PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DE MINAS GERAIS
Programa de Pos-Graduacédo em Comunicacao Social

MUsica em bytes — processos de
subjetivacao, contradicoes e conflitos.

Um Estudo dos selos digitais “ Contetido Records’, “ Psicotropicodelia”,
“Serrassonica’ e Solidalab”

Patricia Rocha Junqueira

Belo Horizonte
2011



Patricia Rocha Junqueira

MUsica em bytes — processos de
subjetivacao, contradicoes e conflitos.

Um Estudo dos selos digitais “ Conteldo Records’, “ Psicotropicodelia”,
“Serrassonica’ e Solidalab”

Dissertacdo apresentada ao Programa de
Mestrado em Comunicacdo Social da
Pontificia Universidade Catdlica de Minas
gerais como requisito parcial para a
obtencdo do titulo de Mestre.

Orientador: Jilio Pinto

Belo Horizonte
2011



FICHA CATALOGRAFICA
Elaborada pela Biblioteca da Pontificia Universidade Catélica de Minas Gerais

Junqueira, Patricia Rocha
Jo95m M (sica em bytes — processos de subjetivacéo, contradicles e conflitos: um
estudo dos selos digitais “ contetido records’, “ psicotropicodelia’, “serrassonica’ e
“solidalab” / Patricia Rocha Junqueira. Belo Horizonte, 2011.
113f. - il.

Orientador: Jalio Pinto

Dissertacéo (Mestrado) — Pontificia Universidade Catdlicade Minas Gerais.
Programa de P6s-Graduacdo em Comunicacdo Social .

1. Indstria cultural. 2. Capitalismo. 3. Redes sociaison-line. 4. MUsica. I.
Pinto, Jdlio. Il. Pontificia Universidade Catdlica de Minas Gerais. Programa de
Pés-Graduagdo em Comunicagdo Social. I11. Titulo.

CDU: 659.3




Patricia Rocha Junqueira

M Usica em bytes — processos de subjetivacéo, contradicdes e conflitos.
Um Estudo dos selos digitais “ Contetido Records’, “Psicotropicodelia’, “ Serrassonica’ e
“Solidalab”

Dissertacdo apresentada ao Programa de Mestrado em
Comunicagdo Social da Pontificia Universidade
Catdlica de Minas gerais como requisito parcial para a
obtenc&o do titulo de Mestre.

Prof. Dr. Jllio Pinto (orientador)

Prof. Dr. Eduardo de Jesus

Prof. Dr. Rodrigo Fonseca

Belo Horizonte, 2011



Dedico este trabalho aos musicos e artistas que persistem acreditando
na magia e na forca transformadora da criatividade.



AGRADECIMENTOS

Agradeco a FAPEMIG (Fundacdo de Amparo a pesquisa do Estado de Minas Gerias), as
diretorias da SOTER e a PORTICUS pelo apoio e suporte financeiro para estes anos de
estudo.

Agradeco ao meu orientador Julio Pinto pela paciéncia e compreensdo durante o processo de
producéo deste trabal ho.

Agradeco a professora Geane Alzamora pela oportunidade de participar do Grupo de
Pesquisas COMREDES, sem o qual ndo teria sido possivel estes estudos. A experiéncia no

grupo foi fundamental para nortear os rumos desta pesquisa

Agradego as equipes dos selos Serrassonica, Contetido Records, Solidalab e Psicotropicodelia

€ Seus respectivos artistas por colaborarem com a pesquisa.

Agradeco a0 meu esposo por estar ao meu lado, sempre! E também meus familiares e amigos
queridos, que compreenderam a minha auséncia nas festas e reunides e que ainda assim deram

toda amizade e apoio emocional para que eu concluisse este desafio.

E por fim, agradeco a solidariedade dos colegas, professores e funcionarios do Mestrado em
Comunicagdo da PUC MINAS que ajudaram sempre que foi preciso.



RESUMO

A presente pesguisa tem como objetivo realizar um estudo sobre os “selos digitais’, que séo
peguenas gravadoras independentes ou comunidades virtuais que distribuem muisica na
plataforma digital. Estes selos sdo parte do dispositivo da Industria Fonogréfica, um espaco
que relne artistas, musicos, designers e consumidores e produtores de conteldo,
subjetividades oriundas de uma cultura midiatizada. Este estudo demonstra através de uma
analise comparativa entre as enunciagbes presentes neste dispositivo, que os enunciados
produzidos nem sempre correspondem as suas enunciagfes. A pesguisa revela através do
alinhamento do contexto histérico do desenvolvimento do dispositivo fonogréfico, das
tecnologias de comunicacdo e informagao e do processo de transi¢éo do capitalismo industrial
para o capitalismo cognitivo, como as tensdes e as multiplas subjetividades que alimentam os

discursos sdo construidas neste dispositivo.

Palavras-chave: Industria cultural. Capitalismo cognitivo. Redes. MUsica.



ABSTRACT

This research aims to conduct a study on the "digital labels® which are small independent
labels or virtual communities that distribute music on the digital platform. These labels are
part of the music industry device, a space that brings together artists, musicians, designers and
consumers and producers of contents, subjectivity arising from a mediated culture. This study
demonstrates through a comparative analysis of these utterances in this device that statements
do not always correspond to their utterances. The research reveal through alignment of the
historical development of the music industry device, of the information and communication
technologies and the process of transition from industrial capitalism to cognitive capitalism,
how the tensions and the multiple subjectivities that feeds the discourses have been built into

the device.

Keywords: Cultural Industry; Cognitive Capitalism; Nets; Music;
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1INTRODUCAO

O presente trabalho vem propor uma investigagdo sobre o universo dos selos digitais.
Os selos digitais séo pequenas gravadoras ou comunidades virtuais que possuem um catalogo
de artistas e distribuem ou terceirizam a distribuicdo das musicas na internet.
Os selos a serem estudados séo o0 “Solidalab” |, “Psicotropicodelia’, “Contelido Records’ e
“Serrassonica’ . Eles possuem estruturas de funcionamento e enunciagoes diferentes entre si, 0
que pode ser interessante para avaliarmos justamente as tensdes e as contradi¢cdes oriundas
das diferentes processos de subjetivagdes e dessubjetivacoes. Enquanto o “Solidalab” e o
“Psicotropicodelia’ sdo netlabels, selos digitais que distribuem musica gratuitamente pela
internet através da licenca Creative Commons', o Contelido Records é um selo hibrido, ndo s6
distribui gratuitamente, mas também passou a lancar catdlogos para a comercializacdo em
lojas online. JA o Serrassbnica € um selo independente que funciona de modo tradicional,
produzindo os artistas em seu estudio, mas com o diferencial de fazer a distribuicéo e a
promocao dos artistas em plataforma digital, ou sgja, pelarede.

As transformagdes tecnol dgicas e suas apropriagdes estdo remodelando vérios setores
da industria e da economia cultural. Estudios de gravacOes profissionais estdo sendo
esvaziados e fechados. Engenheiros de som talentosos ndo sdo mais tdo demandados pelas
novas geragdes que conseguem angariar pelo software uma qualidade sonora satisfatoria para
0 estilo de musica que produz. A critica musical antes especializada e restrita as revistas e
magazines de musica, agora € também feitas em blogs, por usuarios comuns. Enfim, outros
deslocamentos continuam a ocorrer como resultante desse movimento de sondagem e
adaptacdo a um novo tempo para a industria cultural, na qual ela vai se adaptando as
demandas do chamado capitalismo cognitivo. Estes deslocamentos possuem um forte impacto
emocional, afetivo e cultural para aqueles que trabalhavam e tinham sua seguranca pautada
em um modelo de cadeia produtiva ja estabelecida na indastria cultural que parece ruir. Ao
mesmo tempo, muitos musicos auténomos e grupos independentes véem nas novas mediagOes
e tecnologias de rede a esperanca de um sucesso possivel. As tensdes, insegurancas,

contradicOes desse periodo de mudancas compdem o cenario no qual se inserem os selos

! Creative Commons — organizag8o sem fins lucrativos que criou e orienta a utilizagio de vérios tipos de licencas
em que os autores autorizam a utilizagdo, cOpia, remixagem , entre outras agdes referentes as licencas
especificas para as suas obras.
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digitais e sdo fundamentais para entender os processos de subjetivacOes relativos e seus
respectivos enunciados produzidos.

Olhar para a da industria fonografica sob a 6tica da teoria do dispositivo, implica em
perceber quais as linhas de forgas que estéo atuando no atual contexto e como elas implicam
na formagdo de tensdes, o questionamento sobre as possibilidades de vingar no mercado com
producdo auténoma ou pertencer a um selo fonografico, as tensdes entre licenga livre e direito
autoral, sobre a legitimidade das préticas criativas. Partindo do desenho desse contexto
pergunta-se de que forma as linhas de forca desse dispositivo se desenham? Quais os desafios
dos artistas e dos selos digitais diante dessas transformagdes? Quais exemplos de
subjetivaces (ou dessubjetivactes) de toda essa remodulacdo deste dispositivo podem ser
Citadas?

Para apurar os conflitos frutos dos tensionamentos deste dispositivo, trabalho com a
hipbtese de que as enunciacdes feitas pelos artistas e proprietarios de selos digitais ndo
corresponderiam necessariamente aos enunciados produzidos na préatica. Entre as enunciacoes
mais comuns presentes nos sites e blogs dos selos pesquisados podemos citar: “O negdcio €
vocé fazer musica de graga para promogao, porque sem musica vocé ndo vai ter fa. E a partir
disso alguém vai querer te contratar.”, “direitos autorais ndo fazem mais sentido quando é
possivel distribuir livremente o trabalho”, “o artista sO ganha dinheiro fazendo shows e néo
com venda de discos’, entre outros. Observando empiricamente alguns selos, nota-se que
existem muitas contradicfes entre o que € dito e o que de fato acontece. Por exemplo, 0s
varios casos de netlabels ou artistas oriundos dessa ambiéncia que pregam os beneficios da
licenca livre, mas que aderem a algum modelo de negocio que vise alguma forma de
comercializacdo da musica e tornem a reproduzir ou repetir uma estrutura que era por eles
mesmos criticada. Esses s0 apenas alguns exemplos de enunciacdes e contradi¢des que viréo
a ser estudadas.

Para esta pesquisa sera usado como referencial tedrico a abordagem de Foucault e
Agamben (2009) sobre a teoria dos dispositivos, na qual os sujeitos, seus enunciados, 0s
objetos visiveis, tensdes e demais desdobramentos séo criados pelas relacdes entre as linhas
de forga presentes, como afirma abaixo Foucault:

Aquilo que procuro individualizar com este nome, é antes de tudo, um conjunto
absolutamente heterogéneo que implica discursos, institui¢des, organizagOes
arquitetbnicas, decisdes regulamentares, leis, medidas administrativas, enunciados
cientificos, proposicdes filosoficas, morais, filantrépicas, em resumo: o dito e o ndo
dito sdo os elementos do dispositivo. O dispositivo € a rede que se pode estabel ecer
entre estes elementos. (FOUCAULT apud AGAMBEN, 2009)
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Ao identificarmos no dispositivo da Industria fonogréfica o contexto que influencia
no funcionamento do mesmo, podemos ter condicdes de fazer uma andlise mais apurada do
peso das relagbes, dos enunciados e como esses elementos articulados interferem ou
desenham novas subjetividades. Para isso seré importante considerarmos as transformacdes
ocorridas no capitalismo a partir da metade do século XX, segundo a perspectiva dos estudos
do capitalismo cognitivo de Bentes (2007) e das sociedades de controle por Lazaratto (2006) e
Deleuze (1992), que apontam a passagem das sociedades disciplinares para a sociedade de
controle e o papel de centralidade das interagdes em rede no capitalismo estético.

Este trabalho esta ordenado da seguinte forma. O primeiro capitulo um corresponde a
esta introducé@o sobre o trabalho, onde estédo explanados a hipétese e a problematizacéo da
pesquisa, 0s objetivos e a descricdo de cada capitul o até a conclusdo.

No segundo capitulo serd apresentada uma descricdo sobre como funciona 0 modelo
produtivo da industria fonogréfica dentro do universo da industria do entretenimento
globalizada. Um breve relato histrico delineara o papel da tecnologia nas transformaces
constantes sofridas por este dispositivo, passando também pelas tensdes existentes entre o
universo de mainstream e a producéo independente, os conflitos despertados pelo surgimento
das licengas livres (creative commons), dos softwares de compartilhamento e por fim a
descricdo do cenario que os selos digitais ocupam.

No terceiro capitulo, serdo articulados 0s pressupostos tedricos que amparam a
reflexdo desta pesquisa: a teoria do dispositivo descrita por Foucault e abordada Agamben
(2009), as sociedades de controle segundo Deleuze (1992) e Lazaratto (2006), trabalho
imaterial e novas subjetividades na sociedade controle por Bentes (2007) e os processos de
enunciacdo e producdo de sentido segundo Verdn (1980) e Pinto (2008). O objetivo deste
capitulo é ainhar as transformacdes histéricas e seus tensionamentos descritos no capitulo
anterior as abordagens tedricas citadas acima, proporcionando a visualizacdo da industria
fonogréfica como um dispositivo que passa por uma adaptacdo em sua estrutura de
funcionamento para se adequar as demandas e necessidades flutuantes de universos de

consumo articulados pelas produgdes interacionais das mentes criativas conectadas em rede:

O capitalismo tenta controlar os mundos virtualmente possiveis através da variacdo
e da continua modulagdo. Ele ndo produz, propriamente, nem sujeito, nem objeto,
mas sujeitos e objetos em continua variacdo, gerados pelas tecnologias da
modulacdo, que estdo, por sua vez, em permanente variagdo. (LAZARATTO, 2006,
p.106)
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No quarto capitulo faremos um estudo dos selos digitais. Apds uma breve comparacéo
descritiva de suas particularidades estruturais, estudaremos as enunciagdes dos proprietarios,
artistas e de outros sujeitos envolvidos afim de apurar as contradi¢des entre enunciagéo e
enunciados resultantes. Para essa andlise serdo utilizadas as entrevistas abertas com artistas e
proprietérios de selos e outras enunciacOes retiradas de e-books, documentérios e artigos
cientificos levantados como objetos empiricos para esta pesquisa. O objetivo é levantar mais
detalhadamente os pontos-de-vista de artistas em geral, donos ou “organizadores’ dos selos
sobre o0 atual contexto que se insere o dispositivo fonogréfico e os selos digitais, para entdo
rel aciona-10s aos pressupostos tedricos articul ados.

E por fim, temos a conclusdo da pesquisa onde fazemos o fechamento de nossa
reflexdo sobre as contradicOes entre enunciacbes e enunciados, associando os e ementos
histéricos e tedricos apresentados no segundo e terceiro capitulo e demonstrando como a
permediatividade dos sentidos se processa no contexto do dispositivo da industria fonogréfica

no qual seinserem os selosdigitais.
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2 A INDUSTRIA FONOGRAFICA

2.1 A Grandeindustria

A industria fonogréfica € um dos importantes bracos da industria do entretenimento
mundial. Grandes empresas, as chamadas “majors’ da indUstria cultural, sdo responsaveis
pela maior parcela produtiva do mercado de misica, cinema, games, seriados, sendo que
algumas destas empresas também possuem canais de TV, radios e outros veiculos de
comunicacdo. Essa forte presenca do contelido midiatico e da industria do entretenimento no
cotidiano das pessoas é componente fundamental nos processos de producdo de sentido e
identidades na cultura popular:

O entretenimento oferecido por esses meios frequentemente é agradabilissmo e
utiliza instrumentos visuais e auditivos, usando o espetaculo para seduzir o publico e
levélo a identificar-se com certas opinifes, atitudes, sentimentos e disposicoes.
(KELNNER, 2001, p.11)
Entre as quatro grandes (Big four) da industria fonogréfica podemos citar a Sony
Music (que se fundiu com a BMG-Ariola), a Warner Music, a EMI e a Universal Music
(antiga Polygram) (DIAS, 2006). Estas empresas convivem no mercado com milhares de
selos musicais independentes, ou sgja, selos menores que lutam por um espago de
segmentacdo para divulgar seus artistas e distribuir seus produtos e que, muitas vezes, acabam
revelando talentos que podem vir a ser incorporados ao catalogo das grandes gravadoras.
Quando nos referimos ao dispositivo da Industria fonografica nesta pesquisa,
pensamos toda a sua cadeia e todos os grupos relacionados direta ou indiretamente a ela. 1sso
inclui desde os selos independentes, o publico consumidor e produtor de musica as
comunidades de contetido livre (musicas, softwares, amostras de audio e video) relacionadas a
este meio produtivo. Em todas essas ambiéncias sdo produzidos discursos e enunciagdes que
vao circular e afetar os processos de producéo de sentido que seréo estudados neste trabal ho.
Para entender melhor o papel dos sujeitos deste dispositivo € importante conhecer 0 modelo
de funcionamento desta industria.
Ao longo dos anos de sua histéria, a Industria amadureceu e sofisticou os seus
processos de producdo. Sua cadeia produtiva é hoje constituida basicamente dos produtores
de tecnologia de reproducdo sonora e audiovisual, do masico, do intérprete, do compositor,



17

dos instrumentistas, do editor fonogréfico, do produtor fonogréfico (selos e gravadoras), dos
estudios de gravacdo (nem sempre alinhados aos produtores) e do consumidor final. Essa
cadeia é associada a outros servigos de divulgacdo, promocdo, producdo de espetéculos e
radiodifusdo, nos quais aparecem 0s meios de comunicagd0 massiva e segmentada, as
agéncias de producdo de espetaculos, as agéncias de comunicagdo, as casas de espetéculo,
entre outros. Cada um desses sujeitos ou instituicoes possui um papel e podem acumular mais
de um conforme seus interesses ou condicdes, optando por diferentes estratégias de acdo nas
etapas de producéo, como por exemplo, 0 caso da empresa Sony que fabrica aparelhos de
audio e video, informética e ainda possui canal de TV e gravadora.

As etapas de producéo, segundo (WRIGHT, 2002), (VIVEIRO; NAKANO, 2008) e
(INTERNATIONAL FEDERATION OF THE PHONOGRAPHIC INDUSTRY, 2010) s&o:
criagdo, producdo, divulgagdo, distribuicdo, em alguns casos apoio as turnés e por fim,
arrecadacdo de royalties’.

A etapa de criacdo corresponde a da selecdo e formagdo do artista. A etapa de
producdo corresponde a gravacdo, masterizacdo e mixagem do trabalho. A etapa de
divulgagcdo estd relacionada as estratégias de marketing para a promocdo, que inclui
fotografias, videoclipes, merchandising, veiculagdo nas grandes midias. A distribuicdo dos
suportes fisicos (CDs, DVDs) para as |ojas fisicas e online. Segundo Viveiro e Nakano (2008,
p.4), de todas as etapas, a distribuicéo € considerada uma das mais importantes do processo,
pois é ela que viabiliza a chegada da obra ao consumidor final.

Uma das atividades incluidas na etapa de distribuicdo dos produtos sdo a coleta e
distribuicdo dos royalties. A esséncia do negdcio da industria fonografica esta fundamentada
nos licenciamentos (copyright). Segundo Chris Wright (2002), o copyright teria sido
necessario para garantir que compositores de obras eruditas popul ares recebessem gquando elas
fossem interpretadas por terceiros e também para que essas obras ndo tivessem a autoria
reclamada por qualquer intérprete. As regras de licenciamento para a musica gravada
derivaram das regras de licenciamento da musica escrita. Elas visam regular o uso das
gravacOes (ou de certa quantidade de sons contidos na mesma) quanto a sua reproducéo,
revisao e distribuicéo.

Quando um compositor e/ou um letrista assina um contrato com um editor
fonogréfico, ele o0 autoriza a negociar o licenciamento dessas composicoes € letras para as

gravagoes e performances. As gravadoras, ao assinarem um contrato de cessdo autoral com

2 Royalty é o termo que se refere &importancia cobrada pelo proprietério da licenca de um produto para seu uso e
comercializagao.



18

um artista ou grupo, adquirem a licenca que a autoriza a vender os fonogramas, editar,
divulgar e também a administrar varios aspectos do negécio, como os direitos de uso de
imagem do artista, da sua marca, entre uma série de outras necessidades especificas aos
diversificados produtos oriundos dessa parceira. Muitas vezes, a gravadora também faz o
papel de editor fonogréfico, vai depender se o artista ja ndo tem algum contrato de edicéo
assinado previamente.

O gréfico abaixo demonstra quédo relevante é a arrecadacdo dos editores e produtores
fonogréficos com as receitas relativas aos licenciamentos. Neste grafico vé-se também o qudo
€ importante o papel dos aparatos tecnolégicos para esta industria. Tanto a venda para
equipamentos de som domésticos quanto de players portétels representam relevante fatia do
mercado. Os dados® foram disponibilizados pelo IFPI (International Federetation of the
Phonographic Industry) em marco de 2010 traz estimativas do quanto a industria fonogréfica

movimenta em bilhdes de ddlares;

Valor da Induastria Musical (US$ bilhoes)

Fonte: Estimativas do IFPI 2009
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Gréfico 1 — Estimativas para as arrecadagdes na | ndustria M usical
Fonte: INTERNATIONAL FEDERATION OF THE PHONOGRAPHIC INDUSTRY

N&o é surpresa que 0 mercado para tecnologias de som sgja quase t&o aquecido quanto
ao de vendas de musica, pois 0 consumo de um é diretamente atrelado ao consumo do outro.

% Dados retirados do relatério “Investing Music” disponibilizado pelo IFPI, em IFPI, 2010.
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Desde a invencdo do fonografo e das primeiras tecnologias de radiodifusdo até os recentes
players digitais portateis e smartphones’ com acesso a internet, as evolugdes tecnoldgicas
sempre interferiram diretamente nos modos de producéo das industrias de entretenimento e
comunicacdo e nas préaticas de escuta dos consumidores.

Antes de o mercado ser abalado pelas tecnologias digitais e a rede mundia de
computadores no inicio deste século, a grande industria teve em outros momentos que
compreender os efeitos e impactos que alguns desenvolvimentos tecnoldgicos causaram,
como eram recebidos pelos consumidores e como tais tecnologias seriam apropriadas
culturalmente por eles.

Entre as mudangas referentes ao formato de suporte podemos citar o surgimento do
disco de vinil (LP), das vitrolas portateis a precos acessiveis (década de 50), a fita cassete
(década de 60) e o walkman (final da década de 70), o lancamento do CD no fina da década
de 80 e do DVD em meados da década de 90 (VIVEIRO; NAKANO, 2008, p.2). Até que no
inficio dos anos 2000, 0 mp3 e a tecnologia de compartilhamento de arquivos P2P° viria
levantar novos questionamentos quanto a forma de comercializacéo e distribuicdo da musica.

Ao acompanharmos a evolucdo dos suportes e meios tecnolégicos é possivel
compreender a dinamica das transformagfes ocorridas no dispositivo ao longo do século XX.
A medida que os equipamentos tornaram-se portédteis e acessiveis economicamente
conquistaram o publico. Suas apropriagOes acabaram por transformarem algumas préticas de
escuta musical, como foi 0 caso da associacdo entre os discos de vinil, as vitrolas e o rédio.
Segundo Janotti Janior e Cardoso Filho (2006), a venda desses produtos com precos
razoaveis, associada a popularizagéo das estactes de radio foram uns dos responsaveis para o
surgimento de um “fildo” que a Industria fonogréafica iria explorar massivamente até os dias

de hoje, o publico jovem:

[...] chegada dos aparelhos pequenos, que se multiplicaram pelas casas serviu
inclusive para demarcar espagos como os quartos dos adolescentes, que agora
podiam ouvir um tipo de musica diferenciado dos gostos das salas de estar.
(JANOTTI JUNIOR; CARDOSO FILHO, 2006, p.16)

* Smartphones s3o dispositivos tecnoldgicos que ndo somente funcionam como telefones celulares, mas como
players de audio e video, méquina fotogréfica e filmadora. Além disso ainda possuem um sistema operacional
gue executa véarias fungdes, desde edicdo de texto a browsers de internet, permitindo o0 acesso remoto a web,
jogos e entre outras ferramentas interativas.

® P2P (peer to peer) ou par a par, tecnologia de compartilhamento de arquivos entre varios computadores através da
internet.
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A popularidade do radio e das vitrolas acabou abrindo as portas para as gravadoras
independentes, gerando uma sensacdo de transformag&o quase revolucionaria e muito similar
ao gue aconteceu com o advento das redes e tecnologias digitais quase cinguienta anos depois.
Segundo Viveiro e Nakano (2006), as antigas majors sofreram forte concorréncia das
gravadoras independentes a partir de meados da década de 50, quando as radios comecaram a
transmitir novos estilos (Jazz, rhythm & blues, country, folk). Da criagdo do disco de 45 rpm
(rotagbes por minuto), oriundo de uma batalha por formatos mercadol gicos entre as entéo
majors RCA e CBS, surgiu o conceito de singles, “can¢fes de no méximo 3 minutos que
ocupavam um so lado do disco” (JANOTTI JUNIOR; CARDOSO FILHO, 2006, p.16). O
formato teria agradado os famosos disk jockeys (DJs), locutores que criaram programas de
radios famosos e se tornaram populares por lancarem novos estilos e artistas.

No estudo feito por Peterson & Berger em 1975, citado por Viveiro e Nakano (2008),
a ascensdo dos disk jockeys fez com que as lojas de vargo buscassem pelos produtos
diferenciados que eram divulgados nas radios entre os quais muitos eram vinculados a
gravadoras independentes. Como conseqliéncia, a concentracdo de mercado das majors teria
caido pela metade em dez anos, for¢ando-as a rever suas estratégias. A reagdo das majors foi
um movimento de aquisicdo das gravadoras menores para obter acesso aos seus catalogos e
diversificarem os seus repertérios. Criaram divisdes em suas estruturas que denominaram
“selo” (label). Estes selos, segundo Viveiro e Nakano (2008), pareceriam ser independentes
para 0s incautos, pois tinham certa autonomia de garimpar novos talentos e tendéncias para
lancar no mercado. Geramente os selos das majors eram focados em um ou poucos estilos
especificos.

E foi assim que as grandes assinaram contrato com as revelagdes e recuperaram 0 seu
mercado. Os disk jockeys, populares com seus programas de “rankeamento” (top 30, top 40),
também foram notados e logo teve inicio a prética da payola ou, como é conhecido agui no
Brasil, o “jabd’: “quantia paga ao disk jockey em dinheiro ou mercadorias para que eles
executem exaustivamente um determinado nimero musical” (JANOTTI JUNIOR;
CARDOSO FILHO, 2006, p.17)

A figura do disk jockey foi a grande responsavel pela chegada do rock’n roll as radios
e aslojas, 0 que acabou por consolidar o publico jovem como o alvo principal das gravadoras:
“0 gue importava para o rock’roll nos anos 50 era sua juventude, sua expressdo como
comunh&o de interesses entre 0 mUsico e o publico: 0 gosto pela autocel ebragdo, desafiando a
rotina adulta do lar, o trabalho e aescola’ (FRITH, 2002, p.9). Com a popularizacdo daTV e

a presenca de idolos como Elvis Presley em produgdes hollywoodianas, ndo demorou para a
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induastria formatar um modelo de promogéo de seu produto musical baseado nas estratégias de
comunicagdo e no carisma do musico-intérprete que viria a ser fundamental para a
consolidacédo da musica“musica pop”.

O termo “pop” é um diminutivo da palavra “popular” e em muitos casos € tratado
como seu sindbnimo, como “aquilo que € oriundo do povo’. O “pop” porém possui
significages ainda mais amplas que aglutinam diversas referéncias e por isso tem sido usado
como adjetivo para classificar desde livros a icones midiaticos contemporaneos como chefs de
cozinha. Essa associagdo se deve ao entendimento de que o “pop” € um termo que qualifica,
ainda que genericamente, a cultura e os produtos resultantes da l6gica de consumo. Essa
nocao vem sendo construida desde os meados do seculo XX - no periodo em que o publico
jovem foi delineado claramente como um nicho de mercado nos Estados Unidos — e desde
entdo, os sentidos para “pop” foram se complexificando ao longo dos anos. Desde nome para
movimentos artisticos (Pop Art) ao rétulo de género musical dado pela industria fonografica,
o termo foi sendo apropriado e ressignificado a ponto de ainhar extremos e conciliar
contradices, sem necessariamente se desatar do contexto capitalista que o fundou. Entre as
tensdes as quais convivem o termo e seus sentidos, estdo 0 consumo massivo e segmentado, 0
viés artistico e o comercial, o loca e o global, atradi¢éo folcldrica e suas leituras midiaticas.

Para este trabalho, preferimos utilizar o termo “musica popular massiva’ para evitar
contratempos com a polissemia do termo “pop”. O conceito de musica popular massiva esta
relacionado a0 modelo de muisica popular midiatizado e propagado globalmente pela
indUstria. Janotti Junior e Cardoso Filho (2006, p.12) denominam como “musica popular
massiva’ a “um repertério compartilhado mundialmente e intimamente ligado a producéo,
circulacdo e ao consumo de musicas conectadas a industria fonografica”. Os autores
entendem que o conceito de musica popular se modificou guando aconteceu o encontro entre
a cultura popular, regional ou folcldrica e os artefatos midiéticos. Produtos midiaticos, como
os videoclipes, seriam desenvolvidos com estratégias particulares para a construcao de sentido

de identidade dos ouvintes com amusica:

A musica que consumimos ha cultura contemporanea, como demonstramos, esta
indissiociavelmente atrelada as redes mididticas de producéo de sentido. Sgja uma
forma especifica como cancdo, que se consolida no inicio do século XX, apés as
tecnologias de gravagdo e circulagdo, ou outras que permitem o tensionamento com
esse modelo (como é o caso da mlsica eletronica ou do Rap), devem ser
identificadas a partir de suas configuragdes mididticas — e isso legitima sua
caracterizagido como musica popular massiva. (JANOTTI JUNIOR; CARDOSO
FILHO, 2006, p.21).
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A ascensdo da MTV (Music Television) e a popularizagdo do formato do videoclipe,
na década de 80, alavancaram ainda mais a equagao da musica popular massiva. A articulacéo
entre imagens e sonoridade presentes no videoclipe produz um fluxo de sentidos pelo qual
transitam as informagdes sobre o estilo musical das bandas, moda, postura e identidade,
orientando os ouvintes e comunidades de fas para determinados nichos de consumo.

O videoclipe, juntamente com os elementos visuais, figurinos, fotografias oficiais,
capas de materiais artisticos (CD, DVD, Blueray, Pasteres) relinem codigos culturais e
imagéticos que vao delinear uma cadeia de sentidos ou, como afirma Goodwin (1992, p.50), o
“semblante” midiético dos artistas, responsavel por dar aos artistas referenciais identitarios
gue serviram além de balizas mercadol 6gicas, como pontos de atragéo para 0s consumidores
gue buscam afinidade sonora ou cultural com o perfil dos artistas e seus respectivos trabal hos.

A forca das majors esta concentrada no seu poder econdmico e nos seus fortes
agenciamentos midiaticos. Em sua primeira grande crise no mercado americano, enfrentada
na década 50, elas souberam como utilizar deste poder para cercar suas “concorrentes’ e fazer
um movimento de cooptacdo de figuras do universo das gravadoras independentes para os
seus catdlogos e cadeia produtiva, como ja foi colocado. Esse dominio mercadol6gico
permaneceu praticamente absoluto até o final da década de 90, pois a industria musical
possuia um modelo de negdcios consolidado, pautado na forca dos meios de comunicagéo
massiva que até agquela época ainda ndo havia sofrido o impacto transformador da internet e
demais tecnologias digitais.

Os tensionamentos historicos entre o universo da musica independente e 0 mercado
hegemdnico sdo cruciais para a compreensdo de valores culturais que influenciam até hoje na
producdo de sentidos das enunciagdes que circulam no dispositivo fonogréfico. No proximo

item serdo pontuadas algumas dessas tensoes.

2.2 Independentes ver sus Mainstream

Até o principio dos anos 90, podiamos identificar no cenario trés tipos de gravadoras:
as majors (grandes gravadoras), as independentes (pequenas gravadoras) e os selos (divisao

das grandes gravadoras destinadas as novas tendéncias e lancamentos).
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Os selos e gravadoras independentes figuraram durante um bom tempo como os
principais referenciais e mediadores do que estava sendo produzido pelos artistas que néo
freqlentam as grandes midias. Eles eram o termémetro das experiéncias musicais que podiam
vir a ser bem sucedidas no mercado, dois dos maiores vendedores de discos do mundo
nasceram em gravadoras independentes. Elvis Presley na Sun e Michael Jackson na Tamla-
Motown.

A estratégia das majors de adquirirem gravadoras menores era uma tentativa de
assegurar a hegemonia no mercado. Dentro dessa |6gica, as grandes da industria fonogréfica
optavam garantir todo o controle do processo de producéo da obra, desde a captacdo de
talentos até a distribuic¢éo dos produtos, embora também acontecessem mediacdes diversas em
alguns casos (como ja foi colocado, nem sempre as gravadoras eram as editoras dos artistas
ou, muitas vezes, 0 seu braco independente (selo) é que era o responsavel pela captacdo de
talentos). Era fundamental que o grande volume de investimento feito nos lancamentos de
novos artistas retornasse, portanto, havia a nogcdo que todo controle seria preciso para garantir
menores riscos. E muitas vezes isso implicava em contratos longos com os artistas, exigindo
muita producdo, com demandas e metas rigidas, fato que muito incomodava até os astros ja
consagrados. N&o raro, muitos desses artistas depois de bem sucedidos faziam o trgeto
inverso dos novos talentos, sendo pela busca de mais liberdade criativa ou apenas como
investimento financeiro, criavam seus proprios selos independentes. Este foi o caso dos
Beatles com o selo Apple, dos Rolling Stones com o Rolling Stones Records e de Elton John

e a Swan Song:

O Roalling Stone Records, Swan Song e 0 Rocket Records sdo todos, como o Apple,
empreendimentos criativos de artistas experientes de renome mundial e com grandes
fortunas. Eles todos tém, ou ja tiveram, seus préprios escritorios e, portanto,
exercem uma funcdo de adjunto as carreiras dos artistas dos selos. (WRIGHT, 2002,
p.367)

Incapacitadas de concorrer deigual paraigual com as majors, as pequenas gravadoras
ainda hoje apostam na criatividade dos artistas e na procura por canais muito especificos de
funcionamento e distribuic¢éo. Para muitos, a grande vantagem de pertencer a uma gravadora é
0 menor policiamento de suas decisbes criativas, fator que agucaria e estimularia a
originalidade de seus trabalhos. Mas, é importante lembrar que nem toda gravadora
independente oferece total liberdade aos seus artistas. A Tamla-Motown, por exemplo, ficou

famosa justamente por ter um time de competentes compositores, musicos e produtores que
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trabal havam juntamente com seus artistas para alcancar uma férmula que daria a musica negra

um tom palatavel para o mercado massivo, como relata Frith (2002):

[...] eaTamla Montown tirou suas vozes diretamente da igreja, com as oragdes e as
respostas da musica gospel. Porém, em todos esses discos, as pessoas-chave ndo
eram os cantores, mas os produtores. Phill Spector, Brian Wilson, Holland-Dozier-
Holland, Smokey Robison e os outros foram os primeiros misicos a utilizar o
estudio de gravagdo como seu instrumento de criagdo, equacionando O processo
musical com a gravacdo de discos e vendo o desafio pop como a criagdo de novos
sons e ndo como uma simples transmissao ou producéo de velharias. (FRITH, 2002,
p.16)

A estratégia da Motown serviu na época como um modelo para 0 mercado massivo e
foi assim que os produtores fonogréaficos tornaram-se figuras-chave dos estudios de gravacéo.
A industria fonografica, com o aprimoramento de seus mecanismos para a conguista de mais
publico consumidor, se apropriou das regras de género musical para posicionar e classificar
seus produtos. Estes, por consequéncia, tornaram-se cada vez mais segmentados. Pop, rock,
punk, eletrénico, indie, metal, entre outros, possuem caracteristicas que ainda hoje, mesmo
com a mistura e diversificacdo dos géneros, mobilizam o publico a partir de valores de

identidade e de téticas de instrumentacéo afetiva:

[...] parece inevitavel a percepcdo de que o cerne do consumo de produtos ligados a
mlsica popular massiva traz julgamentos de valor e, com isso, a rotulagdo.
Categorizacdes e rotulagcdes tém, portanto, a funcdo de organizar processos de
venda, bem como identificar par@metrog/balizas onde determinados produtos se
inserem. (SOARES, 2005, p. 5)

Entre as estratégias da indUstria cultural para a articulacéo de valores nos semblantes
mididticos de seus produtos esta a cooptacdo de discursos e simbologias culturais, inclusive
de cunho ideol 6gico, como 0s presentes nos movimentos contraculturais eclodidos no final da
década de 50, que questionavam tudo que era derivado e produzido dentro da légica

consumista:

O rock psicodélico havia evoluido internacionalmente para se transformar
conscientemente em uma linguagem contracultural global, sintonizada com a
sensacdo crescente, embora mal definida, de unidade geracional acerca de maiores
liberdades, sexualidade livre, drogas psicodélicas e rebeldia gera. (JOY,
GOFFMAN, 2004, p.329)
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A propria rotulagdo “major” e “independente” ou termos como “underground” e
“mainstream” foram cunhados para estabelecer fronteiras entre a muasica popular massiva
hegeménica e o universo das producdes independentes. Segundo Janotti Junior e Cardoso
Filho (2006, p.18), “0 denominado mainstream (que pode ser traduzido como “fluxo
principal”) abriga escolhas de confec¢do do produto reconhecidamente eficientes, dialogando
com elementos de obras consagradas e com sucesso relativamente garantido. Ele também
implica uma circulacdo associada a outros meios de comunicacdo de massa, como a TV
(através de videoclipes), o cinema (as trilhas sonoras) ou mesmo a Internet (recursos de
imagem, plug ins e wallpapers).”

Os produtos dos selos independentes geralmente circulam em espagos especificos,
divulgados em fanzines, vendidos em shows, hoje estdo disponiveis narede em foruns e perfis
de redes sociais, estabelecendo uma proximidade entre o artista e 0 seu publico consumidor,
que € bastante diferente nos processos hegeménicos:

Os produtos “subterréneos’ possuem uma organizacdo de producgéo e circulacdo
particulares e se firmam, quase invariavelmente, a partir da negacéo de seu “outro”
(0 mainstream). Trata-se de um posicionamento valorativo oposicional no qual o
positivo corresponde a uma partilha segmentada, que se contrapde ao amplo
consumo. (JANOTTI JUNIOR; CARDOSO FILHO, 2006, p.18).

Mesmo quando os produtores independentes lancam méo de estratégias similares da
indastria hegemonica, pelo menos no imaginario de muitos, estes produtos ndo s&o

caracterizados como necessariamente comerciais:

O fator que permite uma diferenciacdo mais clara de ambos é o grau de
distanciamento entre as condi¢tes de producdo e reconhecimento identificados no
produto, pois uma boa parcela do que é chamado independente ou underground no
terreno musical esta diretamente relacionado a uma aproximagdo entre suas
condicdes de producéo e reconhecimento, ao passo que 0 mainstream se caracteriza
por possuir uma exarcebada disténcia entre essas condi¢des. Ndo obstante essa
diferenciacdo, tanto undergraound quanto mainstream sdo estratégias de
posicionamento frente a0 mercado fonofréfico e ao pablico. (JANOTTI JUNIOR;
CARDOSO FILHO, 2006, p.19).

~

Vaores de autenticidade presentes no universo “alternativo” sdo costumeiramente
aplicados aos produtos da musica para varias referéncias signicas e imagéticas que sao
expressos nos videoclipes, nas capas de discos, pésteres, DVD e outros produtos. Apesar de
toda essa estrutura de promocgao e diversificagdo de produtos, o rock aternativo, para seus
ouvintes, seria um estilo mais autentico, no qual o artista teria mais liberdade de expressar

seus sentimentos, enguanto o pop Massivo seria um produto plangjado exclusivamente pela
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indastria. O artista de rock que sede aos apelos do mercado de musica massiva € considerado
“cooptado”. Na realidade, tanto as estratégias promocionais da cena independente quanto da
cena hegemonica sdo constantemente reapropriadas ou reproduzidas — ao seu modo - por
ambas as partes e isso acaba reforcando a necessidade de alguns grupos de reafirmarem suas
fronteiras, valores e formas de socialidade:

E um constante reordenamento das fronteiras do que é importante na cartografia da
musica popular massiva. A idéa de cooptagéo, e sua contrapartida, a autenticidade,
ndo podem se valer somente de aspectos historicos; dependem de uma rede de
relages e valoragdes. (JANOTTI JUNIOR; CARDOSO FILHO, 2006, p.19).

Os tensionamentos acima verificados foram retomados e acirrados quando aconteceu o
boom das tecnologias digitais, pois elas abriram novas portas para o processo de producéo,
comercializacao e distribuicdo da musica, mobilizando artistas e consumidores de misica para
novas praticas de escuta e sociabilidades que abalaram fortemente as estruturas da indulstria

fonografica hegemonica

2.3 O Impacto das Tecnologias e Redes Digitais

O século XX, periodo o qual se desenvolveu a industria fonogréfica, foi marcado pela
predomindncia da cultura massiva, ou segja, 0 conteido informativo e os bens culturais
circulantes eram emitidos e distribuidos de um “polo emissor” (emissoras de radio e TV,
revistas, jornais, industrias de entretenimento, etc) para uma massa de receptores. Os grandes
meios de comunicagdo detinham, portanto, certo controle sobre como esses contetidos e
produtos eram mediados e distribuidos:

Embora esse controle nunca sgja linear ou total podemos nos limitar a dizer que os
mass media controlam as fontes de emissdo, massificando e industrializando gostos
e publicos, criando uma estrutura de comunicagdo de tipo “um - todos’. Esta
estrutura estd presente neste comego de século XXI, embora uma forma nova de
criacdo, armazenagem e distribuicdo da informagdo, com o poder de estender como
nunca visto o poder de emissdo do cidaddo comum, tenha aparecido e se
popularizado das décadas de 70 a 90 do século passado. (LEMOS, 2004, p.8)

Assistimos, a partir de meados da década de noventa e principio do novo milénio, apés

a popularizagdo dos computadores pessoais, a chegada de softwares ou equipamentos digitais
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portateis de producdo e reproducédo sonora e audiovisual que deram novas perspectivas tanto
para o artista que trabalhava com outras tecnologias anal6gicas, como para 0 consumidor
comum.

Viveiro e Nakano (2006) destacam que na década de 80 as tecnologias digitais ja
haviam barateado os custos de producdo musical para os estudios e para artistas autbnomos.
Inclusive, uma dessas tecnologias, o sampler® foi a responsavel por uma nova prética de
producdo e composicdo musical baseada no sequenciamento de amostras sonoras retiradas de

outras gravacOes que caracterizou estilos como a musica eletrénica, o hiphop e a dance music:

[...] nesse periodo de tempo novas formas de producgdo digital foram criadas, como
as fitas de audio digitais DAT, o lancamento do disco digita (CD) em 1983 e
diversos sistemas.A integragdo de cadeias produtivas com a abordagem da
manufatura sustentavel de gravacdo digitais que reduziam bastante os custos de
producdo. Essa diminuicdo nos custos de producdo representa a queda de uma
importante barreira de entrada para o mercado fonografico, pois comegam a aparecer
produgdes semiprofissionais que ndo necessitam dos grandes estudios das majors.
Um dos estilos que surgiu dessa maneira € a dance music (HESMONDHALGH,
1998). (VIVEIRO; NAKANO, 2008, p.5)

A cultura do sample que na“ pés-modernidade” tornou-se popular € uma caracteristica
predominante dos processos criativos em plataforma digital ndo s6 de musica, mas do design,
do video e de outras formas criativas. Essa pratica incentivou a discussdo sobre a necessidade
da revisdo do conceito de autor.

O barateamento das tecnologias prosseguiu na década de 90 com a evolucéo dos
softwares de producdo musical que tornaram O processo criativo mais amigavel para os
mUsicos intuitivos e amadores, despertando cada vez mais o interesse e a vontade do usuario
comum de computador em se aventurar em producdes musicais caseiras. Os caros e
sofisticados estudios de musica perdiam espago para 0os quartos cada vez mais equipados dos
mUsi cos autébnomos.

No entanto, foram a compactacdo do arquivo de audio no formato .MP3’, as conexdes
de banda larga e as plataformas peer to peer® (P2P) que viabilizaram a transferéncia em
massa de arquivos de audio na internet, quebrando a exclusividade do processo de

distribuicdo das grandes majors e desarticulando assim seu grande trunfo de mercado:

® Sampler é um equipamento musical que grava trechos sonoros de outros aparelhos de som para serem
reproduzidos em um sintetizador ou manipulados em algum sequienciador musical. Esses trechos ou amostras
sonoras ficaram conhecidos como samples.

"MP3, siglapara MPEG-1 Layer 3, formato de compactacdo de arquivo de audio

8 P2P ou Peer to peer (ponto a ponto) — sistema em que computadores de internautas conectados & uma rede se
ligam sem qual quer mediagao.
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A distribuico de arquivos digitais causou a maior reviravolta no mercado
fonogréfico desde o seu estabelecimento no século passado. A atividade de
distribuicdo, que era considerada um dos maiores custos da cadeia de producéo
musical, mudou completamente de rumo, permitindo que pequenas gravadoras e até
artistas auténomos pudessem disponibilizar os seus trabalhos pela Internet. O
principal efeito desse abalo naindlstria fonogréfica ainda ndo conseguiu ser medido
satisfatoriamente, pois a relacéo entre a queda de vendas de mUsica em suportes
fisicos e 0 aumento do uso dos servicos de troca de arquivos digitais € pouco
conhecida. (VIVEIRO; NAKANO, 2008, p.7)

Quando as redes emergiram “materializadas’ pelo transito de fluxos na Internet
através de aparatos tecnoldgicos ocorreu a liberacdo do polo emissor de informagdo (que
deixou de ser uma “exclusividade” dos grandes meios de comunicagdo), as pessoas passaram
a ter mais autonomia na busca de informacdo e na producéo de contetdo: “O excesso e a
circulacdo virdtica da informacéo representa a emergéncia de vozes e discursos anteriormente
reprimidos pela edi¢do de informacdo pelas midias de massa.” (LEMOS, 2005, p.2)

O fendbmeno Napster foi o pontapé inicial da prética de troca de arquivos em rede. O

Napster foi um dos mais famosos softwares P2P dos primordios da internet:

Com visibilidade igualmente significativa surge o Napster, rede peer to peer para
compartilhamento de arquivos, que tem papel significativo na alteracdo da forma de
distribuicdo e consumo de misica. A rede criada pelo programa Napster € tida como
exemplar da popularizagdo do sistema peer to peer, em que computadores de
quaisquer internautas conectados a rede se ligam sem mediadores para fazer a
transferéncia de arquivos. (ANTOUN; PECINE, 2007, p.3)

Acusado pela industria por ter gerado o caos das trocas de arquivos de musica e por
estimular a pirataria, os responsaveis pelo Napster foram processados de todas as formas pela
indUstria até terem que vender 0 negdcio para a Megastore virtual “Best buy” e assim o
Servico passou a obedecer as regras do direito autoral. Logo apds o Napster, outros softwares
P2P como E-mule ou Kazaa tomaram o seu lugar no mercado, seguido pela tecnologia de
“torrents™ e assim a troca livre de arquivos, ainda gue receba pela industria o adjetivo de
prética“ilegal”, permanece.

Na contraméo do discurso pro-direito autoral das grandes gravadoras estdo aqueles
gue defendem o copyleft e as licencas livres. As licengas Creative Commons, surgidas em
meados de 2001, s&o licencas que “flexibilizam” os direitos reservados pelo direito autoral, ou
sgja, ddo ao autor orientagdes sobre como autorizar 0s usudrios de redes que querem ter

acesso mais flexivel as obras sem que estes usuérios estejam violando os direitos do autor:

Torrents: Na verdade “torrent” advém do termo Bit-torrent, servico de compartilhamento de qualquer tipo de
arquivo nainternet que funciona através de um protocolo diferente do http.
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A idéia é criar uma nova rede na qual os artistas e autores, além de outros criadores
de contelido, possam compartilhar seus trabalhos pela internet sem violar leis de
direitos autorais. A entidade visa afrouxar as barreiras juridicas em relacdo a
criatividade através de um software no qual os criadores podem especificar como
suas obras estardo disponibilizadas online:uso limitado ou ilimitado e quais as
condigoes... (SANTINI, 2006, p.155)

A defesa pela conectividade e 0 acesso livre ainformagéo é uma heranca que vem dos
principios pregados pelo fundador da internet, Tim Berners Lee: “...qualquer pessoa podia
partilhar informacéo com qualquer outra de qualquer lugar” (BERNERS-LEE, 2010, online,
traducdo nossa'®). A internet foi concebida para ser um ambiente aberto, sem dono, um
“patriménio publico” (SANTINI, 2006). Esse espirito de partilha € defendido ainda hoje pelos
“ciber-ativistas’ que pensam que qualquer medida para restringir o acesso a informagéo como
uma forma de controle e manipulagéo das instancias de maior poder.

A reacdo agressiva das gravadoras aos downloads, servicos P2P ou mesmo na
tentativa de transferir a responsabilidade para o usudrio, seja com recursos discursivos ou com
processos' fez com que muitos mUsicos e usudrios se posicionassem cada vez mais em
oposicao a industria e as limitagbes impostas pelos direitos autorais: “As redes de usuérios e
comunidades virtuais de musica encaram a censura ao download de MP3 como um erro e por
isso vém construindo suas rotas de modo adribé&-la.” (SANTINI, 2006, p.151).

A piratariatem sido motivo de queixa da indlstria cultural para a queda das vendas de
seus CDs e DVDs. Realmente, nunca foi téo facil encontrar filmes e musicas como pelos
recursos de busca, estudar ou encontrar informagfes, manuais, tutoriais sobre softwares ou
processos de producdo audiovisual ou gréfica. Esse contato com tutoriais e softwares de
trabalho permite que um usuério comum adquira competéncia técnica para se tornar um artista
grafico, musico, videomaker ou mesmo um blogueiro que atue como “ critico-especializado” e
bem reconhecido. E 0 espaco no qual estes usuarios acabam trocando experiéncias,
recomendacdes e arquivos sdo as redes sociais, 0s blogs e outras ferramentas da Web 2.0.

Foi com a Web 2.0, termo cunhado O’ Reilly (2006) para caracterizar novos softwares
e servicos que potencializavam ainda mais o poder de participacéo e interatividade do usuario
na web, que o termo “colaboracdo” se tornou popular nos estudos de rede. E neste contexto

que surgiram ferramentas avangadas de busca como o0 Google , sites de compartilhamento de

10 that any person could share information with anyone else, anywhere.

' Como no caso de Jammie Thomas-Rasset condenada a pagar quase dois milhdes de dblares a RIAA
(Recording Industry Association of America's) por ter baixado vinte e quatro misicas ilegamente (VIJAYAN,
2009)
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video como o YouTube (depois comprado pelo Google), a blogosfera (onde internautas
postam contedidos, vinculam sites a outros blogs, trocam comentarios, etc.).

O aumento da flexibilidade dos recursos de participacdo passou a ser extremamente
relevante para o sucesso e a credibilidade dos sites e servicos, colocando o usuario como o
protagonista do cenario, pois a arquitetura destes servigos disponibiliza recursos para facilitar
0 acesso, a producdo, o compartilhamento, o referenciamento ou “rankeamento” de contetido.
Este tipo de arquitetura € denominada como “colaborativa’ ou “de participacdo”, como
destaca Alex Primo (2007): a chamada “arquitetura de participagdo” de muitos servicos online
pretende oferecer ndo apenas um ambiente de fécil publicacdo e espacos para debate, mas
também recursos para a gestéo coletiva do trabalho comum.

Além da troca de arquivos, outra forma de “colaboracdo” consiste também em atos de
compartilhar links de video, blogs e noticias, sga disponibilizando no proprio site, perfil de
rede social para a sua rede de contatos, ato que seria retribuido entre os membros dessa
mesma rede, caracterizando um processo interativo mediado pelos usuarios e também por
aplicativos de compartilhamento presentes em portais. Essa forma de “parceria’ solidaria
seria uma maneira das pessoas darem credibilidade umas as outras em busca de visibilidade e
reputacdo atuando como “agentes’ de recomendacdo. Desta forma, os préprios internautas
agiriam como filtros mediadores do acesso a informagdo. Auntoun e Pecine (2007, p.6),
citando Johnson, exemplificam como esse sistema funcionaria: “se apGia na transferibilidade
de gostos. suple que pessoas que tém alguns interesses em comum vao partilhar também
outros interesses”.

A cultura participativa esta presente na esséncia das comunidades virtuais, dos féruns,
das redes sociais e da blogosfera. O compartilhamento de arquivos, a préatica de recomendacdo
de consumo sd0 hébitos que ja estdo consolidados pelos usuérios dessas ambiéncias.
Compreender como se inserem os tensionamentos entre licenga livre e direito autoral, o
conflito entre os model os de negdcios antigos e os model os que emergem, liberdade criativae
controle de producdo € fundamental para a andlise das enunciacBes relacionadas ao
dispositivo da industria fonogréfica. No proximo item, estes aspectos seréo abordados a partir
da perspectiva do musico darede e dos selos digitais.
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2.4 Osmusicos darede e 0s Selos Digitais

O perfil colaborativo da rede veio a estimular usuarios ndo somente a questionar a
rigidez e o formato atual das leis do direito autoral, mas também a criar outras formas de
legitimar esses processos colaborativos através de projetos de licengas livres. As comunidades
de licenga livre sGo muito fortes na internet e extremamente presentes no universo dos selos
digitais. Os produtos de suas criagdes sao disponibilizados na internet e o proprio usuério as
promove em seus perfis de redes sociais. Os selos digitais geralmente sdo ocupados por esses
musicos e “artistas’ que buscam visbilidade e retorno de seus trabalhos através da
disponibilizagdo de suas musicas para streaming ou mesmo o download gratuito. Esse misico
além de produzir seus trabalhos geralmente é também ouvinte, consumidor de outras muasicas,
inclusive as daindustriamusical.

Os portais de redes sociais de musica sdo interfaces mediadoras das trocas de arquivos,
formadoras de préticas comunicacionais e facilitadoras das préticas de recomendacdo na
internet. Estes portais trabalham para que seus usuérios possam apresentar em suas interfaces
o seu perfil de escuta (gosto ou preferéncia musical) e se for o caso, 0 seu proprio trabalho
musical. Através destes perfis os usuérios podem ampliar sua rede de contatos e interactes
com outros usuarios afins. As redes sociais de internet geralmente possuem grande volume de
acesso, fator que as coloca como referenciais de visibilidade e também as posiciona em uma
condicdo de centralidade na rede, demandas necessarias para caracterizarem-se como
instancias mediadoras influentes.

O que Antoun e Pecine (2007) chamaramde “transferibilidade de gostos’ é o que
outros autores AMARAL (2009), SA (2009), chamariam de préticas de recomendacdo. As
préticas de recomendacdo sdo muito comuns na blogosfera e nas redes sociais de musica
como o LastFm e o Myspace. Estas redes sdo interfaces mediadoras das trocas de arquivos,
formadoras de praticas comunicacionais que permitem que Seus usuarios possam apresentar
em seus perfis de usuario as suas preferéncias de escuta (ou gosto musical) e, se for o caso, 0
seu proprio trabalho musical. Através destes perfis, os usuarios podem ampliar sua rede de
contatos e interagdes com outros usuarios afins. Outro espaco muito freqlientado sdo as redes
sociais de internet mais famosas como o Facebook e Twitter , que possuem grande volume de
acesso e ndo esta imediatamente associada ao consumo de musica em especifico. O fato de
serem redes muito bem sucedidas as coloca como referenciais de visibilidade e também as

posiciona em uma condicdo de centralidade (VAZ, 2001). O Facebook e o Twitter também
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s80 muito usados pel os musicos da para articular a promocao e a distribui¢cdo de suas musicas
e catal 0gos.

A possibilidade de fazer promoc&o para um grande publico sem custos e a facilidade
de dialogar diretamente com este publico causou uma euforiainicial quanto as ferramentas da
web 2.0. Tutoriais “Do it Yourself” e manuais de autopromocéo na rede multiplicaram-se,
reforcando o discurso de que a mediacédo das grandes gravadoras era agora desnecessario com
as possi bilidades comunicativas presentes nos recursos daweb 2.0.

Enquanto alguns musicos sentem-se satisfeitos com a sensagdo de autonomia e
independéncia obtida com estes recursos, outros ainda mantém a esperanca de que 0s NUmeros
de audicéo nos perfis de rede socia e os fluxos informacionais das redes (resultados de buscas
do Google por exemplo) sgja um fator que contribua tanto para conquistar novos ouvintes
guanto para um repentino convite de uma grande gravadora, como se em um passe de magica
ou através de alguma de suas novas estratégias voltadas para a rede pudessem render ao artista
popularidade e sucesso rapido. A razéo dessa crenca € devido aos mitos de que grupos e
artistas pop bem sucedidos como Artic Monkeys e Lilly Allen teriam surgido gracas a0 sucesso
no Myspace.

Porém, nem todos possuem como objetivo final figurar em algum catdlogo de major.
Os “Selos Digitais’ evoluiram paralelamente ao grande mercado fonografico. Eles se
fundaram sob a l6gica da rede, do compartilhamento de arquivos e utilizagdo das ferramentas
e aplicativos sociais da internet para a divulgacdo das musicas. Os proprietéarios destes selos,
em geral, sdo também musicos. Eles criaram estes selos para hospedar a propria masica e
iniciaram sua rede contando com 0 apoio de artistas e amigos conhecidos de sua relacéo
social. Um espagco muito utilizado para a ampliacéo desta rede de relagdes e para a troca de
informacBes, tutoriais, softwares (livres ou “crackeados’) sdo os féruns de producdo musical,
entre os quais podemos citar dubstep forum e o Audiominds. S80 nestes espacos especificos,
“guetos’ da ambiéncia de rede que os selos digitais encontram mais receptividade para a
promocado de seus artistas, um reflexo da |6gica da colaboracdo e da reciprocidade das redes

sociais de internet:
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Os netlabels™ sdo revestidos de um discurso de cultura livre, ou seja, as enunciacdes
encontradas em seus portais sdo de perfil “anticomercial”, contra a logica comercial
implantada pela industria fonogréfica, sua estrutura de funcionamento e os direitos autorais.
Existem membros desses selos adeptos a |6gica colaborativa e que levam esses “postulados’
muito a sério e exercem certa vigilancia na comunidade sob seus usuérios quanto a
comercializagdo de suas musicas. O netlabel brasileiro “Al Revés’ deixa bem claro na sua

apresentacdo em seu Site a opcdo pelalicencalivre:

Al revés é um projeto musical que promove e desenvolve pesquisas e trabalhos
livres de contornos de estilo, moda ou mercado. Seu principal objetivo é reunir
materiais que beirem os limites da criagd musical, confrontem com o atua e
possibilitem novas percepcdes do que é entendido como musica. Acreditamos que a
musica deve ser expressada ndo somente como uma forma de entretenimento, mas
também como uma visdo critica que reflita nossas vidas e a sociedade em que
vivemos. Apoiamos a filosofia e 0 uso do copyleft, portanto, todo contetido deste
website estd sob a licenca da Creative Commons, informe-se antes de fazer
downloads.” (SOBRE, 2010)

Netlabels é como alguns selos digitais sd0 conhecidos, principamente os que s3o voltados para misica
eletronica. Geralmente os netlabels aderem as licengas livres.



O discurso libertario muitas vezes ganha tons ideol 6gicos, existem usuérios desse tipo
de selo que sdo adeptos exclusivos das licengas livres. utilizam somente softwares, samples e
imagens que tenham sido disponibilizadas em bancos de dados com licencas Creative
Commons.

O Netlabels.org™ , por exemplo, é um portal em formato Wiki** no qual estéo listados
uma série de selos digitais que seguem o protocolo da licenca livre, inclusive, a condicdo para
gue um selo sgainscrito nesse portal € que ele funcione baseado no regime de licencas livres
Creative Commons. Porém, ndo seria surpreendente constatar que nem todos netlabels ou
artistas ali circunscritos estdo completamente fidelizados a este preceito e buscam, fora dali,
formas alternativas de comercializagdo das musicas. Sdo conflitos e contradi¢des assim que
serdo investigadas nessa pesquisa.

As novas préticas de escuta, troca de informagdes e recomendacfes sdo resultantes das
transformagdes tecnolégicas que tornaram as interagBes comunicacionais e sociais em rede
essencialmente produtivas e criativas. As implicagbes no sujeito desse processo para a
subjetividade sdo um dos principais focos dessa pesquisa, pois Sd0 €sses processos de
subjetivacdo e dessubjetivagdo que nos interessam, jA que carregam em seus discursos
herancas de outros periodos vivenciados pelo dispositivo fonogréafico e hoje produzem uma
arte que hoje tavez nem acesse tantas pessoas, mas que € vivida, circula em nichos
especificos e que parece ter flego para continuar assim.

A musica tem um forte peso na construcdo das identidades, das memorias afetivas e
agora, é protagonista e catalisadora de redes sociais na internet. Redes formadas em torno de
bandas, em torno de estilos, gosto e recomendagéo musical. A musica em S tornou-se uma
“midia’, uma “capsula’ para a expressdo e comunicagdo, recomendada e enviada para
significar uma mensagem, para agregar algum valor, para clamar por alguma reverberagdo em
uma comunidade que compartilha afetos e valores comuns:

A riqueza de qualquer sociedade sempre esta ligada a complexidade de sua cultura,
isto & aforca do seu poder criativo e empreendedor. A comunicagdo, neste sentido,
€ aforma pela qual uma sociedade pde em marcha e intercambia o conjunto de seus
empreendimentos, sgjam eles artisticos, sociais, politicos, cientificos ou técnicos.
Uma cultura complexa € uma cultura plural, aberta, circulando livremente pelo
corpo socia. A criatividade est4 na originalidade da circulacdo de diversas formas
culturais, incluindo ai sua riqueza artistica e intelectual, seu habitus social, sua
criatividade simbdlica, imaginéria, cientifica e técnica. (LEMOS, 2004, p.4).

13 Netlabels.org: http:www.netlabel.org
1% Wiki — Termo utilizado para identificar softwares colaborativos de construcdo de conteido em hipertexto,
editado coletivamente.
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Os selos a serem pesqguisados s80, na verdade, um pequeno recorte da rede e que de
certa forma apresentam reflexos das tensbes que envolvem o dispositivo da industria
fonogréfica e toda a sua complexidade. O estudo destes selos sera Util para que se possa
entender algumas das subjetividades que permeiam a ambiéncia desse dispositivo. No
proximo capitulo serdo abordados com mais detalhamento os referenciais tedricos sobre os

quais pesguisa esta embasada.
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30 DISPOSITIVO DA INDUSTRIA FONOGRAFICA

3.1 Osdispositivos contempor aneos

3.1.1 O conceito de dispositivo

As industrias do entretenimento, nas quais se inclui a industria fonogréfica, sao
poderosos dispositivos de comunicacdo e cultura. Estabelecidas ao longo do século XX e
institucionalizadas como instancias importantes para o funcionamento dos sistemas sociais e
econdmicos, elas protagonizam, orientam, modelam aquilo que Kellner (2001) chamou de
“cultura das midias™”.

Passando pela teoria do dispositivo descrita por Foucault e abordada por Agamben
(2009), pela discusséo das sociedades de controle segundo os estudos de Deleuze (1992),
Lazaratto (2006) e Bentes (2007) , dos processos de enunciacdo e producdo de sentido
segundo Verdn (1980), o objetivo deste capitulo é amparar teoricamente esta pesguisa para a
verificacdo da hipotese sobre os conflitos entre as enunciagfes e enunciados produzidos no
dispositivo da Industria Fonogréfica.

A escolha pela Teoria do Dispositivo se deu devido a um ponto em comum entre a
ambiéncia em que residem os selos digitais, a dindmica em que se ddo as enunciagles e a
propria estrutura do dispositivo: arede. O conceito de rede abarca vérios niveis misturados de
significacOes, 0 que a torna um conceito chave para o estudo das estruturas em constante
mutacao:

[...] em seu ser, ela é uma estrutura composta de el ementos em interagdo; em sua
dinémica ela é uma estrutura de interconexdo instével e transitdria; e em suarelagéo

com um sistema complexo, ela € uma estrutura escondida cuja dindmica supfe-se
explicar o funcionamento do sistema visivel. (MUSSO, 2008, p.32)

> ucia Santaella utiliza o termo cultura das midias de uma maneira diferente. Enquanto para KELLNER (2001), a
cultura das midias diz respeito auma cultura midiatica, relacionada ao papel de forte midiatizacdo exercido pelos
grandes meios de comunicagdo nas sociedades, Santaella em sua obra “A Cultura das Midias’, (1996) utiliza o
termo “midias’ para denominar os dispositivos tecnoldgicos de comunicagdo — camera de video, maquinas
fotogréficas, TV, celular, wakman, Ipod, etc., pensando justamente nas subjetivacBes oriundas das préaticas
interacionais e comunicacionais resultantes do uso destes dispositivos e como esses usos acabam por gerar
“linguagens’ que tendem a se convergir hibridizadas entre si.
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Musso explica que a rede torna possivel o transito de um elemento a outro. Quando
pensamos na dindmica dos enunciados e dos fluxos informacionais, ndo existe metéfora

melhor que a metéfora de rede:

Ela é a0 mesmo tempo o vinculo de um elemento com um todo, o vinculo entre
diversos estados de um todo e o vinculo de um todo com o funcionamento de um
outro. Gragas arede, tudo é vinculo, transi¢do e passagem, a ponto de confundirem-
se 0s niveis que €la conecta. que se trate da interacdo entre elementos, da
engendracdo de uma estrutura por outra ou ainda do funcionamento de um sistema
complexo. (MUSSO, 2008, p.33)

Foucault, pautado na sua abordagem sobre os dispositivos disciplinares, definia o
dispositivo como “um conjunto de estratégias de relacdes de forca que condicionam certos
tipos de saber e por ele sdo condicionados’. (FOUCAULT apud AGAMBEN, 2009, p.28).
Ele entendia que o dispositivo era um conjunto heterogéneo disposto em rede gue reunia

elementos lingisticos e ndo linguisticos, conforme descreve Agamben (2009):

Dispositivo € um conjunto heterogéneo, linglistico e ndo linglistico, que inclui
virtualmente qualquer coisa no mesmo titulo: discursos, instituicdes, edificios, leis,
medidas de policia, proposicoes filosdficas, etc. O dispositivo em si mesmo € a rede
gue se estabel ece entre esses el ementos. (AGAMBEN, 2009, p.29)

Para trazer a reflex@o sobre o conceito de dispositivo de Foucault para o contexto do
capitalismo contemporéaneo, da sociedade midiatizada e das tecnologias digitais, Agamben
buscou investigar as possiveis origens do termo nos estudos feitos por autores que
influenciaram o trabalho de Foucault, como Hyppolite e Hegel.

Segundo os estudos de Hyppolite, o termo “Positividade” (que se tornara mais tarde
“dispositivo”) € o nome dado por Hegel “ao elemento histérico, com toda a sua carga de
regras, ritos, institui¢des impostas aos individuos por um poder externo, mas que se torna, por
assim dizer, interiorizada nos sistemas das crengas e dos sentimentos.” (AGAMBEN, 2009,
p.31)

Ao identificar neste termo, oriundo da idéia hegeliana de “religido positiva’, Foucault
teria tido clareza sobre “a relac@o entre os individuos como seres viventes e o elemento
histérico, entendendo com este termo o0 conjunto das instituicBes, dos processos de
subjetivacéo e das regras em gue se concretizam as relacdes de poder”. (AGAMBEN, 2009,
p.32)

Outros termos que Agamben levanta que serem importantes e que possuem vinculos

~

com a teologia sdo “Oikonomia” e “Dispositio”.O primeiro, que em grego significa gestéo,
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administracdo da casa, seria para os tedlogos Tertuliano, Hipdlito e Irineu o “dispositivo
mediante o qual o dogma trinitério e aidéia providencial do mundo foram introduzidos na fé
cristd” (AGAMBEN, 2009, 37). Através do termo “oikonomia@’ consegue-se separar a
ontologiado “ser” da praxis, fratura que foi herdada pela cultura ocidental: Deus engquanto ser
e sua substancia € uno, mas enquanto administrador é triplice. Dessa forma Cristo tornou-se o
“administrador” do governo dos homens.

JA o termo Dispositio, de origem latina, veio a assumir a funcdo que oikonomia
exerceu na teologia. Ou sgja, 0 termo “dispositivo” de Foucault possui conexao com essas
definices teoldgicas. “o termo Dispositivo nomeia aquilo em que e por meio do qua se
realiza uma pura atividade de governo sem nenhum fundamento no ser, por isso 0s
dispositivos devem implicar sempre um processo de subjetivacdo, isto €, devem produzir o
seu sujeito.” (AGAMBEN, 2009, p.38)

Agamben decide recontextualizar a concepcao de Dispositivo e fazer uma divisdo do
gue chama por “existente” em dois grupos. 0s seres viventes e os dispositivos em que estes
s80 incessantemente capturados. Ou segja, separa a ontologia das criaturas da oikonomia dos

dispositivos que as governam:

Chamarei literalmente de dispositivo qualquer coisa que tenha de algum modo a
capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e
assegurar os gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes. Nao
somente, portanto, as prisdes, os manicdmios, o Pandptico, as escolas, a confissao,
as fébricas, as disciplinas, as medidas juridicas, etc. cuja conexdo com o poder é
num certo sentido evidente, mas também a caneta, a escritura, a literatura, a
filosofia, a agricultura, o cigarro, a navegagcdo, 0s computadores, os telefones
celulares e — por que ndo — a préprialinguagem [...](AGAMBEN, 2009, p.40).

Agamben encontra assim uma relagéo triadicac os seres viventes (substancias), o
dispositivo e os sujeitos. Os sujeitos seriam resultantes da relacéo entre 0s seres viventes e 0

dispositivo, seriam, portanto, as (des-)subjetivagdes produzidas por essas relacoes:

[...] as substancias e os sujeitos, como na velha metafisica, parecem sobrepor-se,
mas ndo completamente. Neste sentido, por exemplo, um mesmo individuo, uma
mesma substancia, pode ser o lugar dos mdltiplos processos de subjetivacdo: o
usuério de telefones celulares, 0 navegador na internet, o escritor de contos, 0
apaixonado por tango, o ndo-global etc. Ao ilimitado crescimento dos dispositivos
Nno nosso tempo corresponde uma igualmente disseminada proliferacdo de processos
de subjetivacdo. (AGAMBEN, 20009, 41).
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Podemos pensar nos smartphones, por exemplo, e a relagcdo que este dispositivo tem
no cotidiano dos seres viventes, como €ele insere praticas de comunicacdo através das
interaces nas redes sociais, desvinculando referenciais de tempo e espaco, uma vez trata-se
de uma “midialocativa’, criando e articulando multiplas subjetivagdes que irdo conviver com
tantas outras subjetivacoes oriundas de outros dispositivos que se sobrepdem.

Diante de exemplos como esse, Agamben discute se essa proliferacdo de dispositivos e
“subjetivacbes’ no capitalismo contemporaneo ndo estaria causando um mascaramento, uma
simulacdo de mudltiplas subjetividades que provocariam, ao final, vé&rios processos de
“dessubjetivacdes’. Ou sgja, diante de muitas subjetivactes se sobrepondo nos individuos ndo
haveria a delimitacdo de uma subjetivacdo ou dessubjetivacdo propriamente: “na ndo-verdade
do sujeito ndo ha mais de modo algum a sua verdade.” (AGAMBEN, 2009, p.47).

As diferenciagdes observadas por Agamben entre os antigos dispositivos e 0s
dispositivos do capitalismo contemporaneo encontram ressonancia no pensamento de Deleuze
(1990) e Lazaratto (2006) sobre as sociedades de controle, que estariam substituindo as
sociedades disciplinares de Foucault. As sociedades de controle possuem como protagonistas
os dispositivos mididticos e seus aparatos tecnoldgicos que permitiram um fluxo
informacional até entdo inédito. Essa logica vem remodulando a configuragdo de

funcionamento dos antigos dispositivos e produzindo novas e multiplas subjetivagoes.

3.1.2 A sociedade de controle e os novos dispositivos

As sociedades disciplinares descritas por Foucault em suas obras tinham como
principio alégica do confinamento. A escola, afamilia, afébrica e suas leis seriam 0s espagos
fechados pelos quais os corpos eram confinados e conduzidos a transitar. Segundo Deleuze, o
ideal dos meios de confinamento era especialmente visivel na fébrica: “concentrar, distribuir
no espago; ordenar no tempo; compor nNo espago-tempo uma forga produtiva cujo efeito deve
ser superior asforcas elementares.” (DELEUZE, 1992, p.1)

Logo depois da segunda guerra mundia os meios de confinamento ja se encontravam
em crise, com a chegada das tecnologias digitai s essas transi ¢ces se intensificaram. Hoje, para
se adaptarem as demandas do capitalismo contemporaneo, institui¢cbes como as escolas, a
familia, os hospitais, todos estdo sendo revisados: Os estudantes podem continuar os estudos

permanentemente, participando de inUmeros cursos de atualizacdo para se manterem
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competitivos no mercado; A salde fica assegurada pelos planos, a prevencdo substitui a
remediacdo; As empresas tomam o lugar da fabrica, a competicdo e aremuneracdo por mérito
sdo intensificadas para extrair do individuo o melhor de si e dessa maneira ele se distinguir da
“massa’; O mercado flutuante, o dinheiro e a especulagdo substituem as moedas cunhadas em
ouro, o lastro.

Para alimentar e sustentar a logica do consumo, as sociedades de controle

transformaram o capitalismo:

As antigas sociedades de soberania manejavam maquinas simples, aavancas,
roldanas, rel6gios, mas as sociedades disciplinares recentes tinham por equipamento
maquinas energéticas, com 0 perigo passivo da entropia e o perigo ativo da
sabotagem,; as sociedades de controle operam por magquinas de uma terceira espécie,
maquinas de informética e computadores, cujo perigo passivo € a interferéncia, e 0
ativo a pirataria e a introducdo de virus. N&o é uma evolugdo tecnoldgica sem ser,
mais profundamente, uma mutac&o do capitalismo. (DELEUZE, p.3, 1992).

Nas sociedades de controle, a moldagem do confinamento é substituida pela

modulacdo, a metafora dos blocos confinados é substituida pela malha da rede: “os
confinamentos s&o moldes, distintas moldagens, mas os controles s uma modulag&o, como
uma moldagem auto-deformante que mudasse continuamente, a cada instante, como uma
peneira cujas malhas mudassem de um ponto aoutro.” (DELEUZE, 1992, p.2).

Para modular a massa, ela precisaria ser dispersiva. Os processos de subjetivacéo
precisariam ser maledveis. Os individuos, entdo, se tornaram “dividuais’, amostras, dados.
N&o existiria mais 0 par massa-individuo. Lazaratto pontua que “Se um individuo ndo pode
pertencer a mais de uma classe ou a mais de uma aglomeracdo por vez, pode pertencer, em
contrapartida, simultaneamente a diferentes publicos.” (LAZARATTO, 2006, p.75). Ou sga,
o individuo pode ser parte do “publico” de inUmeras faixas de consumo. Sdo as mlltiplas
subjetivacbes que se acumulam sobre o individuo enquanto publico consumidor que

contribuiriam para as dessubjetivagdes pontuadas por Agamben:

Assim, os processos de segmentacdo social tornam-se lisos, desterritorializam-se,
como diz Deleuze. A dificuldade para visualizar e apreender estes novos processos
de subjetivacdo, depois que as classes sociais se desfizeram, esté certamente ligada,
por um lado, as dificuldades que temos em acancar, em captar as leis de
constituicdo e variagdo dessas segmentagdes moveis e cambiantes, que parecem ndo
ter nenhum fundamento objetivo. (LAZARATTO, 2006, p.79)

A sociedade que ja foi massiva transitou para uma sociedade midiatica, na qual os
meios de comunicagdo ndo possuem mais um papel auxiliar de organizador de interaces

(mediador de contetidos informacionais e discursos sociais), mas produzem uma nova espécie
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de dinamica na qual as midias “passam a se congtituir uma referéncia engendradora no modo
de ser da propria sociedade, e nos processos e interagcdo entre as instituicbes e 0s atores
sociais.” (FAUSTO NETO, 2008, p.93)

Hoje, as tecnologias que protagonizam a era de controle sdo as redes digitais. A
internet passou a ser um meio de comunicagdo no qual convergiram as formas
comunicacionais da era massiva gerando formas hibridas interacionais pelas quais transitam
discursos:

[..] como consequéncia da intensificacdo e da generdizacdo das operacles
mididticas de construcéo de praticas de sentidos, instalase uma nova ambiéncia
interacional, cujas praticas sociais sdo atravessadas por fluxos, operacoes e relactes
técnico-discursivas, constituidas por fundamentos midiaticos que, ao encerrarem em
s mesmos — em suas logicas e operagbes — as transacOes de discursos e de

interacoes entre atores e ingtitui¢des, redesenham os vinculos sociais que passam a
sereger por novas “formas de contatos. (FAUSTO NETO, 2008, p.94) .

O conteido de informagdo em transito que antes era producéo exclusiva dos meios de
comunicagdo tornou-se um produto produzido e compartilhado pela sociedade através dos
aparatos tecnolégicos. A participacdo coletiva proporcionada pelas redes ativou uma
ambiéncia de cooperacdo produtiva que pode resultar tanto numa explosdo criativa quanto em
processo de cristalizacdo de sentidos modul ados pela publicidade e pelo marketing:

A publicidade constitui a dimensdo mental do simulacro de acontecimento que a
empresa e as agéncias de publicidade inventam, e que devem ser encarnados nos
corpos. A dimensdo material desse pseudo-acontecimento se redliza tdo logo as
maneiras de viver, de comer, de ter um corpo, de se vestir, de morar se efetuam nos
COrpos. vivemos materialmente em meio as mercadorias e servigos que compramos,
rodeados por moéveis e objetos que agarramos, como “ possiveis’, em meio ao fluxo
de informagdes e comunicacdo em que estamos imersos. (LAZARATTO, 2006,
p.103)

Deleuze ja havia alertado sobre o poder do marketing no capitalismo contemporéaneo.
As mentes sd0 0 alvo das modulagdes, as transformagdes e afetacbes nos corpos seriam,
portanto, uma consequéncia de uma primeira afetacdo mental. A empresa ndo estaria mais

focada no produto como era no tempo da fabrica, mas no mercado, na criacdo de mundos que

capturariam os desgj0s e 0s sonhos que sustentariam a existéncia destes mundos:

O marketing € agora o instrumento de controle social, e forma a ragca impudente dos
nossos senhores. O controle é de curto prazo e de rotacdo rdpida, mas também
continuo e ilimitado, ao passo que a disciplina era de longa duracdo, infinita e
descontinua. O homem n&o é mais o homem confinado, mas o homem endividado.
(DELEUZE, p.4, 1992)
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A empresa, através das estratégias avancadas de publicidade e marketing criaria as
demandas e ofereceria as mercadorias de consumo como a possibilidade de realizacdo dessas

demandas. A maguina dos sonhos seria uma maguina que operaria sem cessar:

A expressdo e a efetuacdo dos mundos e das subjetividades neles inseridas, a criacéo
e redlizacdo dos sensiveis (desgjos, crencas, inteligéncias) antecedem a producdo
econdmica. A guerra econdmica travada em nivel planetario € assim uma guerra
estética, sob vérios aspectos. (LAZARATTO, 2006, p.100)

Lazaratto(2006) destaca que as novas instituicbes da sociedade de controle sdo a
opinido publica, a percepcdo coletiva e a agdo a distdncia. Tudo mobilizado através dos
dispositivos midiaticos e pelas redes sociotécnicas. Essas instituicdes fazem a integracdo e a
diferenciacéo das novas forcas e relacOes de poder. Neste caso, as enunciagdes continuam

fundamentais para reger 0s processos de producéo de sentido:

[...] este mundo é constituido pelos agenciamentos de enunciacdo, pelos regimes de
signos em que a expressao recebe o nome de publicidade e em que a expressao
constitui uma solicitacdo, um comando que sdo, eles mesmos, formas de avaliagao,
de julgamento, repertério de crencgas trazido para 0 mundo, a respeito de s mesmo e
dos outros. A expressdo deixa de ser uma avaliagdo ideoldgica para se tornar uma
incitagdo, um convite a partilhar determinada maneira de se vestir, de ter um corpo,
de comer, de comunicar, de morar, de deslocar-se, de ter um género, de falar e assim
por diante. (LAZARATTO, 2006, p.101).

As sociedades de controle ndo eliminaram todas as instituicfes disciplinares, elas
ainda estdo presentes, em transicdo ou em fase de adaptacéo. As estratégias da era disciplinar

estariam se sofisticando e tornando-se sutis e menos perceptiveis nas sociedades de controle:

A sociedade de controle exerce seu poder gragas as tecnologias de agéo a distancia
daimagem, do som e das informagdes, que funcionam como mégquinas de modular e
cristalizar as ondas, as vibrac6es el etromagnéticas (radio, televisao), ou méguinas de
modular e cristalizar os pacotes de bits (0s computadores e as escalas numéricas).
(LAZARATTO, 2006, p.84)

Para compreender as estratégias da publicidade, do marketing, dos dispositivos
midiaticos de entretenimento é importante assimilar como se déo as dinamicas de enunciagéo,
como sdo articuladas as produgdes de sentido e as tensdes permanentes dos esfor¢os do

marketing e das empresas em cristalizar estes sentidos em significacoes.
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3.1.3 Redes de enunciagao

O presente trabalho propde como hipétese que as enunciagdes feitas pelos artistas e
donos de selos digitais ndo correspondem necessariamente aos enunciados produzidos na
prética. Tomamos aqui por enunciacdo, segndo o conceito de Benveniste: “A enunciacdo é um
ato de por a lingua em funcionamento por um ato individual de utilizacdo” (BENVENISTE
apud VERON, 1980, p.78), ou sgja, a lingua € apropriada pelo interlocutor como um
instrumento para se enunciar e produzir discurso. Logo, esse discurso estaria condicionado as
escolhas formais de um “eu”. Benveniste pensou sua teoria sobre enunciacdo pautada no

model o biunivoco saussuriano do significante/significado, um modelo o qual Verdn discorda:

[...] ndo existe operagdo de producdo de sentido que possa ser reduzida a um modelo
biunivoco significante/significado. Toda operacdo de producdo de sentido (e
correlativamente, todo “efeito de sentido”) é uma funcdo complexa (uma relacdo
entre relacfes) e, portanto, pde em jogo um nimero n de termos, n ndo sendo nunca
igua adois.” (VERON, 1980, p. 78).

Verén entende que por trés das enunciacbes ndo estd presente uma subjetividade
especifica que geraria uma escuta intencionada:

Ora, este sujeito produtor nada mais é que o suporte das operages que definem a
producdo de um certo tipo de discurso. [...] A producéo do discursivo nadatem aver
com a intencionalidade de um sujeito que gostaria de “transmitir uma mensagem”.
Uma semiologia de producdo de sentido € portanto irredutivel a uma teoria
“comunicaciona” de significagdo. (VERON, 1980, p. 81).

Segundo Verdn (1980), as enunciacOes sdo 0s motores dos discursos que articulam
insténcias de sentido de acordo com o contexto o qual estdo inseridas. “A embreagem dos
discursos, sua articulagdo aos “contextos’, as “situacdes’ de discurso, concerne sobretudo a
esse nivel de funcionamento chamado, ha ja algum tempo, enunciagdo.” (VERON, p.219,
1980). Estes discursos circulariam através das redes interacionais, passando por pontos-de-
vistas e condigdes diversas, sendo amplamente dificil reconhecer uma Unica individualidade,
contexto ou “realidade” por tras das enunciacfes ou dos enunciados resultantes. A idéia erade
que “todo discurso se enuncia no imaginério” (VERON, p.220, 1980) e esse imaginario social
colocaria 0s seus discursos em movimento. Sobre a dindmica dos processos de enunciagéo,
Verén também se refere ao modelo de rede ao considerar que 0S processos enunciativos

percorrem uma mal ha de producdes de sentidos operados pela“ semiose” social:



O dispositivo de Peirce é encaixado num terceiro sentido desse termo. Temos a
haver-nos agui com a natureza infinita de toda semiose. Esta repousa no caréter
intercambiavel dos trés termos, signos, objeto, interpretante; o termo que, de um
certo ponto de vista, € interpretante, torna-se de um outro ponto de vista objeto ou
signo, € 0 mesmo ocorre com 0s dois outros termos. A semiose se demonstra ser
assim uma rede infinita de posic¢des funcionais que define, a cada momento de sua
economia, a relacao ternaria cujo sentido se faz. (VERON, 1980, p. 182).
Conhecer os pormenores da Teoria dos signos de Peirce e dos processos de semiose
auxilia na compreensdo das estratégias do marketing para a tentativa de cristalizar os sentidos.

Para Peirce, 0 signo/representamen’® seria o sujeito de umarelagdo triadica:

Um representamen € um sujeito de uma relagdo triddica com relagdo a um segundo,
chamado seu objeto, para um terceiro, chamado seu interpretante, essa relacdo
triddica sendo tal que o representamen determine que seu interpretante participe na
mesma relacdo triadica com o mesmo objeto para algum outro interpretante.
(PEIRCE apud PINTO, 2009, p.38)

Traduzindo de maneira mais simplificada a triade da semiose perciana: 0 sSigno € um
objeto que esta no lugar de outro objeto. Por consequiéncia, outro objeto analogo estara no
lugar daquele objeto. O terceiro, o interpretante, seria o conteldo da interpretacdo dessa
relacdo de representacdo. Sendo assim, é possivel visualizar a dindmica da producdo de

sentido nesse trénsito de interpretantes através da semiose:

A semiose € a producdo infinita de sentido, através da qual arelagdo com um objeto,
em diacidade, deve necessariamente produzir uma interpretacéo terceira. A semiose
€ exatamente essa producdo incessante de interpretantes como resultado da acéo de
uma energia semantica, por assim dizer. (PINTO, 2009, p.38)

A tentativa de interromper a producdo de sentidos para cristalizar um significado
implicaria justamente em “parar” 0 movimento da semiose em alguma insténcia contextual:
“Essa presenca do mesmo, vestido sempre de lei- que determina o pensar, que determina o
agir, que determina o viver do dia a dia — instaura, por exemplo, o cliché de que as midias
lancam m&o no trato diario com os sujeitos da comunicagdo.” (PINTO, 2008, p.46)

Muitos dos enunciados produzidos no dispositivo fonografico sdo repetidos com o
objetivo de se criar uma significacdo que permaneca propagando em repeticdo e assim
influencie de alguma forma na no¢do do funcionamento do dispositivo pelos seus operadores.
Por exemplo, € interessante para a grande industria fonogréfica criar um constrangimento na

prética de download de mp3 nos servicos P2P de internet. Além de recorrerem aos

16 Em nota do autor (PINTO, 2009, p.38), existiria alguma diferenca entre o termo representamen e signo, porém
ndo caberia no contexto dessa exemplificacdo.
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argumentos de que tal prética seriailegal, existe também a alternativa de buscar uma af etacéo
no consumidor quando usam o discurso da faléncia do dispositivo ou mesmo — de forma mais
dramética - dainviabilidade de investir no trabalho dos artistas menos vendidos.

Porém, por mais que exista a repeticdo, pode sempre acontecer um “escape’. A
possibilidade deste “ escape” estainserida no proprio processo de producéo de sentido, no qual
0 contexto pode influenciar nas interpretaces resultantes. O proprio conceito de sentido
implica a possibilidade de mudanca, o sentido seria uma “direcdo que a significacdo pode
tomar dependendo das escolhas que o receptor fizer, dependendo daguilo que o atinge,
daguilo que ele quer atingir.” (PINTO, 2008, p.83)

Ou sgja, um significado dentro de um contexto € também um sentido. A tentativa de
cristalizar um sentido é uma luta ingrata para os marketeiros e afins. O conceito de
permediatividade retrata bem a idéia de desvio, de escape, de insuficiéncia das tentativas de

significar nos processos comunicativos:

A permediatividade do signo considera € que exercer a linguagem € sindnimo de
exercer um certo risco. Toda linguagem € indeterminada, toda linguagem é
intransparente. O préprio carater mediador da linguagem é a causa desse risco de
indeterminacdo. (PINTO, 2008, p.85)

Ou sgja, ndo ha como se assegurar que ndo vai haver ruidos na sua comunicacdo, que
qualquer “intencionalidade’ néo sera desvirtuada. Os signos na realidade permedeiam em um

processo de comunicagdo, 0 que elimina qualquer garantia na recepgdo das mensagens:

A permediatividade leva em conta que ha intencdo nas instancias produtoras de
mensagens, mas também ha intencdo nas insténcias receptoras dessas mesmas
mensagens, na medida em que somos vitimas de nosso proprio discurso, ja que meus
signos fazem parte de um repertério que vou adquirindo ao longo da vida. Esses sdo
0S Signos que me constituem e ndo sd0 0S Mesmos que constituem meus colegas de
trabalho, por exemplo. (PINTO, 2008, p.87)

A nocéo de permediatividade nos processos criativos nos leva a ficar um pouco mais
otimistas quanto as estratégias das sociedades de controle em tentar modular os sentidos em
prol da manutencdo de seus dispositivos. Para podermos avancar paraa andlise dos selos e das
enunciacbes do dispositivo fonografico, precisamos agora fazer a contextualizagdo da
indastria fonogréfica enquanto um dispositivo situado na légica da sociedade de controle.

Essa contextualizagcdo serd fundamental para compreendermos os “desvios’ interpretativos
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gue resultam nos conflitos entre enunciacdo e enunciado que serdo abordados na nossa

andlise.

3.2 Visualizando o dispositivo fonogr afico

3.2.1 Dafabrica para a empresa

O dispositivo da Industria fonogréfica implica numa rede ampla, fortemente articulada
pelos dispositivos midiaticos. Além dos elementos de sua cadeia produtiva ja descrita
anteriormente, estdo envolvidas outras instancias de poder como as outras cadeias de
entretenimento que trabalham articuladas em convergéncia (industria cinematogréfica, games,
televisdo), os meios de comunicagdo, a publicidade, etc. O enfoque dessa pesguisa
privilegiara as tensdes produzidas que atingem diretamente a ambiéncia das productes
independentes e dos selos digitais. Contudo, € importante conhecer as principais tensdes que
atingem as majors também, pois considerando que elas detém juntas 81,97%"" do mercado
mundial de musica, sua articulagdo mididtica , suas estratégias e suas enunciacdes tém forte
peso no dispositivo e no imaginario dos consumidores.

Pensando nas transformagdes tecnol bgicas, sem querer impor um carater determinista
a esta afirmagdo, podemos dizer que aindustria fonografica so foi possivel como conhecemos
justamente por conta dos progressos tecnol 6gicos que a viabilizaram. E foram eles e as (des-)
subjetivactes produzidas por eles que foram transformando as formas de uso e apropriacdo da
producdo audiovisual. Se antes as méaquinas analogicas eram imprescindiveis, hoje as
maguinas virtuais, os softwares sdo as principais ferramentas de trabalho do artista da
indUstria cultural. Esta autonomia adquirida para producdo, distribuicdo e comercializacdo é
fator fundamental para os musicos que buscam na expressao de suas artes espal hadas em rede
alguma reverberacdo para seu trabalho sem depender da antes necessaria mediacdo de uma
major.

As diversas formas de apropriacéo das tecnologias de rede feita pelos usuérios teriam
surpreendido a industria e a obrigado a repensar qual seria a melhor forma de lidar com

nova redidade. Esse foi 0 momento em que tudo comegou a mudar para a Industria

7 InformagBes retiradas da pesquisa Nielsen Soundscan de 2005, segundo (VIVEIRO; NAKANO, 2008, p.10).
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Fonogréafica, que viu seu modelo de negdcios de venda de suportes fisicos (discos e CDs) ser
ameacado pelo compartilhamento de arquivos pelainternet e pelas novas préticas e interacoes
geradas a partir das tecnologias digitais.

Se voltarmos os olhos para a antiga Industria Fonogréafica, como o préprio termo
“Industria’ incita, veremos que ela reproduzia um modelo de producdo de fabrica. As grandes
majors detinham forte controle desde a etapa de criacdo e producdo até a etapa final de
distribuicdo e arrecadacdo. Um abum era pensado do principio ao fim, o setor promocional
ditava como e onde o artista deveria aparecer e qualquer deslize poderia significar quebra de
contrato. As musicas antes eram “confinadas aos abuns’, no maximo singles, vendidas
agrupadas em trabalhos licenciados por longos e rigidos contratos que tinham discriminados
até o nimero de lancamentos os quais o artista deveria se comprometer.

Essamaneirade lidar com o mercado ainda existe. Embora os downloads individuais e
0s singles hoje se destaquem, ainda existem dbuns, contratos rigidos, porém, este modelo esta
em crise e alternativas estdo sendo seriamente estudadas. Hoje a escuta musical ndo mais
depende de um suporte fisico como era o CD. Ipods, Iphones, MP3 players, Telefones
celulares, notebooks sdo exemplos dos dispositivos méveis que conseguem acessar portais
musicais, redes sociais ou aplicativos que tocam mulsica sem sequer a necessidade de
download, o que significa uma mudanca extremada para o antigo modelo de negocios da
indastria fonogréfica (NICOLAU NETTO, 2008).

Na passagem da fabrica para a empresa, muitas coisas mudaram no aspecto do
trabalho e no modo de producdo. Na fébrica moderna o regime de trabalho era homogéneo, os
corpos eram disciplinados a ocupar setores, tinham seu tempo de trabalho controlado por
pontos que marcavam a hora de chegada e saida, 0 acesso a fabrica erarestrito e controlado. A
estrutura da fabrica era fortemente hierarquizada. O trabalho era altamente especializado e o
trabal hador tinha que ocupar 0 seu posto rotineiramente.

Hoje, existem hibridos. Na empresa, o nimero de funcionérios € menor que na fabrica,
muitas atividades sdo terceirizadas para prestadores de servico e o lucro costuma ser
partilhado entre socios majoritarios e socios minoritarios. Cada setor ou insténcia responsavel
pelos negécios da empresa possuem regimes particulares de remuneracdo, encargos, formas
de contrato diferentes. O modelo de empresa flexibiliza a necessidade do presencial em troca
do rendimento criativo. A este modelo flexibilizado de producdo, pautado na cooperacdo de

forcas criativas mobilizados pel as redes tecnol 6gicas dé&-se o0 nome de trabalho imaterial:
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Em outras palavras, pode-se dizer que quando o trabaho se transforma em trabalho
imaterial e o trabalho imaterial é reconhecido como base fundamental da producao,
este processo ndo investe somente na producdo, mas a forma inteira do ciclo
“reproducdo-consumo”: o trabalho imaterial ndo se reproduz (e ndo reproduz a
sociedade) na forma de exploracdo, mas na forma de reproducdo de subjetividade.
(NEGRI, 2001, p.30)

A transicao de fabrica para a empresa ja estéd acontecendo no dispositivo fonografico
em varios aspectos. As redes sociais de musica e a acessibilidade das tecnologias de
producdo gréfica, sonora e audiovisual vieram sacramentar o que ja foi uma tendéncia em
outras fases da industria fonogréfica: a terceirizacdo do setor de “desenvolvimento de
talentos’ 8, A indGstria hoje ndo quer formar um astro, ela procura por artistas prontos, que ja
estejam preparados profissionamente para a postura de musico da esfera mididtica
(seguranca, obstinagcdo, conhecimento técnico), cientes da necessidade de sucesso: “As
empresas de musica ndo estdo procurando por artistas com talentos ndo lapidados, mas
pessoas que tem uma visdo de como eles querem que sua carreira progrida. Eles também estéo
procurando por resisténcia, carisma e resiliéncia” (IFPI, p.14, 2010, traducdo nossa)™ .
Segundo dados do I FPI, esse setor € um dos mais onerosos dessa industria.

Como muitos artistas ja sdo contratados “prontos’, a industria acaba fazendo
parcerias de distribuicdo, promocéo e agenciamento de shows dependendo da demanda e do

potencial especifico dos artistas contratados, utilizando o diferencial do seu poder econdmico:

O advento das tecnologias digitais e a sofisticagdo trazida a0 aparato técnico
impulsionaram a fragmentacdo da “linha de producdo”, levando as empresas a
autonomizar as areas de gravacdo (estudio e fabrica) e distribuicdo fisica,
transformando-se em escritorios de gerenciamento e marketing de produtos
fonograficos. Em alguns casos, aterceirizacdo atinge a area de Artistas & Repertorio
(A&R), o coracdo das companhias fonogréficas, que buscam em gravadoras
independentes, discos prontos para serem lancados ou artistas com repertério a
espera da gravagdo. H4, portanto, fragmentacdo da producdo, terceirizagdo de
servicos, segmentacdo do mercado. (DIAS, 2006, p.2)

Enguanto as majors ainda nd sabem como contornar 0S prejuizos sobre a
flexibilizagdo da distribuicdo musical com os compartilhamentos digitais, ela busca se

articular utilizando suas vantagens hegeménicas ao se fundirem estrategicamente as acoes de

outros conglomerados do entretenimento: “A digitalizacdo estabeleceu as condigbes para a

18 A& R é 0 setor de Artistas e Repertdrio — Uma divisdo responsével pela procura e desenvolvimento de talentos na
Industria fonogréfica.

9 Music companies are not just looking for artists with raw talent, but people who have a vision of how they want
their career to progress. They are also looking out for stamina, charisma and resilience.
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convergéncia; os conglomerados corporativos criaram seu imperativo” (JENKINS, 20009,
p.16). Viveiro e Nakano (2008) destacam este procedimento das majors através de
parcerias com outros dispositivos mididticos, numa estratégia de promocdo de auto-

referenciacso:

McCourt e Burkart (2003) afirmam que uma das formas das majors se manterem no
mercado é através da utilizagdo de grandes canais de cross-promotion para
divulgarem os seus produtos. A utilizagdo de misicas em filmes e seriados para a
televisdo € uma forma de promocdo cada vez mais utilizada e eficaz, sendo ainda
uma pratica quase exclusiva das majors. Um exemplo marcante foi o single How to
Save a Life, da banda The Fray, assinada com a Sony-BMG. Ap6s ser
extensivamente utilizada em dois populares seriados americanos, produzidos
também pelo grupo Sony, o single avancou da 512 posicdo da lista dos Top 100
Singles da Billboard até a 3? posi¢éo, se mantendo enquanto a misica era veiculada
junto s séries. (VIVEIRO; NAKANO, 2008, p.10)

Enquanto as gravadoras ainda especulam sobre o seu futuro, os executivos da Apple
parecem estar mais tranquilos. A empresa que ja possuia a bem sucedida loja de downloads
Itunes agora conta com o diferencial de ter no mercado dois dos dispositivos mais sedutores ja
lancados: o player Ipod, o smartphone “ Iphone” e a tablet “ Ipad® . Sem querer entrar nas
minUcias das disputas mercadol 6gicas do nicho de tecnologia digital, néo podemos deixar de
citar a importancia das a¢es da Apple e seu impacto. Primeiro por que a inegavel forca da
empresa conseguiu vencer recentemente a resisténcia de grandes gravadoras e de artistas
como os Beatles™, hoje todos disponibilizam seus contetidos na loja da Apple:

O sucesso do servigo de venda de musica pela Internet através do programa da
Apple, iTunes, levou as gravadoras disponibilizarem seus arquivos nestes servigos
de Internet; em abril de 2008, trés majors, Sony BMG, Universal e Warner Music,

liberarem os seus catdlogos para serem vendidos pelo site de musica MySpace.
(VIVEIRO; NAKANO, 2008, p. 13)

E segundo, por que seus dispositivos tecnoldgicos sdo um grande sucesso. S&0
dispositivos que além de convergirem varias midias, estdo conectados com arede e permitem
gue os proprios usuarios produzam, compartilhem e comercializem aplicativos (pequenos
softwares), ou sga, mais uma vez os consumidores como produtores de contetdo e agora,
produtores de novas tecnologias, novas subjetividades.

% |pad: atablet é um formato que surgiu com objetivo inicia de oferecer facilidade para a leitura de documentos
digitais (artigos e livros digitais), mas o produto da Apple é bem mais avancado, multimidia e ainda propde
novos formatos de softwares interativos a partir de seus aplicativos.

' Para saber mais sobre a adesdo dos Beatles no Itunes: Apple inclui catdlogo do Besatles na Itunes Store
(FISCHMANN, 2010)
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3.2.2 Redes e novas subjetividades

Como jafoi colocado neste trabalho, o capitalismo contemporaneo € um capitalismo
fundamentado naidéia da cooperacdo das mentes através das redes e do trabalho imaterial :
A rede é aforma original — que ndo se poderia reduzir a uma forma hibrida entre a
empresa e 0 mercado — que da forma a poténcia criativa da cooperacéo social que,
por suavez, ndo pode ser submetida a disciplina da fabrica nem fechada na empresa
e submetida ao seu controle hierdrquico. (CORSANI, 2003, p.17).
Por ser um capitalismo pautado pela busca continua pela producéo do conhecimento
e dainovacao, o capitalismo contemporaneo é também denominado “ Capitalismo Cognitivo’
ou “Capitalismo Estético”, “que implica na idéia de co-evolucdo entre os dispositivos
comunicacionais, a producdo de subjetividade e o trabalho imaterial.” (BENTES, 2007, p.1)

As tecnologias de informac&o e comunicagao integraram e transformaram o a mente
do consumidor em uma forca produtiva em potencial, as redes séo “produto do consumo e
ferramentas de trabalho a0 mesmo tempo, ndo tem uso em si; sua funcdo, seu uso é
construido, inventado pelo usuério.” (CORSANI, 2003, p.27)

Por exemplo, as préticas de recomendacdo de musica, de artigos informativos, as
apropriacdes de ferramentas em redes sociais como Twitter e Facebook depende de uma
recepcdo positiva da esfera social. Nada vinga na rede sem a aprovagdo e apropriagao
daguel es que a operam. Essas multiplas operacbes de uso, de hibridacéo, sdo praticas criativas
resultantes das também multiplas subjetividades que as criam, as apropriam e as operam: 0S
Servicos, as tecnologias comunicacionais e informacionais e 0s contelidos culturais e artisticos
intimamente associados a estas ferramentas ndo podem ser separados. O tempo destinado
pel as pessoas ao uso dessas ferramentas e na aquisicaéo dos produtos (dispositivos el etronicos,
bens culturais), mesmo se periodo de lazer, € um tempo dedicado a producdo de
conhecimento porque tais ferramentas abrem um fluxo continuo e multidirecional de trocas e
Interagoes.

O artista das redes, o artista das tecnologias sdo subjetividades resultantes do
capitalismo estético. Os dispositivos tecnologicos, mididticos e culturais estdo téo
entrelacados no nosso cotidiano que ndo percebemos que o simples ato de compartilhamento
de uma fotografia feita em um Iphone é um ato de producéo estética, de expressdo a partir da

imagem. Por tras do ato, por tras da escolha do enquadramento, do alvo da lente estéo
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embutidos aprendizados midiéticos internalizados que sdo operados sem necess&ria

racionalizacao:

O capitalismo midiético, cultural ou capitaismo estético é produtor e
potencializador de mudangas subjetivas e tem que gerir bens altamente pereciveis, a
informagdo, a noticia, mas também bens simbdlicos e imateriais atamente
valorizados, como a expressao e a producdo estética. No eterno presente das
medic¢Bes e interfaces, 0 amador e o artista universais surgem como model os de uma
subjetividade p6s-industrial, numa hipertrofia do campo da producdo estética na
esfera da Comunicagdo. (BENTES, 2007, p.2)

Os artistas das redes sdo frutos de inimeros processos de (des-)subjetivacdo
provocados por diversas instancias dos dispositivos que engendram suas ambiéncias. Guattari
j& havia destacado que a subjetivacdo seria um processo “polifénico”, no qual néo € possivel
encontrar uma causalidade determinante para a sua construcédo: “A subjetividade, de fato, €
plural, é polifénica, para retomar uma expressdo de Mikjail Baktine. E ela ndo conhece
nenhuma insténcia dominante de determinagdo que guia a outras instancias segundo uma
causalidade univoca.” (GUATTARI, 1992, p.11).

Para Guattari, as tecnologias comunicacionais juntamente com os artificios
semidticos do dispositivo midiatico e a agdo do que ele chama de Equipamentos Coletivos, as

maguinas sociais, sao produtores de subjetividade:

Do mesmo modo que as maquinas sociais que podem ser classificadas na rubrica
gera de Equipamentos Coletivos, as maquinas tecnolégicas de informagdo e de
comunicacdo operam no nicleo da subjetividade humana, ndo apenas no seio das
suas memoarias, da sua inteligéncia, mas também da sua sensibilidade, dos seus
afetos, dos seus fantasmas inconscientes. (GUATTARI, 1992, p.14)
Guattari pontua que as reapropriacdes das tecnologias, as utilizacdes criativas dessas
ferramentas e a diferenca dos contextos nos quais se formam determinadas subjetividades
podem abrir espaco para um escape, uma espécie de resisténcia aos processos esvaziantes das

repeticoes dos dispositivos midiéticos:

As evolugbes tecnolégicas, conjugadas a experimentacfes sociais desses novos
dominios, sdo talvez capazes de nos fazer sair do periodo opressivo atual e de nos
fazer entrar em uma era pos-midia, caracterizada por uma reapropriacéo e re-
singularizagéo da utilizac8o da midia. (Acesso aos bancos de dados, as videotecas,
interatividades entre os protagonistas, etc...). (GUATTARI, 1992, p.16)

Ac0Oes como a construgdo coletiva de softwares livres baseadas na GPL (General
Public Licence), que impede a apropriacdo do cddigo do software e iniciativas como a

Creative Commons sdo formas de resisténcia aos limites e imposi¢des do mercado e dos
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dispositivos midiaticos massivos. No entanto, eles ndo deixam de inspirar préticas que

poderdo posteriormente serem aproveitadas pelos dispositivos hegemdnicos do capitalismo:

Para a singularidade que coopera no &mbito da multiplicidade das redes sociais de
cooperacdo ndo ser reduzida a fragmento isolado em competicdo com os outros (e,
portanto, a mercé de ser capturado pelas | 6gicas mercadol 6gicas e seus processos de
unificacdo padronizada), ela precisa de uma esfera que materialize e permita o
exercicio produtivo de sua liberdade. Uma esfera do “comum”, a ser conceituada.
(BENTES, 2007, p.2)

O jogo da criacdo e da resisténcia seria um jogo permanente. Os selos digitais
pautados na cultura livre, que adotam as licencas da creative commons e frequentam
comunidades e foruns de musica sdo exemplos de resisténcia, de redes autbnomas, de esforco
de expansao de contetido e conhecimento, de trabalho imaterial.

Na pesquisa realizada Kim (2007) encontra-se alguns dados muito interessantes
sobre o perfil dos usuérios das licencas creative commons, como podemos ver no gréfico

abaixo:

Grafico 2 - Perfil dos ocupantes da Creative
Commons
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Grafico 2 - Perfil dos ocupantes da Creative Commons.
Fonte: KIM, 2007

Nota-se que a presenca de profissionais de informatica e estudantes é predominante
nessa ambiéncia seguida de artistas e educadores. Sdo exatamente essas (des)-subjetivactes

gue atuam diretamente nas redes, compartilhando contelido, produzindo suas obras em
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multiplataformas e que investe nos processos colaborativos buscando alguma projecéo
artistica, profissional, sdo os agentes da culturaremix.

A cultura remix é associada as préticas colaborativas de divulgacdo, as parcerias
artisticas online, & promogédo, compartilhamento de arquivos e informagoes e as licengas livres
de restricdes sdo caracteristicas marcantes que aparecem no musico das redes, 0 musico de
referéncia global, de sonoridade geograficamente desterritorializada ou ndo necessariamente
preso as referéncias locais. Um artista predisposto a experimentacdo, a mistura, a correr atras
de estratégias aternativas de trabalho e divulgagdo deste trabalho, abrindo méo de préticas
tradicionais do mercado para que seu trabalho circule e fique conhecido.

A chamada cultura remix € uma heranca de praticas iniciadas por artistas ainda nas
décadas de 70 e 80, de trabalhar com a mistura de amostras de imagens, de sons, um processo
de recriagdo da obra ou da criagdo de outra obra é o espirito da produgdo criativa
contemporanea. Os softwares de producdo gréfica, audiovisual e sonora colaboraram para a
amplificacdo dessa pratica ao permitir a edicdo ndo linear das musicas e dos videos, da légica
de sobreposicdo de camadas ou mesmo os plugins ou das ferramentas de manipulacdo e
distor¢éo daimagem, do som.

Na ambiéncia de rede acontecem muitos processos (des-)subjetivactes. Nos selos
digitais, nas gravadoras tradicionais ou nos selos independentes, essas (des-)subjetivactes
estdo sobrepostas, sdo transversais. Nao é dificil entender porque se encontram conflitos e
contradic¢des nos enunciados ali presentes. Os mesmos artistas produzidos nessas ambiéncias
sdo também captados, terceirizados, contratados para 0 mercado convenciona em
transformagéo como publicitarios, jornalistas, designers. Se ndo estédo assinados com uma
grande gravadora, em algum momento ou espaco do dispositivo estdo contribuindo com

informac&o, contelido, presenca, performance.



4 ANALISE DOS SELOS: ENUNCIACOES E ENUNCIADOS NO DISPOSITIVO DA
INDUSTRIA FONOGRAFICA

4.1 Os selos analisados

No primeiro capitulo deste trabalho, pontuamos que até o principio dos anos 90
existiam basicamente trés tipos de gravadoras no mercado: As majors, os selos vinculados
com as majors e as gravadoras independentes. A partir da viabilizagdo da distribuicéo digital
feita pela internet, essa divisdo ficou um pouco mais diversificada. Podemos dizer que hoje,
além das trés categorias citadas temos os selos independentes de distribuicdo digital — que
seriam como pequenas gravadoras tradicionais, mas com énfase na distribuicéo digital - e os
netlabels.

A terminologia “label”, como foi colocado no capitulo dois, € uma terminologia
derivada da Industria fonografica e que denominava as “filiais* voltados para a producéo
independentes das majors. Portanto, ver esta terminologia aplicada a distribuidores que néo
buscam o lucro com a comercializagdo das faixas € um contra-senso. Muito provavelmente,
devido a popularidade dos selos de segmentacdo independente o termo acabou sendo
apropriado e “ressignificado”. E essa apropriacdo muito provavelmente aconteceu primeiro
nas lojas digitais de musica eletrbnica. Essas lojas foram um dos primeiros modelos de
comercializacdo de musica online para download. Entre as lojas mais populares hoje estéo a
beatport e aJuno . A cultura da musica eletronica € um caso a parte na histéria do dispositivo
da Industria fonogréfica. Pelos caminhos independentes, ela se desenvolveu paralelamente a
grande industria, embora tenha também sido alvo da sua cooptacéo.

Entre os netlabels existem aqueles que comercializam as faixas em tradicionais lojas
digitais de musica eletrnica e existem os netlabels hibridos, que tanto disponibilizam faixas
com licenca creative commons como possuem um catdlogo dedicado ao formato comercial
das distribuidoras digitais. Por fim, existem os netlabels que distribuem as faixas com
licengas creative commons. Estes dltimos costumam ter um comprometimento mais
ideol6gico com a cultura livre e as redes criativas. Como estes netlabels geralmente sdo sites
ou perfis de redes sociais que buscam reunir em torno de si uma concentracdo de artistas e

publico com afinidades sonoras e um objetivo comum de compartilhar a musica pela rede, a
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nocéo de “comunidade virtual” (Castells, 2004?%) pode ser o conceito mais adequado para
caracterizacdo deste modelo. Os “netlabels creative commons’ funcionariam, portanto, como
comunidades digitais de distribui¢do de musicalivre.

Como ja foi colocado no inicio deste trabalho, os selos a serem estudados séo o
Solidalab (Curitiba-PR), Psicotropicodelia (Sao Paulo-SP), Contelido Records e Serrassonica
(ambos de Belo Horizonte-MG). A escolha desses selos foi baseada no critério da existéncia
de uma rede de hiperlinks entre eles, ou mesmo outra forma de vinculo como o artistico. O n
comum entre 0s selos do nosso recorte € o Tadeus Mucelli, o DJ Tee, produtor musical e
proprietario do selo Contelido Records. Outro critério foi o fato de eles estarem relacionados a
centros urbanos diferentes e possuirem caracteristicas e model os de funcionamento diferentes

gue enriquecem a pesquisa, como podemos ver na tabela que discrimina os modelos de

distribuicdo dos selos:
SELOS Copyright Copyleft Lojas Distribuidora Foéruns
Contetdo sm sim sm sim sm
Psicotropicodelia - sm - - sim
Serrassonica sim - sim sim -
Solidalab - sm - - sim

Quadro 1 - Configuracéo do modelo de distribuicédo dos selos pesquisados
Fonte: Elaborado pela autora

Os passos metodol 6gicos deste estudo sero 0s seguintes. em um primeiro momento
sera realizada uma analise comparativa entre os selos, partindo da avaliaco de suas proprias

apresentag0es ou portais que seriam as suas “sedes’ na rede; em um segundo momento,

2 0O conceito de comunidades virtuais que implica no estabelecimento de relagBes a distancia pautadas em
objetivos e afinidades comuns, que implicam em agdes de colaboracdo, aprendizagem e compartilhamento foi
abordado por Manuel Castells em sua obra“A Galaxiada Internet” de 2004.
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vamos contextualizar as opinides relatadas nas entrevistas abertas com 0s proprietarios,
“organizadores’, artistas do selo e outras enunciagdes presentes no dispositivo as teméticas e
tensionamentos bastante discutidos que véao desde a crise do modelo de negdcios da grande
indUstria até as especul agdes sobre 0s processos de desmonetizagdo da misica. A partir destes
pardelos poderemos aferir agumas conclusdes ou reflexdes sobre as questbes
problematizadas nesta pesquisa.

4.1.1 Contelido Records

O selo mineiro Contetido Records nasceu como um netlabel Ceative Commons, em
2005, um dos pioneiros do Brasil, como fruto da parceria entre trés amigos DJs e produtores
musicais. DJ Tee, DJ Duduart e DJ Menorah. Em 2010, o Contelido Records langou sua nova
pagina com recursos de web 2.0 para que 0s proprios Usuérios possam operar a comunicagdo e
adivulgag&o do contetido do selo com afacilidade e usabilidade que essas ferramentas podem
proporcionar. Uma das novidades resultantes da atualizagéo da pagina foi o catédlogo pago. O
selo, que segundo seu portal, registra vinte artistas em seu catdlogo, ja chegou a ter a
impressionante média de mil downloads por lancamento, registra 75% desses downloads
como provenientes da Europa, EUA e Asia Embora o tamanho volume de acessos
internacionais, o contetido do portal € mantido prioritariamente em lingua nativa.

Segundo informacdo contida no préprio site, a decisdo de tornar-se um selo
fonogréfico foi 0 desgjo de desenvolver o selo, disponibilizando as musicas em grandes
servigos distribuicdo digital, que inclui lojas virtuais e operadoras de celular. Embora o selo
tenha feito a opcdo de vender faixas do seu catdlogo ele ndo abandonou completamente a sua
natureza copyleft e mantém ativo o catalogo com licencas creative commons.

Outra novidade da tecnologia 2.0 do novo site do selo é o modelo de negdcios
proposto pelo Contetido. O selo ndo vende musicas “a la carte” no seu proprio portal, mas
planos de acesso. Os planos que variam entre Free, Custom, Premium e Guest permitem
acesso a areas internas do site nas quais o usuario tem autorizacdo para determinado nimero
ou especificidade (single”, EP?*, LP e dbum) de produto. O selo ainda faz algumas
promogdes de download free em seu catél ogo.

% gngle é um formato fonogréfico que lanca apenas uma misica, N0 Maximo algum remix promocional.
Normalmente os singles sdo as musicas de perfil mais comercia dos artistas.
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O site ainda possui areas para a interatividade dos usuarios (memberships) do portal,
uma comunidade, blog, abas para ferramentas como Twitter, Soundcloud (para o usuario
escutar o repertério de alguns itens do catalogo), links para os perfis em redes sociais do selo,
podcast® e destacamos dois contelidos que chamaram a atenco: a ferramenta de transmissio
de gravacdo de video “USTREAM”, que transmite conteldo ao vivo que fica registrado em

um canal e também a Revista CODE.

_. EIIIEIJ:IEI
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Figura 2 —Interface principal do portal do Contelido Records
Fonte: Contetdo Records, 2010

A revista CODE é um projeto coletivo, baseado em licenca Creative Commons
envolvendo véarios colaboradores. A revista tem um perfil voltado para um publico que
consome produtos de artistas autbnomos, cultura eletrénica, multimidiética, uma revista que
da destaque para o Design, projetos criativos multimidiaticos e outras (des-)subjetivactes

oriundas darede.

2 EP — Extended Play, formato fonogréfico com mais faixas que o compacto (single)

% podcast é um arquivo de udio que esté disponivel para execugdo online. Mas néo é um formato de transmissdo
em tempo real. Os mUsicos e usudrios da rede costumam utilizar este formato para fazer selegbes musicais e
exercerem assim suas préticas de recomendag&o.
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4.1.2 Psicotropicodelia Music

O Psicotropicodelia se define como “um selo musical virtual/netlabel”. O netlabel,
assim como o Conteido Records, foi fundado pelos produtores musicais e amigos Harlem
Pinheiro e Evandro Iwaszko, em parceria com o artista multimidia e designer Flavio Lazarino.
Segundo consta no release disponivel para download no porta do selo
(http://www.psicotropicodelia.com), o netlabel possui o “diferencial da musica livre e
gratuita, buscando qualidade crescente em seus langcamentos.”

O selo que teria iniciado seus trabalhos em um formato de blog dedicado a trilhas
sonoras e musica eletrénica, viu sua rede ampliar-se a partir da participacdo ativa em
inlmeros portais de rede social como Lastfm, Myspace, Y outube e servigos de streaming e
distribuicdo como o Jamendo®. A listagem dos perfis de Psicotropicodelia na web 2.0 é
imensa. Alimentar todos esses canais de comunicacdo demanda tempo livre ou entéo
ferramentas auxiliares de distribuicdo de informagdo por multiplataformas em troca de mais
tempo livre.

O portal do selo é usado prioritariamente para divulgar o catdlogo, os programas de
podcasts e suas redes de hiperlinks. Tomando como referéncia a disponibilidade de contetido,
presume-se que o selo € vivo, atuante, produtivo. Na lista de publicacfes de seu catdogo
existem artistas de todo Brasil, inclusive do interior. Entre os EPs existem coleténeas com
artistas de toda parte do mundo.

Segundo consta em seu release, em um dos servicos de contelido livre, o archive.org”,
0 selo ja obteve mais de setenta e cinco mil downloads. Harlem Pinheiro, um dos fundadores
do selo, ao ser perguntado sobre os motivos que o levou a criar 0 selo respondeu:

A principa motivagdo foi a vontade de disseminar musica independente de
qualidade, j& que no Brasil nunca houve ou havera o devido espaco em gravadoras
para tal. Também leva-se em conta: que foi a forma encontrada para misturar
diversas formas de arte e experimentagdo com musica predominantemente eletronica
(algo sondava fazer desde 2003); e a crescente variedade de recursos que a internet
apresenta para promocdo multimidia. (PINHEIRO, Harlem, entrevista concedida
paraa pesquisa em 10 de dezembro de 2010)

% O Jamendo (http://www.jamendo.com)possui uma proposta curiosa para aqueles que pretendem arrecadar algum
dinheiro cedendo suas musicas para tocar livremente em ambiéncias como restaurantes, elevadores ou para ser
trilha sonora de filmes. O portal disponibiliza a mdsica sem custos, com autorizagdo mediar 0 servico e em troca
ele paga ao autor os custos de direito autoral.

2 Archive: http://www.archive.org/
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O porta do netlabel tem uma curiosidade: além dos EPs e coletaneas, o
Psicotropicodelia também oferece download de videos. Os videos produzidos ora pelos
artistas do selo, ora como fruto de outras parcerias sdo importantes ferramentas de divulgacdo
das musicas e ocupam o espago deixado pelo tradicional videoclipe daindistria massiva.

Um dado curioso revelado em entrevista é que o Psicotropicodelia além de pretender

incorporar mais meios (radios online), devera se tornar uma plataforma hibrida:

Ha planos de lancamentos direcionados a downloads pagos, mercado de
celular/telefonia mével, trilhas sonoras exclusivas para filmes e curtas feitas em
coletivo com os artistas, mas ainda € um processo, a misica livre serd sempre a
nossa ténica. (PINHEIRO, Harlem, entrevista concedida para a pesquisa em 10 de
dezembro de 2010)

i Peicormorcodelin=—

Sabre Heleascs Hiog Links Wideos

Inverness — Somewhere | Can
Hear My Heart Beating

Muepetmo — Depression,
Desperation, Emotional
Pressure, Physical Pain,
Anxiety, Financial Difficulties
or Other Undesirable

Situatiane
Figura 3—Portal Netlabel Psicotropicodelia
Fonte: Psicotropicodelia, 2010

4.1.3 Serrassonica

O Serrassbnica tem em comum com o Psicotropicodelia ter sido fundado por musicos
que possuem especia interesse por producéo de trilhas sonoras de cinema e musica el etronica.

Talvez estes sggam um dos poucos pontos em comum, pois o Serrassonica € um selo
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fonografico independente de distribuicéo digital, mas é voltado para o mercado convencional
da musica. E a diferenca mais marcante entre o Serrassonica e o restante dos selos
pesguisados ndo é somente seu perfil comercial, mas o fato de antes de ser um selo, 0
Serrassonica € um dos principais estudios de producéo de audio para cinema e publicidade de
Belo Horizonte.

Fundado em 2009, o selo jafoi inaugurado com um langcamento de uma coletanea de
remixes da trilha sonora do longa “Cinco fracBes de uma quase historia’, indicada para o
prémio de “melhor trilha sonora origina” no Prémio VIV O de Cinema Brasileiro de 2009. A
trilha foi produzida & mesmo nos estldios do Serrassonica. Depois da chegada triunfal, o
selo ainda lancou em 2009 o primeiro EP do Bluesatan, projeto de rock no qua o socio-
proprietario, Ronaldo Gino, também guitarrista do grupo Virna Lis (que freglentou o
territério das grandes majors nos anos 90) faz parte. Dai até o lancamento do primeiro
catdlogo decorreu pouco mais de um ano. Foi o periodo levado para produzir os outros artistas
e projetos do selo: uma banda instrumental indie (Iconili), um produtor de musica eletrénica e
de trilhas sonoras (OscillolD), um grupo de rap-musicos-e-skatistas (Castilho& Zimun), o
produtor de musica eletrénica com vocagdo no tradicional Funk dos anos 60, Rogermaoore e a
“faccdo” de &udio do Coletivo Multimidia F.A.Q (feito a m&os), projeto no qual figura além
de Ronaldo Gino e Lucas Miranda, André Melo, o segundo socio do Selo-Produtora.

O Serrassdnica € um selo curioso justamente por possuir tantas caracteristicas de
hibridagdo entre o universo das redes criativas, das produgdes autbnomas e do mercado de
musica tradicional. Considerando que esta € uma pesquisa pautada nas transformacfes
resultantes da logica do capitalismo cognitivo, ter como objeto um selo fonografico de
distribuicdo digital que também é um estudio voltado para o mercado de publicidade € no
minimo um dado sintomético. Nos primeiros exercicios de comparacdo, uma diferenca
notavel é o fato dos langcamentos do Serrassbnica poderem ser contados na méo. Poderia ser
um indice tolo se ndo indicasse um relevante contrastes. na contramado das estratégias das
majors e de outros selos independentes, o Serrassbnica em aguns de seus primeiros
langamentos investiu na producéo criativa e na formagdo de seus artistas. Talvez essa sgja a
maior heranca da produtora de publicidade, ou, talvez, da passagem de Ronaldo Gino pelas
grandes estruturas e or¢amentos da industria fonografica nos anos 90. Fato é que segundo os
socios, 0 objetivo seria justamente reforcar a diferenca entre uma obra feita em um
“homestudio” de uma obra produzida em um estudio profissional com equipamentos de

primeiralinha
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Muito ocupados em equilibrar as demandas da produtora e do selo, afinal, embora a
histéria da produtora ja segja longa e bem sucedida, 0 Serrassonica ndo esta tdo abastado de
capital a ponto de bancar-se uma mini-major. Apesar do selo ja caminhar para completar dois
anos de existéncia, o novo sSite anda ndo esta pronto. O site  atua
(http://www.serrassonica.com.br) é voltado quase que exclusivamente para a produtora.

Enquanto o novo site ndo € implementado, a referéncia é a pagina do selo no Myspace:

Ajuda  Inscreverse  Login

SERRASSONICA (p=] 2+ ]

Adicionar Comentario - Enviar M

Informagdes Gerais

Génerc: Eletronica / Eletronica ao vivo / Rock
Local Minas Gerais, BR
Exibigdes de Perfit 8294

Selo de Gravagén Serrassoniea
Tipe e Selo Indie

Urtimas atualizagées

e Wais ¥

Cementarios

Emblemas

06 doismileseis RONALDO GINO REMIX Bio:
SERRASSONICA

s
0O Serrassinica nasceu como um esticio voltado para a
Pés SERGIO SCLIAR REMIX 410 rodugéo de trihs sanoras & desenhos de som nara
filmes & comersisis publicitérios. Desde 2009, a empresa
passui uma diviséo dedicada o mercada fonogréfico,
rda BLUESATAN 245 certrada na pmduga.n d.e a\hﬁlrvs.e.nu licenciamento de
ohras com foce na distrisuigo digital

Privacidade | i

Figura 4 — Perfil do Serrassbnica no Myspace
Fonte: Serrassdnica, 2010.

4.1.4 Solidalab Netlabel

O Curitibano Solidalab ndo quer vender musicas, é o chamado netlabel creative
commons por exceléncia. Uma curiosidade é que seu portal impressiona pela beleza plastica
de sua interface flash., na contraméo das interfaces de web 2.0 t&o eficientes na operacdo da
convergéncia e da fruicdo de conteldo ao portal. O Solidalab preteriu a funcionalidade
interativa de seu site pela sofisticacdo. Algum desavisado que n&o entendesse a sutil logo do
selo poderia achar que este se tratava do portal da produtora de publicidade.

Mais uma vez, pensando no capitalismo cognitivo, nas subjetividades oriundas da
empresa, da publicidade, das maguinas criativas das redes, embora pareca paradoxal, a

escolha pela estética também é coerente. Tratase de uma ambiéncia de artistas
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multidisciplinares, ndo raro, profissionais de comunicagdo e marketing em um turno e
mUsi cos durante a madrugada.

O bom gosto do site se reproduz no cuidado com as capas dos lancamentos e para uma
interface que para articular com as dificuldades técnicas e préticas de ser bilingle, estad em
inglés, mas possui um perfil acima de tudo iconico. Se 0 usuério ndo tiver muita intimidade
com o inglés vai saber reconhecer os termos utilizados, muito comuns na ambiéncia de
netlabels. O contraponto da estética sdo as informagdes, rarefeitas. Em portugués, destaca-se a

aba com o “manifesto”:

Somos um espago de encontro. Netlabel, discotecagem, arte. Neste tripé, queremos
divulgar o que gostamos e achamos interessante. Coisas que vem sendo feitas em
notebooks e pedacos de guardanapo. Coisas produzidas ndo mais em garagens, mas
provavelmente em apartamentos de um quarto por todo o Brasil e outros cantos do
mundo. Acreditamos na disponibilidade, no acesso, na cultura eletrénica livre. E é
isso. Estaéasolidalab! (SOLIDALAB, 2010)

Embora n&o aparega no formato do site, os recursos de web 2.0 ndo foram renegados.
No rodapé estéo listados, ainda que sutilmente, todos os servicos mais populares. Chama a
atencdo existir um link para o perfil do Orkut enquanto o perfil do Myspace esta praticamente
intocado. Ambas as redes sociais que ha quatro anos eram as mais importantes ndo estéo

vivendo um bom momento atualmente.

]

010

1

Figura 5 —Interface principal do portal do Solidalab
Fonte: Solidalab, 2010
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Navegar pelo portal do Solidalab € exercitar a navegacdo estética. O aparente siléncio
da interface nada poluida abre espaco para a audicdo das faixas, que estdo todas disponiveis
para download na aba “release”. Segundo o organizador do selo, Bruno Real, 0 motivo para
criar um netlabel como o Solidalab é o desgjo de ser ouvido, de projetar para 0 mundo suas
idéias. Bruno também destaca que ndo vale a pena procurar selos pequenos para tentar vender
sua musica na internet para ndo ser baixada e acabar caindo de alguma forma em algum
servico P2P : “ndo existe muita légica em existir pequenas labels vendendo suas misicas na
internet. A ndo ser que exista toda uma estrutura (masterizagdo, distribuicdo, pessoas), 0 que é
improvével, o mercado se justificaria.” (REAL, Bruno, entrevista concedida para a pesquisa
em 10 de dezembro de 2010). Mal sabia Bruno que 0 home para o improvavel é Serrassonica.

Esse apanhado de informacfes bésicas sobre os selos analisados tem como objetivo
situar algumas das principais contradi¢des que j& se sinalizam de imediato. N& é nossa
intencdo explorar a interface de seus sites minuciosamente, levantar dados de acesso, cruzar
redes de hiperlinks. A proposta é buscar referéncias iconicas e rastros de enunciagbes que

venham anos dizer sobre as subjetividades que ali se encontram:

Trabalha-se assim, com estados, que ndo passam de pedacinhos do tecido da
semiose, transformados em produtos pelo recorte. A possibilidade de qualquer
andlise do sentido repousa na hipétese, fundamental, de que o sistema produtivo
deixou tragos nos produtos;, por outras palavras, que o primeiro pode ser
(fragmentariamente) reconstruido a partir de uma manipulagdo dos segundos.
Analisando produtos, visamos processos.” (VERON, 1980, p. 185)

Seja no formato do modelo de distribuicdo (comercial, hibrido ou copyleft) ou no
apuro com o0 acabamento estético do site, pela funcionalidade das ferramentas ou pelas
propostas aternativas de negdcio, terceirizadas ou particulares, entre um selo que é pura
informagdo em circulacdo (Psicotropicodelia) e outro que parece um calmo lago em um belo
dia de domingo; entre o0 arrojo da iniciativa de propor a venda de um plano de acesso, sem
trocadilhos, ao “contelido” e o orgulho de oferecer para artistas advindos da cultura de
internet a infra-estrutura e a estética apurada de um estadio profissional, existem muitas
camadas de processos de (des-)subjetivacdes a serem revel adas.



4.2 Osdiscursos no dispositivo fonogr afico

Para a andlise das enunciacBes, vamos separar as pontuagfes primeiramente por
teméticas relacionadas especificamente aos selos digitais. Em um segundo momento, vamos
conduzir a reflexdo para um aspecto mais amplo dos tensionamentos que atingem o
dispositivo fonogréfico como um todo, como o conflito entre o0 as licengas livres e os direitos
autorais e a crise sobre a desmonetizacdo da musica. Neste momento inseriremos algumas
outras enunciagoes retiradas de outros depoimentos e materiais, mas que possuem relacdo
direta com as enunciacdes produzidas nestes tensionamentos.

Iniciaremos pela concepcdo que os organizadores, proprietarios e musicos de selos
digitais tém sobre o que sga um netlabel. Para Bruno Real, organizador do Solidalab, o
netlabel funciona como um selo comum, com o diferencial de utilizar as licencas Creative
Commons com algumas especificidades (alguns direitos reservados ou nenhum direito
reservado). JA Tadeus Mucelli, DJ Tee, entende que o formato netlabel guarda especificidades
que o distancia bastante do selo fonografico. Ele destaca que nos netlabels a distribuicdo é
exclusivamente digital e as licengas sdo livres. Enquanto nos “selos digitais’ existe tanto a
flexibilidade de licencas (comerciais ou livres) guanto dos formatos (digital ou fisico).

Para 0s socios do Serrassonica a atribuicéo “selo digital” dada ao Serrassonica esta
atrelada a duas caracteristicas: a distribuicdo digital do catdlogo e a curadoria artistica que €
feita através de perfis dos musicos e bandas na internet. Ronaldo Gino destaca que a
sonoridade do selo Serrassdnica possui a linguagem da internet: “Nosso gosto combina com o
ambiente de web, os artistas que a gente convidou tem esse perfil de identidade com o
ambiente de web.” (GINO, R. , em entrevista para esta pesquisa no dia 10 de dezembro de
2010)

Em entrevista, Harlem Pinheiro, do Psicotropicodelia concorda com a especificidade
do formato Netlabel que seria um “selo virtual, que se propde a divulgar, tota ou
prioritariamente muasica livre e grétis.” Ele acredita que este formato substituira os selos e
gravadoras convencionais por “descomplicar” todo o processo de langcamento dos trabal hos.

Todos os organizadores, proprietarios e artistas concordam quanto ao fato dos selos
digitais e netlabels serem facilitadores para a realizagdo do desgfo comum de ver o proprio
trabalho circulando pela rede, sendo ouvido, analisado, recebendo retorno dos ouvintes e
musicos. A tecnologia digital parece ter posto fim na profunda angustia e frustracdo que

dominava o dispositivo fonografico no periodo pré-internet, no qual mesmo para ser membro
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de um selo independente dependia-se de sorte, verba e muita mobilizagéo para conseguir ter a
musica circulando como acontece agora.

Sobre as especifidades dos formatos ja podemos pontuar algumas considerages. Com
excecdo de Tadeus Mucelli, os outros entrevistados pareceram ter uma nogdo genérica sobre a
aplicacdo dos termos “selo digital”, “selo virtual”, “netlabel”. Ora priorizando a politica de
distribuicdo gratuita, ora destacando o formato em detrimento da licenca, 0 que prevalece nas
concepcdes de todos é a condicdo de “distribuicdo digital”. Vemos que o Psicotropicodelia
distribui ndo s6 musica, mas videos. Em entrevista, Harlem Pinheiro admitiu que tem intencéo
de transformar o netlabel em plataforma mista, mas segundo ele, “sem abandonar o gratuito
gue é a nossa tonica.” Para os diretores do Serrassonica e Bruno Real a forma de distribuicdo
e da curadoria dos trabalhos sdo os principais fatores que caracterizariam um selo como
digital. Em resumo, o Psicotropicodelia e o Solidalab distribuem suas musicas nos perfis de
redes sociais de musica, foruns e newsletters. O Serrassonica e o Contelido Records ja contam
com servicos profissionais de distribuicdo para lojas do mundo inteiro e operadoras de
telefoniacelular.

Para todos os selos a internet é a base de pesquisa para a captacéo de artistas:
Myspace, Soundcloud, Twitter, Féruns, ou mesmo a indicagdo de amigos na rede, sdo
referéncias que foram citadas. Bruno Real destaca que depois de um tempo participando dos
foruns e mecanismos de divulgacdo, 0 selo Solidalab passou a ser procurado também:
“Depois de ganhar visibilidade no meio, os artistas comegam a procurar Nnosso contato,
enviam demos. Geralmente sdo artistas que ja conhecem o universo Creative Commons € ja
lancaram por outras netlabels.” (REAL, Bruno. Em entrevista para esta pesquisa em 12 de
dezembro de 2010).

A presenca de um artista em mais de um selo digital é bastante comum. Dois dos
artistas entrevistados, Lucas Miranda (oscillolD) e Samuel Parrela (Menorah) sdo membros
de véarios selos. Samuel que foi um dos fundadores do Contelido Records, tem seu proprio
netlabel, o Clandestino Records, e participatambém do selo Tupy Records. Ja o oscillolD tem
trabalhos no Serrassdnica, no Tupy e no netlabel mexicano A.M.P. O préprio Tadeus Mucelli
(Tee) tem trabalhos publicados no Solidalab, aém de seu selo Conteldo Records. A
flexibilidade nas parcerias ou contratos (quando estes séo firmados), a variedade dos formatos
dos langamentos (EP, dbuns, singles, faixas) e a alta rotatividade de contelidos neste universo
sdo fatores que motivam a presenca de um artista em vérias redes de selos digitais. A ordem &
circular a0 méaximo. Para otimizar esse transito, os servigos oferecidos pelas ferramentas de

web 2.0 sdo cruciais. quanto mais ativo o sistema de recomendacéo feito por ouvintes,
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maiores 0s numeros de downloads ou de beneficios retornados. Entre os servigos de web 2.0
citados pelos selos, um chama a atencdo em especial: o Jamendo.

O selo Psicotropicodelia utiliza o servico do Jamendo como uma plataforma
aternativa que faz a distribuicdo gratuita e a divulgacdo de trabalhos e compensa
financeiramente os artistas por essa liberagdo. O Jamendo oferece a divisdo de uma
porcentagem dos lucros com os anunciantes do portal entre os musicos que tiveram suas
faixas baixadas, sem repassar custos para 0s usuarios. Outro servico que eles oferecem € o de
agenciamento para que as faixas ali disponibilizadas sejam aproveitadas em outras ambiéncias
ou trabalhos: restaurantes, trilhas sonoras, etc. Os royalties sdo recolhidos pelo portal e
repassados aos artistas que tém faixas escolhidas por agum cliente. Segundo Harlem
Pinheiro, o retorno financeiro é pequeno, mas ja serviu para que fosse aplicado em outros
investimentos do selo: “... 0 Jamendo “pinga um trocado” por downloads e usos autorizados
em multimidia, mas € bem pouca coisa, tem sido suficiente para pagar pequenas despesas com
promocado, hospedagem, etc.” (PINHEIRO, Harlem, em entrevista para esta pesquisa em 10
de dezembro de 2010).

O exemplo do Jamendo € interessante porque toca em um ponto delicado: a questéo da
desmonetizacdo da misica. A desmonetizacdo da musica diz respeito a perda do valor
comercial do produto “musica’ para o consumidor final, efeito provavelmente resultante das
préticas de troca de arquivos, compartilhamentos via licencas livres e servigos de streaming
como o Lastfm e o Spotify. Nicolau Netto (2008) levanta a questdo sobre a distor¢éo que o
streaming patrocinado poderia gerar a0 mercado musical. O modelo de funcionamento dos
patrocinios da Google utilizado pelo Lastfm, permite os anunciantes obterem os dados sobre
0S numeros de acessos a estes anuncios em cada perfil. O anunciante naturalmente vai optar
pelos artistas de mais visibilidade entre seu publico-alvo. Nicolau Netto receia que essa
prética va sempre favorecer os artistas de mainstream que ja possuem maior nUmero acessos
em seus perfis. Para Nicolau Netto, esse tipo de relacdo prejudica os artistas de menores
acessos a se destacarem nessas ambiéncias, limitando assim a diversidade cultural. Ou sgja,
em sua 6tica 0 modelo streaming patrocinado reforcaria a l6gica do mercado hegeménico em
detrimento a diversidade e a potencialidade criativa e inovadora da rede, como aclamam seus

defensores:
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Reunindo nossos argumentos, notamos que ao se posicionarem como “autoridades
desinteressadas’ e seguirem uma légica capitalista determinada por sua posicdo
central em grandes grupos corporativos, 0s servicos que oferecem musica gratuita,
cujo acesso é financiado por andncios, ao invés de permitirem um acesso amplo ao
bem cultural, possuem interesses na — e meios de — limitagdo (ndo quantitativo
necessariamente, mas qualitativo) atal acesso. (NICOLAU NETTO, 2008, p. 150)

A critica a predominancia dos produtos de mainstream na rede ndo € uma questdo
recente. A grande industria ja ha alguns anos ja esta se adaptando aos novos formatos e
demandas desta ambiéncia. Segundo relata Ronaldo Gino e André Melo, até mesmo a prética
do Jaba esté sendo reproduzida nos meios digitais. Eles teriam recebido proposta para terem
os artistas dos selos resenhados e divulgados nos principais blogs e sites especializados do
pais, ndo a um custo amigavel: “Ja nos ofereceram jaba para a gente ficar na pagina da frente,
sairmos em todos os blogs... mas além de ndo concordarmos com a prética néo teriamos verba
para pagar, muito caro.” (GINO, Ronaldo, em entrevista para esta pesquisa em 10 de
dezembro de 2010).

Embora de certa forma colabore com a prética do download gratuito que seria a
responsavel pelo fenémeno da desmonetizacdo da musica, 0 modelo do Jamendo para com 0s
artistas e usuarios é visto de forma positiva porque além de trazer compensacdes financeiras,
0 servico ndo cobra nada dos artistas por essa mediacao e nem aos usuérios, tornando-se uma
ferramenta querida entre os artistas independentes. Ao contrério de Lastfm e Spotify que
cobram por assinaturas e possuem acordo com as majors. Mas nem todos 0s servicos sao
generosos com 0 musico independente como o Jamendo. Um dos servigos que tem crescido €
0 que oferece ao artista uma assessoria de marketing na rede e de agenciamento para shows.
Um bom exemplo disso é o Sonichids, um portal que cadastra bandas e musicos profissionais
e cobra um valor para que estes perfis sgjam visitados por agentes ou para que musicos
cadastrados possam se inscrever em festivais mundiais de muasica de grande relevancia. Estes
festivais sO selecionam artistas a partir de tais plataformas. Ou sgja, estédo sendo criados novos
mediadores para assessorar 0 artista contra 0 incessante crescimento da cauda longa na
internet e também contra a concorréncia ingrata do mainstream. O Sonicbids também oferece
assessoria de marketing que promete manter as redes sociais alimentadas de informacéo sobre
0 artista e espacos exclusivos de visibilidade. Estes servi¢os ndo sdo gratuitos, atuam ja em
larga escala e possuem certa legitimidade no mercado. Eles representariam mais um custo de
investimento na carreira para 0s musicos que querem avancar de forma independente no
mercado profissional.
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Mesmo com este cendrio se instalando, ao serem questionados sobre a questdo da
desmonetizacdo da musica, verifica-se que os netlabels Solidalab e Psicotropicodeliatomam o
formato copyleft como uma tendéncia que veio para ficar. A disponibilizacéo e 0 acesso as
muUsicas e aos trabalhos seriam mais relevantes que uma tentativa de concorrer com 0s

produtos do mainstream nos espacos ja dominados por eles:

Com o passar do tempo ja se pdde perceber que a grande sacada pros pegquenos,
aternativos, independentes é disponibilizar - pelo menos boa parte - do que
produzem de graga ou a pregos maédicos e buscar mais recursos com apresentaces
a0 vivo, eventos multimeios e integracdo com artes, cinema e tal. Acredito que a
idéia do copyleft veio praficar, pra possibilitar e assegurar a disseminagdo musical.
(Harlem Pinheiro, em entrevista para esta pesquisa em 10 de dezembro de 2010)

Para Bruno Real, do Solidalab, o tradicional modelo do copyright seria um
pensamento pré-historico:

Ainda existe 0 pensamento pré-historico da forca na preservaco dos direitos
autorais, ECAD e afins, mas acredito que o debate download X labels esta4
morrendo. Até porgue eles préprios estdo criando formas de acabar com a propria
cultura do download, apostando em streamings e voltando a ter o controle sobre
transmiss@o do que é “musica’. N&o devemos confundir desmonetizagdo com perda
de receita/controle, apenas muda-se a forma. Lavoisier nunca foi tdo pertinente.

(Bruno Real, entrevista concedida para esta pesquisa em 12 de dezembro de 2010)
Enguanto os diretores do Serrassonica ainda ndo possuem uma opinido formada sobre

o tema, Tadeus Mucelli do Contetido Records reforca a critica de Nicolau Netto (2008) ao

processo de desmonetizacdo da musica:

Vego como uma solucdo facil, para um problema bem complexo. Musica ndo deve
ser tratada como brinde, ou com apenas programas de audicéo (streaming). MUsica
deve acima de tudo ser um produto cultural como outro qualquer, com valor
definido e justo que remeta a todos os envolvidos o seu lucro. Masica também deve
ser tratado em momentos oportunos como ago de valor muito agregado. Porém no
Brasil o comportamento do usuaro € diferente de outros locais do mundo, o que nédo
me faz crer que outras politicas seréo estudadas. No Brasil , toma-se o0 caminho mais
curto, saltando etapas que precisam ser discutidas. (MUCELLI, T., em entrevista
para esta pesguisa em 12 de dezembro de 2010).

N&o é somente no ambiente dos netlabels que prevalecem o discurso em prol do
copyleft em detrimento ao modelo do copyright. No documentario “We Music —como aweb
revoluciona a musica?’, dirigido pelo coletivo Galeria Experiéncia, véarios artistas reforcam o

a enunciacdo de que a musica funcionaria como um objeto promocional do trabalho, que o
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lucro viria com as apresentacdes, com afirmam os membros do grupo Killer on the Dance
Floor: “...O disco é como um cartdo de visitas que vocé tem para vocé trabalhar e com os
shows ganhar dinheiro.” (WE.MUSIC, 2010)

Neste mesmo documentario, o grupo Database e o produtor Holger concordam que a
mulsica € um mecanismo para atrair f&s para os shows, portanto, deve ser gratuito, um
instrumento promocional: “O negocio € vocé fazer musica de graca para promogao, porgque
sem musicando vai ter fa E a partir disso alguém vai querer te contratar.” (Database, online)

Esse discurso € novamente reproduzido por manuais de “sobrevivéncia’ na internet.
Segundo LEONI (2009), o artista deve dar a musica para quem se interessar ouvir: “Vocé tem
que dar a musica para quem quer ouvir. Afinal, quem vai pagar por algo que ndo conhece e
que, caso desgje, pode ter de graca nainternet?’ (LEONI, 2009, p.53)

O entusiasmo dos artistas independentes com as ferramentas de promoc¢ado da internet €
justificavel de toda forma, em outros tempos dificilmente seus trabalhos acancariam a
visibilidade e o respaldo que obtém hoje, com a ajuda da rede o artista tem a possibilidade até
de fechar turnés fora de sua cidade e fazer conexdes e parcerias antes impossiveis. Talvez por
isso priorizem o mercado de shows ao invés da venda de musica, que é visto como obsoleto
pel os representantes dos netlabels.

Embora reconhecam que algumas estratégias do modelo das grandes gravadoras
devam ser modificadas, os selos digitais Serrassonica e Contelido Records que comercializam
suas faixas entendem que a propriedade de certos direitos é fundamental para a
sustentabilidade de uma cadeia produtiva independente. Ao ser perguntado sobre as
semelhancas de seu selo e a industria fonografica tradicional, Tadeus Mucelli do Contetido
Records destaca justamente a preservacdo de “certos direitos’ que na sua opinido nao
deveriam ser revogados. Ja os representantes do Serrassonica destacam o investimento do selo
na qualidade das gravagdes, nos esfor¢cos promocionais e de agenciamentos de shows. Eles
s80 bastante criticos sobre as consequéncias do discurso de que a musica deveria ser gratuita,
uma vez sdo socios de um estudio de gravacdo e conhecem muito bem os custos de
manutencdo de uma estrutura profissionalizada, com condic¢des de receber e gravar bandas
com varios instrumentos. “temos que diferenciar nossos artistas dos caras que fazem musica
no quarto” (Ronaldo Gino, em entrevista para esta pesguisa em 10 de dezembro de 2010).

E interessante observar o alinhamento das opinides entre os selos que distribuem
comerciamente suas faixas e como em alguns pontos essas opinides se diferem dos netlabels
hibridos ou baseados em creative commons e de alguns artistas como 0s entrevistados no

documentario WE.MUSIC. 1sso se deve aos diferentes contextos os quais eles estdo inseridos
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e as suas prioridades. Essas diferencas se evidenciam quando os selos sdo perguntados se
existem alguma interacdo entre eles. Diante da negativa de Serrassonica e Contelido Records
(que afirmater interesse em mobilizar um festival de netlabels para sanar esta deficiéncia), os
netlabels Psicotropicodelia e Solidalab dizem estar em constante contato. Observa-se,
portanto, que o distanciamento dos modelos de distribuicdo consequentemente acaba por
afastar as possibilidades de interacéo entre os selos pesquisados, até porgque os servicos de
promocao e distribui¢cdo do Contelido Records e do Serrassonica sdo servicos profissionais e
terceirizados, enquanto o0s representantes dos netlabels trabalham pessoalmente na
distribuicéo de forma assidua e por isso acabam freqiientando as mesmas ambiéncias.

A dedicacdo dos organizadores dos netlabels para a divulgacdo de seus espacos é
valorizada pelos artistas pertencentes a essas comunidades, pois geralmente eles preferem
dedicar o seu tempo livre a criagdo. Os dois artistas dos selos entrevistados, Lucas Miranda
(Serrassdnica) e Samuel Menorah (Contelido Records) falaram de suas diferentes experiéncias
em selos de licenca comercial e licenga livre. Lucas coloca que ja recebeu bastante retorno
das acdes promocionais feitas pelos selos que participa, ndo soube identificar o retorno que
teria vindo exclusivamente do modelo de distribui¢éo gratuita. Da mesma forma Samuel, que
ndo consegue mensurar algum retorno. Ambos alegam hoje n&o estarem mais dedicados aos
foruns e as redes sociais e preferem que o trabalho promocional sgjafeito pelos selos: “Prefiro
me concentrar nas criagdes e ensaios.”, afirmaLucas .

A0 serem perguntados sobre suas expectativas quanto ao mercado contemporaneo,
ambos se demonstraram cautel 0sos, porém abertos. Lucas acredita que a transformacéo ainda
esta em andamento e que é prematuro emitir uma opinido sobre qual seria 0 modelo ideal para

o artistanaindlstriamusical:

O mercado atual esta num processo de mutagdo mais dindmico do que normal mente
podemos os ouvintes, profissionais e legisacdo referente, acompanhar. E dificil
prever, mas pessoal mente acredito atualmente que se posso ganhar um bom dinheiro
com musica, sera proveniente de apresentagdes. Muito mais que de venda de albuns
ou faixas pela rede. E um processo paradoxal, mas vejo atualmente os selos mais
como uma espécie de produtora/agenciadora do trabalho artistico que como uma
editora de materia fonogréfico. Sei que existem paises onde € mais comum a cultura
de comprar musicas ou discos, mas de qualquer forma, se o contelido artistico chega
até a rede, acontece 0 vazamento e ainda ndo sei realmente como certas
mentalidades v8o adaptar-se a esses novos paradigmas. (Lucas Miranda, em
entrevista para este trabalho, em 12 de dezembro de 2010).

Samuel ja ressata que embora as oportunidades para 0 surgimento de novos
produtores e artistas tenha crescido, a concorréncia na rede esta cada vez mais acirrada:
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Acho que o0 mercado esta cada vez mais aberto para novos produtores, mas também
bem mais concorrido. Antigamente era possivel acompanhar os langcamentos
semanais de determinado género, como techno ou house, hoje é praticamente
impossivel. Se ndo tiver um bom trabalho de divulgacdo, seu langcamento passara
batido.... Tenho boas expectativas. Acho que com um bom plangjamento vocé tem
99% de chances de conseguir fazer sua carreira decolar. Mas tem que ser persistente.
(Samuel Parrela, em entrevista para esta pesquisa em 12 de dezembro de 2010).

Com este levantamento de enunciacfes e tensionamentos ja podemos extrair varias

reflexdes e também novas questdes para a nossa pesquisa. Esses apontamentos serdo
detalhados na conclus&o deste trabal ho.
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5 CONCLUSAO

O dispositivo da Industria fonogréfica € uma estrutura de modulagdo em constante
transformacdo. Como foi visto nos primeiros capitulos deste trabalho, desde os seus
primordios, este dispositivo esta diretamente relacionado as ferramentas tecnoldgicas cuja
evolugdo e suas respectivas apropriagdes vém transformando as formas de comunicacéo e
interagcOes sociais.

Ao longo do século XX, a industria fonografica constituiu um modelo de
funcionamento hegemdnico e relativamente estéavel que passou durante os Ultimos trinta anos
afalsaimpressdo de que os papéis das (des-)subjetivacdes inerentes a este dispositivos seriam
estéticos. Como pudemos ver, por Véarias vezes este modelo hegembnico enfrentou o desafio
proposto pelas apropriacdes socio-culturais das novas tecnologias, que ab mesmo tempo que
abriam portas e delineavam um novo rumo para o amadurecimento do modelo de
funcionamento da indUstria, estavam sempre provocando instabilidades. Foi o que aconteceu
com a popularizagéo das vitrolas, dos compactos, das fitas cassetes e por fim, tal fendmeno se
repetiu com maior intensidade com as tecnologias digitais e as redes.

A transicdo do capitalismo industrial para o capitalismo estético, da sociedade massiva
para a sociedade midiatica proporcionou aos individuos adquirirem uma participagdo mais
ativa processos de producdo de contetdo e discursos. E as interagfes sociais resultantes dessa
transicdo se manifestam de maneira colaborativa, criativa, afetiva e estética. Os usuarios das
tecnologias adquirem cada vez mais competéncia técnica para produzir musica, videos,
filmes, ilustragdes, animagdes, diversas formatos de contelido e com extremo interesse de que
esse fluxo se propage, levando adiante idéias e discursos que representem naquele momento
as subjetividades em interac8o. As redes passaram a ser a ambiéncia pelo qual convergem
essas formas interacionais hibridas produzidas por essas subjetividades em contato.

Amparados pelos estudos de Deleuze (1992) e Lazaratto (2006), vimos que no centro
de todas essas transformacdes estd um modelo de capitalismo que ndo prima mais pelas
antigas préticas disciplinares de moldagem e confinamento, mas pelas modulagdes, pela
mobilidade, pela flexibilidade da rede, com o objetivo de colocar as mentes em interacéo. A
fébrica deu lugar a empresa, a massa deu lugar ao publico, a escola deu lugar a formagdo
permanente, a moeda deu lugar a especulacdo, 0 emprego vai dando espaco as terceirizagdes e
prestacOes de servicos. Na sociedade de controle, as tecnologias digitais viabilizam a

mobilizacdo de mentes e corpos em torno de mundos criados para 0 consumo. Como colocou
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Lazaratto (2006), por tras da criagdo de mundos estdo as estratégias de publicidade e
marketing que operam através dos conteldos midiaticos circulantes discursos que vao ser
constantemente reproduzidos por estas instancias.

O dispositivo fonografico como componente das corporacBes de entretenimento
enfrenta sSim a crise pela transicdo de modelos, mas ndo deixa de ocupar um papel central na
articulagdo dos processos de subjetivacbes e dessubjetivacbes que se sobrepdem no
capitalismo estético. Assim como outros produtos do entretenimento, a musica € importante
meio de comunicagdo, e também de construcdo dessas (des-)subjetivacdes que hoje operam o
imaginario nos mundos que habitam a sociedade do capitalismo estético.

No decorrer do século XX foi sendo delineada uma oposicdo entre a producéo
independente e producdo do mainstream , na qual valores de autenticidades eram articulados
para delimitar fronteiras e papéis para as identidades que participavam daquelas construcgdes.
Embora esta oposicdo ou a idéia desta oposicdo ainda perdure hoje em dia, no tempo das
redes as fronteiras entre as subjetividades que freqUentariam essas ambiéncias tornaram-se
mais opacas. O gque é consumido hoje sgja com rétulo de independente ou de mainstream €
um produto gque esta inserido em uma cultura em que as segmentacfes estdo mais flexivels e
gue as sonoridades e géneros sdo misturados sem pudor. Ainda existem as comunidades de
fas, de adeptos a estilos, mas mesmo nessas comunidades existem (des-)subjetivacdes que
naveguem por outros nucleos sem arigidez “ideol6gica’ de outros tempos.

O dispositivo ainda opera na antiga industria a transicdo para 0 modelo da empresa.
Ainda existem dbuns, mas os servicos de streaming priorizam as faixas. Ainda sdo
construidos superstars, mas o universo independente conquista cada vez mais ouvintes. o f&
artista também quer se expressar, atuar como musico e compartilhar suas obras com muitos.
Por razdo de toda essa situagdo de tensdo e indefinicdo, a permediatividade é visivel nas
enunciagdes analisadas. Embora existam algumas visdes em comum a respeito das condicoes
da Industria fonogréfica e do uso da Creative Commons, nota-se que muitas das enunciagoes
s80 opinides ou suposicdes, algumas muito especificas sdo pautadas em experiéncia pessoal
ou profissional.

Encontramos com isso muitas contradicbes entre enunciagbes e enunciados. Na
ambiéncia dos selos digitais, segundo o depoimento de seus integrantes, muitas trocas e
downloads séo feitas por usuérios de outros paises, contudo, embora exista um esforco em
dispor contetido bilingue, seus portais ndo possuem espago para interatividade. Estes usuarios
internacionais acabam ndo interagindo com integrantes e outros usuérios destes sel0s por seus

portais, mas exclusivamente pelos outros canais de distribui¢des como foruns e servigos de
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download. A excecéo é o portal do Contelido Records que dispde de uma area para férum,
porém alguns setores como o blog esta em portugués, o que dificulta 0 acompanhamento do
conteldo por parte dos usuarios internacionais. O portal do selo Solidalab € bastante
iconogréfico, provavelmente para evitar este conflito com idiomas, mas o item “manifesto”
estd em portugués. O Serrassonica ainda ndo inaugurou o Novo site que promete ser bilingle.

A propria nogdo do que seria netlabel e a diferenca para o selo digital ndo esta bem
clara ou encontra algumas nuances particulares. A maioria prioriza a utilizagdo destas
denominagdes pautados principalmente pela plataforma de distribuicdo e ndo por critérios
ideol 6gicos ou derivados da concepcdo de selo do mercado fonogréfico. Nesse sentido, o selo
Serrassonica € 0 gque apresenta as caracteristicas mais peculiares, pois possui distribuicdo
digital, mas trata-se de um estudio que grava e produz seus artistas, como costuma acontecer
nas gravadoras tradicionais. Os netlabels geramente pregam pela propagacdo gratuita das
musicas via licencgas creative commons, contudo alguns artistas possuem também musicas
licenciadas para venda, como 0 caso das musicas dos artistas Lucas Miranda (oscillolD),
Samuel Parrela (Menorah), Tadeus Mucelli (Tee) que € inclusive proprieté&rio de selo. O
netlabel Psicotropicodelia, inclusive, ja fez uma experiéncia com comercializagdo de um
material que foi gravado em CD e admite flexibilizar seu modelo de distribuicdo para
comercial.

A tematica da desmonetizacdo divide as opiniGes por motivos ébvios. Os que
pretendem viver comercialmente como distribuidores de musica e visam o crescimento e
diversificagdo de seu negdcio vé com receio as mudangas que este modelo pode estar sujeito.
Enquanto os adeptos as licengas creative commons consideram a musica como seus “ cartdes-
de-visita’ ou artigos de promocdo e divulgacdo, empresas mediadoras de servicos de
marketing e merchandising agora ndo visam as cifras altas das majors, mas 0 micro-
investimento de inUmeros artistas que sonham em se profissionalizar e assim vencer as
barreiras imposta da “ cauda longa’ nas redes. E preciso refletir até quando sera interessante
abrir méo de direitos assegurados, ainda que eles precisem de uma revisdo, pois para sustentar
avisibilidade com a crescente concorréncia no meio artistico serd preciso pensar sobre o custo
do tempo e esforgos investidos para deslanchar uma carreira no mercado independente. Os
artistas entrevistados nessa pesguisa pontuaram com a necessidade de usar o tempo livre
prioritariamente para a criacdo. O “Faca vocé mesmo” torna-se cada vez mais dificil a medida
gue as possibilidades de carreira se ampliam. Junto com elas crescem a hecessidade de uma
equipe ou cadeia de trabaho trabalhando em conjunto e isso demanda remuneragdo. Ou sera
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gue para essas (des-)subjetivacdes apenas o0 reconhecimento e o retorno do publico acancado
na rede sera suficiente para a sua satisfacéo pessoal ?

Os organizadores de netlabels e proprietarios de selos digitais ainda ndo sabem o que
pensar do futuro. Contudo é visivel o esforco inovador das mentes engajadas pela autonomia
de suas producdes criativas, que em seus trabalhos imateriais articulam estratégias para se
manterem em contato, produtivas, vivendo praticamente para a realizagdo do sonho de poder
se expressar artisticamente e ser reconhecido neste papel. O dispositivo fonogréfico em
transicdo continua a produzir (des-)subjetivactes que disputam espaco e buscam fronteiras,
mas estas estdo cada vez mais dificeis de serem delimitadas. Mesmo com a rearticulacdo e
reapropriacdo dos valores de autenticidade de outrora, os discursos de independéncia e
autonomia acabam encontrando um espaco de contradicdo, pois a necessidade de
sobrevivéncia, a sustentabilidade econdmica séo fatores que ndo podem ser ignorados por
muito tempo, por mais que os mundos produzidos por essas (des-)subjetivacbes suscitem
paixao.

O continuo debate sobre a cultura digital e a legalidade da disponibilizacdo da
informac&o nainternet € presente em varios paises, talvez demore um pouco até que aconteca
algum tipo de acordo “universal” e as empresas de musica se vejam amparadas pela lei. O
paradoxo é gue o capitalismo cognitivo implica justamente no fluxo informaciona das redes
para continuar seus processos de inovacdo e renovagdo. 1sso retoma a necessidade de se
pensar que a existéncia de diversos contextos, culturas, (des-)subjetivagoes, demandas e
necessidades existentes no mundo como uma vantagem contra 0s processos homogenei zantes
dos dispositivos midiaticos. Que talvez as sobreposicoes de processos de subjetivacéo e
dessubjetivacdo nos dispositivos criativos possam ser predominantemente inovadoras. O
desafio das mentes criativas sera pensar uma maneira de sempre buscar uma apropriagdo
criativa dos dispositivos tecnolégicos do nosso cotidiano, sem tanta subordinacdo as

modul agbes dos mundos construidos pel os dispositivos midiaticos.
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APENDICES
APENDICE A — Questionarios aplicado aos selos e netlabels
Entrevista Selo Contelido Records— Tadeus Mucelli (DJTee) — 12 de dezembro de 2010
1. O que éum Netlabel?
Netlabel € um selo com base na internet e que tem como caracteristica principal, a
distribuicdo de forma gratuita. Diferente de selos digitais onde podem ser selos fisicos e
digitais que vendem contelido através da internet

2. Por quecriar um Netlabel?

No caso do contetido records, aideiafundamental eralancar as producdes de 3 djs/produtores

e scios de maneirarapida e prética.
3. Existiu algum Netlabel que serviu dereferéncia ou inspiragdo?

O Contetdo records foi o pioneiro no Brasil quando se trata de netlabel. Sabiamos da
existéncia de algusn selos no exterior, mas nenhum definitivamente nos definiu sobre o
conceito, a N&o ser como o método de distribuicdo. Nesse ponto o Epslonlab do canadense dj
Pheek.

4. Como captou os artistas?
Depois de 2 anos abrimos a participagdo de artistas parceiros, onde j& tinhamos alguma

relacdo e afinidade no Brasil. Hoje a base de pesguisa € o sound cloud e outras redes sociais

de musica, fazendo audicdo e posterior contato.



5. Como faz a distribuicdo das musicas?

O Contelido possui dois catadlogos. Um gratuito e outro pago. Portanto ha a distribuicdo
atraves de grandes redes sociais como Lastfm, Myspace e etc aém do proprio site, e outra
distribuicdo com foco no comercial que conta com duas empresas especializadas a cargo de
colocar os arquivos em todas as |ojas disponiveis no mundo

6. O sitedo selo é procurado por artistas?

Sim. Principalmente. Mas 0 nosso internauta € em sua maioria internacional. Néo acessa do
Brasil o contelido do site, 0 que envolve no caso bo aparte de consumidor final de musica,
sem ser especificamente um dj, produtor, ou masico.

7. Faz alguma divulgagdo do selo? Onde?

O selo atualmente tem acdo somente na web, através da comunicagcdo na rede.
Esporadicamente € feito algum evento promocional, ou vinculacdo da marca em outros
evento.

8. O selo possui perfil no myspace, lastfm ou outra rede social ?

Sim. O selo possui myspace, lastm, twitter, mixcloud, soundcloud, reverbnation, e facebokk

9. O selo possui blog, facebook ou twitter ?

O selo possui um blog, um canal de stream tv, twitter e faceboo

10. O que pensa das ferramentas de web 2.0 citadas acima?

S80 os principais ativos do selo quanto a marketing web. A web 2.0 modificou inclusive o site
do selo, sendo 0 mesmo constituido especificamente para 0 uso destas ferramentas.
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11. Ja pensou em comer cializar asfaixas?

Asfaixas sdo comercializadas no catdlogo pago.

12. Como vé a grandeindustria fonogr afica?

Vego que ela se adaptou as novas necessidades. Hoje ela se articula entre producéo de
produtos especiais para clientes especiais, e mescla com as atividades como se fosse uma
produtora, e agenciadora de carreiras. o Comercio do produto cultura (dvd, cd , mp3) € o

menor dos focos.

Entendo de maneira natural tal migracdo dos objetivos destas empresas. Ainda sim

determinam o mercado e suas fontes.

13. Vocé vé qualquer semelhanca entre o seu selo eaindustria

fonografica tradicional ?

Talvez a semelhanca seja a da propriedade de certos direitos, que ndo devem ser revogados na
opinido do selo. Para os demais existem outras formas que também adotamos como creative

commons e o catdl ogo pago.

14. Como vé a discussao sobre a desmonetizagdo da musica em rede?

Vg o como uma solucdo facil, para um problema bem complexo. Musica ndo deve ser tratada
como brinde, ou com apenas programas de audi¢do (streaming). MUsica deve acima de tudo
ser um produto cultural como outro qualquer, com valor definido e justo que remeta a todos
0s envolvidos o0 seu lucro. Musica também deve ser tratado em momentos oportunos como
algo de valor muito agregado. Porém no Brasil o comportamento do usuéro € diferente de
outros locais do mundo, o que ndo me faz crer que outras politicas serdo estudadas. No Brasil,

toma-se 0 caminho mais curto, saltando etapas que precisam ser discutidas.
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15. Existe comunicagao e troca entre os Netlabels brasileir 0s?

N&o ha. Paraisso inclusive, iniciel a cerca de 2 anos a proposta do NAF. Net Audio festival.
Um festival e seminério que discute especialmente musica e internet. O Projeto esta inscrito
nas leis de incentivo e editais privados disponiveis no Pais aguardando aprovacéo para 2011.

Entrevista selo Psicotropicodelia— Harlem Pinheiro — 10 de dezembr o de 2010

1. O que éum Netlabel?

Um netlabel e um selo musical virtual, que se propde a divulgar, total ou prioritariamente,
musica livre e grétis. E um selo ele substitui os selos e gravadoras "fisicos', a0 descomplicar
todo o processo de langamento dos trabal hos.

2. Por que criar um Netlabel?

A principal motivacdo foi a vontade de disseminar musica independente, de qualidade, ja que
no Brasil nunca houve ou havera o devido espaco em gravadoras paratal. Também leva-se em
conta: que foi aforma encontrada para misturar diversas formas de arte e experimentacéo com
musica predominantemente eletrénica (algo sondava fazer desde 2003); e a crescente
variedade de recursos que a internet apresenta para promog&o multimidia.

3. Existiu algum Netlabel que serviu dereferéncia ou inspiragdo?

Bom, eu comecel a ter contato com esse universo em 2002, através de selos como SML
Records (Rio de Janeiro), Aural Addiction (Reino Unido), Fronha Records (Rio de Janeiro) e
Binkcrsh (ndo me lembro de onde é, mas algum pais do leste Europeu). Entdo eu colocaria o
Fronha Records em destague como um dos pioneiros no Brasil, e também um dos mais
dificeis [e fascinantes] de categorizar. Os dois primeiros que citei nem duraram muito, e
lancavam também, midia fisica (cd/vinil). Existem diversos outros com os quais fui tomando
contato e conhecendo desde ent&o, basicamente ha uma rede virtual de troca de musicas e

velculagdo de som de artistas independentes que cresce cada vez mais.
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4. Como captou os artistas?

Eu mantenho contato com muita gente desde o inicio dos anos 00, principa mente através de
programas de comunicacdo (ICQ/ MSN/SKY PE/Chats do Soulseek), e, como também tenho
trabalho proprio de produgdo, e sempre "cambiei" sons com varios outros produtores,

foi natural que alista de amigos/contatos ligados e interessados a ideia fosse ficando cada vez
maior além disso, asism que saiu 0 selo, e entraram dois amigos de parceiros na proposta

vieram indicag0es deles, muita gente que manda e-mail e entra em contato, etc.

5. Como faz a distribuicdo das musicas?

Usamos perfis e contas em portais musicais, sites de hospedagem e féruns, além de
divulgacOes eventuais por e-mail [Newsl etters).

6. Pode citar quais portais e perfis?

A gente pensa que a "boa virose sonora" deve ser disseminada em focos multiplos pela rede.
Ha o site principal: www.psicotropicodeliacom, mas perfis diversos em sites como:
Facebook, MySpace, Jamendo, Virb, Trig, LastFM, Twitter, Soundcloud, etc

Sobre foruns, temos conta em dezenas deles, nacionais e estrangeiros, € onde acontecem boas
discussdes e também onde a musica acaba chegando a gente que nem se esperar fechar.

7. Pode citar um em especial?

Acho que cabe dar destaque ao site Fiberonline, um dos poucos da midia nacional que deu
apoio ao selo desde o inicio, com diversas matérias e destaques aos nossos lancamentos:
www.fiberonline.com.br. foruns v@o desde os que existem em sites de hospedagem
(Soundclick, Jamendo, MySpace, grupo no facebook, etc) até os especificos de discussdo de
musica el etronica e experimental (XLtronic, C8, dubstep forum, Dogs On Acid, RadarR.Kiev,
Audiominds, Cannibal Caniche e véarios outros). Vou lhe passar um link com acesso a todas

as matérias.
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9. O sitedo selo é procurado por artistas?

Sim, bastante: geralmente o0 pessoa ouve, percebe que se encaixa na nossa "gama sonora’' e
nos envia [por e-mail] pacotes zipados, links ou [pelo correio] mesmo cdrs. A gente percebe
que no Brasil essa cultura ainda estd4 pequena, se formando recebemos muitas mensagens,
certas épocas em ritmo diario com acesso a mp3s, itens completos,m vidoes e paginas com
musica disponivel por isso as vezes ha uma certa demora em responder. Costumamos
priorizar 0os que estdo melhor ‘finalizados [mixagem, formato e qualidade dos arquivos:
waves ou mp3s, arte gréfica, etc], e soam mais intensos. e, no fim, damos um retorno a todos
artistas, interessante pra gente manter um contato mais direto e sem o elitismo/ burocracia/
frieza com que grandes gravadoras (e mesmo certas pequenas) tendem a trata-los.Digo por

experiéncia propria também.

10. Sua divulgacdo serestringe as essas r edes onlines que vocé citou?

Boca-a-boca, e-mail, redes sociais, foruns, comparecimento em eventos ligados a causa (0
Flavio Laza, um dos sicios, estd smepre nessa), como 0s 3 coordenadores se encontram em 3
cidades diferentes eu, em Campos, RJ; Flavio em Niterdi, RJ e Flanicx, em S&o Paulo, SP

gente divulga tamb-ém nesses frontes, participa de eventos, etc

11. O que pensa das ferramentas de web 2.0 citadas que vocé citou? myspace e lastfm

por exemplo

Esse selo € realmente virtual, até as reunifes acontecem no msn/Skype. Atualmente o
Jamendo (site de hospedagem baseado em Luxemburgo), Facebook e, em terceiro lugar, o
LastFM e MySpace (meio que empatados), sdo os que mais tem servido como divulgacdo de
nossos lancamentos.

12. Senteretorno vindo do Jamendo?

O Jamendo, principal mente por ser fonte de muitos comentérios, avaliactes
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13. L& vocétem entdo infor magdo sobre a recepcgdo dos trabalhos?

Por gerar eventuais recursos através do uso de nossas musicas em curtas-metragens, filmes,

projetos audiovisuais, etc

...jaaconteceu?

sim, bastante receptividade, ha misica do selo em dezenas de trabalhos, alguns vc pode ouvir
mesmo no Y outube

14. E vocésrecebem royalties ou é cc?

Mas muitos sdo projetos académicos, independentes e ficam restritos a outros paises o
Jamendo "pinga um trocado" por downalods e usos autorizados em multimidia,: mas € bem
pouca coisa, tem sido suficiente pra pagar pequenas despesas com promocao, hospedagem,
etc. Mas tudo que langcamos € copyleft. Passa pelo Creative Commons. Esses recursos que
eles proporcionam valem pra gq musica hospedada no site

15. J4 pensou em comer cializar as faixas?

Sim, h&a planos de termos uma linha de lancamentos direcionados a downloads pagos,
mercado de celular/telefonia mével, trilhas-sonoras exclusivas de filmes e curtas feitas em
coletivo com os artistas. Mas ainda € um processo, € a musica livre sera sempre nossa ténica.
Mas em 2009 saiu umatiragem limitada em cd, artesanal, feito um a um, encarte com formato
de vinil (cd duplo) do dbum Rogério Skylab em Skygirls, o chamado "disco |éshico"
http://www.discogs.com/Skygirls-Rog%C3%A 9rio-Skylab-A presenta-

Skygirls/rel ease/2004440

... entdo pensa em estabelecer plataforma mista: comercial efree

Sim: eincorporar mais meios



90

... Quais?

radio online: www.musicnonstop.com.br, essa rédio online est4 se associando ao selo e entra
na pégina principal em breve. Ja tenho feito programas |4, semanamente, o S6 Para Loucos,
SO Para Raros que comecel a fazer ha pouco mais de 1 més.Nessa rédio funcionara tb TV
online 24 horas, chat com personagens animados (correspondendo aos participantes) em
ambiente virtual 3d e promoc&o de videos e curtas-metragens.Entre os préximos dias e 0 ano
que vem sairdo os primeiros filmes langados no selo.Documentérios, curta-metragem de
suspense, e até filme Porné-manifesto.

17. Serao CC ou vao tr ata-los comer cialmente?

Por enquanto CC

18. Existe comunicagéo e troca entre os Netlabels brasileir os?

Hummm existe em parte. Mantemos contatos com alguns sim: Tranzmitter, Solidalab, Al
Revés, Contelido Records, etc. Geralmente os mais "mente aberta”’ e ha planos de futuros eps-
colaboracfes entre selos. A ideia de um projeto chamado "Netlabel Battles', brincando com o
lance de batalha de djs e mcs em concursos que acontecem em certas festas. Enfim, a gente
tem vontade de fazer muito, mas muito mais coisas nesse sentido de projetos coletivos e
parcerias, mas vamos a0 nosso ritmo. Para complementar, no nosso site principal de
hospedagem, o Archive.org estamos em cerca de 125.000 downloads o que pra um netlabel
focado em experimentalismo e sons nd muito dentro dos padrbes estd sendo bem
comemorado.

19. Como vé a grandeindustria fonogr &fica?

Como uma instituicdo em decadéncia que tem de se repensar se ndo quiser sucumbir as novas
tecnologias, acho que tem apelado pra popularescacdo (e ndo popularizacdo) dos lancamentos.
Para se manterem estaveis, e isso gerou muita demanda de lancamentos mais autorais pros

netlabels e sel os independentes
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20. Vé alguma semelhanca entre o modo de funcionamento da indastria tradicional e os
netlabels? o seu?

No Brasil € complicado falar em semelhancgas. Ha mais de 20 anos ndo ha praticamente opcéo
de lancamentos em grandes gravadoras aos dbuns "longos' de artistas, 0 que gerou muita
enchecdo de linguica pra encher de 60-90 minutos de disco. A gente lanca tanto EPs
(equivalentes aos compactos antigos), quanto mini-albuns e dbuns, acho que semelhangas,
por incrivel que pareca, havia com as gravadoras até os anos 80. Por que as coisas, em
contraponto a tecnologia e facilidades que foram surgindo de gravagdes foram ficando mais

burocréticas, caras einviaveis ao consumidor médio.

21. Que coisas?

Os valores de venda, a diversidade musical, a falta de investimentos em sons autorais e de
personalidade, quase tudo que se lanca de mais qualidade sai em selos independentesou de
graca na rede. Pelo menos € como penso. Vocé ganha mais tempo buscando sons
independentes, é onde vejo ama ainda que os grandes lancamentos de grandes nomes, com

rarissimas excecoes.

22. VVocés pegam as obras fechadas ou fazem algum trabalho de mix e master nelas?

Depende muito do que for recebido certos itens sdo langados como chegam a gente, por jéa
estarem completos, arrematados em cheio.Outros vem semi-completos, faltando master e as
vezes arte gréfica ai entram em cena designers amigos (muitas vezes o Flavio Laza, sbcio no
selo) e o Flanicx (o outro socio) na masterizagéo.

23. Isso tem algum custo para o artista?

Apenas uma vez langcamos um projeto de remixes de uma Unica faixa, mas pode ser que

voltemos a fazer isso em breve, ndo ha custos. A gente faz por apreciacdo do trabalho,

inclusive.
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24.Como vé a discussdo sobr e a desmonetizacdo da musica em rede?

Com o passar do tempo ja se pode perceber que a grande sacada pros pequenos, alternativos,
independentes é disponibilizar - pelo menos boa parte - do que produzem de graca ou a precos
maodicos e buscar mais recursos com apresentacfes ao vivo, eventos multimeios e integracéo
com artes, cinema e tal. Acredito que a idéia do copyleft veio pra ficar, pra possibilitar e

assegurar a disseminacdo musical.

25. Como ficam os musicos instrumentistas e os compositor es?

Mas ainda ha muita divida sobre a idéia de se realmente, creditar 0s usos das obras, acho que
é esse lado legal e "assegurado” que deve ser reforcado, a gente sabe que no Brasil €
complicado esse tipo de coisatéo "livre"

no resto do mundo também...

Sim, mas aqui o jaba é legalizado, nos EUA e Europa néo.

Payola acontece...

N&o como aqui, pode ter certeza, |4 € crime, se descoberto,se filmado e tal, € como crime
politico. Mas eu falo dos pequenos mesmo, dos que buscam seu espaco e ndo seguem muitas

formulas ou simplesmente querem se lancar com trabalhos autorais.Mas ndo acho que

netlabels sgjam a Uunica solugéo.
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Entrevista Selo Serrassdnica - Ronaldo Gino e André Melo (Diretores) - 10 de
dezembro de 2010

1. O queéum SeloDigital?

AndréMéo: Distribuicéo principalmente por meio digital
Ronaldo Gino: Trabalho artisticos pelo canal de web

2. Por quecriar um Selo Digital?

Ronaldo Gino: Nosso gosto combina com o ambiente de web, os artistas que a gente
convidou tem esse perfil de identidade com o ambiente de web. E tem esse perfil desse
estudio de som, mas ndo € fabrica de disco. E ninguém aqui nunca trabalhou numa
gravadora gue distribui disco a moda antiga. Ao perceber que o artista consegue crescer,
avancar na carreira usando os canais de web, decidimos dar corda nesse selo por que tem
essa caracteristica. Mas ndo é uma coisa muito rigida, por ser um netlabel ndo fazemos
copia fisica. Conversamos com 0s artistas, se 0 cara estiver na estrada e precisando dos
discos para vender em shows, a gente tem que ter esse empenho, esse interesse do selo de
que o artista faca a distribuicdo. Em loja hoje é muito complicada, vocé tem que montar
uma estrutura a moda antiga. N&o estamos afim, para a gente esse modelo esta chegando

no fim. N&o vamos ficar bom em um negécio que esta chegando no final.

3. Existiu algum Selo que serviu de referéncia ou inspiragao? — ndo tem resposta

4. Como captou os artistas?

Ronaldo e André: Buscamos afinidade com nosso gosto, com estilos que achamos legal,

0 selo tem uma vocagdo rock... gostariamos que artista jA chegasse preparado, néo

podemos e nem temos recurso paraficar investindo em formagdo do musico.
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5. Como faz a distribuicdo das musicas?

Ronaldo e André: Fechamos com uma distribuidora digital, a imusica, coloca nas lojas

locais, lojas de internet e no i-tunes, no Y ahoo, vériaslojas.

6. O site do selo é procurado por artistas? Sim. Tem gente procurando o selo,
contando detalhes de trabalho, um tanto de link, release enorme, um interesse e
cuidado para se apresentar. Ja é resultado da nossa promocdo. A mensagem foi
postada no site do serrassonica...

7. Faz alguma divulgacao do selo? Onde?

Ronaldo Gino: Sim, fizemos vérias iniciativas ano passado. Show de langamento,
palestrano Oi Futuro, tem ainda arede social...

8. O sdlo possui perfil no myspace, lastfm ou outrarede social?

Ronaldo e André: Sim, vérios perfis narede social.

9. O sdlo possui blog, facebook ou twitter ?

Ronaldo e André: Estamos fazendo um novo site que tera blog e outras ferramentas de
web, enquanto isso usamos a pagina da Serrassdnica no Facebook e o twitter para
divulgar as noticias narede.

10. O que pensa das ferramentas de web 2.0 citadas acima?

Ronaldo Gino: € legal ver o retorno das pessoas. Mas €las ndo estdo ligadas na
propaganda da empresa, elas ndo gostam de participar na rede quando notam que é

propaganda pura, €las curtem quando eu divulgo pessoa mente.

Ande Medo: facilita muita coisa. Temos contas no vimeo e no soundcloud e nosso site

sera baseado nessas tecnologias.
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11. Como vocés lidam com os artistas?

Ronaldo Gino: O selo sendo pequeno existe uma relacdo de fidelidade da gente que
compde o0 selo com o artista. Oferecemos a estrutura de estidio sem custos, fazemos a
promogdo, capa de disco. Na medida do possivel, ja fizemos para varios, ndo temos

obrigacéo, fizemos videoclipe, colocamos o pessoal no festival...

André Meo: Festival, promocdo, porque depois a gente vira socio nas vendas dos
discos...

Ronaldo e André: temos que diferenciar nossos artistas dos caras que fazem no quarto.

Aqui tem que ser uma coisa que seja bem acima disso.

12. Como vé a grandeindustria fonogr afica?

Ronaldo Gino: € umaindustriarica, mas esta em crise.

13. Que semelhancas vocé vé entre o Selo Digital e aindustria fonogr &fica?

André Melo: Como diferenca vemos afacilidade, o acance da distribui¢do, baixo custo.
Ronaldo Gino: A semelhanca acho que é o tratamento da producdo dos discos, a
curadoria, o didlogo com o artista. A gente quer que os caras participem de festivais
legais, fizemos um show de lancamento, colocamos os artistas em varios shows, estamos
mostrando no mercado que existe essa mesma intencdo no selo de promover os artistas. JA
nos ofereceram jaba para a gente ficar na pagina da frente, sairmos em todos os blogs...

mas além de ndo concordarmos com a pratica ndo teriamos verba para pagar, muito caro.

AndréMelo: Jabadigital. Onde amusicafor, o jabd acompanha...

14. Como vé a discussao sobr e a desmonetizacdo da musica em rede?

Ronaldo e Andr é ndo estamos acompanhando e nem sabemos como esta.
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Ronaldo Gino: ndo achamos que os caras devam dar as musicas, iSso possui um custo de
producdo. A gente aqui no estudio tem bem nocdo disso, esse trabalho ndo pode de
repente se tornar um mero cartdo-de-visita, ele € muito caro. Mas eu ainda ndo tenho
muita for¢a para entrar em um embate com a turma porque ndo temos certeza, néo existe

uma verdade sobre onde isso vai dar, existe umalinha, umameta...

15. Existe comunicacgao e troca entre os selos brasileir os?

Ronaldo e André: ndo temos esse contato.

16. Pode indicar um artista do Netlabel para nos conceder uma entrevista?

Ronaldo Gino: Lucas Miranda, oscillolD.

Entrevista Selos— Bruno Real — Solidalab - 10 de dezembro de 2010

O que éum Netlabel?

Basicamente uma netlabel funciona como um selo comum, porém distribuindo seus
lancamentos pelainternet gratuitamente através de licenca Creative Commons (alguns direitos

reservados ou nenhum deles).

Por quecriar um Netlabel?

Vocé quer ser ouvido, quer contar para 0 mundo suas idéias. O motivo mais bésico é 0 acesso.
E assim vocé inicia a procura por gravadoras no intuito de lancar seu som e quando obtém
retorno percebe que as condigdes se aproximam muito de um trabalho voluntério — sem
ganhos expressivos e acrescido do detalhe grotesco do acesso ser limitado a poucas lojas pelo
monopolio das distribuidoras digitais. 1sso até sua musica escapar para algum rapidshare da

vida.

Ou sga, ndo existe muita logica em existir pequenas labels vendendo suas musicas na

internet. A ndo ser que exista toda uma estrutura (masterizacao, distribuicdo, pessoas), 0 que €
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improvavel, o mercado se justificaria. Mas 0 que vemos é uma onda de labels de fundo de
quintal com o0 Unico objetivo de estar/aparecer no Beatport ou ltunes. E dale musica

pasteuri zada para alavancar inexpressivos tickets médios. E muito bobo.

O mundo das netlabels proporcionam acesso sem neura. A netlabel deixa o artista livre tanto
em sua decisdo de langcamento como na composicdo de suas idéias. O lucro é puramente
emocional, sincero. Quem entra nessa com a mesma logica do mercado pago logo abandona o
barco — ndo existe motivo em controlar nimero de downloads, nada disso. A mlsica, a arte,
estd |4 por si SO, acessivel a todos. Este é o espirito, ndo deixar seu trabalho mofando no

computador ou se vender a um mercado pequeno e nada racional.

Existiu algum Netlabel que serviu dereferéncia ou inspiracao?

O trabalho com a solidalab! aconteceu de forma natural. Quando a idéia surgiu eu nem
possuia contato com o conceito de netlabel ainda. Apenas queria um local para disponibilizar
minhas musicas para download gratuito, através de um site. Quando pesquisel e descobri que
aquilo que eu queria tinha nome e que a movimentacdo era enorme, sO criel ainda mais

coragem para construir um servigo bacana e dentro do que acreditava.

Sobre influéncias, a gente acaba ouvindo muita coisa até criar uma boa lista de netlabels
confidveis. Gosto muito do trabalho da deepindub (www.deepindub.org), Fragment/Passage
(www.fragmentmusic.net / www.passagemusic.net), Bump Foot (www.bumpfoot.net),

Thinner (/www.thinnerism.com), entre outras.

O envolvimento precisa ser sincero, o que acaba criando uma |égica bacana — o que importa
ndo € a quantidade de musicas que vocé langca, mas sSim como vocé respeita o trabalho que
estd sendo distribuido e a qualidade deste material.E assim que se cria referéncia, seu
“consumidor” acaba voltando e realizando o download pela qualidade que ele ja sabe
encontrar. No mundo netlabel chega um momento que poucas pessoas escutam um release
antes de baixar, pois sabem gue ai encontrardo a qualidade que esperam.A curadoria do
manager ab mesmo tempo que necessita ser mente aberta, voltada totalmente ao que o artista
desejou mostrar com aquele material, também precisa ser bem critica para ndo soar amador ou
prolixo demais.
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Como captou os artistas?

Existem diversas formas. A mais interessante € a busca organica, ouvindo
myspace/soundcloud de novos artistas e convidando-os para conhecer 0 projeto da netlabel.
Grande parte dos releases aconteceram assim, especialmente no comego. Depois de ganhar
visihilidade no meio, os artistas comecam a procurar nosso contato, enviam demos.
Geralmente sdo artistas que ja conhecem o universo Creative Commons e ja lancaram por
outras netlabels. Também trabalhamos com amigos, pessoas que ja compartilham de uma
mesma visao, se conhecem e usam a plataforma para divulgar seus trabal hos de outra forma.

O préximo passo para a solidalab! é criar trocas entre outras netlabels, criar um intercambio
entre artistas de catdlogos diferentes e promover maior integracéo e divulgacdo do universo
netlabel. Somar pra construir, € essa esséncia base.

Como faz a distribuicéo das masicas?

A distribuicdo é feita exclusivamente online, através de site proprietario, sem intermédio de

nenhum terceiro.

O sitedo selo € procurado por artistas?

Ultimamente o aumento se acentuou. Talvez pela nova fase do site ou mesmo pelo motivo de
alguns artistas terem entendido que sua arte € maior do que apenas alguns downloads no
Beatport.

Faz alguma divulgacao do selo? Onde?

A divulgacéo é feita em foruns especificos, sites de musica eletronica, redes sociais —
basi camente 0 negdcio todo existe no mundo virtual, paralelo.

O Netlabel possui perfil no myspace, lastfm ou outra rede social?

Trabalhamos apenas com nosso site como repositor de contelido. Existe nosso twitter e
facebook, auxiliando na divulgacdo. Last.fm tem sido alimentado por outros usuarios, mas

ndo temos perfil proprietério.
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O Netlabel possui blog, facebook ou twitter?

www..twitter.com/solidal ab

solidalab @ facebook

O que pensa das ferramentas de web 2.0 citadas acima?

Como eu disse, 0 projeto sobrevive 100% online. Ainda ndo usamos todas as ferramentas
disponiveis e ndo trabalhamos com um plano bem definido de alimentacéo de contelido em

redes sociais, mas temos certeza daimportancia. Pra 2011 o uso devera ser mais direcionado.

Ja pensou em comercializar as faixas?

Iniciamos um movimento em 2009 para incluir um catdogo pago no selo, porém, toda a
burocracia e falta de sinceridade do negécio musical como um todo nos fez retomar as
origens. O gasto seria alto e o retorno pifio, o que inviabiliza qualquer plano de negocio. Mas
antes da discussdo financeira importou também a quantidade de peguenas labels que hoje
entram nas lojas virtuais através das mesmas distribuidoras entregando musica sem ama, de
criatividade questionavel, padronizada para pistas onde a taga de espumante importa mais
gue o poder da musicaem si. Nossa idéia é divulgar nosso som de maneira sincera, como ele
é feito. Obviamente queremos ouvi-los nas pistas, mas acaba sendo um objetivo secundario

atualmente. O que vale é 0 evento dacriagdo em Si.

Como vé a grandeindustria fonogr éfica?

A industria fonogréfica € simplesmente uma resposta que a prépria sociedade demanda. N&o
sei dizer muito sobre algo que ndo acredito, ndo vivencio. Mas chega a ser tdo triste, por
exemplo, ver um cara como Kanye West ser colocado com glorias de salvador do hip hop
guando conhecemos Flying Lotus e toda a turma de Los Angeles reinventando as batidas
guebradas. Eles querem nos vender uma verdade que ndo existe. Sempre foi assim, a mesma
estética repetida de sempre reinventada com novos nomes e tecnologias. Recorréncia,

recorréncia, recorréncia. E ira continuar por tempos, ndo acredito que esta industria ird morrer
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tdo cedo. Pra que pensar tanto se é mais fécil fazer uma lasanha no microondas em 15
minutos? E a mesma |6gica aplica ao consumo de uma artista como a Lady Gaga — ndo existe
absorcdo estética, ndo existe critica artistica porque ndo existe necessidade disso para a

sociedade do instantaneo.

Como vé a discussao sobre a desmonetizacdo da masica em rede?

Estamos vivendo uma nova era de micropagamentos. Hoje vocé compra um jogo bacana para
Iphone por aguns ddlares. Vive-se o consumo imediato, numa sociedade instantanea. MUsica
virou commodity. A industria da misica acordou pra isso e comega a faturar alto no Itunes e
afins. Mas o gque vale mesmo é consumo do artista, do show, da “idéia’ que seu “herdi”
vende. Sempre foi este o objetivo, poucos faturaram ato com discos de platina mas ganharam
muito em criar fantoches de suas mensagens de consumo. Ainda existe 0 pensamento pré-
histérico da forca na preservacdo dos direitos autorais, ECAD e afins, mas acredito que o
debate download X labels esta morrendo. Até porgue eles proprios estdo criando formas de
acabar com a prépria cultura do download, apostando em streamings e voltando a ter o
controle sobre transmissdo do que é “musica’. N&o devemos confundir desmonetizacdo com

perda de receita/controle, apenas muda-se aforma. Lavoisier nuncafoi téo pertinente.

Existe comunicacéo e troca entre os Netlabels brasileir os?

Confesso que € raro. Até mesmo entre os canais de divulgacdo de musica independente ou
eletrénica no Brasil existe ainda um grande sentimento de defesa. Parece que uma netlabel
sempre ira carecer de profissionalismo, o que acaba ndo gerando pauta. 1sso é uma grande
besteira. Nossa netlabel foi aparecer num dos grandes portais de musica eletrénica no Brasil
depois de ser destaque em outros meios fora dagui. Ainda assim nunca nos procuraram
oficialmente, sempre fazem suas pautas baseado no que existe no ar, sem se aprofundar na
histéria de quem esta ali lutando pra manter o trabalho praticamente voluntério de divulgar
novas sonoridades de gente sincera.

Outra critica que fago € sobre a esséncia netlabel. Existe muitas que surgem apenas como
forma de criar um trampolim pra fechar com uma distribuidora e se tornar mais uma na
multiddo de pequenas labels no Beatport fazendo misica mediocre. N&o que eu sgja xiita

afirmando que nasceu netlabel, sempre netlabel. Mas se a proposta € essa, sga coerente.
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Respeite a musica do artista, faca um bom trabalho de divulgacéo, e principamente, defenda
o livre acesso tanto ao som (na forma de download) quanto a criagdo (na forma de creative

commons).

Vocé vé alguma semelhanca entre a forma de trabalho do seu netlabel e a industria

fonogr é&fica tradicional ?

No final o objetivo € 0 mesmo: ser ouvido. A partir dai, tiramos nossas préprias conclusdes

em relacdo ao objetivo do objetivo.
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APENDI CE B - Questionarios apr esentado aos artistas de selos digitais e netlabels

Entrevista—artistas— 12 de dezembro de 2010

Lucas Miranda - OscillolD

1. Porque escolheu ser um artista deum selo digital ?

O selo digital permite uma circulagdo atualizada do contedo que de certa forma independe
das circunstancias ou contextos necessarios para que um material fisico possa chegar a alguns
lugares e ouvidos/ouvintes.

2. De quantos selos digitais vocé participa?

Trés. Serrassonica(BR), Tupy (BR), A.M.P, (MEX).

3. Como foi feito o convite?

AMP foi contato e convite feito a partir do Myspace. Ja o Serrassonica e Tupy foram contatos
mais diretos. Os respectivos responsaveis pelos dois selos brasileiros entraram em contato
comigo, pegaram 0 material, escutaram e me convidaram para produzir material para seus
selos.

4. Suas musicas sdo distribuidas gratuitamente ou vendidas?

Pelo selo mexicano AMP, minha faixas sdo distribuidas gratuitamente (CC). Tenho outras
faixas disponibilizadas por mim mesmo (sem ligagdo com selos) para download gratuito e

também sob licencas Creative Commons. Ja as faixas que lancei pelos selos Tupy e

Serrassonica sdo comercializadas narede. Diversas |ojas e portais de venda.
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5. Se suas musicas sdo comer cializadas, ja obteve retor no financeir 0?

Ja obtive algum retorno, mas os discos sdo bem recentes e acho ainda cedo para perceber de

forma concreta esse retorno.

6. J& obteve algum retorno de ouvintes que passaram a escutar seu trabalho devido ao

lancamento dos sel0s?

Sim.

7. O seu selo oferece algum suporte para a producédo e promogdo das musicas?

Sim.

8. Utiliza twitter, facebook, myspace, lastfm para divulgar seus trabalhos? Com que

frequéncia?

Sim. Com uma frequéncia até razoavel, mas prefiro muito mais ter alguém que faca isso

diariamente e com mais pensamento estratégico. Prefiro me concentrar nas criagdes e ensaios.

9. Frequenta féruns especificos de producédo musical? Fazem divulgacéo por 14?

7

Freguento pouco. Ja divulguei uma coisa ou outra Mas normalmente € muita gente
disponibilizando uma quantidade excessiva de material.

9. O que vocé pensa sobre a Creative Commons? J& obtiveram retorno sobre musicas

cedidas gratuitamente?
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10. Como véem o0 mer cado contempor aneo de musica? Quais suas expectativas?

O mercado atual estd num processo de mutacdo mais dindmico do que normal mente podemos
0s ouvintes, profissionais e legislagdo referente, acompanhar. E dificil prever, mas
pessoal mente acredito atualmente que se posso ganhar um bom dinheiro com mlsica, serd
proveniente de apresentaces. Muito mais que de venda de abuns ou faixas pela rede. E um
processo paradoxal, mas veo atuamente 0s selos mais como uma espécie de
produtora/agenciadora do trabalho artistico que como uma editora de material fonogréfico.
Sel gque existem paises onde € mais comum a cultura de comprar misicas ou discos, mas de
qualquer forma, se o contelido artistico chega até a rede, acontece 0 vazamento e ainda ndo sei
realmente como certas mentalidades vao adaptar-se a esses hovos paradigmas.
Entrevista—artistas— 12 de dezembro de 2010

Samuel Parrela- Menorah

1. Porque escolheu ser um artista deum selo digital ?

Pelarapidez e facilidade de distribuic¢&o das faixas.

2. De quantos selos digitais vocé participa?

Cinco.

3. Como foi feito o convite?

Criei dois dos 5 selos (clan destino e conteldo). Os outros trés vieram através de

relacionamentos nas redes socias (myspace e twitter)

4. Suas musicas sao distribuidas gratuitamente ou vendidas?

S&o distribuidas das duas formas.
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5. Se suas musicas sdo comer cializadas, ja obteve retorno financeir 0?
Bem pegueno. Insignificante, posso dizer.
6. Ja obteve algum retorno de ouvintes que passaram a escutar seu trabalho devido ao

langamento dos selos?

Diretamente ndo. Mas pesquisando na web vi as faixas em charts de alguns djs. Algumas
faixas também foram parano Y outube e um EP foi pirateado na Russia

7. O seu selo oferece algum suporte para a producado e promoc¢do das musicas?
N&o.

8. Utiliza twitter, facebook, myspace, lastfm para divulgar seus trabalhos? Com que
frequéncia?

Sim, mas atualmente muito pouco. Esse ano pretendo voltar a atualizar diariamente. A rede
que mais tenho utilizado pra esse fim € a SoundCloud.

9. Freguenta foruns especificos de producao musical? Fazem divulgacéo por 1a?
Eu n&o. Osselossim.

10. O que vocé pensa sobre a Creative Commons? Ja obtiveram retorno sobre musicas
cedidas gratuitamente?

Gosto da licenca, mas nunca obtive nenhum retorno significativo com as faixas gratuitas.
Hoje nd se se compensa disponibilizar o seu trabalho, seu tempo dedicado
gratuitamente. Talvez sSim para um pegueno grupo seleto, mas ndo para a massa.

10. Como véem o mer cado contempor aneo de musica? Quais suas expectativas?

Acho que o mercado esté cada vez mais aberto para novos produtores, mas também bem mais
concorrido. Antigamente era possivel acompanhar os langcamentos semanais de determinado
género, como techno ou house, hoje é praticamente impossivel. Se ndo tiver um bom trabalho
de divulgacdo, seu lancamento passara batido....

Tenho boas expectativas. Acho que com um bom planejamento vocé tem 99% de chances de
conseguir fazer sua carreiradecolar. Mas tem que ser persistente.
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ANEXOS

ANEXO A —Release do Selo Contelido Records

Conelan

O SELO DE MUSICA ELETRONICA CONTEUDC RECORDS RETOMA AS ATIVIDADES E
LANCA NOVO CATALOGO.

Em trés anos de existéncia, o netlakel Conteudo Records, pioneiro na selecdo de artistas e distribuicéo de suas
musicas gratuitamente recebeu cerca de quinze mil downloads. Hoje, apds um ano sem atualizagdes, o selo
volta a ativa, investindo em novo site e catalogo. Tee (Tadeus Mucelli) e Duduart (Eduardo Duarte}, os atuais
diretores, reestruturaram o projeto.

0O que era antes apenas um selo gratuito (netlabel}, agora &, também, um selo digital voltado para o mercado
fonografico internacional, através da venda de musicas em formato mp3. A nova plataforma continuara
ahrigando o antigo catalogo gratuito, que é composto por 14 eps de varios artistas, e ainda recebera
langamentos constantes.

A novidade fica por conta do desenvolvimento de um catdlogo pago, que estara disponivel nas principais lojas
virtuais de contetido digital do mundo.

O SELO

Na intencdo de desenvolver o selo, foi criado o catdlogo pago. O foco é o mercado profissional de venda
contetdo digital para djs e pubklico em geral. As musicas estarao a venda em mais de 30 lojas virtuais e
operadoras de celular. O catalogo pago consolida a profissionalizacdo do selo possibilitando aos seus artistas a
insercdo no tao disputado mercado fonografico.

Para isso, foram estakelecidas duas parcerias com distribuidoras. No Brasil a Imusica, fara a distribuicdo de todo
o conteldo digital para os canais MSN Brasil, ltunes , entre outros além do proprio portal de venda Imusica. No

Exterior, o trabalho fica por conta da Sympnhonic Distribution, que ira disponikilizar as musicas no MSN, ltunes,
Amazon, Raphsody, Beatport, Track it down, Juno download e Mixmag entre outras.

NETLABEL (catalogo free)

O intuito do netlabel continua sendo apresentar a todos o trabalho de novos talentos da produgdo musical. A
divulgacdo de seus trabalhos continua sendo realizada da mesma forma, através de download gratuito
diretamente no site. Uma novidade no netlabel é a preferéncia para projetos experimentais em seus futuros
langcamentos, uma vez que esses trabalhos tem pouco espago no mercado fonografico atual.
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O NOVO SITE

Em sua terceira edi¢do, o site estard no ar em breve. Mantera fungbes basicas com informagao dos artistas e
langamentos dos catdlogos, free e pago. Mantera sua plataforma de download gratuito com mp3  sdealta
qualidade (320kbps). Com o tempo, novidades estarao presentes.

O NOVO CATALOGO (pago)

O Catalogo pago poderd ser ouvido através de amostras no novo site, entretanto, as compras serao
direcionadas para loja de preferéncia do usuario.

Dois albuns ja estao programados para lancamento. O primeiro deles é do produtor paulista Max Underson
“Meeting of good souls - Modern Process” e o segundo do Belo Horizontino 3nity com o titulo “Pseudomine”.

Quem quiser, também podera acompanhar tudo sobre o selo através do seu perfil no myspace
(www.myspace.com/conteudorecords), ou no site da lastfm www.lastfm.com/label/conteudo-+records).

HISTORIA

Conteldo Records € um selo fonografico digital de musica eletrénica fundado em 2005 pelos produtores e djs
Duduart (Eduardo Duarte), Menorah (Samuel Parrela) e Tee {Tadeus Mucelli). Os 3 amigos criaram o netlabel

para que juntos pudessem lancar suas producdes de forma independente, além de dar suporte e oportunidade
a artistas novos e consagrados que compartilhavam da mesma ideologia musical proposta por eles.

Ha muito o selo deixou de ser apenas um instrumento de divulgacao de musicas e produtores. O nimero de
downloads cresceu a cada novo lancamento e chegou a ter mais de 1.000 downloads por release lancado.
Cerca de 75% dos downloads eram advindos da Europa, EUA e Asia.

O Selo virou referéncia para a criagdo de outros do género. Recebeu destaque de primeira pagina no caderno
Folha llustrada do Jornal Folha de Sao Paulo pelo seu trabalho de "inclusao musical digital”.

info@conteudorecords.com.br
+ 55319187 5644 Tee
+ 55 31 8481 4001 Duduart
www.conteudorecords.com.br | www.myspace.com/conteudorecords |
www.lastfm.com/label/conteudo+records
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ANEXO B —Release do Selo Serrassdnica

senntS80nca

SERRASSONICA CHEGA AO MERCADO COM SEISARTISTASDE PRIMEIRA
Comandado pelos produtores Ronaldo Gino e André Melo, o selo reline em seu catalogo
bandas e artistas dos mais variados estilos

Apbs a bem sucedida experiéncia com trilha para o cinema, a dupla André Melo e Ronaldo
Gino, a frente do estudio Serrassonica, iniciou o projeto de criacdo de um selo de mesmo
nome. A intencdo ndo é outra sendo abrigar qualidade e diversidade musical de artistas
independentes brasileiros. "Elegemos artistas autorais. Todas as etapas do trabalho com eles é
extremamente profissional e para um musico faz muita diferenca’, explica Ronaldo Gino que
€ guitarrista do Virna Lisi e um dos integrantes do coletivo FAQ. Com o fim da hegemonia
das grandes gravadoras e o avanco da divulgacdo musical de artistas na internet, o
Serrassdnica ndo tem medo de ousar. "E um desafio ter um selo em tempos t&o incertos, mas
também é extremamente importante para se fazer parte de todos 0s processos que a musica
envolve", completa André Melo.

Com trés representantes de musica el etronica (Rogermoore, OscillolD e FAQ Remix), dois de
rock (Bluesatan e Iconili) e um de rap (Castilho & Zimun), o Serrassdnica da seus primeiros
passos. lanca no mercado e na rede um produto de qualidade, aliando as inovagdes técnicas a
uma certa artesania necessaria no trato com lado artistico. "Pensamos tudo de maneira
bastante colaborativa e juntamente com os artistas. Se a capa do disco ndo possui uma arte,
por exemplo, sugerimos nomes interessantes. Em toda a divulgacéo feita, focamos em acbes
centradas, canais préprios para cada um", conta Patricia Rocha responsavel pela comunicagéo
e marketing da empreitada.

Lucas Miranda, do Oscilloid, ja sente a diferenca dos tempos do "faca vocé mesmo” e de estar
no catdlogo do Serrassonica. "Tive uma afinidade imediata com a turma do Serrassonica e
uma seguranca que so é possivel gracas a estrutura que o selo deu. E importante saber que
existe uma estratégia sendo pensada para o lancamento e uma equipe envolvida nisso. Agora
enxergo com mais clareza a possibilidade mercadoldgica, porque antes a divulgacdo e o
retorno soO tinham como termdmetro as redes sociais das quais eu participo”.
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De uma maneira muito propria e ousada, 0 Serrassdnica veio para ficar. Conhega um pouco
mais sobre os artistas:

Minicurriculo dos artistas
BLUESATAN

Bluesatan é uma banda de rock, com influéncia do punk, pds punk e eletrénica. Formado por
Ronaldo Gino, Luis Lopes (ambos do Virna Lis), Henrique Belumat e Daniel de Jesus, traz
um rock enxuto, porém sujo, de ambiente sombrio, mas também dancante, com letras irdnicas
e questinodoras e até romanticas.

www.myspace.com/bluesatancoficial
CASTILHO + ZIMUN

Catilho + Zimun é um encontro entre talentos de varias vertentes. O Hip Hop, atecnologiae a
musi ca acustica compde uma ambiéncia onde fluem poesias sonoras e verbais que capturam a
atencdo pelaforma em que convergem entre si harmonicamente.

www.myspace.com/coyotebeatz
FAQRMX

FAQRMX é um projeto dos produtores de som do coletivo multimidia F.A.Q. *//feitoam&os.
Com mais de dez anos de existéncia, o0 grupo ja se apresentou em diversos festivais no Brasil
e no exterior. As trilhas e texturas criadas para as performances e instalagdes do grupo, séo a
matéria prima dos remixes, retrabalhadas e recriadas sob a 6tica de um dos produtores e
convidados. O FAQRMX é formado por André Melo e Ronaldo Gino.

ICONILI

O Inconili € formado por cinco masicos que tocam e revezam instrumentos. Um grupo suli
generis que busca a esséncia purado rock n’roll gutural e do jazz flutuante e sem rumo. Rock-
jazz-samba-groove-barulho, amor e 6dio também, tudo junto.

www.myspace.com/iconili

ROGERMOORE

Rogermoore, um dos primeiros produtores de musica eletrénica, retoma em 2010 a sua
producdo autoral com um trabalho recheado de muito groove, metais e parcerias musicais,
numa mistura bem peculiar de ritmos e linguagens oriundas da Black Music e suas vertentes.
WWw.myspace.com/r oger moor elive

OSCILLOID

OscillolD é um projeto solo de “computer music” do compositor Lucas Miranda. Entre
referéncias musicais variadas e as possibilidades sempre mutantes da criacdo/expressao
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humana em ambiente digital, OscillolD, é o resultado da vontade de movimentar através da
pulsacéo sonora, o espirito de uma identidade (ID) musical em formagdo e transformacéo
constantes. M Usi ca el etronico-€el etroacustica taoista. ..

www.myspace.com/oscilloid
O Selo Serrassbnica

Dirigido pelos socios André Melo e Ronaldo Gino, a Serrassonica nasceu como um estudio
voltado para a producéo de trilhas sonoras e desenhos de som para filmes e comerciais
publicitéarios. Desde 2009, a empresa possui uma divisdo dedicada ao mercado fonogréfico,
centrada na producdo de dbuns e no licenciamento de obras com foco na distribuicdo digital.
O selo aposta nas possibilidades geradas pelas tecnologias de rede e sua consequente
liberdade de articular os proprios canais de distribuicdo e comunicacdo, abrindo portas para
uma interlocug@o mais aberta e interativa entre artistas e seu publico.

Fichatécnica
Selo Serrassbnica

André Méelo - diretor executivo
Ronaldo Gino - diretor artistico
Serrassonica - (31) 3309-9155
atendimento@ser r assonica.com.br
WWW.SErr assonica.com.br
WWW.myspace.com/ser rassonica
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ANEXO C —Release do Selo Psicotropicodelia

EFERVESCENCIA SONORA, DELIRIOSE ABSTRACOESTRILHAS
SONORASE MUSICA ‘VISUAL'’

O SELO

Psicotropicodelia € um selo musical virtual (netlabel), coordenado pelos produtores Harlem
Pinheiro e Evandro Iwaszko, em parceria com o artista multimidia e designer Flavio Lazarino.
Segue com o diferencial da musica livre e gratuita, buscando qualidade crescente em seus
lancamentos.

A diversidade é o grande barato do selo: ao ndo preocupar-se em focar uma determinada tribo ou
“gueto” musical, mostra atemporalidade, contelido, variedade, impacto e integracdo com outras
manifestages artisticas e audiovisuais.

BREVE HISTORICO

O selo emergiu de um simples blog, dedicado a trilhas-sonoras e musica eletronica, http://psico-
tropicodelia.blogspot.com, e estendeu-se a portais multimidia como: Fiberonline, Jamendo,
LastFm, MySpace, OnVibes, Trig, Virb, entre outros,; que gjudaram a disseminar os langcamentos
em “frontes’ diversos, nacionais e internacionais. Sites como Jamendo, Lastfm e Myspace foram
essenciais ao atingir novos publicos e gerar contatos e comentarios importantes.

Em sua 12 fase -de maio a setembro de 2007 -publicamos duas coleténeas, Psicotropicodelia
Music volumes 1 e 2; e atrilha-sonora do media-metragem “Era dos Mortos’. As col etaneas con-
tinham faixas em alguns dos segmentos musicais mais autorais da atualidade (Breakcore, IDM,
Dubstep, Electrocore, Chiptune, etc.), com pelo menos 2/3 delas dedicadas a cena nacional. A
trilhafoi nossa primeira experiéncia com cinema independente.

A 22fase, em andamento desde outubro de 2007, trouxe uma maior variedade de formatos. EPs/
mini-dbuns, mixtapes, remixes coletivos e a coleténea Vol. 3. Esta, mais conceitua que os
volumes anteriores, dividiu-se em duas secdes. Psicotropic [“extrema’, pesada e radicalmente
experimental] e Sonicodelic [mais suave e “trilhesca’].

Recentemente ultrapassamos a marca de 75.000 mil downloads no site de hospedagem
Internet Archive, sinal de que estamos atingindo um publico consideravel nesses ultimos 2
anos.
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PRINCIPIOS PSICOTROPICODELIA E METAS:

O selo tem muitos planos e projetos a colocar em prética nos anos de 2010 e 2011. Ampliar a
gama de lancamentos e recursos, testar novos formatos e buscar sempre um senso de
experimentacdo e intercambio junto aos ouvintes, artistas e colaboradores.

Nessa nova fase, a comunicagao, identidade e conceito do selo estéo sendo amarrados para ga-
rantir uma maior facilidade de contato e informagdo ao publico interessado. Seguiremos assim
comemorando a unido de artistas independentes de cenas transcontinentais - criando a misica do
seculo 21 - atraveés de paisagens audiovisuais universais.

BIOGRAFIAS:

Harlem “ AlienAgtor”:

Harlem Pinheiro é produtor de musica el etronica experimental e inspirada em trilhas-sonoras. Seu
principal projeto - AlienAgtor - surgiu em 1999.

Participou de eventos diversos em: Niterdi [projeto Radiola Na Praga; manifestos culturais e de
comunicagao livre; exposicoes de arte; etc.], Rio de Janeiro [mixagens ao vivo: abertura de shows
e experimentagdes audiovisuais, em locais como Teatro Odisséia, Cine Buraco e Espaco Cultural
Sérgio Porto], Campos dos Goytacazes [festival Outudo Trash, SESC — Campos, em 2007] e Séo
Paulo [Festival F.I.L.E. Hipersonica, em 2005].

Entre 2005 e 2007 apresentou um programa de radio semana pela internet, o CORES3, dedicado a
musica eletrénica em suas vertentes mais extremas. A partir dessa época comegou a contar com 0
apoio artistico do designer Flavio “Lazarino”.

Em 2006 sairam seus primeiros EPs e faixas por netlabels. Shkart Records, Macedbnia; Digital
Enemy, S&o Paulo; e Salon De La Composition, Franga. Em 2007 fez a concep¢do da trilha-sonora do
média-metragem “Erados Mortos”, junto a Flanicx e

ao diretor do filme.

+ www.myspace.com/alienaqtor

Flanicx:

Evandro, vulgo Flanicio, ha 16 anos é guitarrista da banda Red Eyes. Em 2000 comecou a fucar
com producdo de musica eletronica. Em 2002 o projeto tomou uma forma mais interessante e ex-
perimental, assim nascia Flanicx. Seu home-studio € o laboratorio para experimentos sonoros com
aparel hos e instrumentos.

Flanicx também se dedica a remixar outros artistas e bandas, participa de outros projetos, compde,
grava, edita, masteriza e até mesmo confecciona material de divulgacdo e cds demo para distri-
buicdo em pequena escala. Drum machines, loops, vozes robotizadas e guitarras permeiam a at-
mosfera sonora de Flanicx.
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+ www.myspace.com/flanicx

Flavio Lazarino:

Flavio Lazarino é designer, artista multimidia e ativista. Fez trabalhos para espacos culturais
como Circo Voador, Cep20000, Oi Futuro, dentre outros. Desenvolveu a identidade da etiqueta
Favela Hype, além de duas de suas colecdes: “Pobre Star” e “Cachaca Samba Clube’. Também
desenvolveu estampas para a grife Reserva, dentre outras marcas. Esta junto ao musico Rogério
Skylab, desde o seu primeiro disco Skylab I, ten-do desenvolvido identidade do Skylab I1, e
responsavel pela programacdo visual de seu site.

Teve trabalhos expostos no Centro Cultural dos Correios, “Estética da Periferia’ - RJ (com cura-
doria de Gringo Cardia, na sala da revista Color’s, de Oliviero Toscani), Rdesign (Campos, RJ),
Atack+ (simultaneamente em diferentes estados do pais), Unicarioca (RJ), Urban Collective
(revista digital australiana), UniCarioca (RJ), SESC Madureira - exposicéo “Ruas de Cultura,
Culturas de Rua’ (2007), Museu Bispo do Ros&rio - exposicdo “Céu” (2007), Parque Lage —
evento Tocayo 11 (2008) instalagéo “Purgatorio” em parceria com outros artistas, 3° International
Poster Art Show (Roma, Italy, 2008) e exposicdo Parede - 1° Poster Arte Brasil - Centro Cultural
Justica Federal em 2009, entre outras trabal hos.

+ www.flaviolazarino.com

Psicotropicodelia

Principais Links:
http://www.psi cotropicodelia.com http://www.myspace.com/psicotropicodelia
http://www.youtube.com/group/Psicotropicodelia



