justamente a performance musical do

Fab 4.

O filme era extraordindrio, ndo apenas por que era praticamente impossivel
ouvir os Beatles tocarem: a trilha sonora era completamente dominada pela
barreira de gritos ininterruptos da audiéncia. Tomadas dos préprios Beatles
mostravam eles olhando confusamente uns aos outros e tentando tocar mesmo
que ninguém estivesse ouvindo e eles quase ndo pudessem ouvir os outros
através do barulho. (Vocé pode ter um senso do efeito ao ouvir a gravagdo dos
concertos dos Beatles no Hollywood Bowl. Mesmo que editado para ser
audivel, a musica € acompanhada por uma constante, ndo-diferenciada onda
de barulho emanando da audiéncia). (AUSLANDER, 2006, p. 266)
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A partir desse exemplo extremo, Auslander vai questionar que, para ele, ndo se trata de
uma apresentagao onde os artistas conseguiram se apresentar para o publico, dada a limitagao
tecnoldgica do sistema de som do show, bem como, devido ao barulho que cobria a musica que
saia das caixas. Auslander advoga uma possivel inversdao de papéis onde o publico é que

conseguiu performatizar para os Beatles.

Eu ndo consigo pensar em nenhum exemplo fora do mundo da musica popular
no qual é convencional para audiéncias se comportarem de uma maneira que
seja basicamente impossivel para os artistas performatizarem. NOs
normalmente assumimos que as audiéncias atendem a performance em ambas
as maneiras: estando presente nelas e devotando atenc¢do nelas. Indo mais
longe, como Erving Goffman aponta, audiéncias normalmente vdo se dobrar
para ajudar o artista a alcancar o desempenho (...). (AUSLANDER, 2006, p.
266)

Ou seja, parto, em acordo com Taylor, Godlovitch e Auslander, de uma perspectiva que,
assim como venho construindo com base na TAR, para os estudos de performance nao € apenas
a musica ou a performance musical em si que interessam, existe todo um entorno que nao s6
merece ser levado em consideracdo como também pode ser entendido como parte integrante e
significante da propria performance de maneira geral. Ou seja, pensando sob essa perspectiva,
as agéncias do publico que atende as sessdes do Sofar Sounds sdo tdo importantes quanto as
agéncias dos produtores e dos musicos, por exemplo, quando pensamos o Sofar Sounds como
um ato performatico. Mesmo sendo, praticamente, o contrario da audiéncia do show dos Beatles
no Shea Stadium, enquanto os fas do quarteto de Liverpool “inviabilizaram”, mesmo que nao
intencionalmente, a performance dos artistas, os produtores, bandas e publico que fazem parte
do Sofar criam, segundo o modelo desenvolvido e difundido pelos fundadores da rede, as
condi¢Oes ideias para as apresentacOes para a performance musical.

Entdo, com base no que foi dito aqui e na abertura deste capitulo, reparo que algumas
das “condicdes de integridade” da performance musical envolvida no Sofar Sounds passaria,
além das performances musicais voltados para sonoridades particulares (voltaremos a este
ponto no capitulo 03), por atores (tanto humanos, quanto ndo-humanos) que, geralmente, nao
sdo associados com a performance ao vivo em sentido estrito. Pensando que, dentro desse caso
especifico, uma parte significante da performance aqui discutida passa pela mediacdo, ou
agéncia, dos artefatos mididticos e seus produtos. Digo isso, pois parte da criacdo da ideia da
propria rede, bem como as estratégias de produgdo e divulgacdo passam pela produgdo de

videos “oficiais”, divulgacao de fotos e videos nas redes sociais, tanto por parte da produgao
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do Sofar quanto, também, por parte do publico. No caso, gostaria de centrar minha atengao,

nesse primeiro momento, em dois actantes relevantes dentro desse processo, sao eles:

a) O publico, seus modos de comportamento antes, durante e depois do show ao vivo;
b) Os dispositivos mididticos que, dentre outras coisas, permitem tanto o registro
“oficial” por parte dos organizadores do evento, como também o registro “amador”

do publico.

Como apresentado anteriormente, uma das controvérsias que possibilitaram abrir
caminho por meio das redes em torno do consumo de shows, levando os fundadores do Sofar
Sounds perceber que “havia algo de errado com a musica ao vivo”, foi a falta de atencdo
ocasionada pelas distragdes “sociais” e “tecnoldgicas” que sdo colocadas como algumas das
motivacdes que possibilitaram a proposi¢ao de formas alternativas de consumo da miusica ao
vivo como reagdes a esses modos tidos como “ordinarios”.

Localizar essas controvérsias e perceber seus desdobramentos nos faz superar alguns
clichés e lugares-comuns no entendimento das dindmicas tanto do consumo de miusica ao vivo
atual, como também, perceber como o universo da musica se mostra como um ambiente
interconectado em que podemos perceber suas ramificacdes e formacgdes particulares dentro de
um contexto de rede amplo.

Um ponto que eu proponho refletir agora € que, a partir da possibilidade de entender a
agéncia do publico, e dos dispositivos multimidia “oficiais” (utilizados pela produ¢do na
filmagem e gravacdo) ou ndo (registrado pelo publico presente) como parte integrante da
agéncia dos actantes vinculados a rede, precisamos superar o dualismo entre “real” e
“simulado”, nas relagdes entre processos midiaticos e performance ao vivo.

Nessa perspectiva, os trabalhos de Taylor e Auslander propdem discussdes que podem
nos oferecer pontos de partidas muito interessantes. Penso, entdo, pontos que nos levam a crer
na indissociabilidade entre a performance ao vivo ou “incorporada” e o desenvolvimento das
préticas “arquivais” ou dos processos mididticos no consumo musical.

Sendo assim, parto de duas perspectivas:

a) De acordo com Auslander, a performance que entendemos como “ao vivo” € reflexo
dela mesma, resultado de uma influéncia mutua entre sua forma presencial e sua forma

midiatizada;
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b) De acordo com Taylor, para pensar performance em sentido amplo precisamos entendé-

la em suas duas dimensdes: arquival e repertorial.

Sendo assim, assumo que ndo € de agora que a tecnologia influencia na maneira como
pensamos as expressoes ao vivo. J4 ha muito tempo ela também transforma nossas maneiras de
produzir e consumir musica. “A performance ao vivo € a categoria da produgao cultural mais
afetada pela dominagdo mididtica” (AUSLANDER, 2008, pos. 106). A presente afirmacao abre
as discussoes de Auslander em seu livro “Liveness: Performance In A Mediatized Culture”,
quando o autor busca tracar paralelos entre as performances ao vivo, em suas diferentes
manifestagdes, e os processos mididticos presentes na cultura contemporanea. Mesmo sendo
uma afirmativa de dificil comprovacdo — visto as grandes transformacdes que diversos
fendmenos midiaticos t€m feito na industria da musica, particularmente nos ultimos 50 anos —
o autor vai pontuar que tanto o desenvolvimento da performance ao vivo, em suas diferentes
variagdes, como também as transformagdes das rotinas produtivas de algumas formas
midiatizadas sdo influenciadas mutuamente.

Para isso, € necessdrio superar a oposi¢cdo entre as duas formas. Para o autor, essa
separacdo ndo emerge a partir das caracteristicas intrinsecas de cada uma, mas como resultado
de processos histdricos e culturais, argumentando que, ao invés, de pensarmos nessa diferenca
como um balizador para se imaginar as dinamicas do “ao vivo”, precisamos pensar a
dependéncia mutua entre as formas, o que vai desafiar a ideia de que o “ao vivo” precede o
“midiatizado”, ja que, como entenderemos mais a frente é possivel que as formas

“midiatizadas” introduzam certas praticas e modos de produgdo nas formas “ao vivo™.

Eu vou além do discurso no qual a teoria da performance continua a
caracterizar a relacdo entre o ao vivo e o midiatizado como uma oposi¢do, no
lugar da erosdo de diferengas entre eles.

Embora eu tenha afirmado que a relag@o entre 0 ao vivo e o midiatizado € uma
oposicdo competitiva no nivel da economia da cultura, eu ndo vejo essa
oposicdo como derivada das caracteristicas especificas das formas ao vivo e
midiatizadas, mas de preferencia, como determinadas por contingencias
culturais e histéricas. (AUSLANDER, 2008, pos. 284)

Por exemplo, Auslander sugere pensar a relacdo entre o teatro e o surgimento do cinema.
Para o autor, ndo se trata de pensar de que o desenvolvimento da atuacdo e edi¢do cinematica
em 1910 queria criar bases para um modo especifico de narrativa, mas, sim, perseguir uma meta
de se fazer “teatro com novos significados”. Assim, uma das propostas que o autor advoga é

que existe um processo de remediacdo das performances ao vivo — seja o teatro ou concertos
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ao vivo, por exemplo — nas formas midiatizadas, como o cinema e a televisao (poderiamos
pensar também videos do Youtube atualmente). Portanto, pensar formas midiatizadas, como a
televisdo, por si s6 é perceber como sdo recombinadas a ideia de performance ao vivo e a
narrativa cinemadtica para a criagdo de algo diferente.

A ideia de remediagd@o que uso aqui parte de Marshall McLuhan (2002). Para McLuhan,
com o surgimento das tecnologias digitais, € possivel observar como as midias tradicionais se
apropriam das linguagens das novas midias e como essas novas midias se valem das anteriores,
em uma reformulacdo de seus contetidos e das praticas pelas quais as informagdes sao
produzidas e consumidas com o objetivo de se ampliar os servicos de comunicagdo e
entretenimento. A partir dessa perspectiva, podemos perceber como ndo se trata de uma
substitui¢do direta ou uma oposicao dualista entre formas ao vivo x formas midiatizadas.
Vinicius Andrade Pereira (2002) aponta para o fato de que a evolugdo de diferentes tecnologias
nem sempre sdo rupturas, mas continuidades e releituras cognitivas e subjetivas de um
determinado modelo cultural. “De fato, quando se observa a evolugdo das tecnologias
comunicacionais compreende-se que cada nova etapa tecnoldgica se apropria da anterior
estendendo-a, tomando-a como conteudo e, em parte, aperfeicoando-a” (PEREIRA, 2002, p.
142).

Seguindo nesta dire¢do, podemos também pensar essa no¢ao de remediacdo em paralelo
com as ideias de midiatizacdo, propostas por José Luiz Braga (2007), para pensar nao sé esse
processo apropriacdo de um meio de comunicagdo sobre os outros, mas também, pensar a
releitura desse meio sobre outras formas e modelos culturais como uma caracteristica dessas
transformagdes midiaticas e das proprias culturas contemporaneas.

Neste caso, acredito que podemos ampliar o escopo de entendimento das formas ao vivo
e das formas midiatizadas se pensarmos ambas dentro do processo de midiatiza¢do, assim como
proposto por Braga. Neste caso, a midiatiza¢cdo ndo pressupde mais uma separacao entre atores
e meios ou, como podemos pensar dentro de uma perspectiva da TAR, formas ao vivo e

midiatizadas.

Na sociedade em mediatizacdo tudo “vem misturado” em um ambiente de
cotidianidade e de situa¢des banais. Tanto no nivel da percep¢do criadora
como no que se refere aos processos descritivos de eventuais experiéncias
estéticas, ndo ha distin¢des fortemente preestabelecidas. Reduzido o grau de
foco e de atencdo, o processo se modifica. A questdo que se coloca aqui ndo é
desvalorizar essa situacdo por contraste a um envolvimento
intencionadamente preocupado com questdes estéticas. Trata-se diversamente
de se perguntar sobre as modificacdes que tal situagdo faz incidir sobre a
experiéncia estética. (BRAGA, 2010, p. 77)
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Como podemos perceber, € visivel que os processos mididticos t€ém se tornado cada vez
mais complexos, a ponto de que ndo podemos mais pensar, como apontado por Braga,
separagOes estanques entre os processos midiaticos e transformacdes culturais. Cada vez mais
imbricados, ambos os processos passam a exercer uma influéncia maior um sobre o outro.

Auslander sugere pensar, entdo, essa influéncia mitua a partir de duas constatagdes,
sendo a primeira delas a de que, originalmente, os modos de produ¢do das formas midiaticas
tiveram influéncia dos modos de produgdo e consumo das formas ao vivo. Tanto o teatro, shows
de musica, programas de auditdrio, por exemplo, sdo exemplos de produtos culturais de
entretenimento foram apropriados pela linguagem mididtica, sobretudo apds o surgimento da
televis@o e seu processo de popularizacdo. De maneira mais direta, a partir do surgimento da
televisdo, que, diferentemente do cinema, teria como caracteristica inicial a performance no
presente, acompanhamos debates de como o televisivo poderia se assemelhar a experiéncia do
consumo de entretenimento ao vivo. Os artificios de edi¢cao e multi-cameras, que surgem como
técnicas para recriar o olho e foco de atencao do telespectador em uma apresentacao ao vivo,
sdo exemplos de como as praticas produtivas das formas midiatizadas foram balizadas pelas

experiéncias e modos de consumo atreladas as formas ao vivo.

Mas, como nds vimos, 0 mais imaginativo conceitualista da televisdo nas
décadas passadas sentiu que replicando o discurso teatral na televisdo
significava replicar o discurso do olho cambiante do espectador, ndo apenas o
cendrio estdtico. (AUSLANDER, 2008, pos. 473)

Com base no desenvolvimento das formas ao vivo e midiatizadas, Auslander, entdo, vai
apresentar que, apds um primeiro momento em que o desenvolvimento das formas midiatizadas
estavam atreladas a uma tentativa de emulagdo das formas ao vivo, seria possivel testemunhar
um movimento também inverso, quando as formas ao vivo se baseariam nas linguagens e
formas de producdo e consumo das formas midiatizadas. Muito além de pensar uma possivel
influéncia das presencas dos teldes, videos e linguagens multimidia nos shows e concertos
contemporaneos, percebemos como a prépria influéncia mididtica transforma tanto a maneira
de se produzir e consumir um espetaculo, como também a maneira como nds entendemos o que
seja um evento ao vivo. De certa maneira, a performance necessita da mediacdo da agdo do
artista para criar significado. Entdo, Auslander sugere que a performance ao vivo

contemporanea é uma recriagdo de si mesma baseada nas suas reprodugdes.
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Mas a midiatizacdo nfo € somente uma questdo do emprego do emprego da
midia tecnoldgica; também € uma questdo do que deveria ser chamada de
epistemologia da midia. “Nao deveria ser entendida como a nossa visdo de
mundo estd sendo constantemente dominada pelos equipamentos técnicos.
Mais importante ainda € que o fato de que nds, geralmente, percebemos a
realidade através da mediagdo de mdquinas (microscopio, telescépio,
televisdo) (...)”. (AUSLANDER, 2008, pos. 655)

Isso pode ser justificado se comegarmos a prestar atencao tanto nas transformacdes que
a incursao das formas midiatizadas causaram nas praticas produtivas da musica ao vivo quanto
na questdo do uso dos aparelhos celulares em concertos ao vivo. Para Auslander, essas
mudangas podem ser sentidas em varios aspectos. Desde mudangas estruturais, como a
disposi¢do de teldes e grandes sistemas de som em shows a transformacdes na forma como
entendemos o concerto ao vivo, ou pela “naturalizacdo” da sonorizacdo processada (por
exemplo, como acreditamos que a voz que ouvimos em um show seja a voz “natural” do cantor,
muito embora sejam processados efeitos, como equalizagdo e reverb’). Como também,
poderiamos inferir mudangas culturais como nos casos de pessoas que acabam “assistindo” o
show através das telas dos celulares como prética costumeira durante o consumo da musica ao

vivo, como discutido antes.

Eu vou comecar notando a &énfase de Benjamin na ideia de que o ‘“senso
humano de percepgao (...) é determinado ndo somente pela natureza, mas
também, pelas circunstincias histricas” (...). Muitos aspectos da nossa
relacdo com a performance sugerem que a midiatizacdo teve um poderoso
efeito em formatar a norma sensitiva para o presente momento histdrico.
(AUSLANDER, 2008, pos. 686)

O préprio modelo de edi¢do, como discutido antes, baseado ndo apenas na musica, mas
também no entorno da performance musical ao vivo, em que os videos sao formatados podem
desempenhar a mesma fungdo, de acordo com Auslander, que tentam exercer os teldes em
grandes shows: retratar intimidade. Em outras palavras, tanto os videos do Sofar quanto os
teldes, bem como, os registros gravados em celular e compartilhados nas redes sociais tentam,
mais que despertar um efeito de presenca do publico nos espetdculos, trazer caracteristicas da
performance ao vivo em garantir uma certa proximidade entre publico e artista, seja em grandes

concertos ou numa sala de estar apertada.

Do mesmo jeito que o efeito de intimidade resulta da “videalizagdo” do evento
ao vivo ou das experi€ncias com as imagens ao vivo antes de sua reproduc¢do,

*® Efeito de eco. Processado para dar sensacdo de espacialidade pela reflexdo do som em ambientes fechados.
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isso faz que as performances ao vivo parecam televisao, e assim possibilitar
que os eventos ao vivo alcancarem o desejo por reproducdo que Benjamin
nota. Até nas performances de arte mais intimista, nos quais nds estamos
apenas a alguns metros dos performers, é frequentemente oferecido a nés a
oportunidade de uma ainda maior intimidade assistindo os performers em
monitores de video, como se pudéssemos experimentar a verdadeira
proximidade apenas em termos televisuais. (AUSLANDER, 2008, pos. 715)

Pensando o Sofar Sounds, percebemos que, mesmo “proibindo” o registro por parte dos
fas através de seus dispositivos modveis, a rede trabalha, também, na produgdo de seus proprios
produtos midiaticos baseados nas performances. Os videos e dudio dos shows gravados em alta
qualidade pela equipe de voluntarios do Sofar durante as performances mostram como tanto os
limites entre a performance artistica e a performance da audiéncia se confundem, quanto a
propria performance ao vivo ndo parece estar desvinculada de seus produtos midiatico. Nesse
caso, acredito que as performances midiatizadas sdo muito mais do que produtos secundarios
da performance “incorporadas” das bandas durante as sessOes, elas, de fato, poderiam ser

entendidos como parte fundamental dela mesma.

Portanto, um dos problemas de usar a performance, bem como seus falsos
cognatos “performativo” e “performatividade”, vem do &ambito
extraordinariamente amplo de comportamentos abrangidos pelo termo, que
vdo desde uma determinada danca até a performance mediada
tecnologicamente ou o comportamento cultural convencional. Contudo, o fato
de a performance ter camadas miiltiplas indica as interconexdes profundas
entre todos esses sistemas de inteligibilidade e as friccdes produtivas entre
eles. (TAYLOR, 2013, p. 31)

Superando essa rivalidade competitiva entre formas da performance ao vivo e da
performance midiatizada, Taylor vai apontar que, assim, nao se trata de entender a cisdo entre
o que € performance “ao vivo”, personificada e presente com a sua antagonista, a performance
midiatizada, intermediada e simulada. Para a autora, vai se tratar de entender a performance nas
suas dimensdes de arquivo e repertorio. Ou seja, entender os aspectos duradouros e
documentais, bem como, as caracteristicas efémeras e de prdticas e/ou conhecimento
incorporados.

Entdo, entenderemos aqui arquivo como uma forma de documentacio, um registro da
realidade exterior ou, ainda, uma gravagdo, supostamente, resistente a mudangas. Na musica,

127

por exemplo, a dimensdo arquival®’ se mostra através dos dlbuns gravados em suportes fisicos

*" Poderia ser possivel ainda pensar que tanto a dimensdo arquival e repertorial se confundam no universo da
musica. Se pensamos a dimensdo de arquivo que sites como o Setlist. FM constroem — a partir da cole¢do de



74

e digitais, nos filmes musicais, nos DVDs de shows, nas partituras ou, ainda, nos textos

musicais, para citar apenas alguns. De outro lado, o repertdrio precisa ser entendido como a

encenacdo da memodria incorporada, ou seja, “performances, gestos, oralidade, movimento,

dancga, canto -, em suma, todos aqueles atos vistos como conhecimento efémero e nao

reproduzivel” (TAYLOR, 2013, p. 49)**.

Como discutimos, boa parte da poética por tras do Sofar Sounds € tentar registrar, ndo

apenas a performance do miusico ou da banda, mas, sim, tentar recriar 0 ambiente intimista, a

proximidade entre publico e artista, a qualidade das apresentagdes e tudo que mais esta

envolvido na “experiéncia” de presenciar uma sessao pessoalmente.

A proposicdo inicial do Sofar Sounds ndo estd em montar um espetdculo com
grandes produgdes. A ideia, em minhas experiéncias, esteve sempre ligada a
um formato que se aproximasse de um show mais intimo e “acustico”. Com
pouca amplitude sonora. Existem, para mim, duas vertentes que parecem ser
o que de alguma forma pautam os concertos no Sofar Sounds. Uma delas é
registro em video e dudio dos concertos. Isso sempre tem de estar presente em
qualquer uma das edicdes. (Daniel Nunes, em entrevista ao autor)

Neste sentido, podemos comecar a pensar que os registros audiovisuais tanto dos fas

como dos produtores das sessdes do Sofar Sounds, tendo como base a performance artistica de

bandas independentes, colocam em jogo um cardter mediado do repertério em sua dimensao

arquival.

Um video de uma performance ndo ¢é uma performance, embora
frequentemente acabe por substituir a performance como uma coisa em si (o
video € parte do arquivo; o que representa € parte do repertério). A memoria
incorporada estd “ao vivo” e excede a capacidade do arquivo de capti-la.
Porém, isso ndo significa que a performance — como comportamento
ritualizado, formalizado ou reiterativo — desaparece. As performances também
replicam a si mesmas por meio de suas préprias estruturas e cédigos. Isso
significa que o repertdrio, como o arquivo, ¢ mediado. O processo de selecéo,
memorizacdo ou internaliza¢do e, finalmente, de transmissdo acontece no
interior de sistemas especificos de reapresentagdo (e, por sua vez, auxilia a
constitui-los). Formas miiltiplas de atos incorporados estdo sempre presentes,
embora em estado constante de “agoridade”. Eles se reconstituem -
transmitindo memdrias, histérias e valores comuns de um grupo/geracdo para
outro. Os atos incorporados e performatizados geram, gravam e transmitem
conhecimento. (TAYLOR, 2013, p. 51)

repertérios musicais dos mais diversos artistas — e como isso, de certa maneira, ja antecipa € molda a dimensdo
incorporada da performance musical ao vivo seriada.

* Mesmo que a nogio de repertério em Taylor seja muito mais complexa e abrangente que o uso que atribuf aqui.
Reconhego que ainda precisamos pensar muito as construgdes repertoriais no universo da musica.
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Portanto, Taylor vai pontuar que, em geral, o arquivo e repertorio trabalham em
conjunto. Ou seja, numa sociedade marcada pelos processos de midiatizacdo, precisamos tanto
da esfera arquival como também da incorporada. Exemplo disso € quanto pensamos nos shows
quando os teldes sdo ofertados a0 mesmo tempo em que a performance incorporada estd
acontecendo, quando um artistas apresenta um show de gravacido de CD e/ou DVD ou, ainda,
quando um fa registra a apresentacdo ao vivo de um show que estd acompanhando
presencialmente € a equipe de audiovisual do Sofar Sounds registra uma sessdo de shows

intimistas e disponibiliza seu o material nas redes sociais.

A relagdo entre o aquivo e o repertério, a meu ver, certamente € nio
sequencial, como imagina Nora (para este, o primeiro ascenderia a
preeminéncia depois do desaparecimento do segundo). Ndo se trata,
tampouco, de verdadeiro versus falso, mediado versus ndo mediado,
primordial versus moderno. Ndo se trata, ainda, de um conjunto claramente
bindrio — com o escrito e o arquival construindo poder hegemoénico e o
repertério oferecendo o desafio anti-hegemonico. (TAYLOR, 2013, p. 53)

Nesse sentido, comegamos a perceber como uma a controvérsia se materializa. Imergir
nos seus processos nada mais € do que perceber como as redes da musica sao inter-relacionadas.
Pois, a0 mesmo tempo em que temos um processo de influéncia mutua das formas midiatizadas
e performance ao vivo, visualizamos um movimento contraditério que se coloca contra ao
registro fotografico e em video dos concertos ao vivo como forma de legitimar o consumo ou
escuta atenta da performance musical. Nesses termos, ndo se trata mais de pensar a
midiatizagdo, e seus produtos, como um elemento secundario do evento ao vivo, mas parte da
rede complexa que forma o evento em si.

Ou seja, mesmo que redes, como a do Sofar Sounds, através de suas préticas discursivas
parecem afirmas uma separagdo entre performance ao vivo e sua “perda” de aura por uma
suposta mediacdo de aparelhos audiovisuais contemporaneos, percebemos como a musica ao
vivo ndo se baseia em oposicoes dualistas entre performances incorporadas e mediadas, uma
vez que os processos formadores de cada uma sdo dependentes e se apresentam, cada vez mais,
imbricados.

Esses processos de disputa e tensdao em torno de determinados valores ou préticas do
universo musical podem nos ajudar a visualizar questoes que vao além a musica em si. Assim,
podemos comegar a ter uma visao mais ampla dos processos que estdo inscritos na produgdo e
consumo da musica no seu segmento ao vivo e do que significa pensar os shows, concertos e

apresentacoes em um contexto permeado pela cultura midiatica.
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3 ENTRE O INDIVIDUAL E O COLETIVO: ARTICULANDO A NOCAO DE “DO
IT YOURSELF” E DE COMUNIDADE MUSICAL NA REDE

3.1 Recife, 2014

“Por que vocé nado vai ao Sofar Sounds e inclui sua experiéncia na tese?”.

Durante a reunido de discussao da primeira versao do capitulo 01, ja no final do ano de
2014, Jeder Janotti Jr, orientador desta tese, sugeriu que uma boa possibilidade de se construir
as redes das quais tanto falo ao longo do trabalho seria uma descri¢ao de uma vivéncia como
espectador por dentro desses fendmenos. Isso poderia me ajudar a ter uma visdo tanto das
dindmicas de funcionamento do Sofar Sounds, suas praticas de producdo e consumo, bem
como, as maneiras de se entender essa experiéncia de intimismo musical ao vivo.

Num primeiro momento, comecei a pesquisar sobre possibilidades de presenciar
algumas sessdes em cidades mais proximas. Tanto Maceid, cidade que resido, quanto Recife,
onde curso o Doutorado, ndo possuem organizagdo local de sessdes do Sofar Sounds. A cidade
mais proxima com uma producgdo regular seria Salvador. Comecei a ficar atento as datas do
Sofar no Brasil e pensei no planejamento de uma viagem para acompanhar a realizacdo de um
ou mais eventos, mas durante esse periodo uma ideia me acometeu: por que nao organizar uma
sessdo do Sofar em Maceid por minha conta e tentar ter algumas visdes e esclarecimentos por
dentro da rede e do processo?

A grande questdo aparecia dentro de um contexto de se pensar metodologias e
possibilidades de abordagem tedrica para uma rede que, até entdo, eu ndo tinha nenhum
envolvimento. Durante muito tempo da minha formacdo académica, seja na graduacdo ou na
pos-graduacdo, me foi ensinado, com base em abordagens metodoldgicas cldssicas, sobre o
papel do cientista social e do pesquisador académico frente ao fendmeno ou objeto estudado.
A distancia, o olhar externo, para a observacdo e andlise, e 0 uso da terceira pessoa, a
impessoalidade, a auséncia de adjetivacdo, tracos para a redacdo acad€mica, caracteristicas
apresentadas por métodos de diferentes disciplinas das ci€éncias humanas que mostravam como
devemos nos portar no processo de pesquisa.

Reconhecendo a influéncia de pesquisadores parceiros como Janotti Jr (2014) e
Bittencourt (2015), percebi que precisamos ultrapassar as fronteiras entre pesquisa empirica e
afastamento pessoal ou afetivo. Livros como “Rock me like the devil: a assinatura das cenas
musicais e das identidades no metal” e “Sobrios, firmes e convictos: uma etnocartografia dos

straightedges em Sao Paulo”, mostram como Gtimas pesquisas podem, sim, mesclar afetos,
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afeicOes e gostos pessoais. Muitas de nossas pesquisas abordam fendmenos que nés mesmos
fazemos parte ou nos identificamos em algum grau. Somando a isso, tenho em mente que
praticas metodoldgicas sdo construidas e, claro, revistas e repensadas ao longo de qualquer
trabalho de pesquisa. Sendo assim, caso isso ndo desse certo, era apenas dar dois passos atras e
repensar o andamento da pesquisa.

Além dessas perspectivas, vale ressaltar que a TAR, como ja discutido anteriormente,
reconhece o pesquisador como alguém que tem papel importante e ativo dentro da rede
analisada, como um ator que nao s6 enxerga os fendmenos e suas redes. Muito mais do que um
insider, o pesquisador, assim como qualquer actante dentro da rede, produz diferenca e é uma
forca mediadora a partir de suas agéncias, seja durante uma pesquisa de campo, seja no
mapeamento da rede ou, ainda, durante uma acdo direta dentro do contexto que pesquisa. Tudo
€ producdo de diferenca e temos, enquanto académicos, presenca ativa em todos os contextos
que analisamos.

A partir dessas perspectivas, decidi me reconhecer dentro dessas redes como um
pesquisador, professor universitario, mas também como um produtor cultural independente, fa
e (por que ndo?) guitarrista de finais de semana. Mesmo ndo declarado em outros trabalhos,
esses papéis desempenhados em outros contextos sdo pontos cruciais para o surgimento de
varias nog¢Oes e ideias discutidas em minhas pesquisas anteriores. Esses lugares de observagao
me permitem ter diferentes angulos de analise dos meus fendomenos de estudo, por dentro de
diversas redes cotidianas e (mais uma vez, por que nao?) dos meus afetos.

Sendo uma das funcdes do pesquisador, como apresentado no capitulo anterior, fazer
escolhas frente ao objeto estudado, entendendo dentro das suas redes e materializacdes
perspectivas que possam ilustrar e trazer a luz discussdes importantes controvérsias para a
compreensao desses fendmenos. Decidi, entdo, organizar, como parte dos trabalhos de pesquisa
empirica desta tese, uma sessao do Sofar Sounds em Macei6 e tentar visualizar nesta imersao
questdes que poderiam ser trabalhadas durante a tese. Essa sessdo seria a primeira producao do
Sofar que a cidade receberia.

Ainda em dezembro de 2014 comecei a buscar contatos para fazer isso acontecer. O
plano era, como eu estaria produzindo mais uma edicao do Festival LAB em mar¢o no Centro
Cultural Arte Pajucara, aproveitar a vinda das atracdes do evento para que fizessem uma
apresentacdo extra somados a algum nome local, numa sala secreta sob a chancela do Sofar
Sounds. A ideia parecia boa, jd que eu tinha ja fechado shows do uruguaio Franny Glass e do

paulistano Guaiamum.
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Mas, acontece que em logo de inicio, eu descobri que para fazer o evento acontecer nao
seria tdo simples como imaginei, uma vez que, existem alguns processos internos do Sofar
Sounds que precisam ser atendidos e aprovados, antes de qualquer movimento de organizagao.
O primeiro deles é que, diferentemente do que acontece em outras partes do mundo onde o
produtor local se corresponde diretamente com o “quartel general” (“headquarters” ou “HQ”,
em inglés, como se referem os membros da rede) do Sofar em Londres, no Brasil, ja existe uma
espécie de representacdo ou coordenacao nacional. Sendo assim, 0 meu contato, como produtor
local, com Londres era sempre intermediado por esse representante.

Dilson Laguna, musico e produtor musical, e Fernando Remiggi, também musico,
desempenham essas funcdes de intermédio com o HQ desde que o Sofar Sounds chegou ao
Brasil. Dilson, sediado em Sao Paulo, cuida da produ¢@o do evento na capital paulista e faz a
interface do Sofar com piblico, imprensa, produtores locais e bandas. Ele era o meu contato.
Laguna morou durante trés anos em Londres e durante esse tempo conheceu Rafe Offer e, a
convite, presenciou alguns shows do Sofar e decidiu trazer o evento para o Brasil.

No dia 29 de dezembro de 2014, escrevi para ele por mensagem no Facebook e
demonstrei o interesse de produzir uma sessao em Maceid no més de marco proximo, colocando
a utilidade para minha pesquisa de Doutorado e de promover a rede por aqui. Para minha
surpresa, Dilson ja falou logo que a expansdo para Macei6 ja estava nos planos e que ele ja
tinha até uma conversa agendada com um possivel produtor da cidade para fazer acontecer,
talvez em maio. No dia 05 de janeiro, ele teria uma reunido com essa produgdo e discutiria a
possibilidade da realiza¢do do Sofar. De todo modo, ele me informou que para abrir uma nova
cidade no Brasil, a rede tinha algumas necessidades ou exigéncias, a principal delas, a garantia
de uma periodicidade. Segundo Laguna, no Brasil, era exigida uma produ¢do de, no minimo,
uma sessao a cada trés meses. Algumas outras exigéncias, como gravagao de video e dudio em
boa qualidade, deveriam também ser atendidas.

Mas havia também outro complicador para a realizagdo da sessdo que eu desejava em
Maceid, além dos que ja mencionei, que era justamente o planejamento das agdes da
programacao de 2015 e de verdo (atividades nos meses de janeiro, fevereiro e marco) do Sofar
aqui no Brasil ja estavam fechadas, apenas havia uma pendéncia de decidir quais seriam as
novas cidades a entrar para o quadro. Confesso que me surpreendi com o nivel de articulacio e
organizagao que a rede tinha no Brasil, ndo me lembrava a relativa “informalidade” que eu vivia
na producdo independente, onde tudo era resolvido através de contato direto € sem tantos

planejamentos ou acdes estratégicas.
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E interessante notar que o préprio Sofar Sounds articula alguns valores e caracteristicas
que constituem uma microeconomia que, também, dialoga com aspectos macros do mercado
da musica contemporaneo. Digo isso, pois, em primeiro lugar, ndo ha como deixar de notar
como o préprio modelo pregado pelo Sofar se apresenta como um contraponto aos grandes
eventos acionando nocdes de “independéncia” em relagdo a esses modelos tradicionais de
producdo. E em segundo lugar, € notdvel que o Sofar ganha corpo num contexto de crise da
macroeconomia da musica independente nacional, baseada nas politicas publicas e dos
patrocinios.

Inicialmente, achei que seria bastante complicada a realizacdo do Sofar Sounds em
Maceid, pois Dilson, além de colocar essas questdes relativas ao planejamento, relatou que era
pouco tempo para essa organizacao. Estivamos no final de dezembro e eu queria realizar algo
na segunda quinzena de marco, mas os complicadores eram muitos. Teria que garantir uma
proposta de data e fazer mobilizacdo em cinco frentes: gravacao de dudio (captagdo, mixagem
e masterizacao dos shows), gravacdo de video (filmagem, edicdo e finalizagdo dos shows em
arquivos individuais com o material fornecido pela producdo nacional), producdo executiva
(construida na interlocu¢do com a producdo do Sofar Sounds Brasil), local (onde seriam
realizados os shows) e artistas (quem iria se apresentar). Esses aspectos organizacionais estao
diretamente relacionados a constru¢do dessa microeconomia que me parece extremamente
consciente de seus aspectos profissionais, ao contrario de parte da movimentacdo que eu
visualizava na musica independente, onde a informalidade e despretensdo davam o tom de uma
producdo baseada no amadorismo.

Como j4 tinha todo um plano na cabeca, uma vez que estava produzindo a quinta edi¢cao
do Festival LAB, reuni um grupo de amigos para ajudar e fiz uma proposta para Dilson e o
Sofar Brasil. A minha proposta consistia em unir a realizacdo do LAB, previsto para os dias 20
e 21 de marco de 2015 (uma sexta-feira e um sabado, respectivamente), com a producdo do
Sofar Maceid que queria encaixar na quinta-feira, dia 19 de marco. Para a realizacdo da
gravacdo de audio, recrutei Joaquim Prado, amigo de longa data que ja havia trabalhado com
producdo e gravacdo musical em Sao Paulo e agora estava de volta a Maceid. Junto com ele ja
havia feito uma série de gravagdes e, juntando o meu equipamento de dudio ao dele,
conseguiriamos ter microfones, placa de som, interfaces de audio e pré-amplificadores, além
de computador com software de gravacao para o trabalho. Para o video, convidei Duda Bertho,
amigo de meu irmdo mais novo que estava trabalhando com producdo audiovisual cuja boa
parte do seu trabalho recente era vinculado a musica e produgdo de clipes de bandas locais; e

Renata Baracho, amiga fotografa que conheci no curso de Jornalismo da Ufal, como ela j4 tinha
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feito fotos de outras edicdes do LAB e tinha intimidade com fotografia de musica, me pareceu
um nome 6bvio e que eu poderia contar. Para o local, eu tinha em mente a sala de estar de um
outro amigo préximo, Felipe Guimaraes, que morava num prédio com padrao de apart-hotel a
beira-mar, no bairro de Pajucara. O apartamento é pequeno, mas muito bem decorado e
totalmente climatizado, parecia perfeito para a ocasido e, principalmente, o dono tinha interesse
em hospedar uma sessdo do Sofar Sounds em sua propria casa. Para os artistas, como ja
mencionado anteriormente, eu pensava em aproveitar quem estivesse vindo para o LAB e
propor a realizacdo de uma apresentacdo extra dentro do projeto. Como seria um show secreto
para um publico desconhecido, ndo esvaziariamos o show divulgado dentro do festival e seria
um palco extra para promoc¢ao dos shows que eles fariam no festival nos dias seguintes. Nesse
caso, estivamos para receber de fora o cantor e compositor uruguaio Franny Glass e o
paulistano Guaiamum, que faria o seu show de estreia dentro do LAB. Aproveitaria a presenca
dos dois e pensaria em algum nome local para representar a cidade na programacdo. Opcdes
nao faltavam. Tanto ndo faltavam que, como Dilson havia pontuado anteriormente para mim,
uma das principais motivagdes do Sofar em aportar na cidade se dava a boa oferta de bandas e
artistas interessantes locais.

Com isso tudo na mao, voltei para a conversa e apresentei meu plano e deixei na mao
da producdo do Sofar a possibilidade da realizagdo da sessdo em Macei6. Dilson pareceu
empolgado com a ideia do evento em si € convencido a encaixar a cidade na programacao de
verdo. Como as coisas estavam bem encaminhadas, ndo seria nenhum grande trabalho para a
producdo de 14 nos dar a data e a autorizagdo para o evento. Aproveitei para explicar também
que pelas obrigacdes do Doutorado e da minha atividade como professor universitirio nao
saberia se teria como oferecer a continuidade que a rede esperava, mas que ja tinha tudo para a
realizacdo desse primeiro evento. Essa tltima conversa aconteceu dia 29 de dezembro de 2014.

Dois dias depois, Dilson me retorna e informa que teve uma reunido com a produgao do
Sofar em Londres e apresentou a proposta da realiza¢do dessa primeira sessao em Macei6 e 0s
diretores foram simpaticos a ideia, mas que ainda caberiam mais duas exigéncias, a primeira
delas € que houvesse uma garantia de continuidade, mesmo que sem a minha participacdo e que
ficaria a cargo da coordenagdo brasileira resolver, e a segunda seria que alguém que fizesse
parte do Sofar Sounds Brasil com experiéncia viesse para acompanhar e assessorar o evento,
mais uma conexdo centralizada e preocupada com um certo controle sobre as expansodes
territoriais e econdmicas da rede.

Nesse momento, comecei a ter dimensao de como o processo de organizagdo do Sofar

Sounds era metddico e, de certa maneira, rigido em relagdo ao modelo “original” de Londres.
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Como os produtores britanicos, gostariam de manter o modus operandi do evento o mais
proximo possivel das experiéncias inglesas, uma vez que ficaria a cargo de quem viesse nos
ajudar a formatar o evento e resolver questdes praticas no dia do evento. Ficaria a cargo do
Sofar Brasil arcar com as despesas de deslocamento do membro externo. Dilson ficou de orcar
os custos e escolher quem viria. Algo que me deixou pensando €, como a quantidade dos agentes
envolvidos direta ou indiretamente comegava a aumentar significativamente.

Outra coisa que precisaria conversar seria a questao dos artistas, como 0s nomes que eu
apresentei (até entdo, Franny Glass e Guaiamum) nunca tinham se apresentado em alguma
sessdo do Sofar Sounds ainda ndo teriam carta branca para participar e precisariam ser
aprovados. Nesse caso, eu deveria fornecer material desses artistas para que o Dilson pudesse
mandar para a curadoria decidir. Além disso, ele e o Sofar Brasil ja tinham mapeado uma parte
da produc¢do musical local e que poderia fazer a disponibilizagc@o dessa lista para que eu elegesse
algum musico ou banda local para fazer participagdo. Mas, antes de receber a lista, eu considerei
a possibilidade de fazer minhas préprias indicacdes e colhi material de alguns artistas que eu
julgasse combinar com a proposta do evento e fossem proximos o suficiente para topar a
empreitada. Dentre os nomes que indiquei, estava o do Marcelo Marques, violonista e vocalista
da banda Gato Zarolho, uma das melhores bandas de Macei6 na minha opinido. Minha sugestao
foi um show do Marcelo voz e violdo, que assim como as outras atracdes sugeridas facilitaria
a gravagdo e fariam uso apenas de dois canais. Dia 07 de janeiro de 2015, eu finalmente
encaminhei a proposta que construi.

Depois de longas trocas de mensagens no Facebook, dia 13 de janeiro, Dilson deixa
uma mensagem para mim logo pela manha: “Confirmado o primeiro Sofar Maceid, meu caro”.
E isso. Estdvamos dentro. O evento entraria para a programacio de marco do Sofar Sounds
global, a unica pendéncia era a equipe de curadoria de Londres retornar com a programagao
aprovada, o que veio acontecer apenas no dia 01 de fevereiro. Dentre as sugestdes que fiz,
aprovaram o Franny Glass, Guaiamum e, dentre as indicagdes locais que eu dei, escolheram o
Marcelo Marques.

Ainda faltaria resolver a questao do publico. Segundo o Dilson, quando a programacao
do més de marco fosse revelada, isso deveria ocorrer no final de fevereiro, o site do Sofar criaria
uma pdgina para Maceid e as pessoas poderia se inscrever através de um formulério hospedado
no Google Docs. Nesse formulario, seriam colhidos dados como nome, e-mail, idade do
participante e duas perguntas feitas ao interessado: “Por que vocé gostaria de participar do Sofar

Sounds?”; “Vocé teria interesse em hospedar uma sessd@o do Sofar Sounds?”. Cadastro que
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criaria um banco de dados e um mailing de diversos fas interessados em musica € na proposta
do Sofar em Maceio.

A partir desse cadastro, 48h antes do evento, a produc@o do Sofar Sounds no Brasil faria
um sorteio, através do site Randow.org™, para criar a lista preliminar dos convidados. Tfnhamos
um acordo para receber 40 pessoas externas, que com mais cerca de 10 ou 15 pessoas que
estivessem trabalhando no dia, dentre elas equipe de foto, video, gravagao e as proprias bandas,
totalizariam cerca de 50 pessoas presentes no total. Assim, teriamos que sortear 20 pessoas com
direito a levar um acompanhante para o dia do show.

Esse ponto aqui me chamou a atencao, pois, o critério utilizado aqui ndo era tao restrito
ou seletivo quanto o relatado no capitulo anterior através de uma pesquisa sobre a trajetoria da
rede através do discurso midiatico sobre o Sofar (reportagens, postagens em blogs, entrevistas,
resenhas, criticas, etc.). O fator que colocaria alguém para dentro ou para fora dependeria mais
da sorte no sorteio do que se essa pessoa tem condigdes de se tornar um multiplicador, como
descrito por Offer nas reportagens e entrevistas que coletei para escrever o capitulo 01. Mais
para frente, descobriria que, no Brasil, o proprio modelo que o Sofar Sounds exerce no pafs tem
estratégias que vao revelar particularidades da adequagdo do modelo a nossa realidade. Essas
diferengas vao transformar drasticamente a légica dessas praticas de selecdo dos convidados.
Essa selecdo, que marca a iniciacdo de um pequeno grupo de sortudos, faz parte da estratégia
de criacdo de um viés distintivo e exclusivista da rede que, justamente por isso, acaba gerando
um burburinho para as apresentagdes™.

Pronto, resolvemos gravagdo de audio, registro de video e fotos, estivamos em contato
com a producdo executiva nacional do Sofar, encontramos um local que daria para ser feito,
fechamos os artistas e tanto a curadoria quanto a produ¢@o de Londres ja nos deram o sinal
verde. A primeira parte do trabalho estava feita. Claro que essa ainda era a menor parte, mas
estdvamos dentro. O que era 6timo. Dia 19 de marco de 2015, nos reuniriamos para a realizagao
do primeiro Sofar Sounds Maceid, num apartamento no bairro de Pajucara, com trés atracoes
que apenas nds — eu, a equipe que iria trabalhar comigo, a coordenacao brasileira e a curadoria

de Londres — sabiamos®'.

* Site que realiza sorteios a partir de um algoritmo configurdvel para atender as necessidades dos usuarios. E
muito usado, principalmente, para sorteios de promogcdes nas redes sociais.

% Com a posterior expansio do negécio, ou o individuo era sorteado para entrar ou poderia pagar para ndo
participar do sorteio e garantir seu lugar. Geralmente, os valores cobrados para o fa ser “liberado” do sorteio sdo
mais altos que os recomendados para a contribuicdo voluntdria. No Brasil, a plataforma de venda de ingressos
Sympla intermedeia a venda de entradas para o Sofar Sounds. Voltarei a esse ponto mais a frente.

1 O segredo em torno dos nomes dos artistas valoriza a marca do Sofar Sounds como algo tdo ou mais importante
que as suas atracdes e acentua um trago distintivo da curadoria do evento. Isso é incorporado como um dos
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A partir desse relato da minha primeira aproximacdo com o Sofar Sounds, comecei a
pensar o mapeamento que tinha feito sobre a rede no capitulo anterior e sobre as praticas
produtivas que eu, entdo, estava desenvolvendo. Pelo plano original que eu tinha para esta tese,
eu pensava, a partir do meu ponto de vista, trabalhar questdes das relacdes do Sofar como uma
rede de consumo de misica ao vivo, levando em consideragcdo os aspectos mididticos e da
performance musical, praticas de producdo e consumo musicais diferenciadas, novas
significacdes para os espacos de shows, impactos dessas estratégias de produg¢do musical para
o mercado de nicho, dentre outras temdticas. Mas, antes mesmo de chegar ao dia da minha
experiéncia com o universo do Sofar Sounds, eu ja estava pensando sobre o processo que eu
tinha desencadeado a partir da minha incursdo como produtor cultural dentro de uma rede como
esta. Como nas minhas outras atividades de producio, eu estava acostumado com a tomada de
decisdes direta, desde o processo curatorial a desmontagem do evento. Caberia a mim e as
pessoas que se dispunham a trabalhar comigo todo o planejamento, concepg¢do e realizagao do
evento que nos predispinhamos a organizar. Mas, agora, eu estava entrando num contexto até
entdo novo para mim e num universo onde as divisdes produtivas me remetem a uma légica de
rede organizada, articulada e hierarquizada. E interessante destacar aqui essa questdo pois,
acredito que ela seja crucial para o entendimento das praticas que irei discutir dentro da rede do
Sofar Sounds.

Eu estava me propondo, entdo, a produzir um evento na minha cidade, assumindo varias
atividades que dependiam também da resposta, do trabalho, da cooperacdo ou da agéncia de
pessoas que eu sequer conhecia pessoalmente. Pensar o papel do produtor dentro desse processo
€, justamente, pensar em redes, afiliacOes, associacdes e fluxos de acdo. Pois, a minha
experiéncia dentro da producdo do Sofar Maceid s6 estava sendo possivel pela interlocugao
com a coordenacdo brasileira e o headquaters em Londres, por meio das tecnologias de
comunicagdo digital, como os sites de redes sociais, por exemplo. A responsabilidade e o
trabalho para a realizacdo do Sofar Sounds em Macei6 ndo eram s6 meus.

Sendo assim, o trabalho coletivo a0 mesmo tempo que ancora e da o tom dos modos de
producdo de sessdoes do Sofar ao redor do mundo, também articula noc¢des individuais de
préticas “do it yourself” (DIY, ou “faga voc€ mesmo”, FVM, em portugués). Nesse sentido,
posso afirmar que se foco ateng@o “apenas’” no meu trabalho de produtor local estou perdendo

uma importante dimensdo da rede como um todo. O mesmo acontece se analisar apenas de

principais elementos da construcdo distintiva da marca e que estd diretamente envolvido com a microeconomia
dos eventos descritos nesse trabalho.
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maneira macro a rede global, perderiamos de vista a ponta, a margem, a periferia da produgao
cultural em jogo nestes fendmenos em detrimento de uma visdo ampliada das dindmicas de
trabalho envolvidas aqui.

Se por um lado, boa parte da l6gica articulada por tras das ideias DIY que influenciaram
muitos produtores culturais a agirem e iniciarem projetos, atividades e festivais dos mais
diversos, sempre, para mim, trazia a luz uma valoracao da a¢do individual (SPENCER, 2008),
transformadora e, em alguns casos, politica, entendendo a producdo musical como uma
trincheira de resisténcia (MCKAY, 1998). Por outro, acredito que ainda nao refletimos sobre o
cardter coletivo das 16gicas produtivas DIY™,

Com isso em mente, comecei a pensar que existe uma dimensdo da produgdo cultural
pouco trabalhada no 4mbito académico nacional para se pensar a musica ao vivo que estd, se
posso dizer assim, nas mediacdes produtivas desses eventos. Claro que ndo estou sugerindo que
o Sofar Sounds inventou a légica e estratégias de trabalho coletivo para a musica ao vivo.
Exemplos como o Festival Grito Rock™ (BITTENCOURT e DOMINGUES, 2014) e outras
préticas desenvolvidas pelo Fora do Eixo, mostram como as praticas DIY podem ter dimensoes
de grupamentos especificos e como diversos agentes fazem parte desse processo. Mas o que
gostaria de propor aqui €, justamente, pensar essas praticas DIY, em cruzamento com a TAR,
como uma forma de media¢do na producdo de musica ao vivo na rede do Sofar Sounds. E,
principalmente, perceber como essas questdes abrem caminho para reflexdes interessantes
sobre as tensoes entre o individual e a coletividade/comunidade inscrita nessa rede de producao

e consumo de shows secretos e intimistas.

3.2 “Keep it simple”: pensando o “do it yourself” enquanto forma de mediacao

Nao € de agora que comecamos a enfrentar e discutir questdes relativas as mediacoes
presentes nas formagdes culturais contemporaneas em vdrias areas do conhecimento. Muitas
vezes, a propria multiplicidade de significados que damos ao termo “mediagdo” contribui para

uma diversa complexidade das no¢des que inscrevemos nele. Seja para interpretar as relagdes

2 Acredito que precisamos reconhecer as transformagdes no DIY e nas suas articulagdes com o que ficou
conhecido como “do it togheter” (“fazer juntos”, em traducdo para o portugués), caracterizado por acionar redes
sécio-técnicas mais amplas e por uma profissionalizacdo que usualmente ndo estd associada a ideia artesanal do
DIY.

3 O Festival Grito Rock foi criado em 2007 na cidade de Cuiabd e foi uma das agdes implementadas pelo Fora do
Eixo junto a seus coletivos culturais com maior alcance geogréfico. Segundo nimeros divulgados pela prépria
organizacdo, o evento chegou a ser organizado, simultaneamente, em cerca de 300 cidades localizadas em 35
paises no ano de 2014. Geralmente € realizado entre os meses de fevereiro e abril.
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entre diferentes sujeitos em um contexto social, constru¢des de sentidos culturais ou, ainda,
nossas praticas relacionais com os dispositivos de comunicacdo, por exemplo, vemos como
existem tradi¢des nos estudos sobre mediacdo nas areas da Sociologia, dos Estudos Culturais e
da Comunicacao.

Falando especificamente sobre as areas da Comunicacdo e dos Estudos Culturais no
Brasil, € possivel perceber como boa parte das problematizacdes sobre os processos de
mediagdo sdo baseados ou na tradi¢do euro-moderna, tendo, sobretudo, no trabalho de Adorno
(2002) sua principal influéncia, ou na tradi¢cdo latino-americana, representada pelas
contribui¢cdes de Martin-Barbero (1997). Ambas as propostas se caracterizam por lancar um
olhar menos restrito aos processos comunicacionais e culturais para pensar de que maneira os
objetos, meios de comunicagdo ou produtos da industria cultural devem ser analisados, levando
em consideragdo ndo apenas as dimensdes € aspectos especificos de cada um, mas sim, os
nossos processos relacionais com eles.

Por exemplo, a partir do ponto de vista area da Comunicagdo, falar em mediagdo na
musica ao vivo seria se limitar, em parte, a discussdo que propus no capitulo anterior, ou seja,
de que maneira a nossa experiéncia de consumo de shows e concertos ao vivo esta condicionada
ou dependente da presencga e participacdo de tecnologias e dispositivos como intermediarios
entre o “real” e o “midiatico”. Ou, ainda, refletir sobre o que muda a partir da presenga desses
equipamentos enquanto mediadores do entretenimento ao vivo.

Dentro do campo da Sociologia, por sua vez, a mediagdo também tem uma importancia
fundamental para o entendimento de diversas linhas tedricas. Basta ver, por exemplo, a
importancia que os actantes, enquanto mediadores, e suas agéncias, enquanto mediagdes, tem
dentro das teorias socioldgicas Latour (2012) e Tarde (2007). O que entendemos por sociedade,
por exemplo, € fruto das praticas associativas ou, ainda, das mediacdes de diferentes agentes.
A diferenca, ou acdo, produzida a partir dessas inter-relacdes sdo tdo importantes que nao
podem ser suprimidas em detrimento do estudo de outras estruturas ou esséncias. Parte
significante das praticas entendidas como “sociais” estd nas relacdes, nas agdes e associagoes €
nao podemos ignord-las.

A mediagdo assume um papel tdo central no pensamento de Latour (2013) que ele vai
entendé-la como um programa de acdo, um conjunto intencdes, passos € tarefas que um
determinado actante inscreve na construcao de suas associacOes e histdrias. Para tanto, propde
quatro significados, ou categorias, para a mediacao no contexto das associa¢Oes e dominio das

técnicas. Sao elas:



86

a) Tradugdo: deslocamento, inven¢do, desvio ou criagdo de uma associagao que era, até
entdo, inexistente, modificando dois ou mais atores;

b) Composicao: troca de competéncias, fungdes e metas entre os atores;

c) Inscricdo: processo que torna a producao dos atores visivel, aberturas de caixas-pretas;

d) Delegacao: atribui¢do de metas e tarefas a actantes humanos e nao-humanos.

Além dessas categorizagdes também vale chamar a aten¢@o para a diferenca que Latour
(2012) lanca entre intermedidrios (ou intermedia¢cdo) e mediadores (ou mediagdo). Segundo o
autor, intermediacdo vai se caracterizar pela auséncia de diferenca produzida durante a agao,
ou seja, o intermedidrio ndo modifica nem a a¢do, nem seu conteido, nem ao outro actante e,

também, nem a si mesmo durante sua participacao.

Os mediadores transformam, traduzem, distorcem e modificam o significado
ou os elementos que supostamente veiculam. Nao importa o quio complicado
seja intermedidrio, ele deve, para todos os propdsitos praticos, ser considerado
como uma unidade — ou nada, pois é facil esquecé-lo. Um mediador, apesar
de sua aparéncia simples, pode se revelar complexo e arrastar-nos em muitas
diregdes que modificardo os relatos contraditérios atribuidos a seu papel.
(LATOUR, 2012, p. 65)

Acontece que esta mesma diferenciacio proposta por Latour, anos depois, seria revista
pelo préprio autor. Uma vez que passa a entender que ndo existem actantes que fagam parte da
acdo sem que, de algum modo, modifiquem ou transformem a acdo e/ou outros actantes. Além
disso, acredito que entender a medi¢do a partir de uma estrutura com quatro categorizagdes vai
de encontro com o préprio preceito da TAR de entender seus atores, agdes e rastros a partir de
um processo ndo-essencialista.

Os processos de mediagdo dentro de um contexto cultural precisam ser pensados além
dessas categorizagdes e suas adequagdes, bem como, além das tradi¢des euro-moderna e latino-
americana em sentido estrito, neste caso, sublinhando contribui¢des entre as areas da
Sociologia, Estudos Culturais e Comunicacdo. Assim, a partir da proposta de Grossberg (2010),
proponho que precisamos buscar um entendimento sobre os processos de mediacdo que seja
plural e que possa dar conta das questdes contemporaneas do universo da cultura, entendendo,

inclusive, o cultural em si mesmo como mediagao.

Se nds estamos para achar as ferramentas descritivas necessarias para entender
o contexto de lutas que nés estamos vivendo, e se nds estamos para ajudar a
emponderar a imaginacdo de outras modernidades, nds precisamos achar um
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jeito de pensar sobre cultura “fora” ou talvez melhor, em conjunto, a logica
euro-moderna de mediacdo. Contra essa tradicdo nds precisamos multiplicar
as modalidades, préticas e agéncias da mediacédo. Isso €, enquanto o conceito
de mediacdo funciona na euro-modernidade de um jeito estrito e muito
singular, eu ndo penso que media¢do pode ser reduzida tdo simplesmente a
uma légica tnica. Colocando a légica euro-moderna de mediacdo em questao
reafirma a realidade, positividade e multiplicidade da mediacdo em si mesma.
As trajetorias de efetividade (o jeito que a realidade se expressa e se constroi
a si mesma) sdo sempre mediadas por outras trajetdrias e préticas, seus
caminhos interrompidos, interferidos e redirecionados. Paradoxalmente, em
nome de abrir 0 nosso entendimento dos vetores do cultural, nés precisamos
comecar por assinalar a media¢do de volta para a realidade em si mesma no
lugar de ver seu pertencimento apenas a cultura. Pelo menos € assim que eu
proponho abordar a tarefa de entender o cultural como mediagdo.
(GROSSBERG, 2010, p. 189)

Grossberg, entdo, vem chamar a atengdo para a necessidade de se repensar o arcabougo
tedrico por tras da ideia de mediacdo. Pensando ndo somente a mediacdo dentro do contexto da
cultura, mas com uma certa influéncia de uma tradi¢do pds-antropoldgica ou pds-Kantiana,
como o mesmo define, entendendo-a a partir de uma ontologia que defenda que tudo é mediado,
ou seja, o que entendemos por “realidade” e “mundo” sdo resultados de suas préprias
expressoes que sao responsdveis por produzirem a si mesmos. Para o autor, entdo, tudo o que

percebemos € mediado e fruto de mediagdes.

Mediacao, nesse sentido, descreve uma casualidade ndo-linear; mapeia os
fluxos, interrupgdes e quebra aquela descricdo do “vir a ser” ou da
autoprodu¢do da realidade, ou melhor, realidade-sempre-configurada.
Mediagdo € o movimento de eventos ou corpos de um estado de relacdes para
outro como eles sdo constantemente se tornando alguma outra coisa do que
eles sdo. E o espaco entre o virtual e o atual, se tornando atual. (GROSSBERG,
2010, p. 191)

O interessante dessa perspectiva de Grossberg €, justamente, perceber como através
dessa possibilidade de entendimento da mediagdo, tanto podemos entender 0s nossos processos
relacionais entre nds e outros individuos humanos ou, ainda, os dispositivos e actantes nao-
humanos, aliando, de certo modo, as separacdes entre as tradi¢coes do estudo da no¢ao nas areas
da Comunicagdo e Sociologia. Sendo assim, a defini¢do € bastante ampla a ponto de poder se
pensar os processos de mediacao inscritos nas praticas comunicacionais, através de seus meios,
produtos e dindmicas; ou, ainda, nas atividades entendidas como ‘“sociais” e/ou “culturais” e
envolvidas na producdo e/ou expressao da realidade. Mediacao, definitivamente, € um processo,

ou um movimento, central.
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A visao de Grossberg sobre a mediacdo oferece uma possibilidade renovada de se pensar
o campo cultural e seus modos de producdo, mas, convém pensar essa problematizacao também
dentro das dinamicas especificas do universo musical. Encontrei nos trabalhos de Hennion
(2003) e Born (2005), além do préprio Grossberg, caminhos interessantes para se pensar a
questdo nas particularidades da musica e do objeto que venho trabalhando na presente tese.

Nesse caso, entendo que existem questdes no universo da musica que merecem ser
pensadas dentro de uma perspectiva que traga a luz as praticas de mediacdo inscritas na
construcdo dos fendmenos musicais contemporaneos. Isso €, de fato, uma questao central que
durante a construcdo da presente tese tem me feito pensar tanto sobre a dimensdo de
participacdo dos actantes nos processos produtivos quanto também no resultado de suas
agéncias.

Born, em seu trabalho, demonstra uma preocupacao com questdes relativas a criacao de
uma perspectiva que dé conta de tratar as relagdes entre musica, tecnologia e criatividade,
entendendo, a partir de tedricos da antropologia da arte e da musicologia, uma nocdo de
mediacdo que incorpore as dimensdes sociais, tecnoldgicas e temporais da musica. Com sua
abordagem sobre a musica eletronica improvisada e o jazz, ela vai defender que a mediagao
assume diferentes formas histéricas, reveladas por meio de associacdes que nds, pesquisadores,
devemos atentar. Associagdes que perpassam todos os dominios do universo musical, uma vez
que ela vai defender que a musica € multiplamente mediada. Nesse contexto, Born aponta que,
nas mediacdes musicais, sao incorporadas trés dimensdes nas ordens de relacdes sociais: na

performance, nas associacdes musicais € na divisdo de trabalho.

Miisica é talvez paradigmdtica e multiplamente mediada, imaterial e
materialmente, objeto quase-fluido, no qual sujeitos e objetos colidem e se
confundem. Ela favorece associacdes ou montagens entre musicos e
instrumentos, compositores e trilhas, ouvintes e sistemas de som —isso é, entre
objetos e sujeitos. Misica também assume muitas formas sociais,
incorporando trés ordens de media¢do social. Ela produz suas préprias
relagdes sociais — na performance, nas associacdes e montagens musicais, na
divisdo de trabalho musical. Ela modula rela¢des sociais existentes, da mais
concreta e intima para a mais abstrata das coletividades — a incorporacdo
musical de nagdo, de hierarquias sociais e as estruturas de classe, raca, género
e sexualidade. Mas a miusica € ligada também a forcas institucionais mais
amplas que provem a base de sua produgdo e reproducdo, seja o patrocinio
elitista ou religioso, trocas de mercado, o ptiblico da arena e institui¢des
culturais subvencionadas ou a multipolar economia cultural do capitalismo
tardio. (BORN, 2005, p. 07)
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Partindo do pressuposto que a musica € um objeto multiplamente mediado, Born vai
sugerir também que, frente a essa complexidade de mediagdes em jogo e tendo em vista
diversidade de relacdes de trabalho e agéncia no universo musical, ndo existe um lugar
privilegiado para observar onde o significado da musica realmente resida. Amparada pelo
trabalho de Latour (2002) sobre o fim das “falsas unidades” para repensar o universal € o
relativismo cultural, ela abre modelos alternativos de diplomacias interculturais para
negociacdes das diferengas na musica. Sendo assim, Born vai comecar a propor uma ontologia
construida com base num tripé de pressupostos que servirdo de base para entender as mediacdes

musicais, sao eles:

a) A musica é um objeto distribuido;
b) As media¢des musicais aparecem de formas variadas;

c) E necessario atentar para as mudangas nas mediacdes hegemonicas.

Nesse sentido, ela propde, em acordo com DeNora (2000), que o foco da andlise estd na
agéncia e nas interagdes que os individuos fazem com a miusica e seus dominios ndo-musicais.
Pois, se faz necessario entender a musica como uma mediadora do social e, também, a via de
mao dupla entre a musica e a vida social, de que modo os contextos mais amplos interferem
nos modos como fazemos, consumimos e compartilhamos a musica em suas multiplas
manifestagdes e como essas praticas geram desdobramentos em outros contextos que nao sao
“puramente” musicais.

Para Hennion (2003), entdo, a motivagcdo para trabalhar com essas questdes sobre a
mediagdo no universo musical passa por um desejo mais amplo de propor uma nova sociologia
da musica. Para o autor, era importante superar as disputas competitivas entre os estudos dos
programas da drea da estética (estudo da experi€ncia subjetiva, intima e imediata do prazer
estético) e da sociologia que propunha apenas o estudo das dimensdes histdricas e sociais da

musica e da arte de maneira geral.

Os dois tipos de casualidade mobilizados acima t&ém geralmente sido descritos
nos estudos sociais da arte nos termos de uma distingdo entre estudar “o objeto
de arte sociologicamente” ou “o objeto da arte como um processo social” (...).
Uma abordagem mostra os mediadores da arte, o outro como a arte media a
sociedade. O ultimo toma a arte como uma dada realidade empirica e provem
explicacdes de suas condig¢des sociais; isso pode ser respeitoso vis-d-vis a
“natureza artistica da arte”: a tarefa da sociologia é dar conta das condigdes
sociais de sua produ¢do, difusdo e recepcdo. A anterior mostra a arte como
artefato social, ou construgao de um grupo — um “art world”’; como tal, isso é
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mais invasivo (ela olha para a natureza social da arte, como Blacking (1973)
colocaria, ndo para fatores sociais mais amplos) e enxerga a reinvindicacio da
arte de ser autbnoma como problematica. (HENNION, 2003, p. 80)

Sendo assim, Hennion propde que esse novo modelo de interpretacdo socioldgica da
musica seja baseado justamente no entendimento e andlise dos processos de mediacdo, suas
inter-relacOes e construgdes das representacdes. Para ele, a musica ndo tem nada para mostrar
além de mediagdes e sdo essas relacdes que podem explicar melhor e de maneira mais intrincada
todas as formas pelas quais a musica foi criada, performatizada e ouvida.

O dado interessante entre as discussdes de Grossberg, Born, DeNora e Hennion, ao
contrario da preocupagdo de Latour em mapear as formas de mediacdo, € justamente tentar
retratar os objetos, eventos e producdes musicais como um resultado de diferentes processos de
criacdo de sentido a partir de distintas relacdes sociais inscritas nas manifestacdes da musica
contemporénea. E justamente a necessidade de se atentar para os processos de mediacio, de
negociacdo e producdo da diferenca que podemos entender melhor uma série de dinamicas
envolvidas nos fendmenos musicais contemporaneos.

Acredito que a prépria andlise dos processos de midiatizagdo que propus no capitulo
anterior, através das questoes envolvidas ao uso de dispositivos mdveis dentro dos concertos
musicais ao vivo mostram como uma série de dindmicas e prdticas, importantes para a
compreensdo do Sofar Sounds e até entdo submersas no emaranhado de relacdes da rede podem
exemplificar, também, como essa atencdo aos processos de mediacdo sdo essenciais. Tanto €
que, como expus no capitulo anterior, essas relacdes entre concertos ao vivo, dispositivos
moveis e produtos mididticos ajudam a formatar tanto o fendmeno cultural em questiao quanto,
também, ajudam a criar as representagdes do que entendemos pela performance musical
envolvida na rede do Sofar Sounds.

Pegando esse gancho, posso sugerir que o entendimento da mediacdo pode funcionar
muito bem como um operador analitico para pensar os aspectos produtivos de uma sessao do
Sofar Sounds, como me predispus a fazer. Nesse sentido, cabe colocar em perspectiva todo um
paradigma da rede sobre a questdo das praticas de producdo de diferenca, ancoradas em grande
parte na ideia do DIY, entendendo como as proprias produgdes, aparentemente individuais,
tensionam ideias de coletividade e comunidade. Pois, como pretendo demonstrar a seguir, as
préticas produtivas, ou mediacdes, vao muito além da organizacdo de um evento em especifico,
elas podem ser entendidas como as praticas fundadoras da coletividade (comunidade) da rede
do Sofar Sounds. Em outras palavras, construir fendmenos musicais ou produzir um evento €,

também, construir coletividades.
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Por enquanto, julgo ser conveniente construir um breve levantamento histérico sobre a
ideias DIY e sua relagdo com o Sofar Sounds para que possamos pensar essas mediagdes dentro
de um contexto mais amplo e pritico da minha incursdo como produtor dentro de uma rede
como esta. E justamente a partir dai que comecarei a desenhar um panorama mais rico e
complexo da constru¢do da rede do Sofar Sounds, pensando, além dos aspectos midiaticos
discutidos no capitulo anterior, as praticas produtivas como um fator aglutinador também muito

importante para a compreensao dos aspectos especificos dessa comunidade.

3.2.1 Sofar Sounds e praticas DIY

O Sofar Sounds estd revolucionando a cena musical DIY. A missdo deles é
“trazer a mdgica de volta para a mdsica ao vivo” hospedando shows
exclusivos ao redor da cidade. Esses “Sofars” sdo um evento de performance
intimista e para convidados aficionados apenas — o melhor da nova musica
apresentado em espagos tnicos (como a cobertura ou pordo de alguém). Sofar
Sounds tenta manter um certo ethos sobre os shows; no site deles, eles
advertem, “diferente de muitos outros concertos, os eventos do Sofar ndo sdo
simplesmente amigos e colegas de bebida. No lugar disso, nds trabalhamos
duro para cultivar uma audiéncia dedicada e atenta de verdadeiros amantes
musicais. Nossos eventos ndo sdo ‘uma festa na piscina com musica ao vivo’,
mas uma experiéncia de escuta interativa para pessoas que querem descobrir
a nova miusica e encontrar pessoas com o mesmo pensamento”’. Essa
dedicacdo as cenas musicais locais tem funcionado. Depois de comegar em
2010, Sofar Sounds agora hospeda shows em 208 cidades ao redor do mundo
— incluindo a Philadelphia. (SILVESTRI, 2016)

Essa cita¢do € de um blog chamado “Rock On Philly”, pidgina dedicada a cobertura da
musica independente da cidade de Philadelphia (EUA). O interessante de trazer esse pardgrafo
para abrir esse subtitulo € justamente para demonstrar como a ideia da realizag@o de sessdes do
Sofar Sounds sdo atreladas as trés letras que aparecem na primeira linha: DIY. Mesmo sendo
uma rede global, presente em vdrias cidades de diferentes paises, como visto no capitulo
anterior, percebemos aqui como, em certa medida, a rede ainda € atrelada as questdes locais e
ao ato de se “fazer”, ou produzir, por conta propria.

Inicialmente, acredito que existem algumas questdes envolvidas no significado da ideia
de DIY muito enraizadas nos discursos de jornalistas e criticos culturais, musicos, produtores
e fas, sobretudo, de origem anglo-saxa, como veremos mais adiante. Mas, embora saibamos e
tenhamos dimensao desses significados, dentro do nosso contexto brasileiro, tenho a impressao
de que as praticas e a cultura DIY tem uma conotacdo um pouco diferente. Boa parte das ideias
que discutirei a seguir ndo se encontram, necessariamente, diluidas dentro da construgdo e da

compreensdo da nocdo de miusica independente que temos no Brasil. Até falando em um
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contexto académico, poucos sdo os pesquisadores e os trabalhos que se debrucam sobre a
tematica do “faca vocé mesmo” no pais. Geralmente, restrita aos ambitos da pesquisa sobre o

punk e hardcore, como pontua O’Hara (2005).

A ética motriz por trds dos esforcos mais sinceros do punk é o DIY — Do It
Yourself [Faca Vocé Mesmo]. Ndo precisamos depender dos ricos homens de
negocios para organizar nossa diversio e lucrar com ela — podemos fazé-lo
nés mesmos, sem visar ao lucro. N6s, punks, podemos organizar shows e
passeatas, lancar disco, publicar livros e fanzines, distribuir nossos produtos
via mala direta, dirigir lojas de discos, distribuir literatura, estimular boicotes
e participar de atividades politicas. Fazemos todas essas coisas e as fazemos
bem. Alguma outra contracultura de jovens dos anos 80 e 90 pode afirmar que
faz tudo isso? (O’HARA, 2005, p. 151)

Digo isso, pois, no contexto brasileiro da musica independente nacional, sobretudo
durante os ultimos 15 anos, quando testemunhamos o aquecimento destes mercados musicais €
setores da industria fonogréfica, tendo como caso o desenvolvimento dos selos independentes,
e da miusica ao vivo, tendo como carro-chefe os festivais independentes, vemos hoje, com a
distancia temporal que nos permite uma observacdo com mais propriedade, como o proprio
boom do setor indie nacional esteve ligado, também, a uma cultura baseada em editais e
patrocinios publicos e privados. Hoje, em um contexto de crise econdmica que obriga grande
parte das empresas a enxugarem os or¢amentos € reduzirem o investimento no patrocinio
cultural, percebemos com o setor sente o declinio dos recursos*. O que por outro lado, ndo seria
uma pratica reconhecida como DIY, mas seria reconhecida dentro do bojo de estratégias de
sustentabilidade da musica independente nacional. Por isso, mais uma vez, acredito que a
andlise do Sofar e da musica como um todo a partir dos seus aspectos macro e
microecondmicos, como colocar Grossberg, €, também, uma articulagdo fundamental para se
pensar os fendmenos musicais na Comunicacao.

Justamente por isso, como percebemos em varios trabalhos, a visao de “independente”
no Brasil estd, também, afinada com préticas ndo reconhecidas, necessariamente, como DIY.
Isso colaborou para se entender esse setor indie como uma érea “nublada”, ou seja, um campo
bastante amplo que une artistas que fazem uso das estratégia e 1dgica da cultura dos editais e,
ainda, bandas que — seja por questoes ideoldgicas, auséncia de condicdes legais ou por estarem
a margem das politicas publicas de cultura — ndo dialogam com essa realidade. Neste caso,

comec¢amos a ver como a no¢ao de independente aqui no Brasil vai além de estar apenas “fora”

H Ver: <http://www1 folha.uol.com.br/ilustrada/2016/01/1729515-crise-na-petrobras-afeta-patrocinios-a-
projetos-culturais-e-suspende-editais.shtml>. Acessado em 22 de junho de 2016.
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das grandes gravadoras, o modus operandi da musica independente, também, passa pela
aprovagdo de projetos em editais e captacdo de recursos através de politicas de patrocinio
publicas e privadas, como aponta Herschmann (2010), ou como essa mesma nogao esta ligada
a uma relativa producdo auténoma (VICENTE, 2006).

Assim, varios pesquisadores brasileiros se predispuseram a trabalhar essas questoes,
nao mais tentando levantar separagdes estanques entre independente ou mainstream, mas
trabalhando questdes que estdo “no meio”, neste ambiente nublado em que essas ldgicas,
sempre apontadas como divisoes fixas, assumem perspectivas diferenciadas em um ambiente
de intersecdo. Por exemplo, quando analisamos os debates sobre autonomia criativa (TROTTA,
2010) e autenticidade (JANOTTTI JR, 2007), percebemos como € possivel localizar vestigios
das discussdes que permeiam o ideal independente e DIY, bem como, suas possiveis
conformidades na producdo dos mercados musicais contemporaneos.

Em outras palavras, a discussdo aqui ndo assume meramente as herancas das
problematizagdes em cima das dualidades mercadoldgicas, ideoldgicas e culturais da musica.
Na verdade, meu intuito € pensar através da problematizacdo das praticas DIY, e suas
manifestagdes, como préticas de mediacao dentro da rede do Sofar Sounds inscrevem uma série
de desdobramentos. O principal deles, acredito, € justamente a dimensao coletiva das praticas
DIY subentendidas dentro dessa rede e como essa “coletividade produtiva” é o primeiro elo
aglutinador do que vem a ser conhecido como a “comunidade global” do Sofar Sounds.
Colocando de outro modo, € atentar para os tensionamentos entre o individual e o coletivo por
tras de uma das mediagdes dos processos DIY e das negociagdes das diferencgas entre os actantes
da rede do Sofar.

Voltamos, entao.

Quando eu estava em Bangkok, eu era familiar com a reputagdo dos pequenos
e secretos concertos do Sofar Sounds mas eu ndo tive ainda a oportunidade de
estar presente em um. O modelo de assentos limitados para convidados, local
secreto, line-up secreto e pague o quanto quiser fazem do Sofar Sounds algo
tinico e agora se espalha ao redor do mundo para muitas cidades. Com minha
prépria experiéncia, eu acho que esse ¢ um modo de descobrir e abrir sua
orelha para nova musica, em um ambiente cheio de pessoas que também
pensam assim para encontrar e passar tempo juntos. Eu vejo a ligagdo entre a
cultura DIY e o Sofar Sounds nos termos que eles constroem os préprios
concertos em uma pequena sala de estar, trazem artistas para conhecerem reais
amantes da musica que realmente querem ouvi-los. Naquela noite, eu assisti
Seaker, Nia Ekanem, JAKL e Reeps One. (Patt is out to dinner, 2015)
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Da Philadelphia para Bangkok, percebemos como mais uma vez a ideia das praticas
DIY se fazem presentes quando alguém faz referéncia a rede do Sofar Sounds. Aqui,
percebemos como a ligacdo entre a cultura DIY e a produgdo desses eventos se da a partir da
autonomia que a equipe organizadora tem em relacdo as condigles e agentes externos para
produzir as sessdes. Mas o significado da prépria ideia de DIY, tradicionalmente relacionada a
praticas artesanais no universo da musica, como veremos agora, vai muito além disso, as
préticas estdo ligadas a acdo como ato politico e de resisténcia inscritos no processo do “fazer”.
Sendo assim, além de refletir sobre essas questdes, poderemos ter uma visao de outra faceta da
producdo independente em diferentes escalas e, de certa maneira também, perceber até em que
grau essas diversas esferas da producdo cultural podem dialogar.

McKay (1998) € um dos principais pensadores da cultura DIY dentro das ci€ncias
sociais. Em seu livro-coletanea “DIY Culture: Party & Protest in Nineties Britain”, ele debate,
a partir de uma abordagem tanto politica quanto cultural e artistica, a formacdo e
desenvolvimento das questdes inscritas nas transformacgdes que o ideal do “faca vocé mesmo”
incitou entre os britanicos. Para tanto, o autor entende uma ligag@o entre a cultura juvenil dos

anos 1990, interesses e praticas ao redor do chamado “radicalismo verde™”

inglés, agodes
politicas diretas ndo-violentas, novas experiéncias e sonoridades musicais ligadas a
contracultura, como algumas das bases fundadoras do movimento DIY.

Mas, para dar conta de entender de maneira mais ampla as dindmicas inscritas nas
préticas DIY, McKay vai propor um entendimento do termo a partir de sua propria grafia. Nesse
caso, investigando as duas dimensdes primadrias da cultura DIY, num primeiro momento ele
centra sua atencao ao que significa ter, de um lado, o “do it” e, de outro, o “yourself”.

A agdo, sem duvida, é a forca motriz por trds do “do it” (“fazer” ou “fagca”, em
portugués). McKay entende, entdo, que muito além do que o ideal de resisténcia, materializado
em praticas de outros momentos culturais, como o punk dos anos 1970 ou o anarco-punk da
década de 1980, “fazer alguma coisa” nas esferas social e cultural é, em si mesmo, uma forma
politica de interferir na realidade e propor modelos alternativos ao contexto vigente. “Agir” vai

muito além do simples ato de protestar, reclamar ou exigir mudancas, a visdo sobre as praticas

DIY vao estar associadas em maior parte com perspectivas de auto-empoderamento € a um

¥ O “radicalismo verde” remete a um tipo de ativismo para o meio ambiente: iconoclasta, descompromissado,
descontente com o tradicional conservadorismo politico, por vezes ilegal. O movimento propde a necessidade de
se pensar as ideias de religido e filosofia ocidentais, além de pregar uma resisténcia sem lideranca, mostrando a
importancia de se tomar agdes diretas em defesa do meio ambiente, incluindo desobediéncia civil.
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estilo de vida politico. A¢do €, nos termos do autor, “movimento, espetaculo, confrontamento”
(MCKAY, 1998, p. 12).

Sendo assim, toda acdo, consequentemente, contribui para a constru¢io de um
individuo, um actante, um self. “Fazer vocé mesmo” € algo que diz respeito tanto a condi¢des
e eventos externos, como também sobre valores e responsabilidades dos seus realizadores. A¢ao
direta, que é uma das bases de todo ideal DIY, significa, para McKay, “agir vocé mesmo, ter a
iniciativa de decidir vocé mesmo o que € certo, lutar pelo controle de sua propria vida, assumir
responsabilidade pelas suas proprias agdes segundo seus proprios termos” (1998, p. 15).

E justamente nessa valorizacio do self que reside o carater individualista das praticas
DIY. O ativismo, para o autor, é tanto sobre o individuo quanto, também, sobre a causa. Esse
foco acaba revelando, o que McKay aponta como o foco narcisista e hedonista do self, ja que
as praticas DIY podem ser entendidos como uma forma de “um ato de autenticidade para as
crengas de alguém” (MCKAY, 1998, p. 06).

Acredito que esses pontos levantados por McKay s3o fundamentais para
compreendermos, de maneira geral, o entorno da cultura DIY, mas, ao mesmo tempo, cabe
pensar que essas questdes precisam ser repensadas em diferentes contextos e, sempre que
possivel, atualizando as discussdes. Por exemplo, o que significa falar em praticas DIY dentro
dos fendmenos musicais contemporaneos?

Uma dimensao que ndo faz parte das discussdes de McKay pela data de sua publicacdo
€ como as tecnologias de comunicacdo e o desenvolvimento das redes sociais podem ter
transformado as préticas DIY, por exemplo. Nesse ponto, o trabalho de Amy Spencer supre
uma lacuna e no seu livro, intitulado “DIY: The Rise Of Lo-Fi Culture”, ela discute como o
“faca vocé mesmo” se desenvolveu através do estudo de caso das praticas que envolvem o

género musical lo-fi’°.

Nos termos do crescimento da cultura DIY, € interessante que ao mesmo
tempo que milhdes tem abragado as novas tecnologias e a producdo da midia
online tem se tornado uma parte de suas vidas cotidianas — tal como aquelas
pessoas que nunca tiveram a chance de encontrar um zine fotocopiado ou um
disco de sete polegadas gravado por conta prépria estdo aptas a transmitir suas
palavras e musica para uma audiéncia desconhecida e potencialmente ampla
— as antigas formas continuam a prosperar. A Internet tem possibilitado a
cultura DIY a se tornar mais acessivel e menos elitista, mas, notavelmente, ela

% Lo-fi (abreviagdo para o termo “low fidelity”, “baixa fidelidade”, em portugués) é um género musical
caracterizado por uma qualidade mais baixa do que o padrdo para industria da misica moderna, o hi-fi (“high
fidelity”, “alta fidelidade, em portugués). Nesses tipos de gravacdo, geralmente feitas de maneira precdria, o ruido
é parte integrante da estética musical. O termo foi adotado em 1986 pelo DJ William Berger da rddio WFMU, que
tinha um programa semanal dedicado as gravacdes caseiras, chamado Lo-Fi.
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tem diminuido o apelo durdvel do zine caseiro ou da fita demo de quatro
canais. (SPENCER, 2008, p. 13)

Com isso, Spencer aponta para discussdes interessantes para se pensar questdes sobre
os pontos de interse¢do entre as praticas DIY e a Internet, por exemplo. Muito além, de
reconhecer esse movimento com algo totalmente novo e de forma, em certa medida
deslumbrada, como faz Anderson (2012) sobre o que chama de cultura maker, interessa a
Spencer perceber as novas tensdes existentes, bem como, os processos que permanecem dentro
dessas dinamicas envolvidas no DIY. Se antes, o uso do papel, tesoura, cola, maquinas de
datilografia e copiadoras para a producao de zines, bem como, o uso da fita cassete e o gravador
de quatro canais para a producdo das chamadas “fitas demo”, davam o carater independente da
producdo, hoje, as questdes sdo bem mais complexas. Sites como o Facebook e plataformas
musicais como o Soundcloud e o Bandcamp, por exemplo, sdo usados pelos adeptos do DIY e,
ao mesmo tempo que sdo parte da rede da midia de massa, também, criam novas tensoes e

controvérsias entre os actantes.

Para muitos, o lo-fi tem se misturado com o high-tech. A distribuicdo online
permite que produgdes lo-fi achem uma audiéncia, mas também as
tradicionais atividades lo-fi tem crescido. Depois de baixarem musica online,
os fas estdo ansiando pela experiéncia musical ao vivo e os festivais de musica
tem crescido em ndmero. Selos independentes estdo disponibilizando seus
discos online, mas também langando discos em vinil e promovendo edi¢des
de colecionador. Escritores de zine estdo celebrando as bésicas ferramentas
como papel e canetas e continuam a produzir seus materiais e distribuir através
dos servigos postais. Muito artistas, de fato, evitam a tecnologia digital
prontamente disponivel em ordem de preservar o auténtico som DIY.
(SPENCER, 2008, p. 13)

Mas, ao mesmo tempo em que avanga nessas discussoes sobre a importancia da Internet
e a constante reformulagdo das fronteiras entre o “lo-fi” e o “hi-fi”, Spencer segue entendendo
as praticas DIY, a partir dos estudos de caso da revolucdo criada pelos zines e pelo
desenvolvimento da miusica independente, assim como ja tinha pontuado McKay. Nesse caso,
para Spencer, as praticas DIY sempre existiram e seriam, entdo, “uma plataforma para o
individual” (2008, p. 17) para aqueles amadores que buscam identificacdo e representacdo de
um modo que a cultura mainstream jamais permitiria, segundo ela.

Se pensarmos as praticas DIY, a partir dessas duas perspectivas, imaginando tanto a
dimensao da acdo e quanto a do individuo, proposta por McKay, bem como, a plataforma para
o individual do “faga voc€ mesmo”, segundo Spencer, seria possivel enxergar relagdes diretas

entre essas questdes e as nogdes de mediacdo trabalhadas anteriormente. Assim como, para os
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pensadores da cultura DIY, a ideia de media¢do também leva em consideracdo o individuo,
suas agéncias e suas formas de expressao em relagcdo a outros actantes, outros contextos € outras
redes.

Falar em mediacdo também € falar na dimensdo individual da constru¢do das agdes
dentro de um contexto de rede. E destacar, tanto o aspecto ativista dos actantes que “fazem por
conta propria” e constroem os fendmenos que moldam o universo da musica contemporaneo.
Gravar um disco em casa, produzir videoclipes de bandas da sua cidade, promover sua banda
nas redes sociais, organizar shows e festivais de pequeno porte, ou ainda, promover uma sessao
do Sofar Sounds na sua cidade sdo alguns exemplos onde a a¢do é mediada através da produgao
de diferenca entre os mais variados actantes envolvidos em cada uma dessas redes intimistas.

Sendo assim, ndo sé proponho levar a perspectiva do DIY um pouco mais a frente,
entendendo-a como uma forma dos actantes mediarem suas produgdes por meio de suas
agéncias e relagdes com outros integrantes da rede, mas também, pensando esse ponto dentro
de uma dimensao coletiva da produg¢do cultural e musical. Em outras palavras, proponho pensar
que dentro das praticas produtivas da musica, que eu trabalho nesta tese, as dimensdes de
trabalho individual e coletivo se confundem dentro da rede.

Isso comecou a aparecer para mim quando eu refletia sobre o processo de producdo da
primeira sessdo do Sofar Sounds em Macei6. E como se a nogdo de rede que permeia todo esse
trabalho subentendesse um coletivo que € ativo, formado por actantes que desenvolvem agdes
especificas, mas que, nem sempre, identificamos ou reconhecemos sua participa¢ao no produto
final. Por exemplo, existe uma quantidade de mediacOes que sdao perdidas no trabalho de
producdo quando damos apenas ao produtor nosso foco de atengao.

Em outras palavras, estou entendendo, assim como sugere Born, a musica — € aqui mais
especificamente a produgdo das sessdoes do Sofar Sounds — como um objeto distribuido entre
actantes e praticas de mediagdo, através de processos relacionais que confundem estratégias
produtivas DIY e articulagdao com actantes ndo-humanos, bem como também, a dissolu¢do das
fronteiras demarcadas entre as a¢Oes individuais e coletivas.

Sendo assim, acredito que dentro da rede do Sofar Sounds, a0 mesmo tempo que “fazer”
uma sessdo “por conta propria” é me colocar num lugar de protagonismo frente a minha
realidade local e aos outros individuos envolvidos na rede, também significa pertencer, ou se
inserir, a uma afiliacdo, a uma coletividade produtiva que perpassa todo o processo de
organizagdo por meio dos agentes que fazem as curadorias, dos realizadores que fazem as
gravacOes de dudio e video, dos coordenadores que intermediam o contato entre a produgao

local e a dire¢cao em Londres, do publico que se mobiliza para atender as sessoes, das bandas
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que se apresentam, dentre outros actantes mediadores. Tudo isso acontecendo simultaneamente

em vdrias frentes e se materializando em um evento previsto para o dia 19 de marco de 2015.”

3.2.2 Uma four em rede; Nashville invade Maceio

J4 estdvamos em marco de 2015, o Sofar Sounds Macei j4 tinha saido no newsletter’®

mundial e estdvamos recebendo as primeiras inscrigdes de interessados. Estdvamos fazendo
uma divulgacgdo para apresentar a iniciativa ao publico local e despertando alguma curiosidade.
Estava tudo caminhando conforme o planejado, até que Dilson me envia uma mensagem pelo
Facebook. “Tudo certo para o dia 19? Tenho uma 6tima noticia para voce”.

A 6tima noticia era que duas bandas de Nashville estavam vindo para o Brasil nesse
més para fazer um “circuito” dentro do Sofar Sounds Brasil e que, pela agenda deles e data da
nossa sessao, ele tinha conseguido encaixar o Sofar Macei6 na rota da turné. As bandas em
questdo eram o cantor € compositor Albatross, projeto solo folk do britanico Adam Stockdale,
e o trio bluegrass Chessboxer, formado por Matt Menefee, Ross Holmes e Royal Massat. Dilson
explicava que as bandas estavam em turné pelo Brasil, coordenada pela dire¢cdo do Sofar
nacional, e junto com a produtora do Sofar Nashville, Carter Ashford, e o cinegrafista Mike
Mcgraw estavam envolvidos com a producdo de um documentdrio que tinha como objetivo
retratar a turné tendo como pano de fundo toda a movimentacdo em cima do Sofar Sounds no
Brasil. Além de Maceid, a turné passaria também por Salvador, Sao Paulo, Belo Horizonte e
Porto Alegre.

Sendo assim, as bandas viriam para Maceid sem que eu tivesse que gastar com isso € 0
ideal seria que eu sinalizasse com um local de hospedagem para abrigar um total de sete pessoas
entre os dias 18 e 20 de marco. Como eu estava organizando um festival nos dias seguintes do
Sofar, estava sem condigdes financeiras para oferecer algo a mais do que eu ja tinha me
comprometido. Mas, mesmo sem ter como contribuir a mais para a hospedagem dos musicos
em Maceid, a produtora sinalizou que arcaria com os custos, tanto das passagens quanto
também da hospedagem para a realizacdo do documentério.

Com as coisas se acertando, comecei a fazer uma pesquisa preliminar sobre as bandas

de Nashville que viriam para o Sofar Macei6. Descobri que os musicos envolvidos eram mais

7 Chamo a atengdio aqui para a necessidade de se pensar o DIY na musica, ndo apenas em oposi¢do ao “do it
togheter”, mas sim como um esforco de trabalho coletivo e interconectado em rede.

¥ Na dltima semana de cada més a assessoria do Sofar Sounds em Londres envia um e-mail com todas as cidades
que receberdo sessdes no més seguinte, seguida de suas respectivas datas. Também o link para inscricdo para
participar.
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“profissionais” do que eu imaginava. Adam Stockdale, o Albatross, é musico freelance e, além
de seu trabalho solo, tinha experiéncia profissional com as bandas de grande porte nos Estados
Unidos como The Avett Brothers®, The Wedding Band*’ e The Whistles & The Bells*'. Sua
vinda ao Brasil marcava o langcamento de seu primeiro album solo, “Desperate Times Best
Forgotten”, e para divulgar um projeto de financiamento coletivo de seu proprio selo, o “The
Word Of Mouth Project”. O projeto consistia em trazer da comunidade fas que pudessem ser
“acionistas” do selo e “donos”, em parceria com o proprio musico, dos discos que fossem
langcados por Stockdale em seu projeto. Remunerando o nimero limitado de fas que fizessem
parte da iniciativa com os dividendos que o disco, seja em sua venda fisica ou distribui¢ao
online, viesse a gerar. A ideia seria funcionar como um selo tradicional em que os lucros da
musica, no lugar de irem para os proprietarios ou socios da gravadora, ficassem distribuidos
entre os fas ou, como ele chama, investidores.

Por sua vez, o Chessboxer também tinha uma carreira além da banda em si. Menefee e
Masat faziam parte do The Whistles & The Bells e da banda de Bruce Hornsby**, enquanto
Holmes ja tinha integrado durante anos o grupo folk Mumfords And Sons. Juntos, o trio se
tornou, em 2015, a banda de apoio do cantor Warren Haynes* e tinham apresentacdes
agendadas em varias cidades dos Estados Unidos, apds o show de Maceid, incluindo shows nos
festivais Austin City Limits (ACL) e no Stagecoach, grande festival de country music produzido
pela Goldenvoice, mesma produtora que organiza o Coachella.

Com o aumento do nimero de apresentagdes, das trés planejadas inicialmente para cinco
apos a inclusdo das duas bandas que vinham de fora do pais, decidimos mudar os shows de
lugar. Saimos da sala de estar do meu amigo e alocamos os shows na cobertura do prédio dele,
assim teriamos condi¢Oes de receber um publico maior e tentar melhores condig¢des para ter
uma maior amplitude sonora. Mas fora isso, mais uma vez, eu estava trabalhando com um dado
novo. Duas bandas viriam para o Brasil fazer uma turné€ sem divulgagao dentro do Sofar Sounds
realizando shows secretos, divulgando seus trabalhos e a produzindo um subsequente
documentario sobre toda a experiéncia. Naquela €poca, pensei bastante sobre o que essas

bandas poderiam ter como retorno ou como objetivo vindo fazer uma turné como essa no Brasil.

* Grupo de folk-rock formado pelos irmdos Seth Avett e Scott Avett no ano 2000. Entre as maiores realizagdes
da banda estd a figuracdo no Top 10 da Billboard em 2016 e uma indica¢do ao Grammy na categoria “Best
Americana Album”.

* Projeto paralelo de misicos do Mumford & Sons, tem um EP langado em 2010.

*! Projeto solo de Hugh Bryan Simpson. Mesmo néo tendo grande alcance comercial, 0 musico jd compds cangdes
que j4 atingiram o posto de primeiro lugar na lista da Billboard nas vozes de Blake Shelton e Tim McGraw.

> Renomado pianista e compositor estadunidense, ganhador de trés Grammys.

# Guitarrista estadunidense, integrante do Allman Brothers e fundador do Gov't Mule. Figurou na lista da revista
Rolling Stone dos 100 melhores guitarristas de todos os tempos, ficando na 23" posicéo.
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O que haveria de tao interessante para realizar essa turné em territorio estranho? Por que ndo a
fazer de modo “tradicional”, divulgando os shows e tocando em casas de show convencionais?
Ou por que nao percorrer os eventos do Sofar nas cidades vizinhas de Nashville? As respostas
sobre essas perguntas me deram alguns caminhos para pensar o ethos do Sofar Sounds.

Além de Ashford, que era produtora das sessdes de Nashville, e do proprio Mcgraw,
que trabalhava como cinegrafista também no Sofar, ambas as bandas ja haviam participado em
eventos do Sofar Sounds nos Estados Unidos, tanto na cidade de Nashville quanto em outras
cidades de estados proximos, como Austin no Texas. Eles ja sabiam do que se tratava e estavam
justamente mirando em possibilidades de tirar o maximo possivel de retorno dos eventos,
entrando num pais que eles eram desconhecidos, mas que ja teria uma possivel audiéncia
formada pelo Sofar em varias cidades. Um outro dado seria que se trataria de uma audiéncia
seleta e, possivelmente, inclinada para entrar em contato com outras sonoridades. Além disso,
posteriormente, em uma série de conversas informais, descobri que, segundo eles, o Brasil era
um dos paises que, fora os Estados Unidos e a Inglaterra, possuiam maior protagonismo na rede
atual do Sofar Sounds, articulando o maior nimero de cidades no pais e, ainda segundo eles,
um publico que se mostrava mais amigavel para esse tipo de investidas musicais.

Entdo, eles ja tinham passagem comprada para Maceid, hospedagem reservada e
estavam confirmados na nossa programacao local de estreia. Tudo isso sem que eu precisasse
me mexer ou dar qualquer minimo suporte para isso. Nem dinheiro precisei desembolsar para
recebe-los aqui. Isso realmente abriu minha visdo para o potencial agenciador e mediador da
rede do Sofar, pois, além de estarmos dentro de uma rede articulada em larga escala pela
producdo de evento de musica ao vivo, por outro lado, percebemos como todo o processo de
constru¢do, seja a pré-producgdo, curadoria, divulgagdo, dentre outros processos, era distribuido.
Inclusive, eu comecei a pensar que se eu estava produzindo essa sessdo, nao era apenas eu que
estava fazendo tudo por minha conta, mas existia todo um entorno que, como a turné das bandas
que estavam vindo de Nashville, também é um exemplo de praticas DIY e estd envolvida nessa
rede. Em outras palavras, poderia entender que, mesmo sem despender dinheiro para a vinda
deles para Maceid, eu era um agente importante para a concretizagao de uma parte da turné
deles, a0 mesmo tempo, que mesmo sem estarem em contato comigo para realizacdo do Sofar
aqui, eles eram parte significativa da sessdo que eu estava produzindo. Seriam essas agdes €
mediagdes, entdo, também parte integrante do que eu estava me propondo a produzir e, por isso
mesmo, acredito que € dificil falar em apenas um evento, mas, na verdade, na materializagcdo e
ocorréncia simultinea de muitos outros eventos oriundos de diversas associagdes, agéncias €

mediagdes que perpassam todo o processo produtivo. Acredito que essas questoes sinalizam
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para que possamos ter uma dimensao menos restrita e mais integrada dos processos produtivos
envolvidos no caso aqui estudado.

E justamente a partir do cruzamento das agéncias de todos esses variados actantes que
pretendo demonstrar como existe uma dimensao coletiva envolvida nas mediac¢des e, também,
nas praticas DIY do universo da musica. A andlise desses emaranhados de relagoes que formam
a rede que me proponho a estudar, mostram como € possivel visualizar diferentes actantes
mediando todo o processo de constru¢cao de um evento que me propus a organizar. Ao mesmo
tempo em que ja falei sobre as parcerias e a necessidade da producdo estar atrelada ao
headquaters em Londres, por intermédio da coordenacdo brasileira em Sao Paulo, percebemos
também como a agéncia de membros ndo previstos inicialmente, como a presenca das bandas
de Nashville, também complexificam o processo produtivo do primeiro Sofar Sounds em
Maceio.

Essa dimensdo coletiva que eu coloco aqui aparece e € parte fundamental do
entendimento dos processos de mediagdo para Hennion (2007 e 2011) e Born (2005). Tanto
que Hennion acredita que mesmo nos ambitos mais intimos da escuta individual, a musica é
uma construcao coletiva. Nesse sentido, € possivel imaginar que os diversos contextos em que
a musica € criada, performatizada e distribuida inscrevem diversas praticas mediadas que

contribuem para a formacdo de diversos fendmenos do universo musical contemporaneo.

Nao ha musica sem a lenta producdo coletiva, no longo prazo, de uma escuta
de um “ouvido” especifico (...), 0 que vai do estabelecimento mais geral de
um quadro da atencdo (escutar a musica pela musica) ao habito mais local e
pessoal de escutar tal ou tal pegca no momento e lugar em que quisermos, uma
maneira de fazer que a industria do disco sistematizou (...). (HENNION, 2011,
p-271)

Um dos exemplos que Hennion usa para pensar a dimensdo coletiva da atividade
musical € quando o autor se coloca a pensar sobre o trabalho de Bach, compositor alemao de
musica erudita. Segundo o autor, as mediacdes presentes em toda a obra de Bach mostram como
€ complexo desarticular o compositor, de sua obra musical e dos processos coletivos que se

inscrevem nela com o passar do tempo.

Bach ndo era um ‘“compositor moderno”, autor de “Complete Works”,
catalogado no Bach-Werke-Verzeichnis, antes da musicologia, da industria
musical e do amador moderno. Alguém poderia tracar, através do século XIX,
as longas transformagdes do que era “misica” e como isso produziu nosso
gosto por Bach como musico, dando a ele a estranha habilidade de ser tanto o
objeto e o significado de nosso amor pela musica (...). Bach ndo € o individuo
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solitdrio nascido em 1685 o qual a histéria descreveria como um trabalho, ndo
uma construgao artificial do nosso gosto moderno. N6s o ouvimos hoje através
de trés séculos de trabalho coletivo e de muitos mecanismos modernos,
mecanismos os quais nds criamos para ouvi-lo, mas também porque
estdvamos o ouvindo. (...) Mas, fazendo isso, eles investem mais e mais nesse
processo ativo de produgdo de “Bach hoje” e mais e mais modernos eles se
tornam! (HENNION, 2007, p. 85)

Sendo assim, Hennion mostra que a obra de Bach — aparentemente individual — tem
ganhado novos contornos a partir das praticas de mediagdo que inscrevemos em seu trabalho.
E ele tem razdo ao mostrar que se ndo fosse pela agéncia de individuos da industria fonografica
durante década, Bach ndo seria reconhecido pela “sua” obra de maior sucesso comercial, a
coletanea “Complete Works”. Ao mesmo tempo que, se ndo fosse pelo desenvolvimento dos
estudos de pesquisadores da musicologia, ndo o reconheceriamos como um ‘“compositor
moderno”. Outro detalhe importante € que a producdo de Bach € ancestral as tecnologias de
registro sonoro popularizadas pela industria do disco, suas composi¢des precisaram ser
“retocadas” a partir das execucOes das partituras escritas pelo compositor. Entdo, como ignorar

tantas agéncias envolvidas para a conformacao da obra de um compositor?

A divisdo ndo é negociada entre dois parceiros (Bach e nds) mas por trés
(Bach, nés e “a miusica”), nenhum deles pode ser separado dois outros: a
musica de Bach continua mudando no processo, e reciprocamente, através de
todo o século XIX, Bach ajuda a redefinir completamente o lugar do amor
pela misica. (HENNION, 2007, p. 85)

Born, por sua vez, se propde a pensar, com base no trabalho de Alfred Gell (1998), o
que estaria envolvido nos processos de mediagdo e suas dimensoes coletivas ou em, segundo a
propria autora, uma “criatividade social”. O proprio trabalho de Gell tem uma interface
produtiva com a TAR, no que diz respeito a construcdo de redes de conexdo entre agentes
humanos e ndo humanos, a partir do momento que entende o emaranhamento dos objetos, o
que significa apontar que as propriedades dos objetos e dos fendmenos apenas sao concretizadas
nas suas inter-relagdes com outros actantes humanos € ndo humanos.

Ou seja, para Born, todas as atividades culturais, mesmo aquelas de carater
aparentemente individual, constroem relacdes entre pessoas € objetos no espaco e tempo.
Segundo ela, a natureza social e distribuida da criatividade fica ainda mais 6bvia em fendmenos
culturais de larga escala, burocratizados e nas industrias culturais segmentadas, como poderia
citar aqui o caso do Sofar Sounds. Essas produ¢des, em si mesmas, engajam as relacoes e

associacgoes que as praticas de mediacdo pressupdem.



103

(...) agéncia na arte centra na ideia de que os objetos que resultam da agéncia
criativa condensam ou incorporam relacdes sociais, € o que eles fazem isso
fiando formas de conexdo através do tempo e espaco. Através do objeto de
arte, essas relagdes sdo distribuidas e dispersadas tanto temporalmente quanto
espacialmente. Mas no processo as relacdes sociais sdo também retransmitidas
e transformadas, como o objeto em si mesmo. O objeto de arte € como um tipo
de trajetdria; ele muda ndo somente via suas alteracdes na interpretacdo em
performance e recep¢do, mas ele pode mudar também na sua forma fisica.
(BORN, 2005, p. 16)

Nesse sentido, a autora demonstra que nao se trata de pensar apenas uma ontologia das
formacdes dos objetos e fendmenos artisticos apenas com base em pessoas € coisas, nem em
instantes e processos, mas em um termo que transcende esses dualismos, os “eventos”. Eventos
podem ser definidos como combinacdes de entidades humanas e nao-humanas as quais sao
determinadas pelo contexto, o que evidencia retengdes do passado e pretensoes de futuro.

Assim, como eu estava discutindo anteriormente, ndo se trata de perceber o Sofar
Sounds como um evento em si mesmo, mas também perceber como ele também se retrata como
um fendmeno distribuido e que embaralha agéncias, praticas de mediacdo e relacdes sociais de
diversos actantes, humanos e ndo-humanos, materializando todas essas relacdes em um “dnico”
acontecimento, a realizagao de shows intimistas e secretos nas salas-de-estar de fas ao redor do
mundo.

Essa distribui¢c@o das praticas produtivas de uma rede como o Sofar Sounds colabora
para perceber a dimensdo coletiva de um evento realizado ao redor do mundo. Esse “nds”,
construido durante o processo de producao dessas sessoes ao redor do mundo (inclusive da que
eu me propus a realizar em Maceid), € uma pequena parte do que vem a ser conhecido como a
comunidade local e/ou global do Sofar Sounds. Nesse caso, pensar esse coletivo subentende
sublinhar os actantes que sdo parte integrante da construgdo do evento, desde a equipe envolvida
direta e indiretamente na produgdo, as bandas e — € claro — o publico. Isso € muito importante,
pois grande parte do significado da performance musical consumida no Sofar Sounds diz
respeito a construcdo dessa coletividade ou, como os proprios actantes costumam falar, a

“comunidade” do Sofar Sounds.

3.3 Revalorizando as comunidades musicais
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Figura 7 - Site Alagou (www .alagou.com.br) divulga Sofar Sounds Maceio.
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Fonte: Captura de tela. Disponivel em:< https://www.alagou.com.br >.
Acesso em: 14 set. 2017.

“Cara, quase 500 inscritos”, me avisa Dilson pelo chat do Facebook. J4 estivamos na
semana da realizacdo do evento em Macei6. Entre inscrigdes de possiveis sorteados e seus
respectivos acompanhantes, alcancamos um nuimero que até para ele era surpreendente,
justamente por ser a primeira sessao do Sofar que a cidade receberia. Era uma média de quase
dez inscritos para cada sorteado. Um dentro para cada nove que ficariam de fora.

Para alcancar esses nimeros, tivemos o cuidado de fazer uma divulgagdo prévia para
que o publico local conhecesse um pouco mais da iniciativa do Sofar Sounds. Escrevi um
release sobre o evento e espalhamos por alguns sites e blogs que julgamos serem interessantes
para divulgar a iniciativa. Inclusive, conseguimos algumas entrevistas que seriam dadas pelo
Dilson, além de entramos nas principais agendas culturais de jornais da cidade e, até, em
algumas colunas sociais*.

No dia 17 de margo, Dilson fez o primeiro sorteio e encaminhou e-mail para os
selecionados. O processo funcionava da seguinte maneira: sendo sorteado, o convidado recebia
um e-mail com os direcionamentos do evento (endereco, hordrio e informag¢des gerais sobre o
Sofar Sounds) e uma solicitacdo de confirmagdo de presenca para que, de fato, o nome do
interessado fosse incluido na lista. Com a primeira chamada, apenas dez convidados retornaram

o contato. No dia 18, foi feito um outro sorteio. As confirmacdes comegaram a chegar e a lista

* Ver: < http://gazetaweb.globo.com/gazetadealagoas/noticia.php?c=262361>. Acessado em 27 de junho de
2016.
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comecava a tomar forma. No dia 19, ainda foi realizado mais uma chamada para que a lista
fechasse nos 50 nomes previstos.

Entdo, chegamos ao dia 19 de mar¢o com nossa lista pronta. As 14h, Dilson nos enviou
a lista com todos os nomes dos sorteados e seus convidados que haviam confirmado. Acertei
com todos da esquipe que iria me ajudar para chegarmos no final da tarde para iniciarmos a
organizagdo para a chegada dos convidados, bem como proceder com uma pequena passagem
de som de todos os musicos que iriam se apresentar, a fim de garantir a qualidade da gravagao
de audio. Como o show tinha aumentado de tamanho, saimos da sala de estar da casa do Felipe
e fomos para a cobertura do prédio, eu acertei um aluguel de som e técnico para garantir uma
maior amplitude sonora do evento e garantir que o vento e o barulho da orla ndo iriam cobrir o
volume da musica. Isso geraria um gasto de estrutura que ndo estava previsto, mas que,
possivelmente, com a contribui¢cdo voluntdria dos convidados, esperadvamos cobrir.

Antes do inicio da producdo, ainda tive uma reunido com Dilson para comecar os
trabalhos do dia. Por meio do Skype, conversamos sobre a realizacdo do evento e acertamos
como funcionaria o esquema da cobertura do evento. Geralmente, o Sofar Sounds divulga em
suas redes sociais fotos dos shows a medida que vao ocorrendo. Taynara Pretto, minha parceira
na produgdo do Festival LAB e quem estava cuidando de parte do relacionamento com a
imprensa do Sofar em Maceid, faria a cobertura do evento ao vivo e mandaria o material para
o Dilson que, nesse dia, estava administrando as redes sociais do Sofar.

Outro dado importante que ele chamou a atengdo era sobre a importancia de mobilizar
as pessoas presentes, desde o momento da chegada até o inicio do show, intervalos e final da
sessao para contribuirem financeiramente com o projeto. Tinhamos acertado um “valor base”
ou um “minimo”* de R$ 20 para a contribui¢do e, segundo ele contou, aqui no Brasil
precisavamos despender de uma energia extra para receber as contribui¢des. No meu caso aqui,
na pior das hipéteses precisava reaver pelo menos o dinheiro investido no aluguel do som (R$
400) e tirar algo que pudesse ratear entre todos os envolvidos na produgao, bandas, dentre outros
profissionais.

A matematica era, relativamente, simples. Se todos contribuissem com R$ 20, com a
contribuicdo de 20 presentes (40% do arrecadado total) terfamos o suficiente para arcar com 0s
gastos de som e terfamos uma sobra da contribui¢do para fazer outros pagamentos. Mas, como

pretendo abordar no decorrer deste capitulo, a situacdo ndo seria resolvida de maneira tao

* Por mais que a contribuicdo seja livre, durante as sessdes a organizagio do Sofar Sounds estipula um valor de
referéncia para os presentes.
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simples, ao contrario do que se testemunha em diversos paises ao redor do mundo, o Brasil
possui algumas peculiaridades para a realizacdo desses eventos, principalmente pelas maneiras

do publico contribuir.

Figura 8 - Figura 9: Primeira postagem no Instagram do Sofar Sounds Brasil
(@sofarsoundsbrasil)

Sofu e sofarsoundsbrasil Segulr

130 curtidas

sofarsoundsbrasil Estamos pela primeira
vez em Maceid, terra maravilhosa chela de
talentos e gente querida!

Daqui a pouco inicia essa primeira edigdo,
cheia de surpresas e masica do mais alta
qualidade.

€ o @sofarsounds chegando em todo o
Brasl| \of

#sofarmaceio #sofarsoundsbrasil
#sofarsounds
gurgel_renato @leandrofhc

ricardofat @dilsonlaguna manda esse logo
pra mim.. terei prazer em fazer um hand
made pra vcs. abs, Sds..,

ricardofat Ricardopetri@me.com
annejezini Venham pra Manaus @ & &
tokinhocarvalho Sofar Pogos de Caldas!

dilsonlaouna dricardnfat nue oresenca

Entrar 1

Fonte: Captura de tela. Disponivel em:< https://www.instagram.com/sofarsoundsbrasil >.

Acesso em: 14 set. 2017.

Com tudo praticamente pronto, fizemos uma rapida passagem de som para checar os
detalhes da gravacdo e, enquanto isso, comecamos a ter convidados chegando antes da hora
prevista. No e-mail, tinhamos estipulado que o evento teria inicio as 19h, mas com um pequeno
atraso previsto, comecariamos as 19h30 com o primeiro show da noite. Uma lista tinha ficado
na portaria para que os convidados fossem identificados e encaminhados para o local, na
cobertura fizemos uma sinalizacdo para que os recém-chegados se guiassem para onde
realizariamos os shows, informando também a escala¢do das bandas e os horarios previstos

para cada apresentacao.



Figura 9 - Postagem de Karoline Torres (@karoltorresn) no Instagram

Fonte: Captura de tela. Disponivel em:< https://www.instagram.com/karolinetorres >.

Acesso em: 14 set. 2017.

Figura 10 - Figura 10: Postagem do perfil do miisico Albatross no Instagram (@albatrossmusic)
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Fonte: Captura de tela. Disponivel em:< https://www.instagram.com/albatrossmusic >.

Acesso em: 14 set. 2017.

é albatrossmusic Sequir

18 curtidas
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Entrar
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Entdo, com a chegada de quase todos os convidados previstos na lista, cerca de 40

pessoas sentadas numa drea descoberta proxima a piscina do prédio, decidimos comegar o

evento. Eu faria as vezes do mestre de cerimOnias, apresentando os shows e fazendo a

interlocu¢@o com o publico. A equipe de video estava pronta, o som estava chegando bem para

o técnico de gravagdo, as bandas estavam esperando o chamado e a equipe do Sofar Sounds em

Sao Paulo j4 estava publicando sobre o nosso evento nas redes sociais. Decidimos comecar.
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“Boa noite, sejam bem-vindos ao Sofar Sounds Macei6”, eu falei. Nesse momento, a
atencdo se voltou para mim e eu comecei a falar sobre o que teriamos ali naquela noite.
Teriamos cinco shows, cada show duraria entre 20 e 30 minutos, aos presentes pediriamos
apenas atencao ao show e que ficassem até o final. Caso quisessem compartilhar material nas
redes sociais, por favor, que usassem as tags do evento*® e marquem o perfil do Sofar Sounds
no Facebook, Instagram ou Twitter. No inicio e no fim da noite passariamos uma caixinha para
que pudessem ser feitos os depdsitos das contribuigdes para o evento, € que a0 mesmo tempo
que estipulavamos um “padrao” de R$ 20 por pessoa, que cada um se sentisse livre para entregar
mais ou menos que essa quantia. Era basicamente isso que eu tinha para falar, a medida que os
shows iam acontecendo eu daria ainda outros informes e lembraria da importincia da

participacdo de todos para o sucesso da primeira sessdo do Sofar Sounds em Maceid.

Figura 11 - Figura 11: Guaiamum no Sofar Maceid, postagem do perfil do Sofar Sounds no
Instagram (@sofarsoundsbrasil)

Sefare  sofarsoundsbrasil

163 curtidas

sofarsoundsbrasil @ouaiamummusic
iniclando o #sofarmaceio
#sofarsounds #sofarsoundsbrasil
#sofarsummer

daniellyfa Por onde confimo o convite
para o sofar belém?

sofarsoundsbrasil Sofar em Belém foi
ontem gdaniellyfa :-( o préximo € em Maio,
fica ligada

daniellyfa Estranho, eu confirmei
respondendo o email.. Nio recebi retorno
nenhum.

jeorge2 Vamos fzr um sofar joao pessoa
com minha bands @radicestemnooficial
acessem e vejam vaww.radioesterno.com.br
(esterno com *s" mesmo) @

lylasroma @btrobles @flaviapassoscar
taynarapretto T4 lindo demals!!! =

robertinhacarneiro E Jodo Pessoa?!

Entrar

Fonte: Captura de tela. Disponivel em:< https://www.instagram.com/sofarsoundsbrasil >.

Acesso em: 14 set. 2017.

Iniciamos o primeiro show da noite, as 19h30, com o paulistano Guaiamum. O projeto
solo de Daniel Ribeiro, que estava previsto para ser lancado no Festival LAB, fez sua primeira
apresentacdo na sessao do Sofar Sounds em Maceid. Apenas num formato voz e violdao, o
musico mostrou can¢des que estariam no seu primeiro disco que seria langado apenas em junho

de 2016. Como praticamente todas as bandas da noite, talvez com a excecdo do maceioense

% Os posts do Instagram que estdo ilustrando este capitulo sdo referentes a postagens que fizeram uso das hashtags
#sofarmaceio ou #sofaralagoas.
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Marcelo Marques, trazia uma influéncia marcante do folk norte-americano, sobretudo de grupos

como Wilco, Iron & Wine e compositores influentes como Nick Drake e Leonard Cohen.

Durante a apresentacdo dele, gravamos o video para a musica “Commute”’.

Figura 12 - Marcelo Marques no Sofar Maceid, postagem do perfil do Sofar Sounds no
Instagram (@sofarsoundsbrasil)

Sefsre sofarsoundsbrasil Sequir

217 curtidas

sofarsoundsbrasil £ agora a prata da casa
apavorando, o alagoano Marcelo Marques.

#sofarmaceio #sofarsounds #sofarsummer
#sofarsoundsbrasil

nascaldaferri Ve dando uma canja
@marcelohpmarques

marcelomarquesoficial Tava cantando
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@nascaldafersi

jessicarafaelab Que lindo! Quanto amor e
mosica boa!

alinemmartello @tallikemmer , vai rolar dia
28 no Rio. Posso te levar??7??

tallikemmer Legall Claro! Onde 67
lasigs Que lugar maravilhoso!
nandoabdailla’l Doido!

rafaeltieal Esse cara meteu o pé na porta!
GQue somit!

Entrar

187 0PwOpY/teggec=sclarmaceio

Fonte: Captura de tela. Disponivel em:< https://www.instagram.com/sofarsoundsbrasil >.

Acesso em: 14 set. 2017.

Em seguida, receberiamos o show do alagoano Marcelo Marques, cantor € compositor
da banda Gato Zarolho. Marcelo, também professor universitdrio na area de letras, mescla
sonoridades brasileiras, sobretudo a vertente do samba, com a poesia contemporanea. A Gato
Zarolho € uma das minhas bandas alagoanas favoritas por conseguir cruzar essas barreiras e
soar como uma banda que sabe flertar bem com esses géneros cosmopolitas, mas que, a0 mesmo
tempo, tem tracos de uma brasilidade e uma nordestinidade muito marcantes. O musico, entdo,
apresentou musicas de sua banda em formato voz e violdao além de participar do show do
Chessboxer fazendo uma versao de “Garota de Ipanema”. Registramos em video a apresentagao
da mdsica inédita “Cadenza”*.

As 20h30, apresentei o show do primeiro miusico estrangeiro que se apresentaria na

noite, o uruguaio Franny Glass, projeto solo do misico Gonzalo Deniz*. Em sua segunda

" Ver: < https://www.youtube.com/watch?v=nHMimYTCe4U>. Acessado em 27 de junho de 2016.

* Ver: < https://www.youtube.com/watch?v=d5prwx4E0OA>. Acesso em 27 de junho de 2016.

¥ Acredito que Franny Glass seja o misico uruguaio independente de mais sucesso no Brasil. Além de shows em
diversos festivais no pais, teve uma musica de sua autoria gravada pela banda Sulamericana, dos misicos Dado
Villa-Lobos e Charles Gavin, além de parcerias com Tié (SP), Wado (AL) e Constantina (MG).
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passagem por Maceid, a primeira também aconteceu no LAB no ano de 2012, quando veio
langar o seu penultimo album, “El Podador Primaveral”. Desta vez, participaria novamente do
festival tocando com o apoio de uma banda local, para fazer a primeira apresentacdo de seu
novo disco, “Planes”, langado em 2014. Gonzalo € um dos musicos independentes com mais
projecdo e prestigio no Uruguai, sua musica segue uma tradi¢ao do folk latino de misicos como
Eduardo Mateo, mas com uma veia mais pop. Essa apresentacdo marcou sua estreia dentro do
Sofar Sounds, mesmo Montevideo tendo producdo regular de sessdes. Durante o show,

filmamos e captamos em 4dudio a execugdo da musica “Si Siguiera Mi Instinto™.

Figura 13 - Franny Glass no Sofar Maceid, postagem do perfil do Sofar Sounds no Instagram
(@sofarsoundsbrasil)

Sefre sofarsoundsbrasl! Seguir

201 curtidas

sofarsoundsbrasil Agora € a vez do Franny
Glass no #sofarmaceio

#sofarsounds #sofarsummer
#sofarsoundsbrasil

andrelaom Linda vista

ymamedio &jvggonzalez é na laje? hehe

IWERFoh IPtageed=sofameceio

Fonte: Captura de tela. Disponivel em:< https://www.instagram.com/sofarsoundsbrasil >.

Acesso em: 14 set. 2017.

Antes de apresentar o show do britanico Albatross, projeto solo do musico Adam
Stockdale, o miusico pediu que traduzisse uma pequena apresentacdo de seu projeto de
financiamento coletivo, que comentei anteriormente no texto. Expliquei em linhas gerais do
que se tratava, quais os objetivos e como os presentes poderiam fazer para contribuir.
Terminada a explicacdo, apresentei Adam e passei o microfone para ele. Durante os pouco mais
de 20 minutos que durou sua apresentacdo, o musico alternou cangdes mais antigas € de seu
novo disco, “Desperate Times Best Forgotten”, que faziam referéncia ao folk rock de
compositores como Nick Drake e John Martin, além de bandas como Mumford & Sons (grupo

para o qual ele trabalhou como roadie de guitarra até 2014). Durante a apresentacdo de

% Ver: < https://www.youtube.com/watch?v=KlhsyUb1lieM>. Acesso em 27 de junho de 2016
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Stockdale, eu percebia como, por tras do discurso em inglés (falado de forma um pouco mais
lenta para facilitar o entendimento dos presentes), ele chamava a atencdo para o que estdvamos
fazendo naquele local. Por vérias vezes, ele se referia a todos como parte dessa “comunidade
local da miusica” e falava da importincia dessas comunidades para a circulacdo da musica,
sobretudo a independente. Falou também da empolgagdo de fazer parte da primeira sessdo do
Sofar Sounds em Maceid, pois, como ele contava, foram justamente essas comunidades locais
que impulsionaram a carreira dele servindo para criar uma base de fas em vdrias cidades
diferentes. Além de participar de sessdes do Sofar Sounds em diversas cidades nos Estados
Unidos e no Brasil, durante essa turné, quando estd em turné e trabalhando como roadie de
bandas, sempre que estd com folgas, tenta fechar o que ele chama de “house concerts” (“shows
caseiros”, em portugués), como parte das suas estratégias de circulacdo. Da sua apresentagao,

filmamos a execucdo da musica “Long After The Money Is Gone™”'.

Figura 14 - Albatross no Sofar Maceid, postagem do perfil do Sofar Sounds Brasil no
Instagram (@sofarsoundsbrasil)

Sgse sofarsoundsbrasil Seguir

195 curtidas

sofarsoundsbrasil @abatrossmusic no
Sofar Maceio, diretamente do Reinoa Unido.

#sofarmace
#sofarsoun

alequisleite @peresjennifer

Entrar

Fonte: Captura de tela. Disponivel em:< https://www.instagram.com/sofarsoundsbrasil >.

Acesso em: 14 set. 2017.

ApOs a apresentacdo de Albatross, eu trouxe ao palco o grupo de bluegrass Chessboxer.
Formado por Matt Menefee, Royal Masat e Ross Holmes, o trio une elementos da musica
popular folcldrica norte-americana a partir do tripé de banjo, violino e baixo actstico. Além de

apresentarem seu repertdrio autoral, do qual registramos a musica “The Devil And Sally

3! Ver: < https://www.youtube.com/watch?v=0ikGneEAaQQ>. Acesso em 27 de maio de 2016.
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Jones™?, de carater mais tradicional, ainda fizeram uma versdo de “Garota de Ipanema”,
convidando o musico Marcelo Marques para cantar, e da musica “Fitzpleasure” da banda Alt-
J*, mostrando uma vertente de didlogo com sonoridades mais pop. No intervalo entre as
musicas, Holmes, o violinista, também falava sobre a importincia de momentos como aquele,
chamando a aten¢do para quando a “comunidade musical local se junta” e para o potencial
agregador da musica. E, aproveitando a presencga de outros musicos no evento, convidaram de
volta ao palco todos os que haviam se apresentado na noite. Juntos, executaram versoes para as
musicas: “Riot”, de Guaiamum; “Aquellas Metas™™, de Franny Glass; e ao final, “Game Of

9955

Love””, can¢do de Albatross. Como falaram, haviam quatro nacionalidades diferentes (Estados

Unidos, Brasil, Inglaterra e Uruguai) dividindo o mesmo palco em Maceid e como aquilo era
possivel devido a articulacido da rede do Sofar Sounds, suas comunidades musicais locais e de

como a musica era responsavel por aqueles momentos de confraternizacao.

Figura 15 - Chessboxer no Sofar MaceiéMaceio, postagem do perfil do Sofar Sounds Brasil
no Instagram (@sofarsoundsbrasil)

Sgfae sofarsoundsbrasil Seguir

200 curtidas

sofarsoundsbrasil @chessboxermusic
mostrando que masica nio tem fronteiras.

#sofarmaceio #sofarsounds #sofarsummer
#sofarsoundsbrasil
monoclub_

gabidapelepreta Ainnn... em Maceio?!!!

Entrar

Fonte: Captura de tela. Disponivel em:< https://www.instagram.com/sofarsoundsbrasil >.

Acesso em: 14 set. 2017.

Confesso que comecei a pensar sobre essas quenstdes envolvendo a questdo da
comunidade dentro do Sofar Sounds a partir do momento que percebi essa repeti¢ao na fala dos

musicos estrangeiros e, de certa maneira, como isso se perpetua no entorno da rede que

32 Ver: <https://www .youtube.com/watch?v=wB_kOQjNJ3Y>. Acesso em 27 de maio de 2016.
33 Ver: <https://www .youtube.com/watch?v=jMkZAPvYexU>. Acesso em 27 de maio de 2016.
** Ver: < https://www.youtube.com/watch?v=SMKO8AztjPI>. Acesso em 27 de junho de 2016.
% Ver: < https://www.youtube.com/watch?v=iEhFUvrg6tY>. Acesso em 27 de junho de 2016.
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estdvamos construindo ali. Como, de fato, aquela coletividade que estava ali trabalhando,
assistindo os shows e tocando, ou seja, mediando a performance musical, tinha um significado
que eu havia comecado a pensar durante o processo de produgdo, mas que ganha novos
significados com a realizagdo do evento em si. A ideia de coletividade € muito forte para a rede,
tanto € que no proprio website do Sofar®, é possivel ver em letras garrafais: “We are a Global

Community” (“Nés somos uma comunidade global”, em portugués).

Figura 16 - Site do Sofar Sounds (www .sofarsounds.com). Acesso em 30 de junho de 2016.

We are a Global Community

HOSTS

Ipening the'r spaces aed latrg
the music n

GUESTS

ARTISTS

Fonte: Captura de tela. Disponivel em:< https://www .sofarsounds.com/ >.

Acesso em: 14 set. 2017.

Existe algo entre Londres e Maceid, entre fas de musica ao redor do mundo que mobiliza
os individuos em torno de uma determinada pratica musical com regras estabelecidas,
estratégias produtivas e modos de se construir uma performance musical especificos. Como ja
vinha apontando anteriormente neste capitulo, as producdes das sessdes do Sofar, em si, ja
subentendem um “nds”, como apontado por Born, em que comecamos a visualizar uma

coletividade. Mas € como se na hora dos shows, essa “comunidade” ganhasse novos contornos.

No6s colocamos as regras bdsicas, mas as pessoas sdo bem-vindas para trazer
seu toque pessoal e autenticidade. E recompensador para todos porque seja
vocé o anfitrido, performer ou um voluntdrio do evento, vocé contribui para
sua comunidade. Em cima disso, seja 14 onde vocé more no mundo, vocé pode
atender a um evento do Sofar Sounds e esperar encontrar pessoas que sejam
também apaixonadas e respeitosas com a musica. (OFFER apud KILINC,
2016)

%% Ver: < http://www.sofarsounds.com/>. Acessado em 27 de junho de 2016.
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A propria palavra pode assumir diversas conotacdes no sentido de ser usada tanto para
se referir a coletividade local das cidades em que sdo realizados os shows, como no exemplo
acima nas palavras do proprio Rafe Offer, um dos fundadores da rede. Nesse sentido, as pessoas
que compartilham a misica em conjunto, mantem contatos interpessoais face-a-face e

constroem relacOes durante as sessoes.

Quando eu estava de volta para Estocolmo, eu achei um pouco frio e
socialmente embaracoso. Eu tinha encontrado Rafe em Londres através do
Sofar Sounds e decidido que Estocolmo precisava de uma comunidade como
essa também. No comeco as pessoas estavam cansadas. Entdo, ndés tivemos
que agir rapidamente para envolver nomes respeitados da inddstria da musica.
Os locais depois foram fisgados. Eles queriam fazer parte dessa comunidade
com uma boa reputacio e curtir a misica em uma atmosfera nao-pretensiosa.
(BJORK apud KILINC, 2016)

Mas a “comunidade” também pode fazer referéncia ao grupamento mais global e
abstrato, deslocado geograficamente. Uma coletividade marcada por um compartilhamento de
gosto por determinadas préticas de consumo da musica de um jeito especifico, com bandas
aceitas coletivamente e produzidas de maneira integrada. Uma comunidade que nao
compartilha 0 mesmo idioma, mas tem um apreco em comum por um modo especifico de se

produzir e consumir musica ao vivo.

Embora o Sofar Sounds tenha comecado como um jeito de consumir musica
ao vivo de diversas e pristinas maneiras, ele tem crescido em uma verdadeira
comunidade ativa. Aqueles que atendem shows do Sofar compartilham um
comum interesse na musica, e como Davis diz, “Eles acabam quase sempre se
tornando evento de networking quando existem pessoas encontrando novas
pessoas. Existem relacionamentos sendo construidos dentro dos nossos
shows”.

Offer concorda. Unindo as pessoas através da musica, os shows do Sofar t€ém
um efeito transformador dentro das cidades. “Isso nunca foi a missdo, mas
evoluiu para isso”, ele afirma. “Eu acho que no nosso pequeno jeito nés
podemos trazer o mundo junto. N6s temos tido, por exemplo, sessdes em
Cairo, Beirut e Tel Aviv, misturando pessoas que poderiam estar fazendo
suposicdes sobre os outros. Entdo vocé entende que quando a misica comega,
nds temos muito mais em comum do que nés pensamos”. (KILINC, 2016)

Claro que numa escala menor, comecei a ver pela minha experiéncia durante o Sofar
Maceid, como poderiam ser articuladas essas relacdes interpessoais e a formacgdo (ou nao) de
comunidades durante os eventos. Em certa medida, parto do pressuposto que essa coletividade

precisa existir para a construcdo desses fendOmenos musicais contemporaneos. A propria
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producdo do Sofar Sounds precisa ser entendida, como mostrado anteriormente, como um
processo coletivo e, talvez, como o primeiro embrido do coletivo envolvido nessa rede. Mas,
nao € s6 pensar como diversos actantes agem em conjunto para realizar esses eventos, como
também a presenca € a ocupagdo compartilhada do espago para o consumo de musica sao
processos integrantes da construcao do significado dos proprios eventos. Sendo assim, acredito
que precisamos repensar as coletividades, ou utilizando o préprio termo que os actantes

apresentam, as “comunidades”.

3.3.1 Coletividades e musica: comunidades como redes

Em Mile End, o bairro de Montreal onde moro, ha diversas comunidades
formadas em torno da musica que sao fortes e se superpdem. O discurso de
hipster e as realidades da valoriza¢do cultural nas cidades do mundo todo

N

deram destaque ainda maior a nocdo de comunidades musicais. Como ja
indiquei, estou menos interessado na no¢do de comunidade, pois esta tende a
centrar-se exclusivamente nas relagdes entre pessoas (e ndo nas relacdes entre
pessoas e lugares, coisas e processos). No entanto, como muitas teorias sociais
interessantes se debrugam sobre a maneira como as pessoas coabitam os
espacos urbanos do mundo contemporineo (e o fazem em contextos de
crescente diversidade étnica/racial/cultural), penso que a nocdo de
comunidades musicais pode assumir nova importincia. (STRAW apud
JANOTTIJR, 2012, p. 08)

Acredito que quando falamos sobre musica no contexto que tenho abordado neste
trabalho, estamos falando sobre a formacdo de redes em torno de préticas de producdo e
consumo especificas. Quando discuti a no¢ao de mediacdo presente na rede de eventos do Sofar
Sounds, em especifico a minha experi€ncia em Maceid, comeg¢amos a ver como, ja apontava
Born, a musica € um objeto distribuido e construido coletivamente.

Por isso mesmo, a musica depende da formacdo de grupamentos e coletividades que
construam seu significado e seu valor. Ao mesmo tempo, também, o modo de como nods
reconhecemos e identificamos a musica também depende dessas coletividades. Basta ver como
o jornalismo cultural se refere aos grupamentos que existem ao redor de diversos géneros
musicais (headbangers ou metaleiros, emos, hipsters, punks, indies, por exemplo). Muitas
vezes, o interlocutor tem uma identificacdo direta do que se trata a partir da visualizacdo das
representacoes da musica em suas coletividades, ndo sendo uma questdo de reconhecimento
“apenas” musical.

Essa coletividade € tao importante que a entendemos de varios modos diferentes. Varios

pesquisadores das areas de Comunicacdo, Ciéncias Sociais e Estudos Culturais ja tem
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trabalhado essas perspectivas a tempo, abordando a construgdo coletiva de significado da
musica, bem como seu impacto e importancia, em diversos contextos. Importantes nogdes como
a de subcultura, proposta por Hebdige (1979); tribos, de Maffesolli (1998)(1995); neo-tribos,
sistematizada por Bennett (1999); “art worlds”, de Becker (1982); comunidade musical, de
Shanks (1988), Shelemay (2011) e Hesmondhalgh (2005); e cena musical, como definida por
Straw (1991), Bennett & Peterson (2004), Kruse (2003), Janotti Jr (2014), Herschmann (2013),
Sa (2013) e Pires (2015) mostram como a preocupacao com o coletivo que contorna as praticas
musicais contemporaneas assume diversas formas, nomenclaturas e é analisada em variadas
metodologias.

Se formos pensar quais sdo os pontos em comum inscritos em todas essas nogoes,
veremos como, dentre os poucos pontos que convergem, em todas esta subentendida a formagao
de um grupamento ao redor da musica e suas praticas. Isso desde o formalismo e rigor tedrico
socioldgico do trabalho de Hebdige sobre subcultura as no¢des mais flexiveis e abstratas, talvez
por influéncia da area de Comunicagdo, como a de cena musical nos trabalhos de Straw.

Reconhecendo a importancia historica, tedrica e contextual de todos esses operadores
analiticos citados acima, penso que em muitos dos trabalhos que derivaram deles, apenas
aplicam e reproduzem os protocolos analiticos e conceitos sem maiores diferenciacdes e
problematizagdes do contexto e fendmenos que trabalham. Por exemplo, durante a pesquisa de
mestrado que desenvolvi, trabalhando com cenas musicais € a nova musica instrumental
brasileira, tive a oportunidade de conhecer muitas nocdes de cena diferentes. Por sorte,
inclusive, durante os anos que me dediquei ao tema de maneira exclusiva, muitos pesquisadores
trouxeram o termo de volta para o centro das atengdes e, principalmente, nos tltimos cinco anos
temos visto o crescimento do numero de publicagcdes, artigos em revistas, apresentacdes em
congresso e projetos de pesquisa sobre o tema. Com isso, temos acompanhado o surgimento de
muitos trabalhos que abordavam manifestacbes musicais das mais variadas como cenas
musicais de maneira irrestrita, indiferente e ndo-tensiva. Trotta (2013), em um texto critico
sobre a nocdo de cena, aponta algumas limitagdes da sua utilizacdo no contexto brasileiro. Para
ele, dentre outras questdes, cena musical estaria relacionada a um didlogo com uma cultura
jovem e, sobretudo, de origem anglo-saxa. O que faz sentido se pensarmos que o proprio
surgimento da ideia acontece nos anos 1940, nos Estados Unidos, quando a critica musical se
vale do termo para descrever toda a movimentacdo em torno do Jazz nas grandes cidades
(BENNETT e PETERSON, 2004).

Frente a essa realidade, eu tentei entender a cena musical que decidi analisar ndo a partir

das definicdes, das transformacdes e das novas significagdes da teoria. Interessou muito mais
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entender como o uso € a compreensdo da nogao de cena por parte dos proprios participantes
articulam a sua construcdo. E, também, como o auto-reconhecimento e sentimento de
pertencimento desses agentes nesses grupamentos faz que o termo ganhe novos contornos
tedricos e praticos. Sendo assim, tentei compreender a mobilizagdo em torno da nova misica
instrumental no Brasil — jovem, de influéncia roqueira e vinculada ao segmento independente
da musica nacional — a partir de pontos tensivos, refletindo com base em entrevistas,
reportagens, criticas e em diversos outros produtos midiaticos do jornalismo cultural, se, por
exemplo, os agentes achavam que existia uma cena ou ndo, se a cena se articulava em torno de
apenas um género musical ou se era eclética, ou ainda, se a sobrevivéncia (ou sustentabilidade
mercadoldgica) dos artistas e produtores inscritos nessa movimentacao teria alguma relagao
com a construcdo € manutencdo dessa cena. As respostas que eram das mais variadas me
ajudaram a pensar um cendrio interessante sobre 0 momento da nova musica instrumental e
independente do Brasil.

Digo isso, porque, talvez algumas dessas noc¢des de coletividade, incluindo a prépria
ideia de cena musical, poderiam ser articuladores possiveis para se fazer uma andlise dos
processos inscritos na rede do Sofar Sounds. Ou eu poderia pensar o consumo de shows de
nicho ao redor do mundo como uma possivel “subcultura” musical? Ou um processo de
tribalizacdo ou neo-tribaliza¢do jovem a partir (e ao redor) da manutencao de rituais e formas
especificas de se experenciar a musica ao vivo? Mesmo ndo enxergando aplicacdes diretas
desses conceitos e metodologias cientificas ao fendmeno aqui analisado, forcar os seus usos
nos levaria a uma generaliza¢cdo das dinamicas envolvidas na rede do Sofar Sounds, nos fazendo
perder uma série de questdes importantes em detrimento de uma esséncia tedrica.

Sendo assim, minha incursdo dentro da rede se da, assim como minha entrada nas
dinamicas da nova musica instrumental brasileira, a partir um operador analitico reconhecido
pelos préprios participantes, sendo que agora ndo falo de cenas, falo de “comunidade”. Mostrei
anteriormente como a propria rede e seus actantes se reconhece dentro desse termo, a0 mesmo
tempo que fazem uso dele. Entao, é esse operador que vai me interessar pensar aqui.

Mas ao contrario da ideia de cena, por exemplo, a no¢do de comunidade possui uma
grande tradi¢do dentro dos campos da Antropologia e Sociologia, por exemplo. E um termo
que podemos dizer que organiza conhecimento, alinha maneiras de se ver e interpretar o mundo
e seus processos sociais. O que, por um lado, torna o termo um pouco mais engessado e, por
outro, faz que tenhamos predilecdo por conceitos e ideias mais “abertos” e nao repensemos o

papel e o significado de se falar em comunidades musicais contemporaneas.
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Assim, o conceito de comunidade se transformou radicalmente do “senso de
urgéncia ou localidade (...) no contexto de grandes e complexas sociedades
industriais”. Ao mesmo tempo, o termo “comunidade” continua a ser “usado
tdo permissivamente que ele aparenta ser quase sem sentido”. Assim,
“comunidade” tem sido congelada na juncdo de teorias competitivas de
localidade, mobilidade, identidade e politica, se tonando nesse processo tao
ambigua que usar o termo € ser confrontado com a necessidade de argumentar
para o seu uso. Essa situacdo deixou os estudiosos da musica lutando por
novas maneiras de nomear e teorizar sobre o coletivo na musica. Como
resultado, um ndmero de pesquisadores da musica, bem como aqueles
engajados com a musica em disciplinas relacionadas, tem levado o termo
“comunidade” para as margens e explorado um espectro de termos
alternativos e conceitos (...). (SHELEMAY, 2011, p. 359-360)

Talvez uma das grandes colaboracdes que a TAR nos dd — e que eu espero mostrar com
a presente tese — € justamente nos fornecer questoes € provocacdes para repensarmos 0s N0ssos
operadores analiticos a partir de seus usos dentro das redes que adentramos. Longe de querer
entrar num embate com a tradi¢do tedrica das diversas no¢des de comunidade nas Cié€ncias
Sociais, gostaria de pensar algumas questdes incluidas nas discussdes sobre coletividades e

musica na rede do Sofar Sounds.

Repensar a nog¢do de comunidade abre oportunidades, primeiramente e
principalmente, para explorar a transmissdo e a performance musical néo
apenas como expressdes ou simbolos de um dado grupamento social, mas
como uma parte integrante dos processos que podem, em diferentes momentos
ajudar a gerar, moldar e sustentar novas coletividades. Essa discussdo
posteriormente objetiva tanto reavaliar os estudos de comunidades nos
estudos da musica e transferir o foco para o papel da misica na formacdo de
comunidades. (SHELEMAY, 2011, p. 350)

A prépria nogdo de comunidade musical sempre esteve presente nas discussdes sobre
cena musical, seja como contraponto ou pano de fundo para outras discussdes. A primeira
definicdo de cena, proposta por Straw, nasce em comparacdo com a ideia de comunidade
musical que remete a “um grupo de populacdo com uma composi¢ao relativamente estavel —
de acordo com um espectro de varidveis socioldgicas — e de qual o envolvimento com a musica
toma forma de uma constante explora¢ao de um ou mais idiomas musicais enraizada dentro de
uma heranca histérica geograficamente especifica” (STRAW, 1991, p. 373). Sendo assim,
Straw entende que a ideia de comunidade, que sublinharia a “estabilizacdo das continuidades
histéricas locais” (1991, p. 373), seria problematica por estar muito associada com conceitos
de espago geografico e nacdo, enquanto isso seria “problematico na musica popular onde o
rompimento e fragmentacdo de comunidades culturais geralmente mascara (...) o investimento

em unidades imaginarias que a sublinham” (1991, p. 369). Frente a essas questdes de colocar
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separacOes estanques entre cenas e comunidades musicais, Shelemay sugere que pode ser dificil
visualizar essas fronteiras, uma vez que mapear as abrangéncias de cada termo sdo muito

abstratas.

Nesse ponto, entdo, ndés chegamos a um impasse. Claramente, a musica e sua
performance servem para catalisar e subsequentemente distinguir grupos de
pessoas de modos diferenciados, seja para unir os grupos ou para reafirmar os
limites que dividem eles. Mas esses resultados sociais da performance musical
ndo diferem simplesmente na base da localidade e eles ndo podem ser
facilmente mapeados, mesmo em multiplas dimensdes e em especificos estilos
musicais. Ao mesmo tempo, a musica certamente tem sido usada em servigo
de todas as variedades de imaginagdo social. A musica constantemente impele
a formagdo de coletividades pela forca da sua habilidade de comunicar com
os ouvintes. Ela carrega um sentido emocional e estabelece o que foi nomeado
“envolvimentos audiveis”, gerando ‘“audiveis e visiveis constitui¢des
especificas e imaginacdes de sentimento, pertencimento e exclusdo”.
(SHELEMAY, 2011, p. 363)

Sendo assim, o Shelemay vai colocar que precisamos repensar e expandir o significado
de comunidades musicais, propondo uma definicdo que abrange questdes inscritas em fontes
da tradi¢do ocidental dos estudos de comunidade, seguindo propostas de Shanks (1988) e
Alleyne (2002), assumindo também influéncia das ideias de comunidades imaginadas, assim

como proposta por Anderson (1991).

Uma comunidade musical €, independente de sua localiza¢cdo no tempo ou
espaco, uma coletividade construida através e sustentada por processos
musicais e/ou performances. Uma comunidade musical pode ser socialmente
e/ou simbolicamente constituida; fazer misica pode dar um aumento para as
relacdes sociais em tempo real ou pode existir inteiramente no reino de uma
configuragdo virtual ou na imagina¢do. Uma comunidade musical nio requer
a presenca de elementos estruturais convencionais nem precisa ser ancorada
em um tnico lugar, embora ambos os elementos estruturais e locais podem
assumir importancia em pontos no processo de formacdo de uma comunidade,
bem como na existéncia continuada. Também, uma comunidade musical é
uma entidade social, um resultado de uma combinagdo de processos sociais e
musicais, abrangendo aqueles que participam do fazer ou do escutar a musica
conscientes da conexao entre eles. (SHELEMAY, 2011, p. 364-365)

Assim como muitos criticos da ideia de cena musical alegavam que o termo era
abrangente ou abstrato demais, também podem encontrar nessa proposta de Shelemay o mesmo
“problema”. Acredito que, em sua maioria, defini¢des e conceituacdes do universo da musica
sdo complexos, pois assim € o universo da musica. Em um universo tdo amplo e heterogéneo
nao sdo muitas as conceituacdes que podem ser precisas € separar claramente uma coisa das

outras e, em geral, quando isso ocorre, esbarramos em dualismos (ou categorizagdes) que pouco
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explicam os contextos € os fendmenos musicais contemporaneos. Quando discutimos esses
conceitos € nocodes abstratas e abrangentes, aqui as comunidades musicais podem ser um bom
exemplo (mas poderiamos falar também em cenas ou gé€neros musicais, para citar apenas dois
casos), tendo a concordar com Alleyne (2002) quando afirma que essas defini¢des, de fato,
precisam ser entendidas em “acao”.

O que venho tentando fazer desde o comeco do presente capitulo € tentar trazer a luz
situacOes em que a ideia de comunidade aparece ou € acionada dentro do contexto de rede do
Sofar Sounds. Até aqui deu para perceber como a ideia de comunidade foi tensionada em trés
aspectos: a) na dimensao coletiva da produgdo dos eventos em rede; b) na articulacio global da
rede do Sofar Sounds; c) nos encontros presenciais locais durante a realizacdo das sessoes.
Esses trés pontos me serviram de base para pensar e refletir sobre a dimensao coletiva e sobre
as ideias de comunidade que se materializam dentro do fendmeno que eu me dispus a analisar.
Claro que, por se tratar de um fendmeno complexo em suas diversas instancias, ndo pretendo
abordar homogeneidades e questdes bem resolvidas, mas sim perceber como mesmo 0S
processos de ruptura e divergéncia também moldam as comunidades em questao.

Acredito que num primeiro momento, precisamos entender as comunidades sem a
prescri¢do que o conceito tem nas ciéncias sociais. Pois, o que proponho ndo € refutar ideias
conceituais sobre comunidade (importantes e relevantes para o entendimento dos fendmenos
que se propdem a descrever), mas, sim, perceber como essas coletividades, e a prépria
utilizacdo do termo dentro das redes que analiso, ndo obedecem e ndo materializam a rigidez
dessas normatizacOes. Falo isso, pois assim como percebemos na andlise de diversos outros
fendmenos do universo da musica, como as cenas musicais por exemplo, percebemos como as
complexidades envolvidas em cada andlise de caso especifica nos fazem repensar a propria
no¢do que escolhemos para trabalhar. Em outras palavras, cada comunidade, em suas
especificidades, deve nos fazer repensar o proprio sentido de “comunidade”.

Nesse contexto, a minha perspectiva de entendimento das comunidades musicais em
torno do Sofar Sounds, seguindo influéncia da TAR, € perceber como essas coletividades se
articulam enquanto redes. Nesse sentido, visualizaremos a formagao dessas comunidades como
algo fluido, intermitente, imaginado, descentralizado, criado a partir de processos de agregagao,
desagregacdo e reagregacdo, constantemente montado e remontado em diversas ocasides. Indo
um pouco mais além, poderia dizer que as comunidades agregam e organizam a dimensao
humana dentro da rede.

Quando vemos a maneira como Offer coloca as suas motivacdes para a criagao do Sofar

Sounds, duas questdes parecem estar sempre presentes: a) a relativa insatisfacdo como os shows
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“tradicionais” sdo consumidos de maneira “distraida”; b) a necessidade de se haver “outro jeito”
para se assistir a concertos ao vivo. E € justamente pela identificacdo, ou simpatia, com o
modelo que o Sofar propde que faz que o movimento ganhe afiliados ao redor do mundo.
Mesmo considerando que o modelo em questdo nio se coloca como uma substitui¢cao de outras
préticas vigentes, reconhe¢o algumas questdes que o Sofar Sounds se propde valorizar: a
aten¢do, o publico especializado e a “surpresa” das apresentagdes ao vivo.

Assim como eu, diversos outros produtores ao redor do mundo se afiliam para a
producdo de seus eventos e a partir dessa vivéncia coletiva da producdo formam o primeiro
embrido das coletividades envolvidas no Sofar Sounds. Isso traz a vista dois processos
pontuados por Shelemay quando se propde a pensar as questoes relativas as configuracdes das
comunidades musicais contemporaneas. Segundo o autor, diversas comunidades musicais se
mobilizam em torno de processos de dissenso e afinidade.

Shelemay aponta para o cardter das pessoas se mobilizarem em torno de uma
determinada pratica musical a partir da sua oposicdo as praticas hegemonicas ou, na falta de
um termo melhor, ao mainstream. Do mesmo jeito que podemos ver a articulacdo de diversos
agentes em torno de géneros musicais menos populares e segmentados, acontece a partir da sua

iniciativa de ndo negociar com as praticas massivas de uma localidade.

Enquanto uma comunidade de dissenso geralmente emerge dos grupos
minoritdrios ou daqueles considerados com status subalterno dentro de uma
grande sociedade, o dissenso nem sempre vai se formular em oposicéo contra
uma maioria dominante. De qualquer modo, comunidades de dissenso
geralmente emergem através de atos de resisténcia contra uma coletividade
existente; comunidades de dissenso também tendem a se aliar rapidamente,
surgindo em resposta a um evento particular ou circunstancia em um momento
especifico no tempo. Individuos envolvidos nos processos de dissenso
regularmente usam a performance musical como um mecanismo para listar
outros na sua causa. (SHELEMAY, 2011, p. 370)

E particularmente interessante perceber essas perspectivas de dissenso dentro das
coletividades em torno da musica. Exemplos interessantes sdo os casos do heavy metal em
Salvador e em Belo Horizonte analisados por Janotti Jr. Uma vez que, aos mesmo tempo que
precisa se firmar como um género presente num mesmo territorio urbano, o metal precisa,
também, negociar com as praticas mercadoldgicas e culturais em torno do axé music, no caso
da capital baiana (JANOTTI JR, 2004), e com as manifestacGes musicais referentes a presenca
da musica tradicional de grupos como o Clube da Esquina, no caso da capital mineira

(JANOTTI, 2012).
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As cenas musicais sdo espacos de materializacdo da musica no tecido urbano.
Assumir-se como headbanger em Salvador €, antes de tudo, operacionalizar
valores diferenciais a axé music, marca registrada da cidade, ndao s6 em relacdo
ao turismo nacional, como internacional. Dificilmente, alguém de fora das
cenas roqueiras de Salvador, imagina que, em meio ao colorido dos blocos
afros e trios elétricos, existe uma cadeia mididtica de heavy metal que, além
de um selo especializado, uma loja de metal e bares; ja foi palco de shows
internacionais de bandas oriundas da Finlandia, da Grécia e da Inglaterra. Mas
isso ndo significa que os fas locais vivem um confronto permanente com a
cultura local. Em alguns casos, como no Acarajé da Dinha, situado no Largo
de Santana, tradicional ponto de encontro de artistas e intelectuais no bairro
Rio Vermelho, dendé e heavy metal se misturam, mostrando que os pontos de
encontro dos headbangers se constroem nos entrecruzamentos da cidade
tradicional com suas recriagdes. (JANOTTI JR, 2004, p. 57)

Esse ponto de dissenso, e de sua negociacao, importa tanto para o heavy metal quanto

para o Sofar Sounds ao redor do mundo. O préprio desenvolvimento do mercado da musica ao

vivo que discuti no comec¢o no primeiro capitulo é uma questdo colocada como uma possivel

antitese dos concertos intimistas e secretos. O crescimento dos festivais, surgimento das

megaturnés e megaeventos sao casos que, em detrimento de questdes econdmicas, se colocam

como uma alternativa para a producdo musical de artistas e bandas de grande visibilidade.

Anfitrido dessa edi¢do, o musico Thiakov, um dos moradores da Alcova
Libertina, celebra a oportunidade de receber o Sofar Sounds. “E tudo muito
bem feito. O som, a divulga¢do, a curadoria. Tudo simples e eficaz. Me parece
ser promissoramente o futuro das relacdes da misica contemporanea, para
além da internet”, defende. “Sofremos uma deformacdo das nossas plateias
depois das décadas de 80 e 90, quando os festivais se tornaram monstruosos.
A experiéncia passou a ser: ir num megashow, com uma megabanda, com um
megapublico, sem contato nenhum com o artista. E o Sofar, assim como outras
iniciativas, retoma essa criacdo de lagos entre palco e ptiblico, essa degustacio
prazerosa da arte”, finaliza. (BUZATTI, 2016)

Em geral, as comunidades musicais na tradi¢do norte-americana e inglesa do termo, vale

destacar, tensionadas na negocia¢do do que ficou conhecido como mainstream e underground,

disputa fortemente incorporada no universo do rock e do indie rock parecem emergir dentro da

crenga, apontada por Simmel (2006), da superioridade do individuo distinto sobre a massa. E

através desse “senso de singularidade” que os individuos articulam nas coletividades que eles

constroem seus tracos comuns € bases fundantes para a partilha da musica em comunidade.

O fato de que o novo, o excepcional ou o individual (evidentemente sdo esses
apenas trés aspectos distintos do mesmo fendmeno fundamental) se facam
valer como o que hd de mais selecionado, como a histéria da cultura e da
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sociedade repetidamente mostra, deve apenas iluminar o exemplo oposto: as
caracteristicas e os comportamentos com os quais o individuo, ao partilha-lo
com os demais, forma a massa devem aparecer como valorativamente
inferiores.

Aqui se apresenta o que poderia chamar o tragico da sociologia. O individuo
pode possuir tantas qualidades aprimoradas, altamente desenvolvidas,
cultivadas quantas quiser — mas € justamente por isso que, quanto mais
frequente isso se dé€, tanto mais inverossimil serd a igualdade e, portanto, a
formagdo de uma unidade desse individuo com as qualidades dos outros.
Assim, ele ird se orientar para uma dimensao incompardvel, e aquilo pelo qual
se equipara com os outros de maneira sélida — e que pode formar uma massa
tinica e caracteristica — serd reduzido a camadas inferiores e sensorialmente
primitivas. Pode realmente acontecer que se fale com desprezo do “povo” e
da “massa” sem que com isso o individuo se sinta atingido, pois realmente
ndo € dele que se trata (...). (SIMMEL, 2006, p. 47)

Outro ponto, € também pensar como as proprias maneiras “tradicionais” de se consumir
musica ao vivo, como pontuel no capitulo anterior, também tensiona essas praticas de dissenso
da comunidade que produz o Sofar Sounds. Nesse sentido, € interessante notar como as praticas
distintivas sdo importantes nesse universo da musica. Enquanto para alguns, a danca, a catarse
e a bebida sdo parte integrante e fundamental da experi€éncia musical ao vivo, para outros a
atencdo, o consumo dedicado e a surpresa precisam ser mais valorizados. Ao mesmo tempo,
percebemos como as coletividades se retinem em torno, ndo s6 do dissenso, mas também, como
aponta Shelemay, da afinidade por algo especifico. Segundo o autor, o poder da afinidade,
manifestado através de uma “experiéncia de conversao”, leva os individuos a se engajarem com

uma determinada tradi¢do musical.

Um terceiro tipo de comunidade, definida largamente como afinidade, emerge
primeiramente das preferéncias individuais, rapidamente seguidas por um
desejo de proximidade social ou associagdo com outros igualmente
enamorados. A musica prova ser um mecanismo particularmente poderoso
para catalisar comunidades de afinidade, nas quais estética e preferéncias
pessoais podem, mas nio necessariamente, se interceptar com outra diacritica
poderosa como identidade ética, faixa etdria ou identidade de género. Mas
ultimamente, comunidades de afinidade derivam sua forca da presenca e
proximidade de grupo de tamanho e pelo senso de pertencimento e prestigio
que essa afiliacdo oferece. A aquisi¢cd@o de cultural capital inevitavelmente tem
uma fun¢do na emergéncia e manutencido de comunidades de afinidade, com
ganhos financeiros frequentemente provendo motivagdo para moldar um
estilo musical ou evento que vai engendrar a afiliagdo devotada de muitos.
(SHELEMAY, 2011, p. 373)

A afinidade €, de fato, muito importante ser compreendida aqui como uma das forcas
mobilizadoras da rede. E possivel perceber no discurso de muitos agentes inscritos nas teias das

redes do Sofar Sounds como também grande parte do crescimento e expansdo se deve ao
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compartilhamento desses afetos pela musica ao vivo. Isso tornou possivel que o modelo criado

por Offer e sua equipe em Londres pudesse ganhar escalas globais.

Eu nunca fui um musico - nunca serei. Assim, para mim, ndo havia nada além
de "ser fa e querer algo melhor". Sofar apenas floresceu a partir disso. Eu
suponho que vocé poderia dizer que a minha intengd@o era egoista - eu queria
criar uma experiéncia musical que eu iria gostar. A comunidade prosperou
porque as pessoas tém compartilhado esse sentimento. (OFFER apud
CURRY, 2014)

Grossberg (2010) nos oferece uma visdo interessante sobre o afeto nos processos
culturais contemporaneos. Ele vai construir sua noc¢do criticando a utilizagdo que muitos
pesquisadores tém feito da nocdo que, geralmente, tem entendido o afeto como um aparato ou
tipo de efeito unico, como emocgdes, desejos ou ateng¢do. Indo numa dire¢do contréria, vai
propor que € necessario entender a multiplicidade das suas organizagdes efetivas e qualitativas.
A nocdo de Grossberg para afeto esta relacionada com seu entendimento de mediacdo. Produzir

diferenga € uma potencialidade para afetar e ser afetado.

Em reposta, eu posso oferecer somente o comeco de uma teoria do afeto. Afeto
nomeia um complexo set de mediagdes/efeitos que sdo, como Thrift sugere,
in-significantes (embora eles possam produzir significagdo), ndo-
individualizados (embora eles possam produzir individualidades), ndo-
representativos (embora eles possam produzir formas de representagdo), e
ndo-conscientes (embora eles produzam vdrias formas de consciéncia). Afeto
refere-se a “energia” da mediag¢do, uma questao de intensidade (quantificdvel).
Afetor opera em multiplos planos, através de multiplos aparatos, com efeitos
variados. (GROSSBERG, 2010, p. 193)

Para explicar melhor, Grossberg procura construir sua no¢do preliminar sobre trés
dimensdes do afeto. Influenciado pelas ideias de Thrift (2004) sobre o afeto, que fazem
referéncia a “vitalidade, senso de vivacidade de alguém, mutabilidade”, “potencial de vida
capturdvel” (THRIFT apud GROSSBERG, 2010, p. 192), o autor propde pensar o afeto a partir
de suas dimensdes universais, materiais e expressivas. Sendo assim, Grossberg entende o afeto

como:

a) A ontologia da imanéncia ou virtualidade. “Nesse sentido, afeto € universal, a existéncia
fundamental da realidade, as singularidades ou linhas de se tornar o que,
ontologicamente falando, é o real, cada um constituindo a pura capacidade ou

potencialidade de afetar e ser afetado” (GROSSBERG, 2010, p. 191);
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b) A descricdo do real como algo afetivo. “(...) afeto descreve corpos em movimento
(affectio), a materialidade da mediagcdo. Aqui, afeto descreve a efetividade de corpos
uns nos outros, incluindo consideravelmente as modalidades de efeitos incorporados ou
causalidade a distancia (...)” (GROSSBERG, 2010, p. 191-192);

¢) Multiplicidades de regimes expressivos os quais mobilizam e organizam o afeto como
o habitual, o vivido e o imaginado. “(...) a terceira dimensdo do afeto refere-se a
multiplicidade de regimes, logicas ou organizacdes de intensidades ou paixdes
(affectus) os quais definem as tonalidade afetivas e modalidades de existéncia,

comportamento e experiéncia” (GROSSBERG, 2010, p. 194).

Acredito que a dimensao do afeto na mediagdo pensado por Grossberg ganha contornos
interessantes ao se aliar a discussdo de Hennion (2011) sobre o gosto como performance. Para
Hennion, ndo podemos pensar analiticamente em separado o gosto, a paixao e as associagdes
do amador. Nesse sentido, vai insistir que carater pragmatico e performativo das praticas
culturais podem nos fornecer maneiras de entender dos actantes criarem e transformarem

sensibilidades, ao invés de reproduzir apenas modos existentes.

Dito de outra maneira, trata-se de restabelecer a natureza performativa da
atividade do gosto ao invés de fazer dela uma “constatacdo”. Quando alguém
diz que gosta de 6pera ou de rock — e o que gosta, como gosta, porque etc. —
isso ja é gostar, e vice-versa. A musica € evento e advento, o que significa que
ela sair sempre transformada de todo contato com seu publico, pois depende
inevitavelmente de sua escuta. Degustar ndo significa assinar sua identidade
social, afixar-se uma etiqueta de conformidade a um determinado papel,
observar um rito ou ler passivamente, de acordo com sua prépria competéncia,
as propriedades “contidas” num produto. Degustar é¢ uma performance: € algo
que age, que engaja, que transforma, que faz sentir. (HENNION, 2011, p. 260)

Entendendo o gosto como uma atividade reflexiva, Hennion vai entender também seu
cardter coletivo, pois do mesmo jeito que o autor sugere que a musica forma o amador e o
amador forma a miusica (ndo € possivel entender um sem o outro), as formacgdes coletivas que
emergem dessas praticas musicais formam o gosto, na mesma medida que o gosto faz emergir

essas coletividades, ou no caso aqui, comunidades.

Esse trabalho passa por um coletivo, que fornece o quadro, sugere a
pertinéncia do esfor¢o garante os resultados, guia, acompanha, coloca em
palavras, etc. Em troca a produ¢do de um gosto “faz” seus préprios coletivos,
aos pouco definidos e estabilizados por essa comunidade, que € tanto mais
forte quanto ela ndo é calculdvel e se apoia sobre sensagdes, corpos, gestos e
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objetos, e ndo sobre uma “vontade” geral postulada pelo filésofo da politica
ou, inversamente, sobre um pertencimento determinista, regulado pelos jogos
sociais. (HENNION, 2011, p. 262)

E nessa intersecciio entre afetos, mediaciio e construgio de comunidades que acredito
ser possivel visualizar o que Shelemay chama de “fatores transversais” da ideia de comunidade
musical que venho perseguindo desde o comeco desse capitulo. E justamente nesse momento
que podemos observar as formagdes de comunidades, os usos do termo e as transformacgdes que
o proprio significado dessas coletividades ganha novas dimensdes quando analisados “em
acao”. Sendo assim, Shelemay mostra como precisamos valorizar cada vez mais os seguintes

fatores:

a) A agéncia individual e suas implicancias para a constru¢do dos fendmenos musicais
contemporaneos €, consequentemente, das comunidades que se formam ao redor deles;

b) As tecnologias de comunicagdo em desenvolvimento e suas contribuicOes para as
formacdes de coletivos ao redor da miusica. “Como tecnologias de comunicag@o sdo
compartilhadas, alguém também poderia achar 6bvia a constru¢do de simbolos, com
websites e postagens de videos representando a comunidade para um publico mais
amplo. Fatores tecnoldgicos assim moldam as comunidades musicais nas suas relacoes
com os outros” (SHELEMAY, 2011, p. 378);

¢) O papel da musica como uma for¢a de alianca e como uma fonte de “fermento cultural”.

Tendo em vista o Sofar Sounds, acredito que falamos de um caso singular que mescla
aspectos produtivos e afetivos da musica em rede, materializando tendéncias para o consumo
de musica ao vivo, bem como, a segmentacdo de mercados, formacao de plateia e criagdo de
ambientes materiais e virtuais para a circulagao da musica de bandas novas e independentes.
Essas coletividades de amadores tém tanta importancia dentro da rede que € inclusive uma
perspectiva para se pensar alguns direcionamentos mercadoldgicos do Sofar Sounds a partir da

negociacao da construcao dessas comunidades e suas possiveis comodificacdes.

3.3.2 Valor das comunidades € mercado da musica
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Figura 17 - Publicacdo de Taynara Pretto (@taynarapretto) no Instagram

-
‘ taynarapretto Segquir
>

63 curtidas

taynarapretto Sobre conbecer pessoas
Incriveis e compartilhar uma noite
absurdamente linda, Obrigada, musica.
Obrigada, @sofarsoundsbrasil. Obrigadal
#sofarsounds #sofarmaceio #sofaralagoas
mayleao Gente, adorei suas fotos de
ontem... Vou procurar mais informacbes
sobre esse projeto lindo o

gleysonpborges cade a com todo muundo?

taynarapretto Foi na cémera da
@renatabaracho, @gleysonpborges. Assim
que pegar ela, ey mando/posto! & (cadé,
dona Renata?) kkkk

renatabaracho Hahahah, Lego logo na
pégina do evento no facebook!! @ &

Entrar

Fonte: Captura de tela. Disponivel em:< https://www.instagram.com/taynarapretto >.

Acesso em: 14 set. 2017.

Chessboxer anunciou sua ultima musica. Para isso chamaram de volta ao palco os
musicos Franny Glass, Albatross € Guaiamum. Iriam interpretar a musica “Game Of Love”,
single do disco mais recente de Stockdale, todos juntos. Gonzalo havia traduzido um dos versos
para cantar em espanhol. Daniel estava fazendo os arranjos complementares de violdo,
enquanto o trio dava uma sonoridade ainda mais sofisticada para a apresentacdo. Acho que foi
um dos momentos mais bacanas que eu ja tive a oportunidade de produzir.

Todos no palco. Entdo, um primeiro acorde e Stockdale comeca a cantar. “Well, I guess
you could call this the end” (“bem, eu acho que vocé pode chamar isso de fim”, em portugués),
o verso inicial da musica de Albatross dava uma espécie de tom do momento, era ultima cangao
que seria apresentada naquela sessdo. O primeiro Sofar Sounds em Maceid estava chegando ao
fim. De uma producao pensada para uma abordagem préatica da rede que eu queria analisar até
chegar aqui, numa dimensao de evento concebido, produzido e presenciado em rede.

Eu havia entrado nessa producdo, “oficialmente”, dois meses atrds, em janeiro, e depois
de uma série de previstos e imprevistos estavamos ali, encerrando. E certo poder dizer que havia
sido muito maior € muito mais intenso do que eu imaginei, desde o comego, que seria. Das trés
atracOes previstas, fomos para cinco, com duas delas entrando de ultima hora. Das 30 pessoas
que pretendiamos reunir, fomos para mais de 50. Da pequena sala de estar que pretendiamos
ocupar, mudamos para uma cobertura. Mais de 500 inscri¢Oes de fas de musica com intengao

de comparecer ao evento, desse nimero apenas 10% foram sorteados. Numeros muito maiores
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dos quais eu pretendia conseguir do inicio. Todos eles registrados e contabilizados pela dire¢ao
do Sofar no Brasil.

A musica acaba, o publico de pé aplaude e comegcamos a confraternizar. Agradecemos
a todos os presentes € pedimos a colabora¢do, mais uma vez, para aqueles que ainda nao o
tinham feito. Enquanto isso, o publico comega a se relacionar com os musicos € conosco da
producdo. Autdgrafos, fotos, CDs vendidos entre conversas, trocas e interacdes entre todos os
que haviam construido aquela noite junto comigo. De repente alguém fala: “Vamos tirar uma

foto de todo mundo?”.

Figura 18 - Publicacdo de Gleysson Borges (@gleyssonpborges) no Instagram

-is gleysonpborges Segquir

25 curtidas

gley pborges Uma quinta
Parte 2 #sofarmacelio #tbt

ivab Cid

Entrar

Fonte: Captura de tela. Disponivel em:< https://www.instagram.com/gleyssonpborges >.

Acesso em: 14 set. 2017.

Olhando para essa foto, percebo como conseguimos, de alguma maneira, mobilizar
pessoas interessadas em musica em torno de uma pratica musical especifica. Pessoas que, a
principio, ndo frequentavam os mesmos lugares e os mesmos shows, mas que vieram para um
lugar assistir um show de artistas que alguns deles nunca tiveram a oportunidade de ouvir antes.
Ao mesmo tempo também, trazer um olhar de uma rede internacional articulada nas midias
sociais da Internet para o que estdvamos fazendo em Maceid. Em certa medida, estivamos
formando muito mais que plateias locais, mas sim, a articulacdo com uma “comunidade” que
representava Maceid e que, dentro da rede do Sofar Sounds, construia seu significado.

Essas comunidades locais, como ja vinha desenvolvendo anteriormente, sdo tao
importantes para a ldgica de trabalho do Sofar Sounds que sdo o ponto principal dos negdcios

desenvolvidos pela rede. E justamente esse publico especializado e interessado em musica que
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estd sendo catalogado pelo Sofar ao redor do mundo e sdo eles que diversas empresas estao
tentando atingir. Apds a abertura do Sofar para investidores, o que aconteceu em 2012, o
modelo de produgdo da rede, que até entdo acontecia — segundo os organizadores — como um

hobby, comecou a mesclar aspectos afetivos com mercadoldgicos.

Bem atraente como alguns dos mais excitantes atos ndo-assinados por af,
Sofar tem ligado um estrelado plantel de investidores incluindo Peter Read,
Michael Acton Smith (Moshi Monsters), Max Niederhofer (Accel Partners),
Stefan Glaenzer e Neil Rimer (Index Ventures). Todos sem divida vém
potencial nas gravacdes de alta qualidade do Sofar como um valoroso novo
modo de distribuicdo musical, especialmente quando endossado e
propagandeado por influenciadores populares.

“Até um ano atrds, era puramente como um hobby — ou um movimento pela
intimidade, se vocé prefere. Nds ndo tinhamos interesse em dinheiro. Mas nés
entendemos que isso estava tomando muito tempo; nds precisamos fazer
algum dinheiro para pagar as contas. Além disso, nds entendemos que estamos
construindo algo que era valordvel — € uma marca global e existem muitas
pessoas dentro dela”, diz Offer.

“Joe Cohen (Seatwave CEO) estava ajudando como um amigo e depois, mais
formalmente, como um conselheiro depois de investir. Ele conhecia muitas
dessas pessoas através do levantamento de dinheiro para a Seatwave, entdo
ele abriu as portas para um nimero de pessoas”.

“No6s queriamos trazer pessoas do capital de risco para dentro, mas usando o
préprio dinheiro deles como anjos. Uma das coisas que nds ndo somos experts
¢ tecnologia online, entdo nds tentamos escolher investidores que sabiam
sobre essa drea, o que nos ajudaria a expandir o movimento”. (FRYATT,
2013)

Ao que parecia, a abertura da rede para investimentos, num primeiro momento, estava
voltada para se utilizar toda a rede como uma plataforma para a nova musica que circulava nas
sessOes ao redor do mundo. Preocupada com a entrada de investimentos € em melhorar a
presenca na Internet, a direcdo que o Sofar Sounds estava tomando era pensar em novas
maneiras de se utilizar da musica e seus produtos gerados — gravacdes em daudio, video,
circulagdo em formato de turnés, shows especiais, etc. O contato com empresas de tecnologias
como a Samsung ¢ o Spotify geraram possibilidade para a monetizacao das praticas produtivas

das sessoes.

Depende muito da cidade. Isso € um projeto de uma comunidade global, entdo
nds temos muitas coisas pulando ao redor do mundo. Na Suécia nds estamos
conversando com o Spotify sobre uma parceria potencial € em Londres nds
estamos conversando com a Samsung sobre novas iniciativas e na América
nds estamos tentando sediar uma turné por toda a costa oeste. Nos temos 50
projetos pequenos como esses para comegar a0 mesmo tempo, também uma
grande iniciativa. Qualquer coisa que possamos fazer para dar exposicdo aos
artistas. (OFFER apud CURRY, 2014)
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Entdo, como no inicio o trabalho acontecia em cima da musica em si, a rede do Sofar
comecou a fazer seu conteido circular e tentar obter dividendos com ele. Nesse tempo,
coletaneas foram organizadas e distribuidas através das plataformas digitais e em suportes
fisicos, como vinil. A principio o ideal da rede era capitalizar e monetizar seu conteudo, através
de atividades de licenciamento e como uma plataforma para novas sonoridades de alcance e

abrangéncia global.

“Um grande ativo que nds temos é conteiido — se nds estamos fazendo 30
shows por més e quatro videos por sessdo, isso € mais de 100 videos. Entéo,
nés estamos selecionando os melhores deles e colocando no Youtube. Vocé
ndo vai ficar rico com isso a menos que seja um Gangam Style, mas isso ainda
rende. NOs estamos fazendo acordos com vdrios distribuidores, como Spotify
e iTunes. E 6bvio que vocé pode pegar todo esse contetido e curti-lo
digitalmente”.

O mais astuto de tudo, Sofar introduziu um braco de licenciamento chamado
Sofar Creative — um servigo de sincronizagdo musical: “Nds nos tornamos um
agente que traz a melhor, mais descolada musica do mundo todo para marcar,
produtores de filmes e games”, explica Offer. “Isso é usualmente um longo e
caro processo, mas ndés podemos realizar muito rapidamente — nossos artistas
ndo sdo assinados, nds os estamos pegando cedo e as pessoas acham isso
muito legal...” (FRYATT, 2013)

Essas parcerias e abertura do capital levaram o Sofar Sounds a atrair mais de US$
200.000 em investimentos de acionistas da inddstria da misica’’. Mesmo que dentro do
universo das startups e dos empreendimentos na drea da miusica esse numero seja timido,
acredito que existem algumas potencialidades a serem exploradas. O modelo de negdcios girava
em torno da criacdo de “uma nova plataforma para descobrimento de artistas”. Além disso a
criacdo de eventos em modelos “tradicionais”, como o Festival Sofar Plus, que vendia ingressos
e abrigava até 800 pessoas, eram perspectivas para a monetizacao da atividade de produgao
musical da rede. E interessante perceber como a lgica articulada em torno da intimidade e
contribui¢io colaborativa se transforma a partir de necessidades econdmicas. E perceptivel
como um processo de rapida institucionalizagdo € monetizagdo de projetos — tendéncia que
temos acompanhado nao s6 no mercado musical, mas sobretudo no segmento de tecnologias da
comunicagdo e Internet — exige uma adaptacdo das estratégias e praticas produtivas. Nesse
sentido, exige também uma negociacdo, cada vez mais imbrincada, entre as expectativas de

mercado e as concessdes para o publico.

7 Ver: < http://nymag.com/news/business/boom-brands/sofar-sounds-2013-10/>. Acessado em 09 de julho de
2016.
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“Eu acho que poderiamos chamar de medida certa”, diz Offer. “Mantendo isso
‘grétis’ para os eventos menores, deixando as pessoas ouvirem musica nova,
sem ligar se € popular, apenas se importando se a musica € boa. E, a0 mesmo
tempo, achando modos e parceiros de distribui-la, entdo a musica é ouvida e
também existe um elemento de negdcio atrelado”. (POLYAK, 2013)

Mas, nem sempre, as estratégias mercadologicas podem ser negociadas da mesma
maneira, principalmente se falando numa estrutura de rede global como Sofar Sounds. Da
minha parte, apds o fechamento da sessdao do Sofar Sounds, tivemos o que pode se chamar de
um “prejuizo simbdlico” de algo na ordem de R$ 30. Quando fui apurar a caixa com as
colaboracdes, percebi que ficamos muito abaixo do que eu pretendia arrecadar, inclusive abaixo
dos custos que eu tinha arcado para aquela noite.

Muitas contribui¢des eram notas de R$ 2, R$ 5 e R$ 10, algumas poucas notas de R$ 20
e uma de R$ 50. O valor que arrecadamos era significativamente menor do que poderiamos
prospectar, arrecadamos apenas 35% do valor que estipulamos como “padrao” ou “ideal” para
ser recolhido naquela noite. Posteriormente, eu viria a descobrir que esse prejuizo local que
tivemos em Maceid nao tinha sido um fato isolado, mas sim, era uma tendéncia da iniciativa

no Brasil.

Quando o amigo contou o quanto a noite tinha sido incrivel, Fernando decidiu
que iria na préxima. Foi, sozinho, adorou o evento e todo o conceito em torno
dele. Na mesma noite, conheceu o diretor do Sofar, Rafe Offer. “Perguntei de
cara: se eu voltar para o Brasil, qual a possibilidade de levar este projeto para
14?7 Ele me disse para a gente conversar, pois o0 pafs estava em seus planos,
mas até entdo ele ndo tinha conhecido ninguém que tivesse essa
disponibilidade”, conta Fernando.

Fernando e a equipe inglesa do Sofar foram a mais quatro eventos juntos para
que ele entendesse as caracteristicas centrais do projeto: pouca gente — no
maximo, 100 pessoas por evento. Oportunidade para boas bandas fora do
circuito mainstream. Clima introspectivo, com um publico realmente
interessado em ouvir musica. Remuneragdo livre. Parecia simples, mas no
comeco ndo foi facil.

“Nos oito primeiros meses, tentamos implantar o modelo de negdcios
internacional, em que o publico contribuia com quanto acha que o show valeu.
Nao deu certo. As pessoas davam moedas de 1 real, 50 centavos, e no final
ndo tinhamos caixa para pagar nem a metade dos custos”, conta Fernando.
(REPS, 2014)

De acordo com informagdes de representantes da rede, de todos os paises com operacao
do Sofar Sounds, apenas Brasil, México e India ndo conseguiram obter €xito com a contribui¢ao

livre e voluntaria. Frente a essa questdao, modelo de aplicacdo no Brasil comegou a ser repensado
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e mescla elementos de financiamento coletivo (a contribuicdo continua sendo pedida nas

sessOes), mas também € ofertada a possibilidade de venda de ingressos atrelada a recompensas.

“Estudamos muito tempo como chegar a um modelo ideal de cobranca, até
que estabelecemos uma parceria com o Sympla”, conta Fernando. A empresa,
sediada em Belo Horizonte, ¢ uma plataforma de venda online gratuita estilo
self-service: o produtor do evento coordena todas as etapas de venda, cria
codigos individuais por ingresso, mede interesse do publico e tem margem
para adaptar a oferta de acordo com a demanda. A venda acaba 48 horas antes
do evento, assim a equipe sabe de antemdo quanto terd de gastar com a
producio.

“Hoje, temos quatro modalidades de colaboracdo, com diferentes
contrapartidas. Por 20 reais, a pessoa ganha a entrada mais um adesivo. Por
30, um CD com miisicas de bandas que ja participaram de outras edicdes do
Sofar. Por 40, uma bolsa e por 50 reais um combo com todos esses elementos.
Finalmente, conseguimos encontrar um modelo que nos permite pagar 0s
profissionais de som, luz e divulgacdo envolvidos”, diz Fernando. (REPS,
2014)

Além disso, sdo planejadas e executadas parcerias com marcas € empresas que queiram
se atrelar a0 modo de producdo musical do Sofar Sounds. Assim como no exterior boa parte
das acOes previstas para o Brasil, também sdo de licenciamento musical, mas, também, existem
acdes promocionais de marcas que tem encontrado no nicho especializado do Sofar, publico-

alvo e oportunidades de negdcios.

As acdes podem ser mais tradicionais ou elaboradas. A Radio Farm Rio pediu
para fazer uma playlist exclusiva com os musicos que tocariam em uma das
edicoes do Sofar. “Durante toda a semana anterior ao evento, eles tocaram
artistas que ja participaram do Sofar misturados com artistas que iriam
participar, sem revelar o nosso mistério caracteristico”, diz Fernando.
Parcerias com marcas como a Red Bull, por exemplo, envolvem um freezer
customizado cheio da bebida nos eventos. Puma e Adidas também j4 fizeram
acoes com o Sofar. (REPS, 2014)

Mas, além das iniciativas voltadas para o conteido e seu licenciamento, 0s
representantes do Sofar Sounds no Brasil descobriram que poderiam encontrar maneiras de
capitalizar com a prépria comunidade que emergia dentro dos eventos. A institucionalizagao
do Sofar no Brasil vem acontecendo desde que Dilson, em parceria com sua irma, comegaram
a representar a rede no pais pela empresa que sdo sdcios, a Flow Creative Core. A Flow, de
9958

acordo com os préprios irmdos, € um “estidio que mescla experiéncia e conteudo

especializado em musica.

% Ver: < http://flowcreativecore.com/>. Acesso em 11 de julho de 2016.
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A partir do acordo de representacdo, o Sofar virou o principal produto da empresa que
faz, além dos acordos de producdo e gere as sessoes de Sdo Paulo, interlocu¢cdo com empresas
que decidem investir no modelo de producao criado em Londres. Logo apds a nossa realizagao
do Sofar em Maceid, foi oficializada uma parceria entre a cerveja Sol (mexicana) e o evento,
num acordo de distribui¢do exclusiva por meio de agdes de marketing especificas dentro das
sessOes. Mas além dessa marca, a marca de vodka Ketel One, o Spotify Brasil e o Festival Path

ja desenvolveram atividades com a Flow e o Sofar Sounds.

O Sofar, entdo se transformou no principal projeto e carro chefe da Flow. A
parceria entre as duas empresas, funciona assim: a Flow representa a marca
Sofar no Brasil, coordena as produgdes executivas e tem um produtor em cada
uma das doze cidades onde estd o projeto: Aracaju, Sdo Paulo, Brasilia, Belo
Horizonte, Belém, Maceié, Goidnia, Curitiba, Florianépolis, Salvador, Porto
Alegre e Rio de Janeiro. Dilson e Juliana também trabalham a parte comercial
com o posicionamento e representacido das marcas que participam do evento,
de olho nas que agreguem ao conceito do Sofar, e este trabalho anda junto
com a comunicacdo. Por fim, a Flow também faz contetido exclusivo, como
videos institucionais, para reverberar as acdes, e € responsavel por toda a
comunicacdo do Sofar Sounds Brasil (redes sociais, como Facebook e
Instagram, entram neste pacote). (BRAZ,2016)

Mesmo ja tendo desenvolvido outros projetos culturais londrinos, como o festival Jazz
Re:freshed, que além do lado musical concilia atividades em outras areas — selo fonogréfico,
marca de vestudrio, cursos € cineclubes, por exemplo — foi na relacdo com o Sofar Sounds que
a empresa conseguiu oferecer outros servicos baseados nas praticas produtivas da rede
aplicadas a realidades de mercado, sendo que com o diferencial de ter a comunidade envolvida
como alvo. Seja por meio de mirar nas potencialidades publicitirias ou mesmo nas
possibilidades criativas e produtivas dos individuos.

A experiéncia com o Sofar Sounds, que estava em expansao no pais, e a catalogacdo
dos produtores, bandas e publicos que desejavam atender essas sessoes foi, acredito, o ponto
principal para a percepcao que a propria comunidade poderia ser um ponto lucrativo dentro da
rede. Nesse sentido, a centralizacio das atividades do Sofar Sounds no Brasil, permitiu a Flow
uma perspectiva de atuacdo de mercado voltada tanto para os potenciais das comunidades
musicais que emergiam na rede, bem como também, seus possiveis usos mercadoldgicos. Nao
seria apenas valorizar o conteudo, nem somente a experiéncia (PINE Il e GILLMORE, 2011),
mas perceber como a comunidade do Sofar Sounds também tem valor econdmico e potenciais

a serem explorados.
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Rapidamente os irmaos perceberam que tinham ouro nas maos. Um mailing
cheio de pessoas descoladas, interessadas em boa miisica, e dispostas a pagar
por isso. Quando a pessoa se inscreve para ir a um dos eventos do Sofar, ela
tem de fornecer dados como nome, idade, estilo de musica que gosta... Desse
vasto mailing, com cerca de 40 mil nomes de todos os locais do pafs, surgiu a
ideia de fazer uma parceria com niicleos de pesquisa para entender melhor
qual € o perfil de quem passa pelo evento e, dai, fazer pesquisas com nticleos
parceiros para empresas. A ideia ainda néo foi posta em prética, mas € um dos
projetos para 2016. E este foi um dos servigos que nasceu no decorrer do
processo. (BRAZ,2016)

Sendo assim, além das possibilidades publicitarias da rede ja exploradas por meio de
acOes com as empresas citadas acima, surgiram duas iniciativas baseadas em formacgdo e
capacitagao de profissionais para atuar no modelo de producdo do Sofar Sounds, sdo eles: Sofar
Talks e Sofar Academy. O Sofar Talks € um projeto voltado para discussdo de assuntos
relacionados a nova musica independente com participacdo de profissionais da cadeia
produtiva, seguido de shows. Na primeira edi¢do, realizada em Sdo Paulo em marco de 2016,
o tema foi “Nova musica independente: alternativas para o mercado independente de musica”
e contou com show da banda Maglore™. Por sua vez, o Sofar Academy, que tem realiza¢io
periddica em Sao Paulo é um projeto de aprendizagem na prética, um curso para capacitagao
de produtores culturais para atuagc@o na propria rede do Sofar Sounds, a partir da vivéncia do

processo de producdo de uma sessao.

Outro servigo que apareceu € o Sofar Academy, uma iniciativa da Flow, em
que eles fazem treinamento de pessoal interessado em trabalhar com o Sofar.
O objetivo indireto € expandir o evento pelo pais, inclusive chegando a
cidades do interior, ajudando na capacitacdo de novos produtores pelo pais.
“A gente faz um curso de project days learning, no qual damos todas as
diretrizes, todo o conceito do projeto e depois montamos equipes para essa
galera organizar o evento”, conta Dilson. A ideia, ele e Juliana dizem, é
aumentar o nimero de eventos, mas sem perder sua principal caracteristica,
que sdo shows mais intimos. (BRAZ, 2016)

Nesse sentido, acredito que parte das estratégias produtivas da Flow empregadas no
modelo de atuacdo do Sofar Sounds no Brasil mostram como as comunidades musicais podem
ter um valor mercadoldgico e ser fonte de dividendos. Ao identificar um publico que, a0 mesmo
tempo que tem interesse em gastar com projetos musicais baseados numa experiéncia
diferenciada de consumo da musica ao vivo, também se coloca como um agente produtivo

dentro da rede percebo como existe uma dimensdo econdmica nas coletividades que o Sofar

% Ver: < http://www culturaemercado.com br/site/agenda/projeto-sofar-talks-promove-conversa-sobre-musica-
independente/>. Acessado em 12 de julho de 2016.
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Sounds vem tentando capitalizar. Assim, valorizar as comunidades musicais €, também,
valorizar a figura do amador. Para Hennion (2011), valorizar o amador passa por levar em conta

suas competéncias e suas capacidades criativas, nao s6 reprodutivas.

Longe de ser o “cultural dope” de que fala Garfinkel, o grande amador em
quem focamos aqui € modelo de um ator inventivo, reflexivo, estreitamente
ligado a um coletivo, obrigado a pdr incessantemente a prova os determinantes
dos efeitos que ele procura, seja do lado das obras ou dos produtos, do
determinismo social e mimético dos gostos, do condicionamento do corpo e
da mente, da dependéncia de um coletivo, de um vocabulario e das praticas
sociais e, enfim, dos dispositivos materiais e praticas inventados para
intensificar suas sensacdes e percepcdes. (HENNION, 2011, p. 261)

Portanto, acredito que essa valorizacao do amador e suas coletividades, no caso aqui o
fa e as comunidades musicais que emergem do Sofar Sounds € uma alternativa para se pensar
desdobramentos da musica ao vivo contemporanea, pois € perceptivel como a formacao da rede
inscreve tanto praticas produtivas como também agentes produtivos no entendimento de seus
eventos. Buscar uma abordagem das redes que emergem de eventos musicais sem levar em
consideracdo os aspectos produtivos, bem como os coletivos, é deixar escapar uma série de
questdes envolvidas nesses fendmenos.

Pensar o Sofar Sounds, bem como outros casos do universo da musica, em seus aspectos
produtivos € criar condi¢Oes para observar a ideia de comunidade em agdo. Pois, como discuti
anteriormente e € visivel durante toda a vivéncia prética que tive dentro da rede, esses processos
nos mostram como as nogdes que trabalhamos precisam ser repensadas e entendidas segundo
suas propriedades e seus usos criados pelos actantes. Sendo assim, acredito, também, que a
nog¢ao de comunidade que se constrdi aqui passa por um emaranhado que, mesmo hierarquizado
em suas distribui¢des de trabalho, nos faz pensar sobre afeto e praticas mercadoldgicas,

coletivos e agéncia individual, valor da musica e dos grupamentos que surgem ao seu redor.
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4 CAPITULO 03: ARTICULANDO COSMOPOLITISMO ESTETICO,
SONORIDADE E ESPACO

4.1 Budapeste, 2016

Kedves vendégek!

Koszonjiik, hogy regisztrdltatok! Virunk benneteket holnap. Részletek aldbb!®

No dia 15 de fevereiro, eu recebi um e-mail da organizacao do Sofar Sounds Budapeste
confirmando o convite e dando as informagdes para a sessdo que iria ser realizada no dia
seguinte. Eu cheguei na capital da Hungria para visitar meu irm@o mais novo que estava fazendo
um intercambio em uma universidade local por intermédio do programa Ciéncia Sem
Fronteiras®'. Com a viagem marcada, desde o final do més de janeiro quando a newsletter com
as datas das sessoes de fevereiro foi divulgada, eu comecei a me mobilizar para estar presente
no maximo de eventos possivel. A ideia era aproveitar a viagem para presenciar algumas
sessOes e observar algumas diferengas em relagdes aos modos de como o Sofar pode ser
vivenciado pelo publico, estratégias produtivas locais e possiveis diferengcas de como ele é
operado no Brasil.

Durante os 20 dias que estaria na Europa, pelo calendédrio de eventos e dentro das
possiveis cidades que eu poderia me organizar para visitar, decidi que me inscreveria para tentar
ir a trés sessoOes: Londres, Berlim e Budapeste. Tentei primeiramente em Londres por ser a
cidade onde a rede foi criada e que centraliza grande parte da producdo e das tomadas de
decisdes do Sofar Sounds em um dmbito global. Budapeste e Berlim pelo simples fato de serem
cidades que ja estavam no meu roteiro de viagem, apenas tentaria conciliar os dias de estada
com a realizag@o das sessoes.

Mas, independente da quantidade de sessdes e das cidades onde eu pudesse ir aos shows,
me interessava visualizar as permanéncias e as particularidades que esses eventos poderiam ter
em relacdo ao modelo brasileiro que eu havia experimentado um ano atrds. Sendo assim,
pleiteei uma vaga em todas as sessdes preenchendo o mesmo formulério que fizemos uso aqui
no Brasil. A exemplo do que acontece no Brasil, todos os paises oferecem seus questiondrios
em lingua local, mas sempre com tradugao para o inglés.

Formularios preenchidos, agora era aguardar retorno, o que deveria acontecer até dois

dias antes das sessoes. Passado o tempo, o unico e-mail que chegou para mim foi da sessdo de

% Tradugdo: “Caros convidados! Obrigado por se inscrever! Estamos esperando por vocé amanha. Detalhes
abaixo!”
% Programa de mobilidade académica criado em 2011 pelo Governo Federal.
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Budapeste, um dia antes de eu chegar a cidade. Eu chegaria em Budapeste na manha do dia 16
de fevereiro, dia da sessdao do Sofar. Seria a primeira experiéncia que eu teria com a cidade e
com o Sofar Sounds fora do Brasil. Mas, também, seria minha primeira vivéncia como parte do
publico.

Meu irmdo estava morando em Budapeste desde agosto de 2015 e nesse tempo, apds
conhecer o evento na edi¢do que eu realizei em mar¢o em Maceid, esteve presente em duas
sessOes do Sofar Sounds na cidade, de inicio ele me contou que a experi€ncia serviu para
conhecer algo da miusica feita no pais e conhecer algumas regides da cidade por onde nao
passava normalmente. Para ele, foi uma abertura musical em uma nova cidade e assim seria
para mim também.

No e-mail bilingue — escrito tanto em htingaro (“a tnica lingua do mundo que, segundo
as mas linguas, o diabo respeita”), quanto em inglés — a organizacdo passava as coordenadas
para o evento. Endereco, referéncias, horario, alguns direcionamentos sobre o show e instrugdes
sobre a contribui¢do financeira. Por 14, algumas l6gicas produtivas parecem ser bem diferentes
das estratégias usadas no Brasil e isso ja ficava claro desde antes de presenciar o evento. Dentre

as recomendacoes, vale destacar do e-mail:

1. Shhhhh. Nenhuma conversa durante as performances. Sofar se tornou um
movimento global dedicado a trazer os amantes da misica para perto em espagos
intimistas e lotados em toda Europa, e ao redor do mundo, para realmente ouvirem
e respeitarem novas bandas e atos solos com sua completa atengao;

2. Fique até o fim. Todos os nossos artistas merecem o mesmo nimero de ouvidos.
Entdo, a0 menos que seja uma emergéncia, por favor nio saia mais cedo;

3. Ajude as bandas. Depois do show, por favor agradeca as bandas curtindo suas
paginas no Facebook e indo a mais shows;

4. Se vocé se sentir inclinado, sinta-se livre para trazer cameras/telefones para tirar
algumas fotos, mandar tweets ao vivo e postar no Instagram para o mundo! A

hashtag oficial para atualizagdes ao vivo € #sofarsounds #sofarbudapest.

Outros dois pontos que me chamavam a aten¢@o no e-mail, o primeiro era o incentivo
“mais que bem-vindo” aos convidados para levarem sua prépria bebida para consumo préprio
ou para compartilhar com outros presentes; o segundo ponto dizia respeito a contribui¢dao
voluntéria dos fas. No e-mail, eles falavam que o chapéu passaria no intervalo das apresentacoes

e que, caso fosse possivel, cada participante colaborasse com um valor base de 500 HUF
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(Forintes hungaros). Ja fiquei pensando o qudo baixo o faturamento dessas sessoes seria, uma
vez que, eles abriam mado com o faturamento da venda de bebidas em um “bar” (pratica que
sempre garantiu a sobrevivéncia e a viabilidade financeira do LAB e que reduziu drasticamente
as perdas que terfamos no Sofar Maceid), ao mesmo tempo que colocavam um valor minimo
muito abaixo do que cobramos aqui no Brasil. Na conversao, 500 HUF equivaleria a cerca de
R$ 6. Um valor que era menos de um ter¢o do valor de R$ 20 que “cobramos” aqui.

Os shows seriam realizados num apartamento de um residencial situado na Karoly
korut, numero 09. Algo como uma grande avenida em Budapeste com vérios prédios
empresariais, comércio e lanchonetes, proximo ao parque Varoshdza e bem servida de
transporte publico (com metrd e Onibus em boa oferta). Inicialmente, perdido e deslocado pela
questao da locomogdo e pela barreira do idioma, chamei meu irmao para ir junto. Pelo Google
Maps, a distancia daria algo entre 1,5 km e 2 km da casa dele. Os shows teriam inicio
programado para as 20h e previsdo de fim para as 22h. Era permitida a entrada até as 19h45 ou
até o fechamento da lotacdo do espago, o que acontecer primeiro. “First come, first served”,
como dizia no e-mail.

Saimos da Dessewffy utca, rua do apartamento do Lucas, em direcdo a estacdo de metrd
Arany Jéanos utca que ficava numa praga praticamente do outro lado da rua. Passamos pela
entrada do metrd hungaro com seus fiscais de tickets proximos da escada rolante e pegamos um
trem em direcdo a Dedk Ferenc tér, estacdo mais proxima do local de realizagdo dos shows.
Estdvamos em cima da hora, por volta das 19h30, e precisdvamos correr para chegar no horario.
Os trens antigos do metrd, datados da época pré-Segunda Guerra Mundial, foram pontuais e
conseguimos chegar na Karoly Korut em poucos minutos.

Saimos caminhando em dire¢cdo ao prédio, passamos por vdrias lojas ja fechadas. A
lingua era uma barreira para se pedir informacdes, nesse caso era seguir as orientacdes do
Google Maps e tentar encontrar o endereco a tempo. Continuamos caminhando seguindo a
numeracdo que nem sempre estava visivel da rua, muitas vezes os numeros dos prédios
hungaros, principalmente os comerciais, ndo dispdem de numeragdo voltada para a rua e, sim,
numa placa com a listagem de todas as csengd (“‘campainha”, em hungaro). Isso dificultava um
pouco de achar o tal niimero 09, ainda mais numa avenida grande e na pressa de chegar na hora.

Mais algumas quadras na frente encontramos uma porta que dava entrada para um tipo
de residencial grande. Era uma passagem que ligava a avenida principal a o que parecia ser um
conjunto de prédios germinados, acessiveis por diferentes escadas a depender da numeragao

dos apartamentos. Sem portaria ou a listagem dos csengd, achamos o nimero 09 na parede,
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logo abaixo algo como um mural pequeno com um papel com a sinalizagdo do Sofar Sounds.

Achamos!

Figura 19 - Sinalizacdo do Sofar Sounds na entrada do residencial

Fonte: Foto do autor.

A experiéncia da procura me fez ter uma primeira impressao da cidade que divergia da
beleza arquitetdonica que a cidade exibe nas margens do Danubio, longe também do requinte do
charme das pequenas ruas que ficam proximo ao parlamento hingaro. Toda essa busca pelo
local do show me levou a esses prédios antigos, descuidados do lado de fora, meio sujos até,
que serve de morada para a classe média hiingara.

Entramos no residencial e seguimos até uma drea aberta que dava para trés acessos
diferentes dos blocos. Procurando pela entrada correta, avistamos duas mulheres e quando olhei
para onde estavam indo achei uma segunda placa do Sofar Sounds. Na placa tinha uma seta

apontando a direcdo das escadas e avisando que o show seria realizado no terceiro andar.
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Figura 20 - Sinalizagdo do Sofar Sounds

Fonte: Foto do autor.

Ao chegar proximo a escada, percebi um portdo eletronico que dava acesso as escadas
e um interfone. Quando me aproximei, vi novamente as duas mulheres préximo ao interfone
procurando o numero do apartamento. “Sofar Sounds?”, perguntei. Sem falar nada, uma das
duas acenou com a cabeca fazendo sinal de positivo. Estava com o e-mail salvo no celular e
abri para dar uma olhada. L4 dizia: porta 36 em nome de Joice Schenkel. Apertei € em pouco
tempo alguém respondeu. Perguntaram algo em hingaro. Daqui a pouco, insistem: “Sorry,
Sofar Sounds?”. Avisei que sim e pelo comando do portdo abriram para nés.

Subimos trés lances de escada e demos de cara com um apartamento aberto, algumas
pessoas fumando e bebendo vinho no corredor. A porta do apartamento estava escancarada.
Entramos numa antessala que tinha vérios sapatos e botas de todos os presentes no chdo, nas
paredes, todos os ganchos para colocar os casacos estavam ocupados. Deixei os cal¢ados por
14, como todos estavam fazendo e fiquei com 0 meu casaco enrolado no braco, entrando para a
sala de estar, ja tinha por volta de umas 30 pessoas bebendo, conversando e esperando o inicio
da sessdo. No canto da sala uma mulher de cabelo vermelho com uma guitarra ligava seu

equipamento enquanto fazia testes no microfone.
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Figura 21 - Passagem de som do Sofar Sounds Budapeste

Fonte: Foto do autor.

O apartamento era antigo e bem grande, os mdveis da sala pareciam ter sido afastados
para dar mais espago para os convidados sentarem no chao. O publico ainda estava chegando a
medida em que nos aproximavamos das 20h, horario previsto para o inicio. Visivelmente, o
publico era notavelmente jovem numa faixa etaria, majoritariamente entre os 20 e 30 anos de
idade, aparentemente universitarios. Mas também aqui e ali era possivel ver também alguns
convidados na casa dos 40 e 50 anos, a exemplo de um senhor de barba branca que ficou a noite
toda em pé proximo a lareira da casa.

Sentei proximo ao meu irmdo e enquanto conversavamos, vimos a anfitria da noite de
longe e ele me falou que ela também era brasileira e também deveria estar 14 em Budapeste pelo
mesmo programa que ele, morando junto com outras estudantes nesse apartamento. Enquanto
ele me falava, o pessoal comegou a se sentar no sofa que tinha no canto da sala e no chao por
toda a sala, a passagem de som havia terminado e a mocga que estava junto a anfitrid caminhava
entre o publico em dire¢do ao “palco”.

Quando ela chegou na frente, todos comecgaram a silenciar. A sala estava cheia com algo
entre 50 e 60 pessoas sentadas uma ao lado das outras, algumas outras em pé atrds. Com a sala
mais silenciosa, a mog¢a comeca a falar em hiingaro. Nao entendi uma palavra do que ela dizia,
mas vez ou outra identificava um “Sofar Sounds” aqui ou um “Sofar Budapest” ali, mas nada
substancial. Ja depois de algum tempo ela parece ter feito alguma pergunta ao publico, poucas
pessoas na plateia reagiram. Ela fala novamente, ninguém se pronuncia.

“Desculpe, quem aqui € hungaro? Poderiam levantar a mao, por favor?”, perguntou a

moga em inglés. Olhei em volta por toda a sala, dentre as cerca de 60 pessoas sentadas naquela
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sala, contei cinco pessoas com a mao levantada. Entdo, ela continua em inglés: “Bem, estamos
em minoria... Acredito que vou precisar falar inglés, entdo. Vou repetir tudo o que eu falei antes.

Bem-vindos ao Sofar Sounds Budapeste...”.

4.2 Problematizando o global x local: a misica ao vivo no contexto do cosmopolitismo
estético

Quando eu estava na expectativa de ir na sessao do Sofar Sounds em Budapeste eu me
preparava para refletir sobre a diversidade de prdticas produtivas que seriam possiveis
visualizar na realizagdo da imersdo na pesquisa empirica. Eu acreditava que iria encontrar
muitas diferencas entre o modelo brasileiro em detrimento das préticas adotadas em paises
europeus, sobretudo, paises que ndo fizessem parte do “centro” das praticas em torno do Sofar
Sounds, como é o caso da Inglaterra e, mais recentemente, dos Estados Unidos. Mesmo
reconhecendo a existéncia de questdes diferentes na maneira como as sessoes sao pensadas e
concebidas, os fatos que eu estava para analisar me fizeram repensar minha estratégia de
abordagem e perceber como eu poderia seguir um caminho um pouco mais complexo, que seria
buscar elementos de unidade entre as experiéncias relatadas aqui na presente tese.

O acontecimento da sessdo em Budapeste, onde os hiingaros apareciam como minoria,
obrigando a produtora local a se utilizar do inglés como idioma e um elemento facilitador de
didlogo com convidados oriundos de diversos paises e nativos em outras linguas. Antes mesmo
da sessdo comecar eu ja me sentia transpassado por uma série de elementos constituintes de um
sentimento cosmopolita em uma Budapeste que eu estava comecando a conhecer, um ponto de
passagem e de encontro com convidados de diversas partes do mundo, a exemplo das duas
asidticas que nao falaram nem em inglés, da brasileira que hospedava um evento em seu
apartamento, a produtora hingara que ndo conseguia se comunicar com ninguém em sua lingua
nativa.

Isso tudo me remetia, mesmo que em outra propor¢do, também ao caso que relatei no
capitulo anterior sobre o Sofar Maceid. Como acabamos, de um jeito ou de outro, reunindo
sobre um mesmo evento artistas de quatro nacionalidades diferentes, € nos comunicando num
misto de espanhol e inglés com portugués, numa cidade economicamente, socialmente e

culturalmente subdesenvolvida®* do nordeste do Brasil. E, também, me relembra o video do

52 Segundo dados da Federacdo da Industria do Rio de Janeiro (FIRJAN), por meio do Indice de Desenvolvimento
Municipal IFDM) de 2015, Maceid teve coeficiente de 0.7065, figurando em 1886° dentre todos os municipios
brasileiros.
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Holger, uma banda brasileira que cantava em inglés, em turné pelos Estados Unidos e se
apresentando no Sofar Sounds em Washington, DC, o produto que me apresentou ao
movimento que a rede estava criando em primeiro lugar.

Pensar esses lacos de semelhanca entre as duas experiéncias me parece desafiador,
justamente por colocar em cheque relacdes entre globalidade e localidade dentro de uma rede
de producdo e consumo musical presente em diversos paises ao redor do mundo. Mas, ao
mesmo tempo, também permitia pensar como o proprio segmento da musica ao Vvivo
problematiza essas questdes atualmente. Afinal de contas, esses fluxos de informagdes,
produgdes, intercambios, circulacdo de artistas, publico e produtores, de maneira geral, revelam
um certo grau de cosmopolitismo do universo musical ao vivo que precisa ser levado em conta
e analisado.

A TAR apresenta possibilidades para se pensar essa sobreposicdo de vivéncias dos
individuos, seus movimentos transnacionais € a convivéncia com outras nacionalidades e
idiomas, problematizando essas articulacdes entre esses dois polos: local e global. Um primeiro
ponto que vale ser mencionado é como Latour tenta superar as dualidades entre contextos micro
e macro, ou operadores analiticos que coloquem a estrutura frente aos processos e fluxos de
acdo dos actantes. Outro ponto é que também ndo se pode abolir a influéncia dos contextos

globalizantes, legitimando apenas o que Latour chamada de “vivido”, em seus contextos locais.

Infelizmente, tentar ater-se a cena local no fim da viagem de regresso ndo é
uma solucio, pois as forcas que repeliram os pesquisadores ainda estio ali:
continua sendo 6bvio que o que é “real” e “concreto” ndo reside tampouco
nessas intera¢des. Dividido entre duas dire¢des opostas, o pesquisador se vé
numa situagao impossivel. Quando se atém as interacdes, é convidado a sair e
“pOr as coisas em seu contexto mais amplo”. Mas quando chega enfim a esse
contexto estruturador, ele € solicitado a trocar o nivel abstrato por locais da
“vida real”, do “tamanho humano”, do “vivido”. Mas, se “estrutura” € uma
abstracdo, interacdo o € igualmente! Se uma € mais real e concreta, também o
¢ a outra — o outro polo, sempre o outro polo. (...) Ficarfamos divididos por
esse cabo de guerra, alternando-nos abruptamente entre uma estrutura na qual
as interacdes t€m de situar-se — na sociedade — e um violento movimento para
acabar com “estruturas abrangentes” que retornam ao cendrio local e
individual onde as coisas “realmente acontecem” e sdo “realmente vividas”.
(LATOUR, 2012, p. 244)

Cabe pensar aqui a maneira como sao vistos os contextos micro € macro. Enquanto o
primeiro € nitidamente marcado pela dimensao vivida, presencial, humana e “real” das
associacdes e agéncias, o segundo, teria um cardter abstrato, “irreal”’, ndo-humano e de grandes

proporcoes. Nesse caso, Latour aponta um entrave metodoldgico das pesquisas nas areas das
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humanidades, quando o pesquisador se v€ na encruzilhada entre as questdes micro e macro,
quando parece existir uma escolha irresistivel entre analisar os aspectos apenas locais e suas
dimensdes mapeaveis ou se refugiar em um contexto mais amplo se utilizando das abstracdes
das ideias de globalidade para tracar seus “contextos sociais”. Latour vai sugerir como saida
pensar o pesquisador no papel do observador, do cartdégrafo que traca o mapa das agéncias e
mediagdes entre os actantes que estdo circundados dentro da rede, abandonando as estruturas
em detrimento do mapeamento das agdes.

Confesso que sempre tive dificuldade de entender esse cardter essencialmente
prescritivo da TAR. Abandonar as estruturas e investigar “apenas” os fluxos de acdo eram
procedimentos demasiadamente vagos para que eu conseguisse entender o carater
metodoldgico da observagdo das redes em contextos praticos. Durante boa parte da minha
pesquisa de Doutorado, sobretudo quando levantei as leituras e os aportes tedricos, busquei
muito leituras que aplicassem a TAR de um modo que fosse visualizavel os modos de
investigacdo e analise. O que achei, em sua grande maioria, eram apenas prescricdes e
indicacdes metodoldgicas sem aplicagao de fato.

Sendo assim, comecel a entender mais uma vez as prescricoes de Latour e de outros
autores que enveredaram pela TAR como “dicas” de caminhos tedrico-metodoldgicos
possiveis. Como ja vinha falando no capitulo 01, tendo a concordar com S4 (2014) quando a
autora diz que a TAR deve ser utilizada de forma criativa para a investigacao detalhista, sensivel
e meticulosa de fendmenos contemporaneos. Entdo, sendo assim, reconheco trés perspectivas
que podem auxiliar a pensar o cosmopolitismo imbuido nos processos musicais da musica ao
vivo contemporanea. A primeira delas diz respeito a isonomia entre essas as dimensdes micro
e macro, reconhecendo-as como dimensdes distintas, mas ambas estdo presentes, em maior ou
menor grau, nas intencionalidades das ac¢des dos actantes inscritos numa determinada rede,

além de interferirem umas nas outras.

Como saida para o dilema, (...): cabe ao pesquisador o papel de cartdgrafo,
tracando conexdes a partir dos rastros dos mediadores que fazem o
“transporte” de um lado para o outro. Ou seja: se os atores locais sdo levados
a “fazer coisas” a partir de outros atores que estdo em lugares diferentes ou
tempos distintos — e que sdo forcas moventes poderosas tais como religido,
cultura, na¢do ou economia — € preciso insistir na identificacdo das conexdes,
buscando entender como essas forcas sdo transportadas de um lado para outro.
Nesse argumento, “contextos globais” influenciam “locais”, mas precisam
encontrar meios para isso. (SA, 2014, p. 545)
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Essa visdo é importante para evitar hierarquizagdes de ordem local (geralmente ligadas
a uma ordem de tradi¢do e proximidade) ou global (comumente relacionadas aos contextos
cosmopolitas e transnacionais). As redes do universo da misica, principalmente as mais
institucionalizadas, precisam negociar essas dimensoes de maneiras cada vez mais imbricadas.
Acredito que ndo se trata de apagar rastros de distin¢gdes e negociacdes entre as diferentes
expressoes, mas reconhecer a coexisténcia dessas dinamicas em diferentes contextos.

Se num primeiro momento, a isonomia entre essas duas dinamicas € trazida a luz pela
TAR, o segundo ponto que incorporo da teoria de Latour € o entendimento que a dimensao
macro ndo pode ser entendida como algo “maior” que a dimensao micro. Ou seja, ndo podemos
falar que o local € “menor” que o global ou, ainda, parte integrante dele, pressuposto geralmente

disseminado dentro das Ci€ncias Sociais e dos estudos da Comunicagao.

Sem duvida, tdo logo os locais que manufaturam as estruturas globais sdo
enfatizados, toda a topografia do mundo social se modifica. O macro ji ndo
descreve um local maior ou mais amplo em que o possa ser encaixado como
as bonecas Matryoshka russas, mas outro lugar igualmente local, igualmente
micro, conectado a muitos outros por algum meio que transporta tipos de
tracos especificos. Nenhum lugar é maior que outro, mas alguns se beneficiam
de conexdes bem mais seguras com mais lugares. Esse movimento tem o
efeito benéfico de manter a paisagem plana, pois o que antes, na sociologia
pré-relativista se situava “acima” ou “abaixo”, permanece lado a lado e
inserido firmemente no mesmo plano dos outros locais que tentava superar ou
incluir. (...). Se voc€ isolar uma estrutura subjacente de sua aplica¢do local,
nada acontecerd: ela continuard ali, em seu empireo misterioso; mas se
desligar um lugar formador de estruturas de suas conexdes, ele ndo mais
formara estrutura alguma. (LATOUR, 2012, p. 255-256)

Assim, 0 que estd em jogo ndo sdo as dimensdes de importancia ou abrangéncia, mas,
sim, a capacidade de algumas redes criarem ligacOes mais seguras em mais lugares. O que leva
ao terceiro ponto que gostaria de destacar. Tendo em vista a importancia de se pensar a isonomia
das formagdes micro e macro das redes e suas relacdes com as producdes de associacOes que
se conformam de maneira mais forte ou mais fraca entre diferentes localidades, percebemos
como esses processos associativos complexificam o que entendemos como “local” e “global”.
Nesse sentido, precisamos analisar, ndo os contextos que acreditamos estar “dados” ou
“disponiveis”, mas perceber como as ideias de “localidade” e “globalidade” sdo construidas

pelos actantes inscritos nas redes.

Se considerarmos estas sugestdes para pensar a relagdo entre géneros ou cenas
globais, locais e periféricas, estas categorias ndo desaparecem, mas tornam-se
ainda mais complexas, uma vez que ndo serdo — insistimos — pontos de partida
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da observacdo do pesquisador, mas pontos (sempre provisérios) de chegada,
ao final de um longo processo onde mediadores atuaram para “produzir
globalidade” ou “produzir localidade”. Assim, o “formato de estrela” —
metdfora que Latour utilizar para descrever o ator atravessado por multiplas
redes — estd presente tanto numa conexao local quanto numa conexdo global.
Ou seja: o local ndo € mais simples ou menos mediado do que o global; e
ambos os lugares dependem de um sem nimero de mediadores para sua
existéncia. (SA, 2014, p. 546)

Pensando essas questOes, acredito que os trés fatores que comentei acima podem ser
pensados em conjunto com outras linhas tedricas para oferecer uma observacao mais apurada
das dindmicas envolvida nas constitui¢cdes de redes da musica ao vivo que tento construir no
decorrer deste trabalho. Mesmo partindo desses pressupostos da teoria de Latour, ainda sentia
falta de algumas condi¢des de analise que pudessem dar contornos mais densos a empiria que
busquei entender.

Pensando o préprio caso da rede do Sofar Sounds, a partir de materializagdes descritas
a partir de vivéncias no Brasil e na Hungria, bem como, suas relagdes globalizantes visualizadas
nas constru¢des de redes locais, afiliacOes globais, formatagdes de modelos, adaptagcdes de
estratégias produtivas, concessoes linguisticas em detrimento das dificuldades e limitacdes dos
idiomas, interlocug¢do e intercambio entre diferentes nacionalidades para a produgdo de eventos,
dentre outros tantos fatores que foram comentados ao longo dessa tese, me fizeram pensar sobre
questdes que iam além das dualidades constituidas a partir da negociacdo entre “local” e
“global”.

Encontrei no trabalho de Motti Regev (2013) possibilidades para se pensar essas
relacdes de globalizacdo e localizag¢do, pensando ndo essas categorizacdes em si mesmas, mas
pensando num contexto mais amplo, ou seja, na construcdo de redes atreladas a um senso de
cosmopolitismo intrinseco aos processos constitutivos do universo da misica contemporanea.
Entendendo, como o autor chama, esse “cosmopolitismo estético” ndo s6 como um operador
analitico para se pensar esses processos, mas também pensar como essa condicdo da
modernidade tardia também forja, de maneira decisiva, grande parte do universo da musica ao

vivo em diferentes niveis e contextos.

Isso € um processo de proximidade estética intensificada, sobreposta e
conectada entre nacdes e etnias ou, pelo menos, entre grandes setores
proeminentes inscritos nelas. E um processo no qual as formas expressivas e
préticas culturais usadas pelas nagdes em geral, e por grupos dentro delas, para
significar e performatizar seu senso de unicidade, que crescentemente vem a
compartilhar grandes proporgdes de terreno estético em comum, a um ponto
onde a unicidade cultural de cada nagdo ou etnia ndo podem ser entendidas
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como uma unidade inserida em uma entidade complexa, uma variante em um
set de quase semelhantes — embora nunca idénticos — casos. Cosmopolitizagdo
estética € um termo que melhor descreve esse processo na cultura mundial.
(REGEV, 2013, p.03)

A proépria descrigdo do cosmopolitismo estético proposta por Regev mostra como a
cultura mundial pode ser entendida, ndo apenas nas diferencas e marcas distintivas das
diferentes nacdes, mas também a partir do terreno comum e compartilhado entre elas. Nesse
caso, ele aponta que a cosmopolitizagdo estética € uma formacao em progresso de uma cultura
mundial como uma entidade complexa e interconectada, na qual grupos sociais dos mais
variados tipos ao redor do mundo compartilham semelhancas nas percepcoes estéticas, formas

expressivas e praticas culturais.

Isso é, a tradicional e modernista percep¢do de cultura mundial como
composta de distintas, unidades culturais separadas — seja suas
nacionalidades, etnias, local ou indigente — tem sido substituida por uma
percepcdo de uma cultura mundial como uma entidade composta de
numerosas subunidades que interagem entre elas de modos complexos. Todas
as abordagens reconhecem que a natureza da unicidade cultural étnica,
nacional, local e indigente tem se transformado. O senso de unicidade cultural
compartilhada por qualquer dada entidade social na terra ndo pode substituir
o isolamento real ou percebido dela de outras entidades. Formas complexas
de conectividade, relacdes de poder e correntes de influéncia rendem todos os
quadros de unicidade cultural como uma subunidade em uma tnica rede da
cultura mundial. (REGEV, 2013, p. 07)

Eu seu trabalho, Regev se preocupa em analisar as materializagdes do género musical
pop-rock, buscando entendé-lo como simbolo de uma globalizacdo cultural que transpassa
limites de nacionalidades, idiomas falados e tradi¢Oes praticadas. A principio, meu interesse
pela problematica de Regev se deu pela maneira que ele vai pensar os fluxos globalizantes (ndao
apenas seus vieses relativos aos lugares-comuns de pensar o imperialismo, sobretudo de paises
anglo-saxodes, como um fluxo de mao tnica), a heterogeneidade de seus aspectos politicos e
relacdes de poder do universo da cultura e da musica (entendendo hierarquiza¢des importantes
no processo globalizante e, também, as trocas e negociagdes como uma via de mao dupla) e as
perspectivas que manifestam “padrOes institucionalizados de valor cultural” que colaboram
para a credibilidade e afirmacgdo de determinadas formas artisticas e préticas culturais.

Além dessas questdes, me interessei também pelas problematicas que estavam
envolvidas na criacdo do que Regev chama de unicidade cultural. Hibridismo, complexidade,
mistura, fusdo e desterritorializacdo sdo noc¢des apontadas por Regev como fundamentais para

o entendimento das redes e dos fluxos culturais multidirecionais. E sdo esses fluxos culturais
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multidirecionais que sdo tangidos pelas mediacdes de diversos actantes espalhados pelo globo,
contribuindo para a construcao dos fendmenos musicais contemporaneos.

Mesmo nido trabalhando diretamente com gé€neros musicais aqui, acredito que essa
perspectiva tedrica de se pensar questoes relativas ao cosmopolitismo estético e vertentes de
uma unicidade cultural podem ser de grande valia para a andlise ndo s6 da musica em seus
meandros sonoros, mas também nas suas préticas culturais materiais ao vivo € de como 0s
géneros podem ser vistos como uma assinatura especifica da ideia de cosmopolitismo, por
exemplo. Se pensarmos a formacgdo de redes que conformam esses eventos, podemos visualizar
como vdrias questdes trabalhadas nesta tese podem ser analisadas sobre o viés desses
operadores analiticos. Por exemplo, a constru¢do de comunidades em torno do modo especifico
de operar do Sofar Sounds, a trajetoria multinacional da rede, suas estratégias de producdo, suas

hierarquizagdes produtivas, tudo isso pode ser pensado sob a perspectiva de Regev.

Em seu centro, o circuito de globalizacdo cultural que produz o
cosmopolitismo estético consiste de missdes por reconhecimento, por um
senso de paridade, por participa¢do e filiagdo no que coletivos e atores
individuais ao redor do mundo acreditam ser a fronteira inovadora da
criatividade e da expressdo artistica na cultura moderna. Em uma méo, novos
tipos e padrdoes de expressdo em todas as formas de arte e cultura,
implicitamente ou explicitamente apresentadas como modelos para serem
seguidos em ordem de ndo ficar para trds “do novo e excitante” na cultura
moderna, sdo constantemente disseminados pelas forcas que lideram
diferentes mundos da arte através da midia global, das inddstrias culturais e,
em algumas extensdes, o sistema educacional. Em outra mio, coletivos e
atores individuais em varios niveis nacionais e locais, acreditando no valor e
significado desses modelos, desenvolvem interesses de se tornar participantes
reconhecidos nessas fronteiras e procuram contribuir suas préprias variedades
desses tipos e padrdes de expressdo com a circulagdo global. (REGEV, 2013,
p. 06)

Nesse sentido, é perceptivel em varios eventos da musica ao vivo — sejam eles festivais,
franquias de eventos, turnés e, at€¢ mesmo, o modelo difundido pelo Sofar Sounds — como esse
senso de pratica cosmopolita auxilia na constru¢do de valor de todos eles. A musica ao vivo
contemporanea em si ndao pode ser compreendida fora de seus vinculos globalizantes, seus
desdobramentos e materializagdes. Se fomos pensar rapidamente, perceberemos sem muito
esfor¢o como a ideia de cosmopolitismo reforca os contornos de modelos homogeneizantes de
producdo e consumo musical ao vivo, a0 mesmo tempo também ajuda a dar valor a
determinadas praticas.

Em um primeiro nivel, vemos como o cosmopolitismo estético € um pilar importante na

consolidacdo de, como chama Regev, “padrdes institucionalizados de valor”. Penso ser possivel
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entender a institucionalizacdo desses padroes da mesma maneira que entendemos as caixas-
pretas dentro da TAR, quando percebemos como a estabilizacdo pode ser entendida como
modelos de credibilidade sustentados pela continuidade de lagos associativos que obedecem
certos padrdes pré-estabelecidos ou aceitos de antemao pelos atores envolvidos nos processos
de producdo e consumo da musica ao vivo.

Os modelos de festivais de grande porte sdo um grande exemplo para ser pensado aqui.
Nao tem como ndo pensar no cosmopolitismo estético como balizador valorativo quando
paramos para observamos os modelos de eventos como Lollapalooza, Coachella, Glastonbury,
Roskilde, Primavera Sound e o Rock In Rio, para citar apenas alguns. Assim como tantos outros
festivais, esses eventos que reinem anualmente milhares de pessoas € contam com extensas
escalacdes de bandas e artistas ajudam a confirmar um certo padrao institucionalizado de valor
que conforma a ideia de festival. As ideias de se ter um evento com diversos palcos como
tamanhos distintos (principal, alternativo, tenda eletronica), dispondo de headliners®
(ocupados por bandas consagradas ou que estejam fazendo sucesso na temporada), realizado
em trés dias (embora possa variar, geralmente sdo realizados entre sexta € domingo) e em
grandes locais de area verde (de preferéncia nas imediac¢Ges de grandes cidades) fez com que
houvesse a disseminagdo de estratégias produtivas semelhantes e padrdes estéticos detectaveis.
Para Regev, a emergéncia e a consolidagao de certas formas de produgdo e consumo de arte sao
centrais para se compreender a criagdo e expressao da unicidade cultural na modernidade tardia.

Por exemplo, € notédvel a influéncia que o festival de Woodstock tem para os eventos de
hoje, a partir do aperfeicoamento e ampliacdo das estratégias criadas pelo evento de 1969. O
Woodstock, além de todo impacto cultural do ideal hippie® por trds do movimento “paz e
amor”’, da importancia para a consolidacado da contracultura americana e de diversos icones do
rock nos anos 60, instituiu um padrdo referenciado para as produgcdes que surgiram
posteriormente, balizando como um festival de musica deveria ser e forjando o modelo de

“festival” que reconhecemos atualmente.

No comeco de 1984, Roberto Medina pretendia se mudar para outro pafs,
desiludido com a realidade brasileira. Sua esposa, Maria Alice, achava que
esse ndo era o caminho ideal, pois o marido poderia se arrepender. Indeciso,

% Bandas principais de um evento. Geralmente, sio as que recebem mais destaque e aparecem no comeco das
escalacdes nos cartazes de festivais e sdo responsdveis por fechar a noite.

% A cultura hippie surgiu como um movimento jovem nos Estados Unidos durante o comego dos anos 1960. Sua
origem teve influéncia de movimentos sociais europeus do final do século XIX e comeco do século XX e de
algumas manifestagdes religiosas orientais. O etos fundamental do movimento inclui a harmonia com a natureza,
vivéncia em comunidade, experimentacio artistica e estd comumente vinculado ao uso recreativo de drogas.
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e com o inicio da democracia se aproximando, Medina teve um sopro de
animo. Em janeiro de 1980 o empresdrio trouxe Frank Sinatra para cantar no
estddio do Maracand, diante de 175 mil pessoas. Agora, ele acreditava que era
possivel dar um passo ainda maior. Em sua mesa de projetos na agéncia
Artplan, uma ideia grandiosa comecava a surgir: um megafestival chamado
Rock In Rio, que aproveitasse esse momento de euforia do povo brasileiro,
principalmente da juventude. O parametro? Woodstock, o evento musical
mais conhecido do mundo, realizado entre os dias 15 e 18 de agosto de 1969
na cidade de Bethel, Nova York, com um publico total de 500 mil pessoas. A
expectativa era reunir 1,5 milhdo de expectadores em dez dias de shows.
(ANUBIS, 2014)

Assim como ocorreu com o surgimento do Rock In Rio, varios outros festivais seguiram
os rastros deixados pelo Woodstock e viram nos empreendimentos da produ¢cdo musical ao
vivo, como ja comentado no primeiro capitulo, uma possibilidade de investimento rentdvel.
Mas, acredito que o dado novo € que, particularmente desde a década dos anos 2000,
acompanhamos uma expansao desses eventos € modelos produtivos mundo afora. Para citar
apenas alguns exemplos, temos o proprio Rock In Rio que saiu do Rio de Janeiro para
empreender também em Lisboa, Madri e Las Vegas; o S6nar que, além de sua realiza¢do anual
em Barcelona, ja expandiu para cidades como Reikiavik, Estocolmo, Copenhague, Buenos
Aires, Nova York, Londres, Frankfurt, Seul, Toronto, Los Angeles, Tokio, dentre outras; e
Lollapalooza, criado em Chicago, mas hoje também realizado em Sao Paulo, Buenos Aires,
Santiago e Berlim.

A propria influéncia de festivais-icones como Woodstock, a expansao de eventos como
o Rock In Rio, Sénar e Lollapalooza sdo exemplos possiveis de serem analisados a partir da
nog¢ao de cosmopolitismo estético. Isso €, apenas, uma pequena amostra de como a musica ao
vivo em si ndo pode ser compreendida fora de seus tracos globalizantes e da construgdo de sua
unicidade cultural que estéa diretamente atrelada aos padrdes institucionalizados criados dentro

da industria da musica e no seu segmento ao vivo.

Quando emoldurado desse jeito, a teorizacdo de globalizacdo cultural engloba
ambas as nogdes de poder que os centros metropolitanos de produgdo cultural
(maioria notavelmente no ocidente) exerce sobre os periféricos e a nogdo de
fluxo multidirecional, incluindo os contra-hegemdnicos. De fato, como Crane
nota, abordagens tedricas sobre globalizagdo cultural t€ém sido caracterizadas
por um certo movimento, um desenvolvimento do grupo de abordagens
marcadas pela ideia de imperialismo cultural/mididtico, para abordagens que
sublinham fluxos transnacionais, multidirecionais de produtos culturais,
significados e a emergéncia de comunidades globais e redes culturais.
(REGEV, 2013, p. 06)
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A trajetdria da rede do Sofar Sounds que tenho me dedicado a construir desde o primeiro
capitulo, tendo como base a minha vivéncia da musica ao vivo, mostra como esse modelo tem
ganhado corpo e se espalhado ao redor do mundo. As duas vivéncias que tive, em Maceio e
Budapeste, sdao exemplos que podem ilustrar o efeito combinado de duas dinamicas do
cosmopolitismo estético. A primeira diz respeito do poder mobilizador que emana das
formacgdes culturais em torno da rede. A segunda trata justamente da agéncia criativa das
sociedades nacionais (comunidades e cenas musicais, por exemplo) que ddo os contornos de
unicidade cultural para essas mesmas formacdes. Como pontua Regev, a abertura consiste nao
apenas no consumo direto de produtos culturais importados. “Isso também inclui absor¢ao
explicita, a indigeniza¢do e domesticagao de elementos estilisticos exdgenos, praticas criativas,
técnicas de expressdo e outros componentes dentro da producdo da cultura local, étnica e
nacional” (REGEV, 2013, p. 08).

Ambas as vivéncias ilustram também outras trés dindmicas muito importantes sobre a
ideia de cosmopolitismo estético que Regev se propde a construir € que gostaria de destacar. A
primeira delas trata do que ele chama de isomorfismo expressivo, “o processo através do qual
a unicidade nacional € estandardizada, assim aquela cultura expressiva de varias nacoes
diferentes ou de setores sociais proeminentes incluidos nelas se tornam similares — embora nao
idénticos — formas expressivas, elementos estilisticos e idiomas estéticos” (REGEV, 2013, p.
11).

Sendo assim, o isomorfismo expressivo tem a ver com o processo de construcdo de uma
unicidade cultural através da “adocdo, adaptacdo, incorporagdo e legitimacdo de tecnologias
criativas, elementos estilisticos, géneros e formas de arte derivadas modelos mundiais”
(REGEV, 2013, p. 11). O proprio processo de criacdo e produgdo de um evento como o que
realizei em Macei6 pode ser um exemplo. Basta ver todas as negociagOes tensivas entre o
modelo original do Sofar Sounds e as adaptacdes que fizemos localmente, as concessdes que
tivemos que realizar, os embates entre questdes de ordem global — de uma rede transnacional
criada a partir de um modelo inglés — e sua possivel aplicacdo local — numa cidade como
Maceid. Virias das questdes adaptadas sobre o modelo brasileiro do Sofar Sounds, apontadas
no capitulo anterior, ajudam a construir um senso de unicidade cultural em rela¢do aos demais
processos de isomorfismo expressivo da rede em outros paises.

As outras duas questdes que gostaria de considerar dizem respeito a processos relativos
as hierarquizacdes, sendo um de ordem econdmica e outro cultural, que podem ser visualizadas
nas praticas produtivas e nas formas culturais atreladas ao cosmopolitismo estético. O primeiro

mencionado por Regev aponta para as novas formas culturais globalizadas, as categorizagdes
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das formas artisticas e seus processos de criacdo de unicidades como um reflexo da
heterogeneidade e fragmentacdo de grupos de status na modernidade tardia. Nesse cendrio, €
de se reconhecer o “trabalho de fronteira” de segmentos incluidos nesses grupamentos
heterogéneos, sobretudo os associados a setores da “nova classe média” e seus padrdes e
condi¢des de consumo cultural onivoro. Perceptivel aqui dentre as salas de estar bem decoradas,
as coberturas de prédios, os espacos culturais e empreendimentos de pequeno porte
transformados em espacgo de ocupacdo artistica pelo Sofar Sounds, por exemplo, mas também
nas condi¢Oes de produgdo e consumo que veremos mais adiante neste capitulo.

Um ultimo detalhe que gostaria de tensionar € sobre a hierarquizac¢ao dentro das proprias
préticas culturais. Regev vai defender, como ja discutido neste capitulo, que uma das condigdes
de existéncia do préprio cosmopolitismo estético € o pressuposto, pelo menos simbdlico, da
igualdade entre todos os participantes envolvidos nas formacOes culturais globalizadas.
Amparado pela discussdo de Fraser, o autor vai defender que no lugar de se buscar
reconhecimento e status, os padrdes institucionalizados de valor cultural devem constituir esses
atores como iguais ou, caso contrdrio, perceberemos como os atores inferiorizados buscardo se

adaptar frente ao contexto buscando paridade.

Fraser mais a frente argumenta que no lugar de ganhar reconhecimento e
status, os padrdes institucionalizados de valor cultural que relegam certos
atores sociais a inferioridade devem mudar e ser substituidos por padrdes que
constituem esses atores como iguais. Outra possivel consequéncia da
afirmacdo dela, de qualquer modo, é que atores sociais que sdo relegados a
inferioridade e exclusdo por esses padrdes e quem mesmo assim aderem a
esses valores, vdo procurar adaptar seus estilos de vida, suas préticas culturais
e performance para os ditames desses padrdes. No tocante da arte, criatividade
e consumo cultural, esses padrdes tipicamente formulam hierarquias de
valora¢do e importancia. Eles definem quais formas expressivas, idiomas
estéticos e elementos estilisticos carregam, em qualquer momento, a inovagio
criativa, do “novo e excitante” na cultura.

(..

Em outras palavras, padrdes institucionalizados de valor cultural apresentam
e ditam para artistas aspirantes, trabalhadores criativos e consumidores
culturais quais sdo as formas de arte, os elementos estilisticos e os idiomas
estéticos que podem ser adotados em ordem de serem cotados como
candidatos a reconhecimento, participacio e paridade nas fronteiras
inovadoras da cultura mundial. (REGEV, 2013, p. 10-11)

Mas, como perceberemos no decorrer deste capitulo, as materializagdes do
cosmopolitismo estético e a construcao da ideia de global, no caso do Sofar Sounds, passa por
uma hierarquiza¢ao nos fendmenos musicais aqui analisados. Sendo assim acredito que Regev

nos ajuda a dar um passo a frente em relacdo as associacdes niveladas e a busca de isonomia
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que a TAR insiste em adotar. Essa visdao de hierarquiza¢do nos ajuda a ndo cair em lugares-
comuns nas analises das formagdes culturais contemporaneas, sobretudo em casos como o Sofar
Sounds e outras iniciativas do universo da musica que buscam uma perspectiva de fluxo de
trabalho horizontalizado. Modos de produ¢do cosmopolitas nos fazem pensar em fluxos nao s
de acdo, mas também de hierarquia de poder, importancia e relevancia que estdo em jogo por
tras da construcao do que €, segundo o autor, “novo e excitante”.

A musica ao vivo, na minha visdo, estd totalmente permeada por diversos padroes
institucionalizados de valor cultural, modelos globalizados de producao, praticas difundidas de
consumo, tecnologias auxiliares que dao contornos a0 modo como vivemos shows e concertos,
estratégias mercadoldgicas que sdo conciliadas com aspectos mididticos, culturais e sonoros.
Redes que conformam shows independentes produzidos em pequenos bares aos megafestivais
que mobilizam grandes estruturas de palco; grandes concertos de icones da musica pop aos
eventos promovidos em pordes; artistas que se apresentam na rua; musicos que se apresentam
em salas-de-estar. Todos esses padrdes institucionalizados de valor cultural articulam uma
perspectiva de cosmopolitismo em diferentes niveis.

Sendo assim, considero importante também pensar a musica ao vivo também a partir de
seus vieses cosmopolitas, articulando a constru¢do de sua unicidade cultural, ou seja, seus
aspectos diferenciais, as praticas institucionalizadas globalizadas, percebendo como esses
fluxos culturais multidirecionais, mobilizados pelas agéncias individuais e coletivas, trazem a
vista diversas caracteristicas interessantes sobre os fendmenos musicais contemporaneos aqui
analisados.

Sendo assim, pretendo pensar duas materializacOes que constroem a ideia cosmopolita
dentro da rede do Sofar Sounds, pensando suas possiveis articulacdes com o universo da musica
ao vivo. A primeira que analisarei € sobre a sonoridade como operadora de uma globalizagao
musical dentro da rede do Sofar Sounds. A segunda serd a relacdo da musica ao vivo € a
espacialidade onde sdo realizados os concertos € como as dindmicas de territorializacdo e
reterritorializacdo também conformam o cosmopolitismo. Essas duas escolhas foram feitas por
acreditar que precisamos pensar tanto a sonoridade quanto a espacialidade como operadores e
actantes que mediam e impdem condi¢des para a produgdo € o consumo musical ao vivo, mas
que nem sempre sao considerados dentro das pesquisas académicas.

Em um primeiro ponto, acredito que sonoridade presente na rede do Sofar Sounds, que
se intitula como uma rede “eclética”, diz muito sobre os modos como os shows em si sdo
produzidos. O “ecleticismo iluminado”, como descrito por Ollivier (2004), da rede vai revelar

varias dinamicas onde podera ser percebido como a sonoridade determina alguns tracos do
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evento musical ao vivo e vice-versa. Também acredito que, mesmo sem um género musical
especifico, o caso aqui estudado se vale de uma certa afiliagdo musical “eclética”, mesmo que
com algumas limitacOes e pretensoes artisticas, realcando tragos de um elitismo musical.

Posteriormente, centro minha ateng@o nos processos relacionais em torno do local fisico
da musica ao vivo, a espacialidade utilizada criativamente para a realizacdo de concertos. Como
o espaco também € um actante importante na conformagdo de eventos musicais, dando
contornos, impondo limitacdes e potencialidades. Outra coisa que me interessa também €
pensar como, sobretudo numa época marcada pelo desenvolvimento das relagdes em redes
sociais, como a ocupacdo criativa do lugar nos faz ter vivéncias musicais diferenciadas,
sobretudo pensando como a musica ao vivo, em grande parte a nova musica independente, tem
saido dos bares, casas de espetdculo e teatros para se materializar em lugares intimistas como
salas de estar, coberturas de prédios, ruas e pracas, por exemplo.

Desconstruir a ideia naturalizada da musica ao vivo, por meio do mapeamento e
construcdo de redes singulares, tem entre as suas potencialidades a abertura para a descoberta
de dinamicas que atuam e exercem influéncia sobre os objetos que estudamos. Colaborando,
nao apenas para uma compreensao mais ampla da musica ao vivo contemporanea, mas também
reforcando seu carater diluido. A misica contemporanea, € seu segmento ao vivo, é por demais
pulverizada para ser entendida apenas sobre um viés de analise, sendo assim quanto mais pontos

de vistas tivermos, mais completa serd a nossa andlise.

4.3 Do folk a musica experimental improvisada: sonoridades como elemento distintivo
e cosmopolita na construcio da misica ao vivo

Desde que meu irmdo se mudou para Budapeste, conversdvamos bastante sobre os
shows que aconteciam na capital hungara. Inclusive, ele me contava sobre os espagos
alternativos que conhecia na cidade, como a casa de shows A38, um barco atracado no Dantubio
que foi transformado em espaco cultural e recebe shows internacionais de pequeno e médio
porte, festas indies e de musica eletronica. Mas que, basicamente, abrigava shows de bandas de
fora do pais em suas passagens por la. Durante minha estadia, consegui ir a dois eventos

produzidos pelo A38: o primeiro da banda de pés-rock Tortoise® e o outro do grupo de rock

% Banda formada em Chicago (1990), referéncia mundial dentro do género pés-rock. Apesar de ser um grupo que
ja circula mundialmente desde o inicio dos anos 2000, inclusive j4 passando pelo Brasil em quatro oportunidades,
a primeira em 1999. Esse show que fui marcou a primeira passagem do quinteto por Budapeste.
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Eagles Of Death Metal®®. Ambos norte-americanos. Os niimeros de abertura eram trazidos pelas
proprias bandas, ja em turné. Nao tive oportunidade de ser ver miusica local nesses concertos.

Lucas me contou que foram poucas as oportunidades que ele teve de ver shows de
bandas autorais locais em Budapeste. Geralmente, eram shows cover ou bandas tributo que se
apresentavam em bares de pequeno porte. Algo que pude confirmar durantes os dias que fiquei
por 14. Durante esse ano, os poucos artistas que ele me indicou quando esteve por 14, ele
conheceu através das sessdes do Sofar Sounds realizadas por 14. Antes que eu chegasse em
Budapeste, meu irmao foi em outros dois eventos antes de ir ao terceiro comigo.

Logo quando chegou a Budapeste, Lucas me falou que no primeiro més foi a um evento
do Sofar e conheceu o trabalho de um musico chamado Zanzinger, nome artistico do musico
hiingaro Daniel Micsoda. Achei um video de Micsoda e dei de cara com um jovem alto, magro,
meio desengoncado com um violdo em punho. Nao foi surpreendente, para mim, ver que
Zanzinger cantava em inglés, herdando toda uma tradi¢@o e o idioma da musica folk acustica,
sobretudo de cantores e compositores oriundos de paises anglo-saxdes, mas também fazendo
uso da guitarra elétrica, como alguns dos novos nomes do gé€nero tem feito. De inicio, o som
me remeteu a artistas como o norte-americano Damien Jurado® e o sueco The Tallest Man on
Earth®, com quem achei que Micsoda se parece até fisicamente.

A primeira edicdo do Sofar Sounds que fizemos em Macei6 também tinha uma
sonoridade claramente acustica e, com a excecao do Marcelo Marques que € um musico mais
filiado com o samba, todos os outros tinham alguma relacdo direta com o folk. Grande parte
dos artistas citados nessa tese também tem aproximacdes com o género, com a exce¢do do
Holger que flerta com indie rock. Basta ver o canal de videos do Sofar Sounds no Youtube para
se ter uma ideia de como o folk € difundido dentro da rede.

De inicio, eu pensava em dar explicagdes de como a rede se utiliza do género pelo viés
performatico do folk que nao precisa de grandes estruturas para acontecer (sequer precisava de
amplificacdo), a0 mesmo tempo que isso aliviava os custos financeiros para a manutencdo do
evento e dava uma certa “cara” a sonoridade circulada na rede, que é curada e mantida pelos
proprios membros da organiza¢do, como discuti no primeiro capitulo deste trabalho. Mas ao

chegar em Budapeste, decidi abandonar essa ideia, pois, ndo foi bem isso o que eu encontrei.

% Grupo de rock formado por Josh Homme (Queens Of The Stone Age) e Jesse Hudges. Mesmo sendo uma banda
conhecida dentro do cendrio alternativo, alcan¢ou grande proje¢do apds o atentado realizado em um de seus shows
na casa de concertos Bataclan, em Paris. O show que vi marcou a retomada da turné interrompida pelo incidente.
%7 Cantor e compositor renomado no circuito indie e folk alternativo. Iniciou sua carreira na década de 1990 e ja
langou 16 élbuns.

% Projeto folk do miisico sueco Kristian Matsson. Com uma carreira iniciada em 2003, Matsson figura entre um
dos nomes mais representativos do folk alternativo no mundo. J4 lancou quatro 4dlbuns e outros dois EPs.
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Quando chegamos ao apartamento onde seria realizado o Sofar Budapeste, vi uma moca
de cabelo vermelho, toda de preto, empunhando uma guitarra e alguns pedais de efeitos fazendo
ajustes num pequeno e singelo sistema de caixas de som. Na propria passagem de som, ouvi
que ela usaria efeitos na voz e faria gravacdo e playback de guitarra e voz para construir
diferentes camadas sonoras para suas musicas. Com tudo acertado, a organizadora apresentou
o primeiro dos dois shows que teriamos naquela noite.

A mocga de cabelo vermelho se chamava Szurcsik Erika e apresentava seu projeto
Unknown Child”. Através de loops de guitarra e voz, ela ambientava suas musicas num clima
lo-fi, inclusive a baixa qualidade das caixas de som que, se por um lado ndo pareciam oferecer
tanta definicdo e poténcia, por outro, reforcava a estética sonora de baixa resolucdo. Muita
reverberacdo e muito efeito de delay na voz e na guitarra em musicas que pareciam mantras
com harmonias simples de duas ou trés notas. A sala estava cheia de gente sentada no chéo e
em um sofé que estava disponivel. O siléncio era absoluto e como o som ndo era muito potente,
dava para ouvir, inclusive, 0 movimento dos carros passando na Karoly korut. Ambulancias
que passavam, sirenes de policia ou do carro dos bombeiros, até 0 movimento dos carros. Entre
as musicas, aplausos apenas quando Erika agradecia. Nao sei se entrei no clima da apresentagao,
que por vezes achei macante, mas uma mulher sentada proxima a mim estava de olhos fechados
e balancando a cabeca no ritmo da musica. Cerca de 20 minutos depois, ao final do show,
palmas e mais palmas. A timida vocalista agradece, deixa a guitarra no banco e sai em meio ao

publico. Com isso, pausa de 15 minutos para a arrumagao da proxima banda.

% Video de “Young Wolves”, filmado na sessdo do Sofar Sounds: < https://youtu.be/Mhglpd-vb-k>. Acesso em
09 de setembro de 2016.
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Figura 22 - Unknown Child se apresenta no Sofar Budapeste

Fonte: Foto do autor.

O publico levanta, alguns saem para fumar, outros vao pegar algo para beber ou vao
conversar. Eu aproveitei para levantar e esticar um pouco as pernas enquanto durava a
desmontagem do equipamento da primeira apresentacdo. Uma bateria estava montada. Um
orgao estava no chdo e uma mesinha dava apoio a um pequeno sintetizador e um set de pedais
de efeito. A bateria por sua vez estava apenas com um surdo, uma caixa e um prato de condugao,
possivelmente pela limitacdo de amplitude sonora que o apartamento e as leis de convivéncia
urbana impdem. E os sintetizadores e teclados foram ligados diretamente nas mesmas caixinhas
de som que a primeira atragdo da noite fez uso.

Uma moga de cabelo raspado nas laterais, também toda de preto, e aparéncia oriental
assumia o controle de uma pequena mesa de som com efeitos e de um pequeno sintetizador.
Um rapaz careca de gorro, sentado no chao, checava o som do teclado. E um outro mais alto e
de moletom com capuz estava sentado junto a bateria. Alguns minutos depois, eles ddo um sinal
de positivo para a produgdo e volta ao palco a mestre de cerimOnias do Sofar Budapeste. Ela
pede para todos sentarem, o publico que fumava do lado de fora, entra, os que estavam bebendo
voltam aos seus lugares e a conversa diminui ao pedido de siléncio.

Pelo que eu entendi, agora seria realizada uma sess@o de musica improvisada com trés
musicos locais aparentemente conhecidos da cena e com projetos experimentais que circulavam
no circuito alternativo de Budapeste. Ainda tinha um diferencial, segundo a mestre de
cerimOnias aquela seria a primeira apresentagdo que eles fariam juntos e, inclusive, era também

a primeira vez que iriam tocar em parceria, ou seja, aparentemente nao ocorreram ensaios ou
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planejamentos para a performance. Ingrid Lee, Déniel Gal e Aron Birtalan™ improvisaram algo
que flertava com a musica ambiente, musica eletronica e noise. Lee criava ruidos estranhos a
partir de um pequeno sintetizador processado por efeitos, fazia sons com a voz (ndo sei dizer
ao certo se estava “cantando” em htingaro ou apenas pronunciando sons ininteligiveis) num
ritmo descompassado e tocava um tecladinho de sopro em alguns momentos. Birtalan fazia
contornos de harmonias num 6rgao deitado no chao enquanto controlava pedais de distor¢ao e
reverb sob o instrumento. Enquanto isso, Gl tocava bateria com as maos, ditando o ritmo e o

andamento da performance.

Figura 23 - Ingrid Lee, Daniel Gl e Aron Birtalan se apresentam no Sofar Budapeste

Fonte: Foto do autor.

Juntos, Lee, Birtalan e Gal tocaram initerruptamente durante quase todos os 20 minutos
que tinham para se apresentar. Alternando momentos de caos sonoros (vale dizer que dentro de
uma amplitude que ndo incomodasse a vizinhan¢a) com uma introspeccao musical silenciosa.
No final do show, as palmas s6 vieram apds os musicos anunciarem O encerramento e
agradecerem a presenga de todos.

A produtora volta a cena, agradece a todos os presentes e faz uma fala sobre o Sofar
Budapeste. Naquele dia, a rede completava um ano de atividades em Budapeste, produzindo
shows a cada dois ou trés meses. A primeira edi¢do na cidade aconteceu pouco tempo antes da
estreia do projeto em Maceid, em fevereiro de 2015. O publico, em geral jovens, aparentemente

entre 20 e 30 anos, uma parte dele ja cativo (pois pareciam entender as regras € os modos de

" Video para “Zo6ld Szennyes Ostoros”, gravado durante a sessdo do Sofar Sounds Budapeste: <
https://youtu.be/DjWRMvwbuys>. Acesso em 08 de setembro de 2016.
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consumo da rede do Sofar Sounds) e conhecidos entre si (pois notdvel o compartilhamento de
bebidas e conversas entre pequenas coletividades), foi convidado a comemorar junto com a
equipe em uma festa que aconteceria num bar proximo. No final, um grande aplauso encerra a
noite e todos comecam a se levantar e sair do apartamento. Busquei meus cal¢cados na antessala
da entrada, peguei meu casaco, descemos a escadaria e saimos em direcdo a rua. Refizemos o
caminho da vinda no metrd, passamos pelo mesmo fiscal de ticket na escada rolante e pegamos
0 mesmo trem antigo voltando para casa do meu irmao.

A experiéncia do Sofar Sounds em Budapeste reverberou na minha cabeca por toda a
viagem. Fiquei pensando no meu primeiro contato, como publico, com a musica curada pela
rede do Sofar Sounds, o elemento do show surpresa e o conhecimento prévio de uma pequena
parcela da musica autoral hungara ser tao “diferente” do que eu esperava. Afinal de contas, eu
tinha na cabeca que talvez fosse ser exposto a sonoridades numa tradi¢do mais folk (tanto por
ser uma constante dentro do Sofar Sounds, como também por ser a referéncia que eu tinha a
priori dessa musica autoral hingara que circulava na rede).

Por mais que os preceitos da TAR versem sobre ndo pensar os objetos a priori ou
apontar hipéteses, do ponto de vista metodoldgico considero importante ter pressupostos que
podem ou ndo ser confirmados, dando novas conformacdes e desafios para o trabalho do
pesquisador. Nesse caso, eu pretendia discutir como a estética ou sonoridade do folk dava
contornos para a musica ao vivo construida e consumida no Sofar Sounds. Mas me deparando
com sonoridades tdo extremadas baseadas no uso de efeitos sonoros, loops de guitarra,
improvisagdo e experimenta¢do musical, pensando em contraponto com o acustico, o cantor-
compositor e a auséncia de amplifica¢do, ndo parecia, pelo menos momentaneamente, que essas
diferentes sonoridades tivessem qualquer relagao.

Embora minha perspectiva inicial ndo fosse possivel de ser confirmada dentro dos
espacos € eventos que vivenciei, existia uma dimensdo que eu estava ignorando ao pensar as
intersec¢Oes da musica ao vivo e das diversas sonoridades que conformam a construcao da rede
do Sofar Sounds. Nesse sentido, acredito que ignorei que, sim, diversos gé€neros e distintas
sonoridades podem ser relacionais nos modos como construimos e entendemos a musica ao
vivo de maneira ampla. Em outras palavras, os géneros musicais podem ser entendidos como
actantes fundamentais para as redes construidas em torno da mdusica ao vivo. Suas
materializacOes, tensdes € convengdes sdo partes centrais das nossas expectativas e mediam
tanto nossas preferéncias estéticas quanto a nossa fruicao musical (JANOTTI JR, 2006). Sendo
assim, decidi seguir um caminho contrario. Nao seria mais pensar como um género especifico

influencia a construcao de redes da musica ao vivo, mas, sim, como as redes da musica ao vivo
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conformam diversas sonoridades e géneros musicais, incorporando diversos aspectos que vao
além do texto puramente musical € como essas condi¢cdes dao tracos decisivos para as relacoes
construidas dentro e fora da rede em si.

Interessante mencionar isso, pois quando comecei a me engajar, ainda na graduagado, no
grupo de pesquisa do meu orientador, os primeiros textos que li eram justamente sobre as
nogdes em torno de género musical, um dos principais interesses de Jeder na época. Desde
entdo, os estudos sobre gé€neros se tornou uma constante dentro da minha pesquisa. Nunca
pesquisei sobre essas questdes em especifico, mas sempre tive necessidade de revisitar os textos
para me debrucar sobre questdes particulares dentro dos estudos das cenas musicais
contemporaneas, por exemplo. Agora, anos depois, tratando sobre redes em torno da miusica ao
vivo, volto a sentir necessidade de revisitar e tensionar a ideia de género musical nesse contexto.

Os debates sobre géneros musicais parecem ganhar novos contornos quando nos
deparamos hoje com a populariza¢do das préticas de taxonomia nas redes sociais, plataformas
de streaming musical e no compartilhamento de discos e discografias na Internet. Essas praticas
taxondmicas emulam o significado mais primdrio dos géneros, centrados em sua raiz e

caracteristicas sonoras.

Na musica popular, as classificacdes dos gé€neros musicais sdo feitas
observando-se determinados estilos de voz, combinagdes de instrumentos,
levadas, acompanhamentos, temdticas de letras, relacio melodia-letra-
harmonia, clichés e mais uma grande diversidade de fatores que colaboram
para a caracterizacdo de um determinado género musical. Dentre todos esses
elementos, podemos afirmar que dois aspectos sdo facilmente identificdveis
na classificacdo de um género: a sonoridade e o ritmo. (TROTTA, 2011, p.
63)

A nocdo de género sempre foi pensada de forma mais ampla do que meramente um
operador que separa e endereca, esteticamente e estilisticamente, as mais diversas sonoridades.
Além de ser um importante articulador na constru¢do midiatica da musica, seus modos de
producdo e circulagdo, o género pressupde formalidades e protocolos de criacdo de significado
partilhados entre produtor e publico. Ou seja, como aponta Janotti Jr (2006), os géneros dao

contornos especificos as formas institucionalizadas e coletivas do consumo musical.

Torna-se necessério esclarecer entdo que, antes de ser um operador duro, que
ignora as especificidades de cada materializagcdo do eixo paradigmético em
uma determinada manifestacdo mididtica, a abordagem dos géneros é
dindmica o suficiente para dar conta dos rétulos e de suas manifestagdes
particulares. Esse percurso minimizaria em parte a ideia de que os géneros
seriam pré-determinados no processo de produgdo de sentido da cultura
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mididtica. Assim, a configuracdo de determinados tracos estilisticos de género
em um produto mididtico define um processo de producdo de sentido e,
consequentemente, de comunicacdo que pressupde regras formais e
ritualizagdes partilhados por produtores e audiéncia. JANOTTI JR, 2006, p.
05)

Sendo assim, acredito que precisamos reconhecer que poucas nocdes sao tao
polivalentes quanto a de género musical. Ela esta presente nos estudos de diversos fendmenos
musicais contemporaneos €, em maior ou menor, grau fazem parte das construcdes de objetos
que trabalhamos. Se formos pensar operadores analiticos como os de cena e comunidade
musical, vertentes de andlise da recep¢cdo e consumo musicais, estratégias de producdo e
enderecamento dos produtos da industria da musica, dificilmente escaparemos de tratar de

género musical em suas materializacdes e tensionamentos.

Os géneros ndo sdo somente sonoridades, eles envolvem aspectos ideoldgicos,
redes sociais, priticas comerciais e experiéncias que possuem como centro
nevralgico as expressdes musicais. Antes de funcionar como uma camisa de
forca ou uma etiqueta de gaveta, os géneros musicais, tal como a cultura em
sentido amplo, sdo locais de disputas, tensdes e negociagdes que envolvem
processos de comunicac¢io dindmicos. (...)

Nesse sentido, os géneros musicais envolvem regras econdmicas
(direcionamentos e embalagens), regras semidticas (estratégias de produgao
de sentido inscritas nos produtos musicais), regras estéticas (possibilidades de
experiéncias atreladas a certas sonoridades) e regras técnico-formais (que
envolvem a produgdo, a circulacio e a recep¢do musical em sentido estrito).
(JANOTTI IR, 2014, p.79)

Janotti Jr, aqui, aponta para a possibilidade de se entender os géneros ndo apenas como
nomeadores de distin¢g@o entre sonoridades, mas também como um operador que articula, ao
mesmo tempo que € articulado, em varios segmentos do universo musical, conciliando desde
aspectos sonoros a econdmicos. Inclusive, entendendo os géneros além de rétulos, mas,
principalmente, como modos de nomear experiéncias sonoras particulares.

Nesse sentido, € possivel falar que os géneros musicais também abarcam modos de
consumo e experiéncia sensiveis distintos. Quando falamos em shows em pordes apertados,
dificilmente pensaremos em shows pop de cantoras como Beyoncé e Adele. Quando pensamos
em shows de arena, é improvavel que pensemos em bandas de noise. Shows em igrejas e
grandes teatros nao subentendem shows de musica eletronica. Os modos como entendemos as
materializa¢des da musica, sejam shows, modos de consumo, suportes mididticos, estratégias
de producgdo, dentre outros fatores, passam pelos modos coletivos que entendemos e

imaginamos os géneros musicais.
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Se formos pensar, mais a fundo, as cenas musicais, em suas materializagdes especificas,
perceberemos como essa percep¢ao de Janotti Jr se confirma. Os géneros constroem parte das
caracteristicas das redes construidas em torno de cenas particulares e, por consequéncia, as
separam umas das outras. Quando falamos em cena brasileira de pds-rock, cena indie paulista,
cena metal mineira, por exemplo, além de estarmos contornos de localizagao territorial, também
distinguimos uma cena particular dentro de uma determinada territorialidade a partir,

primeiramente, de seus vieses sonoros € musicais.

Se as cenas musicais aparecem como processos de territorializa¢do, os géneros
servem como conectores €, no caso de géneros globalizados como o metal,
pode-se pressupor um processo de agenciamento coletivo em que sonoridades
desterritorializadas sdo reterritorializadas, ganhando corpo através de
performances que materializam aspectos sensiveis e sociais da musica em um
jogo de apropriagdes diversas que envolvem conexdes entre local/global,
masculino/feminino, estética/mercado, tecnologias coletivas/individuais,
dispositivos/subjetividades, etc. JANOTTI JR, 2014, p. 79-80)

Nesse caso, acredito que podemos dizer que os géneros musicais e suas materializagdes
através das cenas, por exemplo, mobilizam corporificacdes (ou efeitos de presenca) que
agenciam a musica em suas diferentes manifestagdes para a conformacdo de redes que
transformam territérios e sonoridades em, como apontados por Janotti Jr (2014),
“territorialidades afetivas e socioculturais”.

Assim, reconhego que precisamos entender os géneros musicais como elementos
importantes ndo apenas em si mesmos, mas dentro de um contexto de rede e interpreta-los na
qualidade de actante, influente, transformador de estados e condi¢des culturais. Muito mais que
uma estratégia de enderegcamento dos produtos midiaticos no surgimento e desenvolvimento da
industria fonogréfica, os géneros sdo parte integrante, e fundamental, da musica em suas

diversas materializa¢Ges, ndao sendo o segmento ao vivo uma excecao.

E, portanto, através de sua materialidade como o som que a misica em geral,
e géneros musicais em particular, em dultima andlise, funcionam como
actantes. Isto é, como modificadores de estados culturais de negdcios, como
transformadores de condicdes culturais. Além disso, a transformagao cultural
coletiva provocada por géneros musicais é gradual; se acumula em um longo
periodo de tempo. E s6 depois que os vocabuldrios sénicos de géneros tenham
sido totalmente digeridos e absorvidos nos corpos de muitos membros em
unidades socioculturais coletivas, sé depois de que estes sons musicais tenham
sido legitimados e institucionalizados, a ponto de serem usados para fins
préiticos na esfera publica cultural, que o poder transformacional que tais
género, de fato, tem sobre o estado cultual das coisas podem ser totalmente
avaliados. (REGEV, 2013, p. 177)
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Nao faltam exemplos para mostrar como os géneros musicais sao mediadores ativos nas
redes inscritas no segmento musical ao vivo. Desde shows pequenos aos grandes eventos e
megafestivais, se formos analisar bem, perceberemos como sonoridades e géneros musicais
especificos sdo confrontados com estratégias econdmicas, praticas produtivas, modos de
enderecamento, ideais curatoriais artisticos € uma série de outras dindmicas que vao atuar como
moldadores da experi€ncia musical ao vivo.

Indo um pouco além, acredito, também, que as redes de consumo da musica ao vivo
forjam uma sonoridade ou espectro de géneros afins que confirmam ou conformam a
expectativa dos fas. Nao precisamos nem ir muito longe para pensar essa afirmagao, se formos
imaginar os embates culturais simbdlicos entre fas durante toda divulgagcdo de escalagdao do
festival Rock In Rio, percebemos como existe uma disputa que inscreve as pretensodes
comerciais do festival, um imaginario do género rock e o horizonte de expectativas dos fas de

musica.

A discussdo vem a tona a cada edi¢do do Rock in Rio: como pode um festival
que tem a palavra "rock" no nome trazer tantas atracdes pop (e de hip hop,
R&B, eletronica, MPB, reggae, axé...)? J4 que o nome do evento sugere, parte
do publico espera (e até exige) da organiza¢do do festival que apenas
roqueiros subam ao palco.

Os fas, que quase sempre reagem de forma pacifica (hoje com a ajuda
amplificadora das redes sociais) as vezes ultrapassam a linha da
intransigéncia. Eduardo Dusek e Erasmo Carlos, em 1985, Lobdo, em 1991, e
Carlinhos Brown, em 2001, ja sentiram na pele essa rejeicdo. A polémica
comecou junto com o Rock in Rio. Em 1985, muita gente ja expressava sua
insatisfacdo com um "line-up" nem tdo roqueiro assim. Na época, os musicos
Ritchie e Rita Lee - que foi uma das atracdes do evento - sugeriram que o
festival deveria se chamar "Pop in Rio". (GOMES, 2011)

Nesse caso, é possivel perceber como as disputas de resisténcia em torno do ideal do
rock, como género, € articulado a partir de suas “rivalidades” com a musica pop, com o axé,
com a MPB e com a musica eletronica, por exemplo. Roberto Medina, idealizador do festival,
reconhece em varias entrevistas que o evento nunca foi restrito ao género, mas que em toda
edicdo lida com questionamentos de fas. Mesmo assim, o ideal ligado ao rock como género faz
parte da construcdo do significado e das estratégias que o festival articula para realizagao de
suas edi¢des, uma vez que parte do seu valor cultural se apoia na realizagao de shows de rock

histéricos no Brasil, como o Queen, por exemplo.
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Existe mesmo essa confusdo. A proposta efetivamente nunca foi ser rock.
Tratamos o rock como a atitude do roqueiro, uma atitude positiva,
empreendedora e construtiva. O que a gente chama de rock € o espirito rock -
explica Roberta Medina, vice-presidente do Rock in Rio.

Na primeira edi¢gdo em 1985 a escalacdo ja era muito mesclada e, além do
rock, tinha jazz, com George Benson; todo tipo de MPB, com Elba Ramalho,
Alceu, Ney Matogrosso e Ivan Lins; além do pop descartdvel das Go Go's.
Acima de tudo, a proposta do Rock in Rio é fazer publicos diferentes
conviverem em paz no mesmo local. Isso ndo é um evento de nicho, o Rock
in Rio é um evento para todo mundo, € ndo sé para os roqueiros - diz Roberta.
E, com o tempo (jd sdo 26 anos desde a primeira edi¢do), até mesmo o
processo de escalagdao mudou. Desde o primeiro evento em Portugal, em 2004,
os organizadores do Rock in Rio adotaram a opinido publica - através de
pesquisas de mercado - como forma de escolher quem deve subir ao palco.
(GOMES, 2011)

Varios outros exemplos de festivais que se confundem com seus géneros poderiam ser
nomeados. Como, por exemplo, a proeminéncia que um festival como o Wacken Open Air tem
para todos os fas de heavy metal ao redor do mundo, o fetiche de fis de EDM’' tém em ir para
o Tomorrowland ou, ainda, a tradi¢cdo do jazz no festival de Montreaux. Sao modelos de eventos
que se negociam com seus géneros a ponto de se tornarem icones dentro do imaginério dessas
sonoridades, constantemente expandindo-as e desafiando suas convengdes.

Claro que nem todos os eventos do mundo emulam com tanta distin¢do os valores de
sonoridades particulares. Embora, ainda que a construcido de eventos abertos a uma relativa
diversidade musical, sem um género declarado, € possivel perceber através de uma observagao
atenta como essas articulacdes obedecem a horizontes de expectativa, percepcao e estratégias
produtivas. Também, ainda, podemos mensurar como por vezes o sucesso comercial de certas
tendéncias musicais podem influenciar a formacdo de escalagcdes que tentam atrair 0 maior
numero de pagantes possivel conformando um espectro de sonoridades que pode chegar até a
ser quase padronizado. Exemplo que também ilustra essa relacdo entre sonoridades, mercado e
musica ao vivo € como o modelo de festivais de verdo dos Estados Unidos tem montado suas
programacdes. Um editorial dos criticos de musica do jornal New York Times, apds anos
cobrindo os principais eventos do calenddrio musical norte-americano, levantou uma questao:
estariam os festivais de verdo ficando todos iguais? Em outras palavras, haveria a férmula dos
grandes festivais se institucionalizado a tal ponto que estariam passando por uma era da

“mesmice”?

Quando o Coachella abrir seus portdes no Empire Polo Club hoje, soa a
corneta para a temporada de festivais, agora um verdo de mdsica ao vivo

! Sigla para Eletronic Dance Music.
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comeca de costa a costa. Na época do primeiro Coachella em 1999, seu multi-
dia, multi-palco formato era uma novidade para todos que nao viajaram para
o aniversario do Woodstock ou para festivais de jam-band nos anos 90. Hoje,
virtualmente toda grande cidade nos EUA e Canadd anualmente tem seu
préprio mini-Coachella em algum final de semana entre abril e outubro, dando
a todo fa de musica uma oportunidade préxima e conveniente de entrar no
campo, embeber a substincia de sua escolha, ter uma insolacdo e ouvir
algumas bandas.

Mas como festivais de musica proliferaram de George a Golf Shores, existe
uma suspeita crescente que eles tenham diluido seus charmes regionais.
Enquanto o fluxo cultural era claro — os jovens descolados iam para o
Coachella, os hippies para o Bonnaroo, os mais velhos pais e maes alternativos
para o Lollapalooza — esses e outros festivais aparentam estar convergindo em
uma insatisfatéria medianidade homogénica. Esse sentimento foi revelado por
um artigo do New York Times més passado, onde os criticos de rock do jornal
proclamaram juntos que eles ndo iam mais cobrir os maiores festivais por
causa de “uma implacdvel mesmice”. (MITCHUM e OWENS, 2016)

Claro que poderiamos inferir que uma das causas dadas para a “mesmice” generalizada
dos festivais norte-americanos seriam justamente o modelo aparentemente baseado em padrdes
institucionalizados de valor cultural, modos de se fazer e estratégias que mobilizem e criem um
senso da ideia que temos, por vezes pré-concebida, do que € um “festival de verao”. Mas uma
das hipéteses colocadas pelo critico Ben Ratliff € justamente a repeti¢do de bandas e artistas,
homogeneizando as programac¢des musicais do verdao e criando uma espécie de espectro de

géneros musicais e sonoridades similar na maioria dos eventos do calendario.

Quer ver o LCD Soundsystem? Vocé pode pegd-los no Coachella, Bonaroo,
Panorama e Way Home. Major Lazer? Coachella, Sasquatch, Firefly e
Panorama. ASAP Rocky? Coachella, Firefly e Panorama. Gary Clark Jr.?
Coachella, New Orleans Jazzfest, Governor’s Ball e Way Home. (...)
Ninguém tinha essas conversas em 2002, quando nds cobrimos pela primeira
vez o Coachella, e quando ndo era usual viajar através do pais regularmente
para um festival pop. Depois do comercialismo, cinismo, desorganizagdo e
violéncia do Woodstock "99, Coachella parecia ser um movimento na direcio
certa: ele levou o ptiblico do festival a sério. Agora, o ptiblico € levado a sério
em todo lugar, mas alguma coisa é levada menos seriamente. Poderia ser a
musica? (RATLIFF, 2016)

Com um cendrio que se pauta por essas estratégias, os criticos comecaram a centrar suas
atencOes em eventos que, segundo eles proprios, sugerissem mais “originalidade”, algo que eles
dizem encontrar nos festivais e eventos segmentados. Sendo assim, o caminho para o
“rompimento”, mesmo que parcial, com esses padroes “institucionalizados” de festivais de
verdo passam por um valor de unicidade construido nesses eventos atribuidos a artistas e bandas

contratados ou, também, géneros musicais — ou gama de géneros — segmentados.
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Os repetidores descritos acima sugerem um amontoado sobreposto nos
festivais de misica de verdo. N6s medimos a unicidade de cada festival
calculando quantos de seus atos aparecem nesse festival e em nenhum outro
neste verdo — uma barra alta, mesmo com mais de 900 atos listados através de
21 festivais analisados. Mesmo assim, a maioria dos festivais estdo com uma
marca de menos de 50%, com apenas trés — o Levitation de Austin, o New
Orleans Jazz & Heritage Fest e o SunFest de West Palm Beach — mais da
metade Unica. Essa simples andlise responde a questdo do New York Times
de onde podem ser encontrados festivais tinicos — somente vao para aqueles
organizados ao redor de um género particular, idealmente um com uma ampla
tenda. O New Orleans Jazz & Heritage Fest preda a cena dos festivais
modernos por algumas décadas, datando de 1970, e manteve seu foco na rica
cena local, enquanto subitamente estica o escopo no topo do lineup,
agendando muito atos ndo-jazz como Neil Young, Nick Jonas e Snoop Dogg.
O Levitation, antigamente conhecido como Austin Psych Fest, ndo agenda
ninguém com mais de trés apari¢des nesse verdo, mas ainda apresenta um
alcance largo de sons da eletronica (Caribou, Nicholas Jaar) para antigos
(Brian Wilson, Lee Scratch Perry). (MITCHUM e OWENS, 2016)

Com a homogeneizacdo das programacdes € uma alegada cooptagdo dos grandes
eventos, os criticos do New York Times apontaram que o momento agora seria de voltar o olhar
para iniciativas menores, prestar atencao nas redes sociais € recuperar o que, para eles, os
festivais de grande porte perderam: a curiosidade. Parte disso se deve ao grau de investimento,
a cada ano maior, por parte das produtoras € promotoras que os festivais precisam otimizar seus

gastos com bandas, gastando com aquelas que tragam mais retornos financeiros.

Onde se poderia ir, entdo, para aprender mais sobre musica que estd sendo
feita e tocada nesse pais atualmente? Meu instinto pelos tltimos anos tem sido
de olhar pequeno. Geralmente, eu vejo noticias de festivais e encontros que
sdo bem focados tematicamente e quase praticamente ignorados pela critica.
Para ser justo, existe tanto orcamento para se ir atrds e talvez menos
curiosidade. Mas vamos mirar alto. Esse ano, eu acho, eu vou confiar no
Twitter, Instagram e Snapchat para me manter atualizado das grandes tendas.
E tempo de ir a caca. (CARAMANICA, 2016)

Esse exemplo poderia ser bastante proficuo para ilustrar como toda essa controvérsia
reforca a dualidade entre autenticidade e cooptacdo comercial na musica. Também poderia ser
uma oportunidade para se pensar como o fluxo do “novo e excitante” da cultura, como descrito
por Regev, é mutdvel. Se antes os festivais eram as trincheiras para o descobrimento e o
consumo da nova musica ou, em outra instancia, um filtro relevante do que estd acontecendo
em diversos nichos da musica contemporanea, percebemos como esse papel passa a ser

desempenhado por outros eventos.
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A valorizacio cada vez maior dos eventos de menor porte, das curadorias antenadas e,
principalmente, do valor ndo s6 cultural e econdmico, mas também artistico das programagoes
transforma e reconfigura o cendrio da musica ao vivo em varias instancias. Muito além do hype
ou dos jogos distintivos visualizdveis no universo da musica, me interessa como os elementos
que colaboram para a conformagao de um cosmopolitismo estético que constréi uma ideia de
globalidade nas redes da musica ao vivo e, também, como essas questdes interferem no modo
como pensamos, produzimos e consumimos musica na contemporaneidade.

O Sofar Sounds, por exemplo, teve muito do seu crescimento devido a processos
relacionados ao cosmopolitismo de seus modos de produgdo e consumo, até mesmo de maneira
dual, pois, se por um lado, a relativa homogeneizacdo dos grandes eventos que nao se
apresentavam mais como um grande celeiro de novidades musicais; por outro, a propria rede
assume um Vviés cosmopolita a partir da sua expansdo e negociagdo em diversos outros
contextos localizados. Mas, para pensar uma relagdo entre a musica ao vivo, cosmopolitismo
estético e diversos géneros musicais dentro da rede do Sofar, gostaria de voltar minha atengao
para as vivéncias que tive dentro do evento. Quando realizei um evento como produtor, esbarrei
em uma série de gargalos para ter uma sessdao musicalmente coerente, a programagao ser
aprovada pela curadoria de Londres e conseguir realizar as gravacOes e amplificacdes
necessarias para a audicao de todos os presentes. Mas essa coeréncia que tentei seguir, nao €,
necessariamente, um traco caracteristico do Sofar Sounds. A diversidade musical tem muito a
dizer sobre o que € a rede.

As sonoridades que tivemos em Maceid em nada se assemelhavam aos géneros mais
experimentais que havia encontrado na sessdo que fui em Budapeste. O folk do paulista
Guaiamum em nada se parecia com o /o-fi da hingara Unknown Child. O bluegrass do trio
Chessboxer difere demais das sonoridades experimentais € do noise do trio de musicos
hungaros que haviam feito uma sessd@o de improviso musical. Isso apenas falando de duas
sessOes especificas. Nisso ainda podemos pensar o indie rock do Holger no Sofar DC, o pos-
rock do Constantina no Sofar Belo Horizonte, o samba torto de Marcelos Marques no Sofar
Maceid, o folk-pop de James Bay no Sofar Londres, apenas para citar exemplos que apareceram
nos outros capitulos desse trabalho. Todos esses géneros e sonoridades encontraram condigdes
favordveis nos modos de consumo atento do Sofar Sounds. E € justamente em cima dessa
diversidade de géneros — conformado nesse espectro de sonoridades — que o Sofar Sounds

materializa uma de seus vieses cosmopolitas.
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No6s abrimos para qualquer género. Pode ser qualquer coisa de um homem
com uma guitarra, um duo ou uma banda completa. N6s temos muito “spoken
word”. N6s tivemos comédia. Vocé vem e vocé nao sabe o que esperar. Uma
das coisas que nds nos orgulhamos mais é que nds tivemos muitos miisicos no
comeco de suas carreias e que vieram a se tornar muito bem conhecidos. Vir
ao Sofar é muito sobre descobertas musicais e vocé vai ter algo excitante.
(OFFER apud PULIA, 2016)

Pensando essa questdo mais a fundo, podemos ver como a no¢do de ecletismo de
géneros presente na rede do Sofar Sounds, além de apenas uma simples direcdo curatorial, pode
trazer tracos importantes sobre essa rede particular, mas também modos de se pensar a musica
ao vivo e o consumo cultural de forma mais ampla. Inclusive servindo como um traco distintivo
que reforca a elitizacdo de nichos exclusivos como trincheiras de resisténcia para o consumo
musical. No caso do Sofar Sounds, acredito que o processo de consumo, o ecletismo musical e
a estratégia curatorial ndo podem ser entendidos em separado. Alids, nem aqui € nem na anélise
de outra rede de consumo da musica ao vivo. Pois, se pensamos a prépria maneira como 0s
festivais de verdao norte-americanos passam por um processo de homogeneizagdo de
programacao, baseadas em indices mercadoldgicos, premiagdes musicais e hype criado pela
critica musical, por exemplo; o proprio Sofar Sounds tenta, enquanto alternativa, construir seu
ecletismo ao prospectar, das diversas cenas locais nas quais atua, novos artistas.

Sendo assim, mesmo sem articular um género musical estrito de maneira particular,
acredito que a sonoridade “eclética” — como uma paleta ou um espectro de géneros — curada,
construida e percebida dentro das redes da musica ao vivo, podemos inferir, assim como afirma
Janotti Jr (2006), que essas construgdes servem como enderecamento para um “leitor” ou
consumidor ideal.

Peterson (1992) sistematizou uma ideia de um tipo de consumidor identificado como
“onivoro”. A partir da andlise de padrdes de consumo cultural, o autor tem identificado que,
historicamente, grupos de nicho t€ém mostrado preferéncia e participagdo em numa grande gama
de atividades culturais dos mais diversos géneros, enquanto outras coletividades mais amplas,
tem mostrado interesse mais restritos, baseando-se nos modismos e hits do momento. Diversos
autores, como Ollivier (2004) e Fridman (2004), levaram as ideias de Peterson mais adiante e
comecaram a problematizar como o processo de “evidente abertura a diversidade” tem
substituido os padrdes da chamada alta cultura como meios de disting@o entre diversas elites

culturais.

(...) o modelo da pessoa educada ndo é mais o esnobe, mostrando gostos
exclusivos pela alta cultura e abandonando a cultura de massa comercial.
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Assim, o novo ideal é do onivoro, que mostra gostos por uma diversidade de
objetos e praticas multiculturais, as quais incluem a alta cultura, mas nao sio
restritas a ela. Oferecendo uma interpretacio um pouco distinta, outros
argumentam que gostos abrangentes servem ndo apenas como meios de
distin¢do, mas também como um recurso coloquial que facilita acesso a redes
sociais amplas. Redes amplas, que por sua vez, oferecem diversificadas fontes
de informagdo que aumentam a habilidade das pessoas de agir
estrategicamente nas suas vidas pessoais e professionais. (OLLIVIER, 2004,
p- 205)

O que Ollivier tenta mostrar é que em um mundo em que as relagdes sao cada vez mais
andnimas e segmentadas, conhecimento de uma diversidade cultural ampla, seus modos de
apreciacdo e caracteristicas sao mais valorizados que um conhecimento restrito de simbolos de
uma alta cultura. Segundo a autora, gostos ecléticos sdo possibilidades de participagdo em
circulos exclusivistas, a0 mesmo tempo que, amplos recursos culturais facilitam interagdo em
uma diversidade de situagdes sociais.

Em seu trabalho, Ollivier se ocupa de pensar as relacdes culturais de desigualdade a
partir do gosto e seu uso da musica popular. Com forte influéncia estruturalista, ela ainda assim
fornece otimos pontos de reflexdo, pensando a constru¢do da ideia de status e poder
manifestados a partir da observacdo de gostos diversos, ecléticos e cosmopolitas como um
atributo de grupos culturalmente dominantes. Se formos pensar as controvérsias que ilustram
essa sessdo, quando analisamos a partir do editorial do New York Times e a “mesmice” que
massifica os festivais de verdo norte-americanos, bem como, a constru¢do de valor do Sofar
Sounds como uma rede aberta a diferentes sonoridades, € possivel perceber como a unicidade,
homogeneizagdo e o fechamento das programacdes dos festivais tem uma conotagdo negativa.
Enquanto a diversidade, abertura e o cosmopolitismo associados ao Sofar Sounds, sobretudo
ligado ao segredo e a surpresa dos shows, assumem uma conotagdo boa e sdo “desejaveis”.

A partir dessa base, Ollivier propde uma hipétese de trabalho sobre a diversidade e seu
papel nos fendmenos culturais contemporaneos. A hipdtese diz respeito a prevaléncia da
diversidade como um processo sintomdtico para a legitimagdo cultural. Nesse sentido, ele
argumenta que € notavel, com o passar do tempo, como isso tem tanto um carater normativo,
como também prescritivo, estabelecendo o que € desejavel ou indesejavel na aquisi¢do e
consumo de bens culturais. Geralmente, estabelecido em cima de binarismos construidos entre
termos como “diverso, aberto, eclético, global, cosmopolita, educado, iluminado, dominante e
desejavel em uma mao em oposi¢do a aquilo definido como homogéneo, local, fechado em si
mesmo, nao-educado, regressivo, dominado e ndo desejado na outra” (OLLIVIER, 2004, p

206).
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Entdo, Ollivier vai afirmar que, muito além de ser uma questao de atitude, o ecletismo,
a diversidade, a abertura e, até mesmo, o cosmopolitismo, por exemplo, sdo questdes de
recursos. Ou seja, a ideia de evidente abertura a diversidade, funciona, também, como um tragco

distintivo e marcador de um individuo dentro de um determinado contexto sociocultural.

Como argumentado por Donnat, a mostra de gostos ecléticos, a qual € a
fundacdo das atitudes de elite, “requerem uma combinacdo de muitos ativos
nos termos de capital cultural, disponibilidade pessoal e proximidade a
eventos culturais. Para a extensdo do que as pessoas geralmente gostam do
que eles conhecem, abertura para a diversidade entre respondentes de alto
status nao € somente uma questdo de atitude, mas também uma questdao de
recursos. Gostar de caviar tanto quanto de manteiga de amendoim, violoncelo
barroco tanto quanto rap e montagens cldssicas tanto quanto novelas assume
que alguém teve a oportunidade de provar caviar, ler pegas cldssicas e ouvir o
violoncelo de Bach. A extensdo desses gostos reflete estratégias pessoais de
definirem a si mesmas em relagdo aos outros, essas estratégias continuam
forjadas em parte pelos recursos disponiveis a eles em virtude de suas posi¢des
e estruturas sociais. Evidente abertura a diversidade e largos recursos culturais
pode funcionar, em algumas circunstincias, como uma fonte de capital
cultural, no sentido bourdiesiano de ser largamente considerado desejdvel,
mas desigualmente distribuido. Como um set de esquemas e recursos
interligados os quais “mutualmente implicam e sustentam um ao outro com o
passar do tempo”, eles podem assim constituir uma nova estrutura de status.
(OLLIVIER, 2004, p. 207)

Nesse caso, Ollivier explora o contexto politico da diversidade e do ecletismo que
podem ser visualizados como fatores de distin¢ao, segmentacao e elitizagdo em diversas redes
da musica ao vivo contemporanea. Mas, ainda, existe uma outra dimensao, que vai além apenas
do ecletismo em si que mostram redes, como o Sofar Sounds, fazem valer dessa articulagao
entre a diversidade de géneros musicais conformadas nesses fendmenos culturais e suas
marcagdes cosmopolitas, mas também dos aspectos artisticos e performéticos da musica.

Volto, entdo, a pensar no processo curatorial do Sofar Sounds que fiz em Maceid.
Quando Dilson, o diretor do Sofar Brasil, comentou que j4 tinha uma lista de bandas e artistas
alagoanos mapeados ou pré-aprovados. Mesmo sem ver essa listagem, cheguei a sugerir uma
lista de nomes que julguei serem apropriados para o evento. Da minha lista, Marcelo Marques
seria o0 selecionado. Mas, se a rede de consumo musical do Sofar Sounds € eclética, aberta e
diversa, qual o papel da curadoria que € feita em Londres?

A resposta pode ser estar em dois pontos de vista. Primeiramente, € importante afirmar
que existe a questao dicotdmica, como descrita por Gracyk (1996), da romantizacdo da musica
como arte auténtica x o entretenimento como cooptagao da performance ao vivo. Nesse sentido,

a musica deveria ser consumida através de seu carater performético, baseada na interagdo e
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espontaneidade, separando do carater fugaz, ensaiado e previsivel da performance de
entretenimento.

Mas, a grande questao que eu acredito que colabora para a visivel elitizacdo do consumo
musical no Sofar Sounds tem a ver, nao s6 com esse senso de abertura e ecletismo, mas também
com uma reinvindicacdo do valor artistico, da musica como arte performatica, das bandas e
artistas que se apresentam nas sessoes através de uma curadoria que emula, como chama

Coulangeon (2005), um “ecletismo iluminado™.

O amante musical eclético sugerido como o primeiro fator pode assim ser
analisado como um consumidor iluminado que maximiza sua satisfacdo
musical diversificando seus centros de interesse. Segundamente, a ligacdo
entre capital cultural e tolerancia estética trazida por uma estreita correlacio
entre realizacdo educacional e diversidade de interesses musicais tende a
validar por gostos artisticos, uma cldssica hipdtese da sociologia de atitudes
politicas: capital cultural manifesta a si mesma ndo somente numa inclinagao
pela cultura intelectual ou aprendida como uma capacidade de interpretar e
assimilar novidade e diferenga — precisamente a interpretacdo do efeito de
capital cultural em termos de tolerancia estética que tem no seu centro o
modelo onivoro/univoro. (COULANGEON, 2005)

Essa possibilidade de assimilar e consumir o “novo e excitante” faz toda a diferenca
quando pensamos em uma rede que tem como objetivo resgatar o valor da musica como arte
performatica através de programacgdes e escalacOes secretas. “Para a musica, somente o
ecletismo ‘iluminado’ qualifica-se como um modo particular de refinamento estético, enquanto
que ecletismo indistinto constitui a mais radical desqualificacdo no que diz respeito a
competéncia e ‘bom gosto’.” (COULANGEON, 2005)

O ecletismo curado do Sofar Sounds € um fator importante para a conformagao das
sessOes, uma vez que € ele que vai dar limites para a constru¢do de uma “sonoridade do Sofar”,
construindo horizontes de expectativas nos fas, agindo como filtro informacional do universo
da musica e tensionando as convencdes de gé€nero que sdo conformados na rede. Assim,
podemos perceber uma série de outras dinamicas envolvidas no processo de construcdo da
miusica ao vivo, como a entendemos. Como também as sonoridades compreendidas dentro da
rede formatam tracos distintivos e como as redes também forjam suas sonoridades. Pensar
nogdes como a da “evidente abertura a diversidade” e “alcance cultural amplo”, de Ollivier e
“ecletismo iluminado”, de Coulangeon, dentro de um contexto como o do Sofar Sounds, nos
fazem perceber como os jogos de distin¢do e criagao de status assumem formas complexas.

Outro ponto é ver como os géneros musicais — compreendidos em si mesmos ou

“ecleticamente” dentro de redes cosmopolitas — podem ser entendidos como actantes ativos no
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processo de constru¢do e mediagdo da musica ao vivo. Além disso, sdo também produtores de
globalidade, cosmopolitismo e distingdo cultural a medida que sdo acionados e consumidos
durante a realizagdo de eventos e conformando expectativas de fas dos mais distintos
fendmenos culturais contemporaneos. Assim, acredito que as sonoridades, enquanto actantes,

tem muito a nos dizer sobre nossos objetos.

4.4 Maceio, 2015

“Eles chegaram”, falou o anfitrido Richard Placido. O portao se abre, dois carros param
na frente da casa, um deles puxava uma carrocinha. Dos carros, desce a banda gaticha
Apanhador S6 e sua equipe. Acho que num total entre oito a dez pessoas. Os musicos entram
pelo portdo e ja na frente da casa, cerca de umas 30 pessoas aguardavam a chegada deles.
Enquanto, cumprimentavam o publico, quase que de forma individualizada, os proprios
musicos descarregam uma parte do equipamento que estavam nos porta-malas e na carrocinha.

De repente surge um violdo, daqui a pouco tempo um ukulele, mais a frente um
tecladinho de sopro, na sequéncia surgem placas de carro, panelas de varios tamanhos, ralador
de queijo, apitos € uma infinidade de objetos de sucata em duas caixas grandes. Os musicos
sentam em quatro cadeiras dispostas na frente do publico e distribuem entre si o0s
“instrumentos” e apds alguns minutos, Alexandre Kumpinski (vocalista da banda) sem muita
cerimonia pergunta: “Qual vai ser a primeira?”.

Amanda, esposa de Richard, uma das mais avidas pelo show quase que de bate-pronto,
fala: “Despirocar”. Kumpinski surpreso pelo primeiro pedido, pede para tocar a musica mais a
frente no show, ja que precisaria aquecer a voz com musicas mais faceis, primeiramente. Entao,
Richard pediu uma musica em sequéncia...

Conheci Richard durante a edi¢do do Sofar Sounds que promovi em Maceid. Ele e
Amanda decidiram ir e compraram uma espécie de entrada que era vendida em conjunto com
um disco de um dos artistas que estavam se apresentando na edi¢do. Essa entrada era vendida
pela coordenagdo do Sofar Brasil através de uma plataforma de vendas chamadas Sympla. Ao
adquirir esse “ingresso”, Richard e Amanda garantiram a presenga, sem precisar passar pelo
processo de sorteio. No final do show, entreguei a eles uma cépia do disco “El Podador
Primaveral”, do uruguaio Franny Glass.

Depois daquela noite em margo na cobertura de um prédio no bairro de Pajucara, perdi

o contato com Richard. Até que em junho, vi uma mobiliza¢do na minha timeline do Facebook
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para a realiza¢do de um show da banda Apanhador S6’* em Maceié. Apesar dos gatichos serem
uma banda até grande para o mercado independente nacional, terem lancado trés discos e terem
circulado por boa parte do Brasil em festivais e eventos independentes, eles nunca tinham vindo
a Maceio.

Eu tinha ouvido bastante o disco de estreia deles, o autointitulado “Apanhador S6”, de
2010. Também gostava bastante do disco que eles tinham lancado por ultimo, “Antes Que Tu
Conte Outra”, em 2013. Fiquei interessado em ir ao show. Procurando saber, descobri que dois
fas da banda procuravam, em Maceid, algo em torno de 30 pessoas que quisessem assistir a
uma sessdo da apresentacdo do “Acustico-Sucateiro”. O custo seria de R$ 25 e a previsao de
realizacdo seria entre outubro e novembro.

A questdo é que o Apanhador S¢ tinha feito, durante o ano de 2015, um projeto de
financiamento coletivo para a realizacdo da turné “Na Sala de Estar”, circulando por todo o
Brasil apresentando dois shows da banda, um acustico e outro elétrico, ambos em formato
intimista. O projeto, ousado, or¢ado inicialmente em R$ 77 mil fechou atingindo a faganha de
levantar quase R$ 105 mil. Em tempos de inicio de cortes de patrocinio privados e estatais pds-

crise econdmica internacional, isso era, de fato, uma grande vitdria.

Em 2013, 0 Apanhador Sé lancou Antes Que Tu Conte Outra, segundo e mais
importante 4lbum da carreira, que rendeu elogios da critica e turnés no Brasil
e no exterior. Dois anos depois, o trio gaticho ja se preparava para repetir a
estratégia de sucesso do tltimo trabalho: um financiamento coletivo para
custear a gravacdo de um disco, o qual a banda levaria para a estrada em
seguida.

Sucessivas conversas, entretanto, geraram uma nova — e ousada — ideia:
inverter o processo. “Pensamos: ‘Talvez seja melhor fazer a turné primeiro e
depois o dlbum”, conta o vocalista do Apanhador S6, Alexandre Kumpinski.
“Primeiro a gente tinha esse formato — 'Na Sala de Estar' — que ja haviamos
testado em Porto Alegre. Depois, naturalmente, veio a ideia de que era uma
estrutura com a qual poderiamos viajar, levando tudo para as cidades que
fossemos”. (BREDA, 2015)

O projeto de financiamento previa a compra de um equipamento de dudio que tornasse
possivel a realizacdo do show em locais pequenos. Estavam previstos amplificadores, mesa de
som, caixas de som, pedestais, microfones, toda a aparelhagem que tornasse possivel a
apresentacdo. Além disso, um carro que pudesse transportar banda e equipe, bem como, uma

carrocinha que coubesse todo o equipamento comprado. Como se ndo bastasse tudo isso, apos

2 Banda de rock alternativo formada em 2003 em Porto Alegre (RS).
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de toda a turné (com previsao de acabar em 2016), a banda venderia o carro e, com o dinheiro,

pagaria a gravacao do quarto dlbum.

“Vai ser assim: a gente chega na casa onde acontecerdo os shows e jia monta
0 equipamento”, conta o vocalista e guitarrista, ressaltando que a banda fard
pequenas “temporadas” em cada cidade por onde passar, a fim de reunir toda
a demanda de publico do local com quantos dias de apresentagdes forem
necessdrios. “Entre um show e outro o palco fica armado e a gente tem tempo
livre para conhecer pessoas, passear e criar”.

O ambicioso projeto do Apanhador S6 também prevé a realizacdo do terceiro
disco da banda, ndo s6 porque ele serd custeado com o dinheiro da venda do
automovel da turné. “As viagens devem nos alimentar de experiéncias novas
para a criag@o, o trabalho artistico do disco”, admite Kumpinski, adiantando
que o préximo trabalho — previsto para o ano que vem — “ndo serd uma reles
continuacdo de Antes Que Tu Conte Outra”, 4lbum marcado pela inquietacio
e desconfianca. (BREDA, 2015)

Através do site do Catarse, a banda divulgou uma lista de possibilidades de
contribuicdes, com valores diferentes, e em retribuicdo, os fas-colaboradores receberiam
espécies de recompensas que iam desde ingressos para a turné e, até mesmo, apresentacoes
privadas do show do acustico da banda. Apds a divulgacdo antecipada do roteiro da banda, que
previa uma parada em Maceid, Richard e Amanda decidiram comprar um show da banda. A
ideia do casal era pegar a contribui¢do, paga adiantadamente, de R$ 750 e dividir com outros
30 interessados no show, em cotas iguais de R$ 25. O show seria realizado na area da frente da

casa deles, localizada na parte alta de Maceid, no bairro do Eustidquio Gomes.

Até marco de 2016 (pelo menos), o Apanhador S¢ tocard diretamente para os
fas, nas casas deles, almocando e dormindo com eles. A turné Na Sala de Estar
¢ mais um passo — o mais grandioso, com certeza — numa trajetoria
intrinsecamente ligada a intimidade entre artista e ptblico, dos financiamentos
coletivos aos shows gratuitos em pragas.

Essa conexdo, contudo, vai além: a banda estd tdo perto dos fas que expressa
em suas cancdes a mesma realidade vivida por eles. “E nosso alicerce mais
firme”, teoriza Kumpinski, para quem “o ptblico é sempre responsdvel por
ditar a carreira do artista”. “Imagino que se eu estivesse isolado em um
apartamento, s6 preocupado em fazer cancdes — e subisse em um palco com a
plateia esperando, ali, gritando meu nome —, eu estaria com a alma menos
alimentada. Portanto, na hora de criar, acho que faria coisas menos relevantes.
Certamente ndo o que fazemos”. (BREDA, 2015)

Assim, com o sucesso da campanha e o andamento da turné, dia 31 de outubro, me
reencontrei com Richard e Amanda para mais um evento “caseiro”. A casa deles estava
decorada com pequenos quadros e objetos que remetiam ao grupo gaucho. Cheguei ao

Eustaquio Gomes no final de tarde e encontrei logo varias cadeiras numa disposic¢ao de plateia
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e as cadeiras dos musicos. Sem nenhuma amplificagdo, o quarteto se apresentou por
praticamente 1h30, apresentando releituras de suas cancdes em formato acustico e tocadas,
quase exclusivamente, com sucata.

“Talvez seja melhor despirocar / De vez, talvez, de vez / De vez, talvez”. Os versos de
Kumpinski anunciavam o final da primeira musica pedida por Amanda. “Qual a préxima?”,
perguntou novamente o vocalista. O publico, ainda meio que timido, ficou em siléncio por
alguns momentos. Antes que alguém falasse, Amanda novamente toma a frente e pede:

“Mordido”.

Figura 24 - Apanhador S6 no show "Aciuistico-Sucateiro" em Maceio

Fonte: Foto de Richard Placido.

A experiéncia do intimismo e da informalidade num show de uma das grandes bandas
do cenario independente nacional, acostumada aos grandes palcos e com passagem por grandes
festivais como o Lollapalooza Brasil € o South By Southwest (SXSW), foi algo bem
interessante. Minha pesquisa sobre o Sofar Sounds ja estava em andamento e era muito
intrigante ver como estratégias similares de ocupacdo do ambiente doméstico se davam em
outros contextos. Tanto que decidi ir ao outro show que eles fariam no dia seguinte. Dessa vez,
o show seria elétrico e realizado com a venda normal de ingressos e aconteceria também na
parte alta da cidade, no bairro de Antares, na casa de um fa chamado Nilson Astori, onde a
banda também estava se hospedando durante a estada em Maceio.

Quando cheguei na casa do Nilson, encontrei um publico ja presente entre 80 e 100
pessoas. Diretamente somos encaminhados para o quintal, que tinha uma piscina € um espago

de churrasqueira. No canto de uma darea coberta estava montada a estrutura do show do
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Apanhador S6. Um sistema de som com duas caixas, por onde eram amplificados as vozes,
teclados e sintetizadores. Para as guitarras e baixo, amplificadores transistorizados de pequeno
porte, mas de bastante amplitude sonora, sequer precisavam ser microfonados. Bateria também
sem microfones. Duas lumindrias pequenas, apoiadas sobre as duas caixas de som iluminavam
a banda.

Dessa vez, poucas concessoes a pedidos. Existia um repertorio previamente delimitado.
Pelo total dominio que a banda tem dos dois formatos, tanto acustico quanto elétrico, tivemos
como resultado dois shows com caracteristicas bem distintas, mas com um alto grau de
qualidade na entrega. Mesmo sendo uma aparelhagem visivelmente reduzida, em relag@o a que
eles ja fizeram uso em outros espacos, era suficiente para reproduzir com qualidade e precisao
todas as nuances da sonoridade da banda gaticha. E um daqueles momentos que comeg¢amos a
ver como € possivel colocar em perspectiva o uso de grandes estruturas e locais de maior porte
em detrimento da ocupagdo criativa dos espacos. Banda no palco. E 14 vem “L4 em casa ta
pegando fogo”, cancdo que certamente ganhou outros significados durante essa tuné do

Apanhador S6.

Figura 25 - Figura 25: Apanhador S6 se apresenta em Macei6 durante a turné "Na Sala de
Estar"

Fonte: Foto do autor.

Durante o show, comecei a pensar em uma das reclamag¢des que mais reparei nas paginas
dos eventos de divulgacdo no Facebook. Uma das discussdes que mais se faziam era justamente
a localizacdo das casas onde seriam realizados os shows. Tanto a casa do Richard quanto a casa

do Nilson ficavam em bairros mais periféricos, distantes da parte baixa de Maceid que €
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proxima a orla e onde se localizam as casas de shows mais populares da cidade. Tanto num
contexto de acesso, ja que sempre se teve esse pressuposto que para ter acesso a vida noturna
da capital alagoana era preciso se deslocar para bairros como Jatitica e Jaragud, por exemplo.
Quanto num contexto cultural, ja que: “porque o show seria numa casa?”’; “porque ndo numa
casa de show melhor localizada?”.

Acredito que boa parte das respostas para essas perguntas tinham relacdo, ndo apenas
com os shows que a banda gaucha faria em Maceid, mas também como o atual estado da minha
pesquisa de Doutorado. Pensar contextos onde a ocupacdo de determinados espagos urbanos
em detrimentos de outros deve se fazer parte do modo como pensamos a musica ao vivo. Uma
vez que o proprio contexto que pensamos aqui, quando a miusica ao vivo, de determinados
nichos, sai de espagos “legitimados” para o consumo de shows e comeca a ocupar criativamente
espacos domiciliares. Para a musica ao vivo isso €, certamente, uma mudanga de paradigma,
uma abertura de caixas-pretas, uma ruptura com determinados padrdes institucionalizados de
valor cultural.

Acredito que pensar a ocupagdo, bem como a apropriacdo, simbolica e cultural de um
espaco como forma de prover novos contornos e funcdes para o ambiente doméstico, ou
qualquer outro em questdo, nos chama a aten¢do para a importancia de refletir sobre o papel do
lugar como elemento, ou actante, ativo e constituinte das redes da musica ao vivo. Buscando
entender ndo apenas como o espago contribui nas conformacdes de eventos especificos, mas
também como também podem auxiliar no processo de constru¢do de padrdoes de consumo
cultural, estratégias produtivas criativas para a musica independente e, inclusive, dando
contornos de um cosmopolitismo formatado em rede.

Muito mais que uma ocupacao aleatéria de um espaco, a ocupagdo de salas-de-estar
significa muito para as redes que sdao conformadas em torno do Sofar Sounds e de outras
vivéncias da musica ao vivo contemporanea. E, aqui, esse lugar que sintetiza intimismo,
proximidade e um senso de exclusividade ganha novas possibilidades criativas quando

pensadas em paralelo com questdes de mercado, producdo e tendéncias do universo da musica.

4.5 “De sala em sala”: considerando a espacialidade em redes de musica ao vivo

O espago e a localizacdo s@o fundamentais para a compreensdo da musica ao vivo
contemporanea. Como poderiamos entender um show sem levar em consideracdo o espago-
territorio em que ele ocorre? Como poderiamos imaginar redes em torno dos concertos ao vivo

se nao pensamos na espacialidade que territorializa e reterritorializa as relagdes e associacdes
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construidas? Como poderiamos desconsiderar os processos de criacdo coletiva envolvida na
maneira de ocupar um determinado espaco produtivo?

Pensar essas questdes espaciais ligadas as dimensdes constitutivas da musica ao vivo
em sentido amplo, é reconhecer a importancia, e a participacdo, por exemplo, da Cidade do
Rock para a conformacdo do Rock In Rio; dos grandes teatros e camaras para o consumo de
musica erudita; dos bunkers” para o heavy metal; dos pordes apertados para o punk. O local,
muito mais que um simples terreno abstrato onde os fendmenos se materializam, é um agente
que também age e formata a rede, impde questdes, potencialidades e limites para as relacdes
que emergem no seu terreno.

E possivel ver como a prépria cidade tem sido um lugar de constante tensionamento da
musica ao vivo, que ocupa € se manifesta, crescentemente, nos passeios € dreas publicas.
Herschmann e Fernandes (2016) mostram como a cidade do Rio de Janeiro, e seus espacos
publicos, tem sido um terreno prospero para o surgimento de novas e tradicionais manifestagoes
musicais. Temos visto também como redes sociais globalizadas que usam a cidade como
cendrio para a musica ao vivo, como é o caso da BalconyTV’*. E também temos testemunhado
como a musica ao vivo se faz presente nos movimentos de resisténcia para ocupagdo de espacos
urbanos, como nos casos de Wall Street e do Cais Estelita, por exemplo,

O proprio desenvolvimento do negdcio da musica ao vivo, se formos pensar novamente
o caso dos festivais, reconfigura o alcance e a projecao espacial que os eventos tem, criando
novas territorialidades e dando novas dimensdes, a0 mesmo tempo que impde novas barreiras
para musicos, produtores e fas. Como comentel no inicio desse capitulo, existe um processo de
homogeneizagdo notavel das programagdes dos grandes festivais, ndo s6 nos Estados Unidos,
mas que também tem acontecido de modo semelhante na Europa e, em menor escala, na
América do Sul. A estratégia de negociacdo e a busca pela “exclusividade” tem feito os grandes
eventos, majoritariamente preocupados em proteger seus investimentos, endossarem com rigor

as clausulas de raio de abrangéncia.

Foram longos trés meses, mas o verdo acabou, e a frenética maquina de
festivais, Unica na estacio, finalmente vai descansar. Mas isso nfo quer dizer,

> Bunker é uma estrutura fortificada, podendo ser parcial ou totalmente subterranea, construido para resistir aos
projéteis de guerra. Na Europa, alguns bunkers construidos durante o periodo foram reutilizados como espagos
para shows e, muitos deles, fazem parte de um circuito dedicado ao heavy metal e a misica pesada.

™ Fundada em junho de 2006, em Dublin, a BalconyTV é uma plataforma voltada para a divulga¢io de shows de
bandas, musicos e outra variedade de atos feitas em varandas com vistas urbanas. Artistas como Mumfords And
Sons, Ed Sheeran, Jessie J, The Script, por exemplo, foram filmados pela rede antes de se tornarem famosos. Hoje,
arede estd presente em mais de 50 cidades ao redor do mundo, incluindo Sdo Paulo.
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necessariamente, que os miusicos, recém-saidos desses grandes palcos de
verdo, vio voltar e relaxar. Em uma industria da musica onde excursionar tem
se tornado uma crescente e importante fonte de rendimento, ndo € tdo
surpreendente que bandas facam o circuito de festivais, respirem fundo e
voltem tudo de novo.

Faz sentido — depois de tudo, a entrada do outono e seu ciclo de turné é uma
oportunidade para miusicos para tirarem vantagem da exposi¢do que eles
ganharam nos festivais. Mas essas turnés nao sio faceis. Agentes e artistas
tem que ter um cuidado particular para navegar ao redor de vdrias cldusulas
de raio que estdo por ai. Cldusulas de raio sdo cldusulas em contratos de
performance de musica ao vivo que estipulam que um artista ndo vai fazer
shows dentro de um raio de abrangéncia por um periodo de tempo, entdo, os
shows a serem marcados ndo serdo diminuidos por apresentacdes
concorrentes. Elas sempre foram préticas rotineiras da industria, mas no
cendrio visceralmente competitivo na América do Norte, os raios espalhados
pelos festivais tém se tornado marcadamente controversos, criando debates
sobre o surgimento de monopoélios e de corridas por exclusividades na
industria da musica. (GWEE, 2016)

Em reportagem para o site Consequence of Sound, Gwee analisa algumas clausulas
contratuais a partir do caso do Lollapalooza na cidade de Chicago. Segundo consta, o evento
tem exigido exclusividade para artistas dentro de um raio de 300 milhas (aproximadamente 480
quilémetros) por cerca de 9 meses (seis antes do evento e trés apds a apresentagdo), valido,
inclusive, para musicos e bandas locais.

Com isso, musicos e produtores tem se encontrado em uma dificil missdo de manter as
turnés durante a entressafra dos festivais de verdo e capitalizar em cima das apari¢des nesses
eventos, uma vez que, quase todos os grandes centros urbanos na América do Norte, onde esses
festivais sdo realizados, se encontram protegidos por clausulas contratuais e, geralmente fica
dificil ou até mesmo invidvel o retorno a essas cidades em um curto espaco de tempo. Inclusive,
dificultando a marca¢do de shows em casas locais que, segundo a reportagem, sdo um dos

agentes mais afetados pelas restricoes.

Vamos pegar o Lollapalooza, do qual a cldusula de raio expansivo estd entre
as mais malignas na histdria recente. (...). Muitas reportagens mostraram que
o uso do festival de 25 anos tem crescido até o teto: 300 milhas ao redor de
Chicago, seis meses antes do festival e trés meses depois. “O embargo do
Lollapalooza (...) estd teoricamente largo o suficiente para barrar o emergente
de Chicago Chance The Rapper sem se apresentar em sua cidade natal por
nove meses esse ano. E ruim para o artista e para os fis”, Mic nota em 2014,
argumentando que enquanto superstars podem ter seus raios aumentados, os
artistas de “nivel médio” sofrem as restri¢des da cldusula. (GWEE, 2016)

Mesmo ndo sendo uma pratica nova ou mesmo inovadora, as restricdes contratuais, que

inclusive sdo notaveis em festivais de grande porte ou mesmo nos independentes em territorio
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brasileiro, tem reconfigurado os limites e as fronteiras que definem as territorialidades da
musica ao vivo. Basta ver, por exemplo, quantas bandas que vinham para o Nordeste para
festivais como o Rec-Beat ou Abril Pro Rock, conseguiam circular pela regido, principalmente,
sendo atracOes de maior porte. Outro dado, € pensar quantas bandas que se apresentam no
Lollapalooza Brasil, realizado na cidade de Sdo Paulo, chegam a se apresentar no Rio. Ou,
ainda, quantos musicos que sdo contratados para o Rock In Rio conseguem se apresentar em
evento solo em Sao Paulo.

Essas questdes nos fazem dar uma outra importancia a construgcdo das espacialidades
que s3o conformadas nas redes da musica ao vivo, vendo como a dimensdo econdOmica,
territorial e musical podem, sim, construir interfaces e nos levar a ter um entendimento muito
mais amplo das territorialidades construidas, que parecem obedecer mais a questdes de ordem
simbdlica do que, necessariamente, geografica. Essa dimensdo simbdlica do territdrio ndo diz
respeito apenas aos grandes eventos e suas cldusulas contratuais de raio de atuagdo. As mais
diversas redes construidas em torno da musica ao vivo t€ém mostrado como a constru¢do de
territorialidades € uma maneira de se construir a propria rede.

Como possibilidades criativas, o proprio modo de producdo e consumo ao vivo que
venho construindo ao redor de redes como a do Sofar Sounds, baseados no intimismo também
tensiona seus proprios modos de ocupacdo e apropriagdo territorial, a partir da ressignificagao
e construgao de significados simbodlicos para territorialidades j4 existentes.

Muito além do Sofar Sounds, € possivel visualizar toda uma tendéncia mobilizadora em
torno de concertos em salas-de-estar por parte de artistas e produtores independentes. Mesmo
em um contexto de relativa expansao dos negdcios em torno dos shows ao vivo em detrimento
da valorizacdo e demanda cada vez maior desses eventos, € preciso repensar o modelo de
producdo baseado em casas de shows, teatros, pequenos bares e pubs dentro de um contexto de
readequagdo das praticas musicais contemporaneas.

Nao que toda a musica ao vivo esteja migrando para modelos intimistas, mirando unica
e exclusivamente na formacdo de nichos e apostando nas casas de fas como espacos
privilegiados para monetarizacdo da musica e de seus produtos. Mas o que se tem acompanhado
nos ultimos anos, sobretudo apds a consolidacdo das redes sociais na Internet e o surgimento
de novas praticas criativas para driblar os gargalos da industria musical — seja ela baseada em
modelos de negdcio com énfase em produtos editoriais ou mesmo privilegiando a circulagdo e
performances ao vivo — € que, cada vez mais, essas praticas t€ém resultado em novas formas de

intervengado e ocupacao do espaco urbano.
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Diferente do que foi dito no inicio do desenvolvimento da internet (ja entdo
erroneamente), de que as redes telemdticas e as novas tecnologias de
comunicacdo seriam “desterritorializantes” e criariam um ‘“espago-Matrix”
fora do mundo real (ou seja, o lugar perderia a importancia e sentido), as novas
midias digitais, com énfase na geolocalizacdo, na “aten¢do” ao contexto e na
comunicacio imediata entre objetos em proximidade, estdao proporcionando o
consumo, a produc¢do e a distribuicio de informacdo acoplada a uma dimensdo
“hiperlocal”, permitindo e ampliando velhos e novos usos do lugar,
possibilitando a emergéncia de dinamicas particulares e a criacdo de
significados sobre os lugares. Ndo sdo apenas processos de
desterritorializagdo que estamos assistindo. Eles, efetivamente, fazem parte
das associacdes. Mas, trata-se também, e cada vez mais, de processos
“territorializantes”, com delimitacdes concretas de modos de produgdo do
espaco (“localiza¢do”). (LEMOS, 2013, p. 178)

Em um cenario que se mostra cada vez mais complexo, hibrido, transformado e plural,
a criatividade tem assumido um papel fundamental na maneira como artistas e produtores
culturais tem refletido sobre seus modos de atuacdo. Afinal de contas, como vimos na abertura
do capitulo 01, as cartilhas da industria fonografica e os modos de producao de diversos grupos
de sucesso ndo mais ddo conta das diferentes realidades existentes no universo da musica.
Estratégias de producdo midiatica, de praticas produtivas, de circulagdo sdo contextualizadas.
Sem duvida, tudo nao €, e nem serve, para todos.

Com certeza, acompanhar a forma como o Sofar Sounds se organiza ao redor do mundo,
uma sala por vez, e testemunhar a turné “caseira” do Apanhador S6, em salas e quintais, foi um
modo que eu tive para perceber que nao se tratavam de dois fendmenos totalmente
desconectados. Por trds de duas vivéncias, aparentemente separadas, comecei a me interessar a
pensar a questdo do elemento comum delas: a sala-de-estar (ou o ambiente caseiro). O que
estaria por tras dessa maneira de ocupar o espaco que poderia mobilizar agentes tao distintos e,
aparentemente, desconectados? Quais sao as condi¢cdes que podemos pensar para a musica ao
vivo e seu espaco hoje em dia? Do que estamos falando quando falamos nessas formas de
ocupagao?

A TAR nos dé algumas pistas para se pensar a questdo do lugar dentro de uma
perspectiva de rede, pensando a dimensdo espacial ndo apenas como algo dado ou entregue,
mas na verdade percebendo as dimensdes relacionais dos diferentes actantes, que a0 mesmo
tempo que constroem redes, também constroem lugares, sendo ele também parte integrante e

importante das associacdes.

Ha, certamente, duas no¢des importantes para a compreensao do espaco: 1)
Espaco como conceito abstrato (matemdtico, reservatdrio de todas as coisas)
e, 2) Espaco como aquilo que € constituido pela distensdo dos lugares
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(construidos historicamente), como relacional e dindmico, o “espaco-rede”.
(...). Na segunda acepcio, o espago é uma rede de lugares e objetos que vai se
formando pelas suas dindmicas. Certamente a ideia de espago deve ser
compreendida em suas duas dimensdes (a abstrata e a relacional). No entanto,
para pensar o “social” e a “comunicacdo”, talvez seja mais interessante nos
concentrarmos nesse espago relacional como uma rede que é produzida nas
relacdes entre coisas e objetos.

E quando falamos de rede a partir da TAR, é sempre bom insistir que néo
estamos falando apenas de infraestrutura (que pode ser visto aqui,
homologamente, como “espaco”), mas sim, do que é produzido na relacio
entre humanos e niao-humanos (ou a dimensdo “local”). Rede aqui é um
conceito relacional que localiza as mediagdes. Ela ndo € infraestrutura fixa
que “espacializa” as rela¢des sociais. O que de fato conecta é a localizacio
das conexdes. Um € topografia, o outro, topologia, tensdo local entre coisas,
o tecido de dada associagdao. (LEMOS, 2013, p. 179-180)

Falar na constru¢do de um espaco-rede €, dentre outras coisas, perceber, além da
dimensao relacional da construg¢do do espaco, como o espago nao pode ser concebido fora de
suas utilidades e disposi¢des com os sujeitos. Nesse sentido, buscando uma interlocu¢do com
correntes filosoficas, como a do correlacionismo, Lemos vai buscar um entendimento do

espaco, nao como um objeto isolado, mas, sim, como algo percebido, vivenciado, apreendido.

A visdo de um “espaco-rede” relacional e ndo abstrato pode ser também
corroborada pela filosofia correlacionalista de Meillassoux. Para o filésofo
francés, € correto afirmar que o sensivel s6 existe na nossa relacio com o
mundo. Mas, por outro lado, algumas propriedades sdo intrinsecas aos objetos.
O correlacionismo propde que € importante ter acesso as coisas nelas mesmas.

(..)

Nunca apreendemos o objeto isolando-o de sua relagdo com o mundo. (...) S6
podemos ter acesso a correlagdo entre pensamento e ser. O mundo aparece
para mim como mundo por estar ai. Mas o sujeito s6 € sujeito quando estd
perante esse mesmo mundo. E a correlagio! (LEMOS, 2013, p. 182-183)

Sendo assim, Lemos vai inferir que a relag@o “correlacionista” com mundo se da a partir
dos modos como produzimos espacos. “O proprio homem € produzir espacializacao” (LEMOS,
2013, p. 184). Essa dimensao relacional da maneira como o individuo age, se relaciona e
constrdi redes passa diretamente por uma ideia subentendida de que uma associagao em rede,
agencias e praticas de mediag@o produzem, sim, espacialidades. Se formos pensar sobre isso no
universo que estamos trabalhando, podemos perceber que todas as nossas relacdes cotidianas
com a musica conformam diferentes construgdes de espacialidades e, de certa maneira
“correlacionista”, essas espacialidades, por sua vez, constroem nossas relacdes cotidianas com

a musica. Uma instancia constroi os contornos da outra.
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Isso diz muito sobre os fendmenos culturais contemporaneos, uma vez que em um
momento histérico marcado pela mobilidade e grande fluxo de praticas culturais ndo devemos
perder de vista essas construgdes territoriais em detrimento de redes ampliadas. Os modos como
nos relacionamos, criamos territorialidadees e moldamos nossas praticas culturais devem ser
entendidos em conjunto. A construcdo de territérios é uma forma que temos de vivenciar o

mundo.

O mundo contemporaneo é fundamentalmente desterritorializado. E como se
houvesse uma circulacdo instituida, um nomadismo generalizado e reinante
em nossa subjetividade. Vivemos envoltos em universos incorpdreos que
transitam e nos atravessam constantemente, colocando-nos em movimento e
circulacdo, criando instabilidade, descompasso, quebra, cisdo, crise. Quando
0 caos ameacga, cumpre tragcar um territorio transportdvel e pneumético. Em
face de tamanha mobilidade, buscamos estabelecer um minimo de
estabilidade, procurando circunscrever territdrios a nossa volta. (...)

Esse atual paradigma pode ser pensado a partir das midias sonoras e dos
aparatos tecnolégicos que sio espécies de fabricas ambulantes, de territérios
moveis. Cada vez mais, a portabilidade desses meios e equipamentos tem se
difundido, criando territrios portdteis, que nos acompanham em muitos
aspectos da vida, como meios de criar uma zona tempordria de seguranga em
momentos de soliddo, ansiedade, medo ou pavor, espera, monotonia. (OBICI,
2008, p. 87-88)

Ocupar, nos termos colocados por Obici, musicalmente espagos, sejam eles salas-de-
estar ou quaisquer outros ambientes domésticos € intimistas para a producdo de shows de
bandas independentes tém sido praticas que organizam vivéncias musicais diferenciadas. Um
modo de lidar com o “caos” dos grandes concertos, uma estabilidade desejada, um ambiente
controlado, bem como, um tipo de territorio portatil, criado e recriado a cada ocasido. Construir

territorios, através da arte (sendo a musica um possivel exemplo), é criar mundos possiveis.

A arte, nesses aspectos, seria o ato de criar outros territérios, criar mundos
possiveis, pela capacidade de colocar os cédigos em velocidade que tende a
gerar matérias e qualidades expressivas. Territério ndo s6 como delimitacdo
de dominios, mas como produc¢do de mundos. (OBICI, 2008, p. 78)

Outra questdo € que, como aponta Obici, a manutencao dessas territorialidades, como
territorios sonoros (TS), estd relacionada as suas condi¢des de nos fazerem criar contatos mais
efetivos com o sonoro. Nesse sentido, o lugar exerce tanta importancia quanto os modos de
produzir e consumir a musica ao vivo, podendo ser entendido, ndo apenas como um elemento

relacionado a esses processos, mas, também, parte integrante e fundamental deles.
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O poder de um TS estd na capacidade de estabelecer encontros mais ou menos
potentes com o sonoro. Certas sonoridades — de certos lugares, maquinas,
instrumentos — tendem a provocar estados de afetacdo com maior facilidade,
sejam eles positivos, sejam negativos. Esse fendmeno pode modular nossa
subjetividade, gerar mais-valia afetivo-emocional e transformacdes
incorpéreas. O TS, por ter essas capacidades de afetacdo, tende a exercer uma
condi¢do de poder sobre nossa matéria sensivel. (OBICI, 2008, p. 101)

E possivel até dizer que essas territorialidades, ou mundos criados em rede, tenham
ressignificado algumas estratégias de artistas, produtores e fas no que diz respeito a circulagao
e consumo da musica ao vivo contemporanea. Mas, além disso, tem, também, transformado os
proprios ambientes onde esses shows sdo realizados, dando novas possibilidades para o espago

doméstico.

Na verdade, hoje mais do que nunca na histdria do capitalismo, a “sociedade
do espetdculo” (na famosa expressdao cunhada por Guy Débord) instituiu o
amdlgama, também no interior da “funcionalidade” capitalista, dos processos
culturais de identificacdo e (re)criacdo de identidades. Compramos um
produto muitas vezes mais pela sua imagem (valor simbdélico) do que pela sua
funcdo (material). O marketing em torno dessas imagens criadas sobre os
objetos ampliou-se de tal forma que o préprio espaco geogréfico, enquanto
paisagem, é também transformado em mercadoria e vendido, como ocorre no
“mercado de cidades” global (e também de regides, podemos acrescentar). O
“territério simbdlico” invade e refaz as funcdes, num cardter complexo e
indissocidvel em relacdo a funcionalidade dos territdrios, ou seja, a dominagdo
lefebvreana torna-se, mais do que nunca, também simbdlica — um simbédlico,
porém, que ndo advém do espaco vivido da maioria, mas da reconstrugdo
identirdria em fung¢do dos interesses dos grupos hegemonicos.
(HAESBAERT, 2014, p. 67)

Essa construcdo simbdlica é uma das dimensdes de um fendmeno interpretado por
Haesbaert como multiterritorialidade. Pensando essa nogdo, a partir de um conceito caro dos
estudos geograficos que € a territorialidade, o autor a constréi em suas perspectivas materiais
(manifestada como o controle fisico de um espago), imateriais (como o controle abstrato ou
“imaginado” de um espaco) e simbolicas (a partir da conformacao de vivéncias que conjugam
tanto aspectos materiais quanto imateriais das territorialidades), entendendo-a, como o autor
mesmo coloca, como um “espago vivido™.

A multiterritorialidade, entdo, seria a sobreposicdo desses espagos ou territorios
construidos a partir das multiplas vivencias agenciadas e construidas em rede. Para Haesbaert
essa nocao pode ser entendida, ainda com mais profundidade, como a experiéncia do que ele
chama também de territdrio-rede, que segundo o autor, seria articulado em trés dimensdes, sao

elas:
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a) Uma dimensdo de viés tecnoldgico-informacional, cada vez mais complexa, em
torno de praticas digitais e comunicacionais que reterritorializam (ndo
desterritorializam, como ja apontado) e que “resulta na extrema valorizagdo da
maior densidade informacional extremamente seletiva de alguns pontos altamente
estratégicos do espaco” (HAESBAERT, 2014, p. 81);

b) Como sintoma do desenvolvimento tecnoldgico-informacional, Haesbaert destaca
uma compressao espago-tempo através de contatos globais instaveis e imprevisiveis
(com a possibilidade do alcance planetario em “tempo real”);

c) Por fim, uma dimensdo -cultural-simbdlica que marca os processos de
territorializagcdo, assumindo também a mobilidade como parte desse processo, ou
seja, quando o movimento também faz parte dos processos de criacio da

multiterritorialidade.

Essa constru¢do da multiterritorialidade proposta por Haesbaert tem ressonancia nos
modos como Lemos vai sistematizar o entendimento do lugar dentro das discussoes da TAR e
como Obici vai sistematizar a sua construcao de territério sonoro. Mesmo que as terminologias
utilizadas pelos autores sejam distintas, enquanto Haesbaert, na sua tradi¢do de estudo da
geografia vai falar em territorialidade e na sua multiterritorialidade; Lemos, com uma veia mais
comunicacional, vai falar em lugar; Obici, mais fenomenologista, vai tratar de territério sonoro.
Cada conceito vai demonstrar preocupacdes especificas, mas os trés partem do principio
construtivista e coletivo do territério, da necessidade da vivéncia para entendimento da

dimensao espacial envolvida nas redes contemporaneas.

A casa ¢ a figura conceitual para entendermos o territério. Ela ndo existia, foi
construida para mantermos as for¢as do caos do lado de fora e proteger as
forcas de criagdo. Em verdade, o “em casa” ndo preexiste, se constituiu como
o tracado de um circulo em torno do fragil e incerto centro para organizar um
espaco limitado. As forcas do caos sdao mantidas, tanto quanto possivel, no
exterior, “e o espaco interior protege as formas germinativas de uma tarefa a
ser cumprida, de uma obra a ser feita”. (OBICI, 2008, p. 80)

As vivéncias relatadas aqui nesse trabalho poderiam servir de ilustracdo de como as
salas-de-estar e 0 ambiente doméstico tem se constituido como um territério para 0 consumo
coletivo de musica ao vivo. Essas vivéncias distintas, inclusive, t€m ganhado propor¢des

notdveis nos ultimos anos. Muito além do Sofar Sounds e da propria iniciativa da banda
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Apanhador S9, existem outras redes independentes que tem se mobilizado em torno da
producdo e consumo de shows intimistas em salas-de-estar de fas.

Se os videos do Holger ao vivo na sala de alguém em Washington, foram minha porta
de entrada para o universo do Sofar Sounds, turnés de artistas como Damien Jurado, David
Bazan, Owen, Joan Of Arc e S. Carey, para citar apenas alguns exemplos, me apresentaram ao
conceito das Living Room Tour (“turné de sala-de-estar”, em portugués) anos atrds. Esses
artistas que citei sdo nomes de pequeno porte no circuito musical alternativo norte-americano,
geralmente musicos que excursionam sozinhos em shows voz e violao.

Do ponto de vista mercadoldgico, turnés convencionais de artistas como esses sao
dificeis de serem realizadas em casas “tradicionais”, uma vez que muitas vezes eles ndo atraem
um publico numeroso o suficiente para pagar os custos da casa e levantar o dinheiro necesséario
para o artista sair com algum rendimento. Imaginando o caso do Apanhador S6, por exemplo,
no lugar de pagar os custos de aluguel de uma casa de shows, sonorizagdo, iluminacdo,
hospedagem, dentre todos os outros custos de uma turné, a banda corta alguns intermedidrios
da producdo musical ao vivo (como produtores locais, técnicos, casas de show, dentre outros),
ao se aproximar dos fas. Mesmo que a banda nao consiga superar a receita de um show “normal”
com caché pago, certamente, consegue otimizar o faturamento e, com a quantidade de shows,
aumentar os lucros. Através desse sistema simbolico e solidario de circulagdo, a banda chega a

embolsar entre 80% e 90% do apurado da bilheteria”.

O conceito de shows caseiros — sempre popular entre alguns segmentos e
artistas — tem realmente se tornado popular nos dltimos anos. Pat Dinizio,
vocalista e compositor dos The Smithereens, foi um dos primeiros “rock stars”
a reler suas cangdes em formato mais acusticos e criar o buzz para os shows
caseiros. Alguns anos atrds, ele montou uma “Turné de sala-de-estar” de cinco
meses onde ele se apresentou sozinho nas casas e quintais de mais de 70
Smithereens “amigos e apoiadores” ao redor do pais. Dinizio marcou mais de
65 mil milhas em um carro alugado pela Budget e agora ele chama de “uma
das mais marcantes e maravilhosas experiéncias da minha vida”. Ele ndo estd
sozinho. De fato, muitos artistas folk tem feito concertos caseiros ha anos. O
que ¢é diferente agora é que a ideia comecou a pegar ndo apenas como um
adendo, mas como um modelo integral para toda turné de muitos artistas.
Como resultado, a cena de concertos caseiros tem evoluido em um circuito
que, em alguns casos, rivaliza com o prestigio de tocar em algumas das
melhores casas da regido. Aqueles que organizam concertos caseiros alegam
que artistas, empresdrios e agentes algumas vezes contatam eles e ndo
procuram outros modelos. (GREEB, 2006)

> Dados coletados em entrevista ndo-estruturada previamente com o vocalista Alexandre Kumpinski apés o show
Acitistico-Sucateiro em Maceid.
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Embora em territdrio brasileiro, iniciativas como a do Apanhador S6 e o préprio Sofar
Sounds sejam consideradas ‘“estranhas” ou “inusitadas” dado o carater de novidade, os
concertos caseiros tém ganhado cada vez mais importancia dentro de mercados musicais
independentes, sobretudo os norte-americanos e britanicos. Tanto € que varias iniciativas t€ém
surgido tentando dar conta de articular fas e artistas para a constru¢do de turnés e shows
caseiros.

Exemplo disso € a produtora Undertow Music Collective, criada em 1996, especializada
no agendamento e organizacao de turn€s de salas-de-estar nos Estados Unidos. A maioria dos
artistas que me apresentaram ao conceito e viabilidade dessas turnés trabalham diretamente ou
sdo agenciados esporadicamente pela empresa sediada em Champaign, cidade préxima a
Chicago. A aproximacao e constru¢do de relacdes diretamente com os fas € o fator principal da

atuacdo e gestao de negdcios da produtora.

Para quem nunca foi a um concerto de sala-de-estar promovido pela
Undertow, € uma experiéncia musical singular diferente de qualquer outra
configuragdo. E assim que funciona: a Undertow anuncia uma turné em salas-
de-estar para o artista (Bazan, Bottle Rockets e Califone estdo todos em meio
de turnés como essas e The Applessed Cast estd reservando anfitrides neste
momento) e apresenta uma lista de cidades onde anfitrides sdo necessdrios. O
anuncio oficial € algo assim: “Vocé tem uma casa ou espaco em seu loft que
pode confortavelmente e seguramente receber 40-50 pessoas. Um lugar com
uma grande sala-de-estar, um pordo bem-acabado ou outro grande espaco
residencial seria ideal. Precisa ter o suficiente de estacionamento préximo e
seus vizinhos precisam ser legais. Seria uma grande vergonha se alguém
chamasse a policia por causa dos carros extras e da musica alta. Vocé
possivelmente ndo deveria fazer isso se vive num apartamento pequeno com
um monte de vizinhos em cima ou um chato senhorio. Seja realista em quantas
pessoas sua casa pode receber. NOs precisamos saber quantos ingressos
podemos vender antecipadamente”. (STAFF, 2013)

Parte da possibilidade de criacdo dessas turnés se deve ao potencial agenciador da
Internet e, sobretudo, das redes sociais. Quando a Undertow, criada inicialmente como um selo
fonografico independente “tradicional”, comec¢ou a explorar o potencial das turnés de sala-de-
estar, ndo existiam redes sociais populares nos Estados Unidos, entdo, inicialmente as turnés
eram marcadas através de listas de e-mails entre a produtora e os fas. Até que em 2009,
aconteceu a primeira turné maior, feita por David Bazan. Eram 50 shows em salas-de-estar em
50 cidades. Numeros que fizeram a Undertow perceber que poderia se dedicar a isso como um
modelo de atuac¢do prioritario.

Sendo assim, para esse tipo de turné ser economicamente viavel, sustentdvel e rentdvel,

Bazan, por exemplo, circula em carro alugado, sozinho, levando o violao que usa para as
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apresentagdes. Com um publico médio de 50 pessoas por sessdo e ingresso variando entre US$
20 e USS$ 30, o musico chega a fazer de duas a trés turnés desse tipo no ano, contabilizando por
volta de 150 apresentagdes anuais. Fazendo as projegcdes financeiras, é possivel ter uma
dimensao dos possiveis retornos, somando a isso, ainda, as vendas de produtos como discos,

camisetas e outros acessorios.

Bazan estava dizendo isso enquanto ele estd somente a trés horas de tocar seu
sétimo show em sete noites em sete cidades diferentes, com uma data em
Chicago para a noite seguinte. Nessa sequéncia, Bazan tocou em Connecticut,
New York, Ohio, Indiana e Illinois. Ele também esta no final de uma turné de
verdo com 29 datas, depois de tocar uma tuné de 26 datas que ele fez no
decorrer de 41 dias. Ele fez tudo sozinho — sem banda, sem roadies, sem
motorista, sem nimeros de abertura, sem companhias de viagem. (STAFF,
2013)

Além de todo esse viés econdmico que diz respeito a sustentabilidade financeira dos
artistas, uma outra questdo mais simbdlica emerge, ligada tanto ao espago das salas-de-estar
quanto ao publico reduzido das sessdes, uma dimensdo do intimismo construido nesses
ambientes e valorizados dentro das redes de consumo de musica ao vivo, como também
acontece dentro dos casos do Sofar Sounds e da turné “Na Sala de Estar” do Apanhador Sé6.
Essa dimensdo simbdlica valorativa precisa ser também visualizada como elemento que

constroi essa territorialidade.

Desde o inicio, nds tivemos muitos murmurios sobre fazer maus movimentos
de carreira. A coisa € que as pessoas subestimam como esses shows se
conectam com os fis. Ndo existe hype, promog¢ado ou artificio. Se eu quiser
excursionar de 100 a 150 dias por ano e lancar um 4lbum a cada dois anos, eu
posso fazer isso. As pessoas tendem a esquecer que o sobe tem que descer.
Vocé tem que entrar em um ritmo, vocé precisa trabalhar diariamente e vocé
precisa achar um jeito de tornar isso sustentdvel. Isso é o que eu quero dizer
sobre achar minha frequéncia: esses shows de sala com 50 pessoas t€ém muito
mais significado, até mais significado que shows em um clube para 300
pessoas. Com produtores nos shows de clube, vocé estd no degrau mais baixo
quando vocé estd no meu nivel. Vocé simplesmente estd nessa 6rbita. Se vocé
tem uma tendéncia de comparar a si mesmo aos outros, entdo a afronta de
excursionar em salas de 300 pessoas seja para vocé. Vocé sabe, talvez vocé
toque uma noite e esgote 0s ingressos, mas esses produtores estdo produtores
estdo geralmente trabalhando com vdrias casas e estdo procurando os atos de
mais sucesso. Vocé pode se sentir bem no seu set e ver que eles terdo um show
do My Morning Jacket tocando na préxima noite nessa casa maior. Vocé
entende que vocé estd na 6rbita e estd no fundo. E uma vez que vocé tocou 14,
vocé ja saturou o mercado por algum tempo. Se vocé voltar nos proximos nove
meses, nenhum dos semanais vdo querer cobrir. Eles vdo dizer, “nds ja
escrevemos sobre vocé alguns meses atrds”. Do mesmo jeito, fas vao dizer
também, “eu acabei de ver Bazan seis meses atrds. Vou esperar até ele voltar
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da préxima vez”. E por isso que eu continuo tocando esses shows caseiros:
por que eu amo isso genuinamente. Eu amo entrar e tocar misicas no meu
violdo e me conectar com pessoas.

(BAZAN apud STAFF, 2013)

Com base no que foi exposto aqui e também nas discussdes dos outros capitulos sobre
o Sofar Sounds, acredito que existem duas questdes que parecem se langar em jogo por tras das
conformacdes das salas-de-estar como ambientes integrantes das redes de consumo de musica
ao vivo contemporanea. O primeiro € como esses ambientes domésticos, mesmo que de maneira
simbdlica ou abstrata, constroem a partir de um viés multiterritorial um certo senso de
mobilidade. E, posteriormente, como esse senso de movimento € o responsdvel pela criacido de
uma sensagdo de globalidade, que assim como acontece com os géneros musicais, retratam
modos de elitizacdo dessas formas de consumo musical.

Ao contrdrio de eventos de maior porte, como festivais localizados geograficamente e
realizados anualmente nos mesmos lugares, e das casas de show “tradicionais” que
subentendem a constru¢do de um imaginario especifico sobre as apresentacdes importantes ja
realizadas, histdrico do publico no local e importincia do espaco para determinada cidade, no
caso das salas-de-estar, onde sdo realizadas essas turnés, a territorialidade, como chama
Haesbaert, ou o lugar, como chama Lemos, s@o entendidas a partir de seu movimento, de sua
mobilidade e, assim, de todas as associacOes e reagrupamentos feitos constantemente para a

construcdo dessas espacialidades.

(...) o lugar deve ser pensado como uma combinacdo de localizagdo, de
localidade e de seu sentido social, incluindo as formas de sociabilidade que o
constituem. A dimensdo local, diferente da abstrata de espago, é vista, ao
mesmo tempo, como um ponto no espago abstrato (longitude, latitude, altura),
como uma localidade (a praga X da cidade Y) e como relagdo, como
associacdo que produz sentido (social). Local é o topos. Se formos confrontar
essa definicdo com o que dissemos até agora, vemos que ela reforca a
dimensdo constitutiva dos lugares como morada das associacdes e como
formadores da rede em movimento que € o espago. A no¢do de experiéncia
passa a compor o ntcleo da abordagem humanista e construtivista do lugar.
Para as novas experiéncias comunicacionais da cibercultura (particularmente
com as midias locativas), outro elemento tem que entrar em jogo: a
mobilidade. Ela sempre foi vista como inimiga da dimensdo local, como
desagregadora e destruidora das relacdes ancoradas no lugar, ji que
movimentar é sempre “des-locar”. (...)

No entanto, a nossa experiéncia didria é oposta a essa ideia. Nos
movimentamos levando conosco uma rede de elementos heterogéneos. Ela
compde os lugares. Eses, nas suas relagdes constituem o espago (rede). (...)
Lugares estdo em permanente tensdo na mobilidade. Assim sendo, ver
mobilidade como oposta ao lugar sé € possivel quando se adota uma visdo do
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espaco como ambiente abstrato e reservatério, e quando se entende a
experiéncia vivida no lugar como fixa. (LEMOS, 2013, p. 199)

Entender a mobilidade como parte da constru¢do dos concertos em salas-de-estar €
reconhecer os transitos e fluxos de acdo, agéncia e mediacdo nas construcdes de eventos
musicais ao vivo em diferentes territrios. Sobre essa questdo, Obici propde pensar, a partir de
sua analise das politicas da escuta, a constru¢do de seus territdrios sonoros como lugares de
passagem, efémeros e em constante fluxo. Nesse sentido, percebemos, também, como os
lugares sdo construidos e reconstruidos em rede, por exemplo, através das sessdes do Sofar
Sounds, das apresentagdes do Apanhador SO durante essa turné ou, ainda, da circulagdo de

artistas que se propde a fazer as chamadas Living Room Tours.

Antes de comunicar, de ser musical, de agradar ou de informar, o som produz
meios. Sdo esses meios produzidos por todo tipo de paraferndlia sonica
magquinica que estdo atravessando e constituindo territérios sonoros. (...)

Os meios passam constantemente um pelo outro. Ao invés de evolugdo,
dizemos que estdo de passagem, criando pontes e tineis, deslizando uns nos
outros. E nesse fluxo que se constitui o territério, o préprio lugar de passagem.
(OBICI, 2008, p. 75)

Mas af estd uma das importancias da compreensao do lugar dentro das redes da miusica
ao vivo contemporanea e de se pensar como essas discussoes podem influir nos modos como
os fendmenos se fazem percebidos. A partir do carater fugaz e passageiro do lugar, como forma
de territdrio construido coletivamente, que as salas-de-estar ocupam dentro da rede dos Sofar
Sounds, e também dos demais casos aqui comentados, € possivel localizar justamente como
essa dindmica de constante territorializagdo e reterritorializacdo constr6i uma nogdo de
globalidade, cosmopolitismo e, consequentemente, elitismo dentro dessas redes espalhadas ao

redor do mundo.

E importante acrescentar a essa mobilidade fisica extremamente facilitada de
que usufrui a classe hegemonica contemporinea, que podemos denominar,
num sentido de mobilidade fisica, uma “multiterritorialidade sucessiva”, a sua
“mobilidade virtual” ou uma “multiterritorialidade simultanea”. Como diz
Bauman, a maioria das pessoas “estd em movimento mesmo se fisicamente
parada”. (HAESBAERT, 2014, p. 80-81)

Digo isso, com base na afirma¢ao de Haesbaert, pois o elemento de surpresa e segredo,
tanto das programacgdes musicais, quanto dos locais de realizagdo dos shows espalhados e,

geralmente, nao repetidos, discutidos anteriormente, agem sobre os processos de criacdo de
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lugares de maneira decisiva. Tanto é que a propria criacdo e recriacdo dessas territorialidades
vao dando alargamentos para a rede que, em seu processo de expansao, constréi uma sensagao
de cosmopolitismo que, como vimos durante a trajetoria do Sofar Sounds, foi e € fundamental

para a criacdo de seu valor cultural.

Quanto mais distantes as coisas e as pessoas estiverem, maior € a sensacdo de
globaliza¢do, de atravessamento de fluxos e maior também € a deformagao do
espaco e do tempo, bem como o cruzamento entre micro € macro-dimensoes.
Mas esse ndo é um fendmeno da globalizacdo, embora tenha sido ampliado
por esta. Tempo e espaco aparecem entdo nos agenciamentos, nas associacdes,
nas mediagdes, nas redes. (LEMOS, 2013, p. 195)

Portanto, € possivel dizer que as multiterritorialidades construidas em torno das diversas
préticas de ocupagdo e apropriacao dos territdrios inscritas nas redes da musica ao vivo, como
o caso do Sofar Sounds, podem ter os rastros que evidenciam essa sensa¢ao de cosmopolitismo
e globalidade. Sendo assim, ndo devemos suprimir, como coloca Lemos, a localidade em
detrimento da globalidade, mas, sim, como aponta Regev reconhecer que esses actantes podem
atuar nesses dois segmentos, notando como o sentimento de globalizacdo emerge dessas
relagdes, ndo sendo esse sentimento em si mesmo um fim, mas uma materializa¢do de questdes

existentes na rede.

No lado da oferta de cultura, entdo, o cosmopolitismo estético detém da
emergéncia de artistas, trabalhadores criativos e produtores de significado
(criticos, jornalistas e académicos) que desenvolvem um interesse
exploratério nas novas e contemporianeas formas de arte, tendéncias
estilisticas e idiomas estéticos como um jeito de participar em fronteiras
expressivas inovadoras. Esse interesse impulsiona-os a se engajar na producio
de variantes locais dessas formas e travar embates classificatorios por
reconhecimento e legitimagdo desses trabalhos e produtos artisticos. Esses
atores sdo de fato auto-mobilizados em ocupar posi¢des simultdneas nesses
dois campos de produgao cultural: o campo global da forma de arte em questao
(por exemplo, o campo do cinema ou da musica pop-rock) e o campo da
cultura nacional nas quais eles estdo situados. O cosmopolitismo estético
emerge como uma consequéncia socialmente produzida da interposicio entre
esses dois campos. (REGEV, 2013, p. 13)

Sendo assim, acredito que as constru¢des das territorialidades, muito além de serem
apenas espacos dados, se constituem também como elementos ativos e importantes para o
consumo musical ao vivo. Observar como essas formacdes nos auxiliam a analisar uma grande
variedade de questdes dentro das redes, como a elitizagdo do consumo musical do Sofar Sounds

e os constantes jogos de territorializacdo e reterritorializagdao que da contornos da construgao



192

de uma nocao de globalidade e da perspectivas de um cosmopolitismo estético construido em
rede.

Questdes como essas sdao visualizaveis quando entendemos esses fenOmenos
contemporaneos como redes articuladas e abandonamos ideias pré-concebidas sobre nossos
objetos de estudos, buscando, sobretudo, construir criativamente seus mapas de associacoes e
relacOes entre actantes e outros processos do universo musical. A musica ao vivo é um
segmento que, ainda, precisa ser muito problematizado, sobretudo, nas suas materializacoes e
discutidas em suas particularidades. Mas o que pretendi aqui, muito além do que analisar apenas

a rede do Sofar Sounds, foi entrar em contato com uma rede em constante mobilidade, tensao

e reconfiguracao.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Ap6s o ponto final da presente tese e a entrega do ultimo capitulo para meu orientador,
fiz uma viagem para Nova York que havia planejado com minha namorada alguns meses antes.
J4 estava no final de outubro, comeco de novembro de 2016. Mais de um ano e meio havia se
passado desde a primeira e unica sessdo do Sofar Sounds realizada em Maceid ter
proporcionado experiéncias e vivéncias praticas da rede, serviu também como motivagao para
essa pesquisa. A sessao do Sofar e o festival que organizei logo em sequencia foram as tltimas
producdes em que eu me aventurei. Por coincidéncia aquela também foi a dltima sessio que a
produtora do trio Chessboxer e do Albatross, Carter Ashforth, participaria trabalhando.

Depois do evento realizado em Maceid, mantive contato com Carter que planejava o
lancamento de um filme sobre a turné e a experi€ncia do intercambio musical no Brasil.
Posteriormente, ela iria virar uma boa amiga e uma consultora de novidades musicais. Em uma
das conversas, ela me contava que tinha se desligado da rede do Sofar e desistido de tentar
carreira na industria da musica em Nashville e que agora tinha planos para voltar a Nova York
e trabalhar em outras areas. Como ela estaria na cidade, durante a nossa passagem por 14, decidi
marcar algo.

Sempre costumo tracar um roteiro de shows para o periodo que passo em outras cidades,
em Nova York eu ja tinha destacado alguns, uns em locais maiores como o Terminal 5, espago
de shows para bandas indies de médio ou grande porte em Manhattan com capacidade para
cerca de trés mil pessoas, onde veria os shows das bandas Local Natives e Daughter; outros em
locais bem mais intimistas, a exemplo da Roulette, espaco de ocupacdo artistica no Brooklyn
dedicado a musica contemporanea, artes visuais € danga com que comportava no maximo 400
pessoas, onde veria a apresentacdo do australiano Ry X.

Mesmo com os ingressos comprados para outros shows, por sugestdo da Carter,
decidimos ir em alguma sessdo do Sofar Sounds em Nova York. Parecia uma 6tima maneira de
reencontrar uma amiga que fiz por intermédio da rede, finalmente apresentar a minha namorada,
mesmo depois do final da tese, o que eu pesquisava durante os anos de Doutorado e, quem sabe,
ver alguma musica diferente do que ja tinhamos reservado. Se em Maceid, sediamos uma tnica
sessao, sendo a exigéncia da produgdo do Sofar uma producio a cada trés meses para se manter
uma periodicidade; em Sao Paulo, s@o realizadas duas ou trés por més; em Budapeste, uma a
cada dois meses; em Nova York, estavam acontecendo trés sessdes por dia em diferentes bairros

da metrépole.
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Por conveniéncia, pleiteamos para uma sessdo a ser realizada na drea de Gowanus,
bairro localizado no Brooklyn, préximo do Bushwick, regido onde estavamos hospedados. Os
shows seriam no dia 27 de outubro, uma quinta-feira, a partir das 19h. Uma semana antes da
realizacdo do evento, recebi um e-mail com o aceite e as instrugdes para pagamento de uma
contribui¢do que é dada antecipadamente em cima de valores recomendados de US$ 15 por
pessoa, caso ndo quisesse pagar o sugerido, precisaria pagar um minimo de US$ 5 por pessoa.
Pagamos e dois dias depois recebemos o endereco.

Os shows seriam realizados num lugar chamado Small City, uma estacao de co-working
para profissionais de design e marketing que funcionava perto de uma espécie de complexo
com varios galpdes de depdsito de carga na redondeza. O ambiente mesclava elementos de uma
espécie de home-office com fei¢des de ambiente corporativo. Tinha cozinha, drea de reunioes,
bancadas com computadores ao lado de redes para descanso e almofadas pelo chdo. Logo a
direita de quando se entrava tinha um espaco construido com madeira que abrigava uma mini-
biblioteca, aqui serviria como palco.

Chegamos em cima da hora e o evento estava ja por comegar. O apresentador da sessao
em Nova York — para nds o ponto alto da noite — era um tipo que fazia as vezes de comediantes
e “mestre de cerimoOnias” ao mesmo tempo. “Quem aqui estd vindo pela primeira vez?”,
comecou perguntando. Estimei um publico entre 40 e 50 pessoas naquela noite e, acredito, que
cerca de 20 ou 25 pessoas levantaram a mao. “Quem veio de mais longe?”, prosseguiu. Alguns
presentes comecaram a responder. “Williamsburg”, falou um rapaz préximo a néds. “Entdo, vocé
veio de perto”, disse o apresentador. “East Village”, disse outra moga. “Ja € mais longe”,
respondeu novamente. “Houston, Texas”, outra mog¢a falou. “Isso sim é vir de longe”,
comentou. Logo em seguida Carter nos apresentou. “Brasil!”. Surpreso, o apresentador parou
e falou: “Ok. Parou tudo. N6s temos um vencedor!”. Naquele momento todos olham para trés
com uma expressao de surpresa. Acontece que, além de mim e Maisa, havia outro casal de
brasileiros também presente no evento.

Logo apds, o apresentador chamou a primeira apresentacdo da noite, Nick D & The
Believers. Uma banda de musicos jovens que pareciam uma versao ainda mais country, ainda
mais pop e universitiria do Mumfords & Sons. Apesar de serem muito afinados e 6timos
instrumentistas, as musicas me pareciam cair numa férmula batida do género, ancorando todas
as cancdes em refrdes que se repetiam trés ou quatro vezes dentro da mesma musica. Até pra
Carter, que é uma consumidora de folk e country voraz, o show pareceu chato depois da segunda

ou terceira musica.
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Depois veio a segunda atragdo, a cantora Danielle Helena. A compositora se apresentava
junto a um jovem guitarrista erudito. Aparentemente, o show remetia a uma sonoridade que se
reconhecia dentro das margens do género soul, mas que por diversos momentos parecia remeter
as releituras e recriacoes da Bossa Nova nos Estados Unidos, sobretudo como musica de lounge
ou, ainda, uma tentativa de didlogo com o jazz. Pareceu melhor que a primeira banda, mas
mesmo em 20 minutos Helena ndo pareceu prender tanto a atencdo dos presentes.

Por fim, veio ao palco Bel-Ami, um miusico de Houston que havia se mudado ha pouco
para Nova York. Assim, como Helena, também era oriundo da soul music, mas também parecia
fazer referéncia a géneros como o rock e o jazz. Acompanhado por uma dupla de baixista e
percussionista, Bel-Ami fazia ao vivo versdes mais longas de suas miusicas, sempre incitando
a plateia a cantar alguns coros e refraes. O que de comeco parecia ser interessante, ia cansando
a medida que o cantor insistia nos mesmos artificios em todas as musicas.

Ap6s o fim dos shows, Carter chegou até nds e perguntou se haviamos gostado de algo.
Acenei com a cabega respondendo negativamente. Apesar da experiéncia ter sido interessante,
o local ser muito bacana, ndo encontrei nada que iria continuar ouvindo nos meus fones de
ouvido ao sair dali. Entdo, ela comecou a falar sobre o aumento do numero de sessdes do Sofar
Sounds nas grandes cidades dos Estados Unidos, sobretudo em Nova York. “Esse aumento tem
tornado dificil para as produgdes locais manterem o nivel de qualidade das atracdes, mesmo em
uma grande cidade como Nova York”, comentou. Carter mencionou, ainda, que as
programacdes que ela presenciou no Brasil — além de Maceid, ela passou por Salvador, Brasilia,
Sao Paulo e Porto Alegre — eram, em geral, melhores do que “80% das sessdes” que ela
presenciava nos Estados Unidos atualmente. Além do potencial musical que as bandas daqui
tem, a periodicidade das edi¢Ges e as condi¢cdes de producdo mantinham o nivel da curadoria
alto. Enquanto novidade, o modelo de producdo poderia ter outras diretrizes curatoriais para a
realizacdo de eventos esporadicos. Por outro lado, a necessidade de ocupar mais datas do
calenddrio e realizar mais sessdes e, consequentemente, mais shows com mais bandas, leva a
uma “redugdo” do padrao de qualidade criado dentro da rede ou, em outras palavras, uma
recolocacdo do valor estético da curadoria em detrimento da necessidade de organizar cada vez
mais programacoes.

Ap6s o final da sessdo, Carter nos apresentou ao lider do Sofar NYC daquela noite.
Falamos rapidamente sobre a minha pesquisa e ele se mostrou intrigado pelas dindmicas que
baseavam a operacdo do Sofar no Brasil e em Budapeste, casos que discuti anteriormente, mas
que as peculiaridades do cendrio em Nova York os obrigavam a oferecer mais e mais sessoes

como uma maneira de suprir uma demanda crescente de pessoas que precisavam ser alocadas.
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Talvez como uma maneira de “facilitar” o acesso de pessoas novas ao circuito de shows que
eles constroem.

Para mim, enquanto fa, ndo posso deixar de notar como essas questdes exercem
interferéncia na musica que consumi naquela noite. Por outro lado, enquanto pesquisador,
preciso estar atento as dindmicas que transformam as praticas culturais que decidi analisar.
Naquele momento, o pensamento que vinha € que talvez eu devesse recuperar meus capitulos
com o meu orientador e reescrever parte deles incorporando essas questdes visualizadas em
Nova York, como uma forma de incorporar outras visdes sobre o amadurecimento das praticas
produtivas e como a rede, notavelmente construida em cima de nogdes de um exclusivismo do
consumo musical, se esforcava agora para agregar novos consumidores potenciais € renovar
seu publico, ao passo em que se esfor¢ava ainda mais para a rentabilidade do negdcio.

Ali, eu comecei a pensar que o meu trabalho, possivelmente, ja precisaria ser
reconfigurado mais uma vez. Se meu lado fa achava que j4 tinha visto o suficiente, o
pesquisador, ndo se dava por satisfeito. Parecia que enquanto mais eu entrava dentro das redes,
mais eu tinha por ver e analisar. Mas acontece que eu ndo atentava, ainda, que essa mutabilidade
¢ uma condicdo propria da construcdo das redes que conformam os fendmenos musicais
contemporaneos. A mutabilidade, a transformacdo, a reagregacdo e as ressignificacdes das
redes musicais — a partir das controvérsias, das polémicas e das tensdes — sdo parte da sua
propria dinamica de existéncia.

Essas transformacdes frente as consequéncias e imposi¢cdes de mercado nio sdo
nenhuma exclusividade da rede do Sofar Sounds, uma vez que todos os fendmenos inscritos na
Musica Popular Massiva (MPM), como descrito por Janotti Jr (2003), negociam com o modo
de producgdo capitalista que impde novas possibilidades e transformacgdes para as praticas
musicais contemporaneas. Cada vez mais, temos testemunhado como os processos de
institucionalizacdo de iniciativas do mundo tem acontecido com mais celeridade visando
explorar tendéncias e poténcias das novas praticas musicais. Aqui, por tras das sessoes e dos
shows secretos, existe uma marca com potencialidades a serem exploradas por seus criadores e
pelos produtores, mas também, por investidores.

Essas transformacOes aparecem cada vez mais nitidamente e, a partir delas, podemos
perceber como, entendendo-as dentro de um contexto de rede, ndo podemos isolar de maneira
prética e definitiva até onde os aspectos mercadoldgicos, estéticos € musicais, por exemplo,
interferem uns nos outros e, principalmente, como essas interferéncias, mediadas pelos actantes
inscritos, moldam esse carater dinamico de constante reformulag¢do. Aqui, me interessou pensar

que tudo isso acontece simultaneamente € que sdo segmentos insepardveis e codependentes
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analisaveis na conformacio dessas redes. Pensar os fendmenos musicais contemporaneos, a
exemplo da miusica ao vivo, supde levar em consideracdo todas essas negociagdes €
transformagdes como parte integrante dos proprios objetos. Sendo assim, um dos objetivos
deste trabalho foi justamente tentar construir ndo s a ideia musica ao vivo conformada a partir
das articulagdes em rede ao redor do Sofar Sounds, mas também, pensar como essas
controvérsias e tensdes podem formatar e reformatar constantemente os proprios fendmenos
que me propus a estudar.

Posso dizer ainda que, hoje, tenho algumas questdes que me motivaram a comegar a
pesquisa bem resolvidas na minha cabeca, mas, para ser sincero, tenho muito mais perguntas
agora do que quando comecei a escrever o meu pré-projeto. Tenho menos hipdteses e mais
questionamentos. Pois, apesar de trabalhar com um tnico objeto empirico, uma rede particular,
acredito que a tese se apresenta de maneira muito mais complexa que “apenas” um estudo de
caso. Mesmo sem a ilusdo e a ambicdo de que este trabalho analisa a exaustdo todas as
dinamicas previstas e inscritas nas redes do Sofar Sounds, acredito que consegui iluminar uma
série de discussdes fundamentais para se pensar as articulacdes que podem ser relevantes para
futuras andlises. Por trds dos métodos e locais de observacdo dos fendmenos musicais que
descobri a medida que avancei na elaboracdo do trabalho, percebi que os focos da anélise das
mediacdes que escolhi podem servir de base para o estudo de outras redes que constroem outros
tipos de musica ao vivo para trazer a luz outras formacdes e dinamicas de distintas “musicas ao
Vivo”.

Quando comecei essa pesquisa em 2013, o meu pré-projeto prévia pensar a ideia de
musica ao vivo a partir da analise comparativa entre diferentes eventos realizados no Brasil
para buscar, além de um entendimento do contexto da musica ao vivo de maneira mais ampla,
uma possibilidade de discutir mais incisivamente o que seria esse segmento. Hoje em dia, tenho
cada vez mais claro que ndo temos como falar na musica ao vivo em sentido estrito, precisamos
cada vez mais construi-la a partir de articulacdes em rede percebendo como cada materialidade
se forma de maneira distinta. Cada fendmeno constroi sua propria ideia de “musica ao vivo”,
enquanto conforma diferentes modos de experiéncias coletivas de sonoridades e performances
particulares inscritas em determinadas espacialidades. Sob influéncia da TAR e de Latour,
poderia dizer que nenhum show € igual ao outro, nenhuma performance € idéntica e que dois
festivais ndo acontecem do mesmo jeito, por exemplo. As associacdes € as mediagcdes nos
confirmam isso.

Falo isso por mim, que chego ao final deste projeto de pesquisa € me sinto tentado e

instigado a levar a base da presente tese a frente, principalmente a base conceitual e
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metodoldgica discutida aqui, como um novo projeto de pesquisa para ser compartilhado e
amadurecido em novas redes de pesquisa. A partir dele, acredito ser possivel, ndo apenas o
enfrentamento e analise das dinamicas posteriormente identificadas do objeto trabalhado nesta
tese, mas, também, a constru¢cao de um novo projeto de pesquisa que possa propor a constru¢ao
de um quadro metodoldgico ou, melhor, um roteiro com possiveis caminhos para a analise do
segmento ao vivo da MPM.

Nesse sentido, a tese me mostra que pensar a construg¢do da ideia de musica ao vivo a
partir das relacdes e mediagdes entre fas, dispositivos mididticos, performances,
espacialidades/territorialidades, sonoridades e praticas produtivas dentro de uma rede particular
pode ser um caminho proficuo. Pensar como as praticas musicais contemporaneas agenciam
diferentes maneiras de se produzir, vivenciar e compartilhar a musica ao vivo € atentar para a
formacao de redes complexas. E para se observar essas redes complexas ndo existem pontos de
observacdo privilegiados, mas a diversidade de possibilidades € que vai conferir riqueza e
detalhamento as analises.

Certamente, existem potencialidades e agenciamentos diferenciados que fazem parte da
construcdo de redes, se analisarmos diversos eventos e suas relagdes com outras sonoridades.
A propria ideia de “ao vivo” pode ser construida de maneira distinta a depender dos fendmenos
analisados. Acredito que no lugar de naturalizarmos a ideia de musica ao vivo, poderiamos estar
falando nas diferencas e transformacdes de diversas materializa¢cdes do segmento. Por exemplo,
se formos pensar a constru¢do do rock e seu imagindrio, veremos, como aponta Gracyk (1996)
e Auslander (2006), como as apresentagdes ao vivo sempre foram balizadores importantes para
a conformidade de uma estética sonora roqueira. Boa parte dos discos de rock mesmo sendo
gravados utilizando préticas e técnicas que se baseiam na gravagdo multipista e ndo-simultanea,
0 objetivo seria atingir o “feeling” da banda se apresentando ao vivo. De modo semelhante, nos
baseamos no fonograma da gravagdo de estudio, se utilizando dessas técnicas, para julgar
performances de bandas de rock que sdo tdo boas ao vivo justamente pelo fato de serem “iguais
ao disco”. Por outro lado, podemos perceber como em outras concepgdes da misica ao vivo,
sobretudo dentro do espectro da musica pop, a construcdo do que se entende por ao vivo
obedece a outras logicas, sendo elementos como playback entendidos como parte integrante
das performances em si e de seu valor estético.

Os proprios modos de consumo também se transformam. Se pensarmos como a
performance do publico do Sofar, seus modos de comportamento, praticas atentas de escuta
moldam os modos como os eventos sdo organizados e planejados, podemos ver como outras

performances subentendem outros modos de consumo também. A tradi¢do das “rodas de pogo”,
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do moshpit e do stage diving, populares em shows de géneros como o punk, mostram como o
ato de consumir a musica ao vivo pode também acontecer para além da atitude contemplativa.
Outro exemplo, seria pensar como as performances € modos de consumir a musica ao vivo,
construidas ao redor de outros géneros musicais como o forr6 ou o samba, também
subentendem a importancia da danga na conformidade desses fendmenos. Ir a um show e
consumir a musica ao vivo também pode significar, por exemplo, dangar sozinho ou agarrado
com outra pessoa, pular junto com a multiddao, “entrar na roda”, usar estimulantes e
alucindgenos, fazer crowdsurfing, pular e gritar junto com a multiddao, dentre outras
possibilidades que ndo apenas as descritas nesse trabalho.

Outro ponto que considero importante € perceber como, a partir da andlise das redes e
das préticas de mediagao que constituem as formacdes da musica ao vivo, podemos também ter
uma visao complexa das for¢cas que agem sobre a formagdo de uma microeconomia inscrita nos
proprios objetos de estudo. Percebendo como, tanto no caso trabalhado na presente tese como
também em possiveis outros estudos de caso, a gestdo de economia prdpria e simbdlica
gerenciada pelos actantes complexificam, como descrito por Grossberg (2010), a construcao do
valor dessas praticas culturais. Nesse sentido, perceberemos como aspectos estéticos, sociais,
culturais, politicos e econdmicos ndo podem ser apreendidos em separado, todas essas questdes
aparecem imbricadas e sobrepostas dentro das redes. A analise de outras materialidades pode
nos ajudar a visualizar uma série de especificidades que conformam o universo musical ao vivo
em segmentos e de sonoridades especificas.

Do mesmo modo que ndo se acaba uma tese com o ponto final, aprendi que musica ao
vivo € um processo em constante transformagdo, um complexo jogo que envolve afetos,
poéticas, mercados, politicas e transformacdes tecnoldgicas. Como toda rede, musica ao vivo é
uma articulacdo entre coletivos humanos e ndo-humanos que se mostra diferente a cada
controvérsia e construgdo da rede. Assim, antes de querer definir como um conceito fechado a
ideia de musica ao vivo, quero apontar aqui a necessidade de atentar sempre para a abertura
deste rotulo que congrega aspectos comuns, mas também praticas bastante diferenciadas. Como
conceito, musica ao vivo, sO é possivel de ser imaginada em suas constelacdes, como algo
“vivo”, sujeita a coercdes, bem como as suas proprias possibilidades de transformacao.

Enfrentar a musica ao vivo como formacgao de rede é sempre reconhecer como cada
evento, cada show, cada festival, cada concerto caseiro, por exemplo, é construido além do
palco, além da musica, além da performance, além dos individuos. A musica é uma constru¢ao
coletiva e precisa ser entendida na sua multiplicidade. E, talvez, por isso analisar suas redes

seja um processo tao complexo e inesgotavel. Mas, quanto a isso, tudo bem, tanto o pesquisador



200

quanto o fa ficam felizes em saber disso. Que venham os préximos concertos. Ainda temos

muito trabalho para fazer.
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