Do marginal ao empreendedor.
Transformacdes no conceito de producao
fonografica independente no Brasil

Leonardo De Marchi

Desde fins dos anos 1990, celebra-se o surgimento e a consolidagéo de
uma bem-sucedida producéo fonogréfica independente no Brasil. Para muitos analistas,
este evento é a realizacdo de uma longa luta da classe musical nacional pelo controle
de sua producao. Todavia, talvez devido a essa euforia, perde-se de vista um aspecto
fundamental: a transformacgé&o no conceito de “independéncia’. Décadas atras, aimagem
do produtor independente era o esteredtipo do artista autbnomo que, contrario as
praticas comerciais das grandes gravadoras “estrangeiras”, ficara marginalizado do
mercado massivo. Ainda que a critica as corporacées multinacionais se mantenha
central para sua caracterizacao, a analise do novo produtor independente revela uma
postura comercial peculiarempreendedorismgue é, longe de excluido do sistema,
absolutamente harmonico a nova ordem da indUstria fonografica.

O objetivo neste texto €, portanto, analisar a mudanca no conceito de
producédo independente no Brasil, relacionando-a as transformac8es da industria
fonografica. A hipétese é que com a flexibilizagdo da indUstria, os independentes
passaram a desempenhar um novo papel na economia da musica. Como parte do
mercado, estes empreendedores atuam como agentes de inovacdo comercial em
cooperacdo com outros tipos de empresas, inclusive as grandes gravadoras. Assim, a
idéia de alternativa ou negacéo do mercado é substituida por uma participagdo ativa e
suposta pelo novo regime de acumulacéo.

Para demonstrar tal mudanca, realiza-se uma comparacéo entre a
experiéncia independente da década de 1970 e a chamada Nova Producao Independente.
Pois se aquela era caracterizada pelo musico autbnomo que bancava seu disco e
enfrentava as regras do mercado, nesta, os produtores sdo empreendedores harmbénicos
com as tendéncias comerciais. Enfim, esta abordagem constitui uma oportunidade
para ndo apenas entender as transformac@es da industria fonogréfica brasileira como
também revisitar a histéria da producéo independente no pais.

SOBRE A INDEPENDENCIA FONOGRAFICA

Antes de abordar a discussao brasileira, € importante mapear brevemente
a maneira pela qual a questao da producéo fonografica independente tem sido formulada.
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Pois, também no cenario internacional, surgiu a necessidade de reviséo do que constitui
o “fenbmeno” independente. Nesse caso, nota-se a existéncia de duas perspectivas,
uma bastante carregada de um discurso contracultural e outra, mais recente, que se
aproxima de um ideal liberal de democratizacdo da cultura.

Pequenas gravadoras existem na histéria da fonografia desde fins do
século XIX. Todavia, sua relevancia somente foi salientada posteriormente, quando
sua condicdo passou a ser considerada dcodependentelas grandes companhias
fonogréficas, articulando-se, nesta diferenciacéo, argumentos sobre cultura de massas,
economia politica da comunicacéo e do entretenimento e seus efeitos sobre a producéo
de musica popular(Negus, 1997). Particularmente no auge do movimento
contracultural, quando a musica popular gansiaiusde instrumento politico,
consolidou-se um discurso no qual as grandes gravadoras eram entendidas como
burocracias inflexiveis, que levariam ao embotamento da criatividade artistica caso
esta ameacasse seus objetivos comerciais. Assim, a producdo independente foi
interpretada como sua oposigéo. Desconsiderando a diversidade dos empreendimentos,
um monolitico “independente” foi definido como uma forma de producéo cuja
racionalidade era distinta da industrial, significando que os imperativos mercadol6gicos
estariam, sendo desconsiderados, submetidos aos anseios estéticos dos artistas. Como
observa Hesmondhalgh,

no discurso de fas, muasicos e jornalistas no auge do movimento

contracultural do rock e do soul nos anos de 1960 e 1970, os

“independentes”, pequenas gravadoras sem ligag6es com corporagdes
verticalmente integradas, eram preferiveis as grandes corporagdes
porgue eram menos burocraticos e supostamente mais sensiveis as
rapidas mudancas de estilos e sons, caracteristica da musica popular
em seu melhor. Na verdade, tais companhias geralmente exploravam
seus musicos muito mais do que as grandes gravadoras (...), contudo,
os ativistas punks adotaram a idéia da independéncia e a politizaram de

uma forma ainda mais rigoroséHesmondhalgh, 1999:35, traducao
do autor).

De fato, no fim dos anos 1970, o movimento punk radicalizou tal
concepcao da independéncia musical ao perceber nela um meio para a expressao do
individuo. Seguindo a receita do “faca vocé mesmo-if-yourself, incitaram outros
musicos a buscarem acesso aos meios de producédo fonogréfica para viabilizarem sua
propria “arte”. Conforme observou Frith ao rever o periodo,

a independéncia parecia se referir primeiramente a questao do controle

artistico: os punks, como os hippies antes deles, assumiram uma
oposicdo entre arte e negdcios, com a honestidade de um lado e a
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burocracia do outro. E isto envolvia ndo apenas argumentos sobre
[musica] como produto massivo [referindo-se a discussao frankfurtiana]

como também um argumento mais romantico sobre criatividade.

Mdusicos nao eram vistos como trabalhadores, como empregados
culturais, mas como artistas individuaig:rith, 1982:159, traducdo

do autor).

Conseqlentemente, havia relutancia em entender o independente como
um negdcio, ou melhor, como parte da industria fonografica. Esses produtores se
definiam em oposicdo ao mercado massivo, preferindo atuar em segmentos, algo
apropriadamente expresso na palavra inglagargroundsubterraneo), o que supde
a imagem roméantica do marginal & l6gica da industria da musica.

Nos anos de 1980, porém, o destacado éxito internacional de artistas
promovidos por gravadoras independentes, muitas vezes contando com o auxilio de
grandes gravadoras, revelou a existéncia de uma situacao distinta. Os musicos e
produtores que surgiram no declinio do punk demonstravam uma nova mentalidade
em relacdo ao negdécio musical. Ao comentar a experiéncia pés-punk inglesa, David
Hesmondhalgh (1999) concluiu que a atitude daquela nova geracao de empresarios
musicais havia mudado em relacdo a seus antecessores. Diferentemente do
distanciamento do mercado massivo, 0s novos independentes queriam participar dele,
pois compreendiam que “o controle sobre a prodeégidfo do original) a distribuicéo
era a mais eficiente forma de atingir a democratizacao da indfigttésmondhalgh,
1999:37, traducao do autor). Cormmnstituinteda industria fonografica, portanto, o
setor independente estaria engajado politicamente ndo na negagdo do sistema, mas na
“democratizacao” da producao de musiemtendida como a busca do fim do
distanciamento (Mannheim, 2001) entre as expressdes produzidas pelas pequenas e
médias empresas e as promovidas pelas grandes gravadoras, proposta que supde o
guestionamento do monopdlio das corporacdes multinacionais e de suas vantajosas
relages com os meios de comunicacdo de massa. Como argumenta Frith, o ponto
em disputa é

ndo a musica enquanto produto, mas enquanto produto oligopolista. O
mundo musical ideal seria aquele em que as necessidades de musicos
e de consumidores fossem satisfeitas através da pura expressao da
oferta-e-demanda, pela mao invisivel da perfeita competicdo. A
criatividade ndo é ameacada pela procura do lucro, mas pela procura
do grande lucro, pela concentragédo nas maos de poucos dos meios de
expressdo musical. O problema néo éwtsuscomeércio, mas grandes
negoéciosversusos pequenos; e os herois desta versao da histéria néo

sdo 0s musicos, mas os empreendedofesth, 1982:90, traducao
do autor).
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De inspiragédo liberal, a idéia de democracia como encurtamento das
diferencas entre os produtos das corporacfes e os de outros produtores demandou
uma nova atitude politica dos independentes. Assim, estes tém se unido em torno de
associacdes e causas convergentes a fim de negociar com outros agentes interessados
nas questdes da producdo de musica (outros setores industriais, governos, sociedade
civil, grandes gravadoras). Os resultados praticos sao evidentes: a atual parcela do
mercado internacional é de cerca de 30% (IFPI, 2005), um nimero expressivo num
meio controlado por quatro corporacdes de alcance global.

Todavia, o0 mérito dessa mudanca nado reside apenas na conscientizacao
dos produtores independentes, mas esta relacionado a reestruturagédo da industria
fonografica internacional. Desse processo, resultaram novas relacfes entre grandes e
pequenas empresas, algo que afetou a propria funcao dos independentes na producdo
de musica contemporanea. Para ilustrar esta proposicao, apresenta-se uma analise do
caso brasileiro.

SEJA MARGINAL, SEJA HEROI:

A PRODUCAO INDEPENDENTE BRASILEIRA NOS ANOS 1970

No Brasil, existem registros de esparsas realizac6es fonograficas
patrocinadas por pequenos e médios investidores desde os primeiros anos do século
XX.” Porém, foi na segunda metade da década de 1970 que estas experiéncias
assumiram uma outra e, entdo, inédita dimenséo, configurando-se uma producao
conceitualmentendependentePara se compreender a singularidade desse processo,
€ necessario revisitar as transformacg@es na industria fonografica brasileira naquele
importante periodo.

A década de 1970 foi marcada pelo expressivo desenvolvimento da
indUstria cultural brasileira. Um dos fatores fundamentais para isto foi a intervencéo
estatal. Os militares no poder consideravam o mercado cultural e as telecomunicacgdes
como elementos estratégicos para o “seguro” desenvolvimento da nagdo. Assim,
agiram de todas as formas cabiveis para promover o mercado de bens simbdlicos,
alternando instrumentos de represséo e de incentivo (Ortiz, 1994a; 1994b). Um
exemplo disso foi 0 mercado musical, o qual foi tanto monitorado pela Censura
quanto beneficiado por importantes medidas governamentais como: a aprovacao da
lei de beneficio fiscal para a producdo de discos nacionais, ainda em 1967; a
modernizacdo das estruturas de arrecadacgéo dos direitos autorais, com a criagédo do
Conselho Nacional de Direitos Autorais (CNDA) e do Escritorio Central de Arrecadacgéo
e Distribuicdo (ECAD); além do aumento do consumo interno de tocadores de discos,
LPs Estereofbnicos e da fita magnética cassete, bens catapultados pelo “milagre
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econdmico” (Autran, 2005; De Marchi, 2006; Dias, 2000; Ortiz, 1994b; Prestes
Filho, 2005).

Outro elemento crucial nesse processo foi o setor privado tanto nacional
guanto multinacional. Enquanto o Estado procurava viabilizar a entrada de empresas
estrangeiras no pais para acelerar o processo de “substituicdo de importacdes” e
aumentar rapidamente o parque industrial (Piore e Sabel, 1984), o empresariado
brasileiro passou por uma mudancga qualitativa de sua postura comercial, classificada
por Ortiz (1994b:134) como a passagem do “capitdo de indUstria” pzaiager o
gue parece significar relacdes mais racionalizadas por parte dos empPdadrzoa.
industria fonogréfica, essa tendéncia logo se apresentou em face da primeira crise do
petroleo, em 1973, que afetara o0 acesso a matéria-prima dos discos de entéo, o vinil,
causando drasticas mudancas nas politicas de producdo das gravadoras. Ainda que
mais tarde naquela década o Brasil se tornasse um dos poucos mercados mundiais a
crescer, num primeiro momento, as gravadoras passaram a otimizar os investimentos,
inflacionados na década anterior pela consolidacao da televisdo como meio de exposicao
para a musica, sobretudo, com os Festivais da Cancao, e pela diversificacdo do mercado
em géneros musicais, como a MPB e a Jovem Guarda. Esta nova racionalidade ficou
ainda mais acentuada com a crescente entrada de gravadoras multinacionais no
mercado. Sob a euforia do crescimento econdmico e contando com os diversos
incentivos fiscais dados pelo Estado, gravadoras multinacionais passaram a investir
diretamente no pais, redimensionando a industria fonografica brasileira. Como Dias
(2000:74-75) demonstra, em questdo de anos, o nimero de gravadoras nacionais foi
diminuindo e a producéo se concentrou em poucas empresas, ha maioria de capital
estrangeiro.

Analisados em conjunto, todos estes eventos fizeram com que a indUstria
fonografica no Brasil tivesse uma expansédo notavel. No final da década, o Brasil se
tornara o quinto maior produtor mundial de discos (Dias, 2000; Ortiz, 1994b).
Entretanto, as mudancas que levaram ao crescimento provocaram insatisfacbes em
parte da classe musical. Pela leitura de depoimentos de musicos em artigos de jornal
da época, pode-se notar um crescente incobmodo com as demandas de rapido e alto
retorno pelas multinacionais do disco e como se acirraram os métodos de producdo,
significando a restricdo de contratagdes, apostas em géneros musicais “estrangeiros”,
como orock ou osoul, e 0s novos mecanismos de acesso aos meios de comunicacao
de massa (ver Autran, 2005; Bahiana, 2006; Mario, 1986). Com a aparente reviravolta
em relac@o ao cenéario musical da década anterior, intensificaram-se as reclamacdes
direcionadas as empresas fonograficas multinacionais, acusadas de visarem apenas o
lucro em detrimento da “auténtica” musica nacional, sobretudo, a MPB. Em algum
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tempo, comecgou a existir no meio musical uma evidente preocupacao com 0 acesso
aos meios de producdo de musica, como se o controle sobre a gravacao de discos
tivesse se tornado a chave para o futuro da industria musical brasileira, conforme
explicitou um musico, a época, ao ponderar que
ndo é a musica estrangeira que nos [musicos brasileiros] ameaca e
viola esteticamente. Quem nos ameaca realmenteligco [grifo
adicionall, (...), que penetra no mercado com mil facilidades, que chega
nas gravadoras (multinacionais) com o custo s6 de prensagem e que é
despejado nos revendedores apoiado por intensa campanha publicitaria
feita e planejada no exteri@.problema é mercadoldgico e ndo estético
[grifo adicional]. Quem esta ameacgada € a industria musical brasileira

ou, pelo menos, a producao de discos brasileiros. (Marcus Vinicius in
Vaz, 1988:19).

N&o surpreende, como a jornalista Ana Maria Bahiana bem registrou
naquele momento, a atitude de muitos musicos de “parar de esperar os favores e
brisas incertas da industria fonografica, e tomar o destino de seus trabalhos em suas
préprias maos” (Bahiana, 2006:321). Ou seja, investir capital préprio na producéo de
seus discos e apresentagfes. Aproveitando-se do espirito do faga-vocé-mesmo, em
voga, e do expressivo desenvolvimento do mercado interno, comegaram a surgir
discos sob a bandeira dwlependenteEntre eles, destacou-se o do musico Antonio
Adolfo,? intituladoFeito em cas&1977), langado por seu selo Artezanal. Conforme o
nome sugere, 0 processo de produgdo consistiu em gravar as composicées em um
pequeno estidio alugado e mandar prensar um namero reduzido de copias para serem
vendidas pelo préprio musico em suas apresentacoes.

Na verdade, este nao fora o primeiro disco “independente” da década,
porém, foi o que chamou mais a atencdo para uma tendéncia emergente na indulstria
fonografica. Note-se que os titulos do ERjto em casae do selo, Artenazanal,
remetem tanto a imagem da producdo em pequena escala em oposi¢cdo aos métodos
massivos das gravadoras quanto a do controle do artista sobre sua obra, particularmente
expressa na referéncia ao ambiente caseiro, ou melhor, ndo-burocratico de producéo.
Mais do que isto, a atitude do musico de gravar, de prensar e de vender seus discos
em apresentacfes passava a mensagem a classe musical de que os artistas poderiam
aproveitar os melhoramentos da inddstria para viabilizarem seus proprios projetos de
formaautbnomasem dependerem de empresarios da cuft@aguindo a receita de
“autoproducdo”, houve uma onda de discos produzidos por alguns artistas
reconhecidos, mas sem espaco nas gravadoras, € muitos jovens sem contrato com
elas (para uma lista de langcamentos independentes na época, ver Mario, 1986).
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Aos poucos, a atencédo criada em torno daquelas experiéncias gerou
associacdes que ultrapassavam a mera opcao profissional dos musicos. Sob o pesado
clima de ditadura, aquedditude como Bahiana (2006:321) preferiu classificar, ganhou
um significado politicoque viria a marcar a producéo independente no Brasil. E
ponto pacifico entre estudiosos que nao havia um “movimento musical” propriamente,
mas uma resposta dos musicos as condicdes do mercado (De Marchi, 2006; Dias,
2000; Vaz, 1988). O que unia aqueles artistas sob o rétulo de “independente” era,
portanto, um argumento comum de critica as grandes gravadoras, empresas
multinacionais que passaram a controlar a industria fonografica nacional (De Marchi,
2006). Mais do que uma disputa mercadoldgica, tal descontentamento era fruto do
apoio dos militares, que sistematicamente vinham censurando a classe musical, as
multinacionais, um simbolo de sua politica econémica. Isso gerou tensdes e
ressentimentos na comunidade artistica, que passou a associar a repressao politica as
reconfiguragBes da economia da musica (essa sensacgéo é explicita, por exemplo, nos
escritos de Autran, 2005 e Mario, 1986). Na medida em que se identificavam como
alternativa as corporagdes, aqueles artistas acabaram enfatizando o carater “nacional”
das producdes independentes e o “estrangeiro” das grandes gravadoras. Assim, a via
independente se tornava um ato politico, no qual a soberania da musica brasileira
estava em jogo. Nessa perspectiva, entendia-se que

o disco independente (...) consegui(u) abrir uma brecha no monopélio
das gravadoras multinacionais, mostrando a possibilidade de enfrenta-
las. Isso cri(ou) uma nova realidade no mercado do disco onde a
liberdade de criagdo tom(ou) o lugar da manipulagéo. Assim, temos
um quadro diferente do conhecido até pouco tempo, com as
gravadoras, sobretudo as nacionais, passando a trabalhar a servico da

cultura brasileiraEis ai o significado politico do disco independente
[grifo adicional]. (Mério, 1986:16).

Ossignificadopolitico*2 equivalia “producéo independente” a gravadora
nacional, supostamente alinhada aos interesses da nacéo, e a “grande gravadora”, a
empresa multinacional comprometida com o lucro e apoiada na ditadura. Isso imprimia
na producao independente/brasileira um sentido de ruptura com as regras do mercado
e de desafio a situacao politica daquele momento. Em poucas palavras, a produgéo
independente de discos tornou-se um ato politico no sentido de simbolizar uma
contestacao a ditadura politica e, no entendimento daqueles musicos, também a cultural.

No entanto, ela ndo se manteve ao longo dos anos seguintes. O processo
de producéo autbnomo, realizado pelo proprio artista, foi decisivo para seu declinio,
ainda que nao tenha sido o Unico fator (De Marchi, 2006). Em entrevista para esta
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pesquisa, 0 musico Zé Renato, entdo, integrante do Boca Livre, cujo primeiro disco
foi 0 mais expressivo resultado comercial daquela experiéncia, exemplificou
apropriadamente a falta de uma postura empresarial ndo apenas de seus companheiros
de grupo como também dos outros musicos. Ao lembrar da motivagcdo que os fez
assinar com uma grande gravadora, a, entdo, Polygram, concluiu:
a gente fez [o primeiro] disco independente porque nao tinha outra
maneira de fazer se nao fosse [assim]. Mas nosso (interesse) era (fazer)
musica. Depois do segundo diseogente estava muito desgastado
com a questao de ter de tomar conta de uma emfgegaadicional],
de [mandar fazer] discos, de controlar a distribuicéo, de saber o quanto
deveria prensar, de saber se ia ter disco no Ceara, por exemplo. (...).
Estas decisdes a gente quis passar para alguém que (trabalhasse) com

isto e se preocupar com a musica. (Zé Renato, entrevista concedida
em 09/01/2006).

Explicitamente, aquela geracédo compreendia a questdo artistica a parte
de sua condi¢édo de produtores culturais, entendida como temporaria, excepcional.
Mesmo com as tentativas de criacéo de associacdes e empresas de auxilio aos musicos-
autbnomos? a realizacdo dos discos cabia, em grande medida, somente aos artistas.
Isto foi central para associar a producéo independente a imagem quixotesca do artista
herdéi gravando, embalando e vendendo seus discos em suas apresentacdes, a margem
do mercado musicét,como a frase da secdo apropriadamente sintétiza.

O EMPREENDEDORISMO

DA NOVA PRODUCAO INDEPENDENTE

No inicio da década de 1990, a grave crise econ6mica brasileira
interrompeu anos de crescimento da industria fonografica. Segundo os nimeros oficiais
(apud Dias, 2000:106), as vendas de unidades cairam de 76,6 milhdes, em 1989, para
45,2, no ano seguinte, atingindo nivel critico em 1992, ao contabilizarem 30,9 milhdes.
Para se recuperar, as matrizes brasileiras das gravadoras multinacionais aceleraram
as politicas de reforma empresarial prescritas internacionalmente. Iniciou-se, assim,
um processo de reorganizagdo da producdo, com um intenso movimento de
reformulacao de funcionarios, terceirizacdes de servicos e otimizacao dos investimentos.
Isto supunha, entre outras medidas, a substituicdo da tecnologia analégica pela digital
nos polos da producgédo e do consumo; relacionamentos mais fluidos com funcionérios,
desde diretores aos artistas, significando suportes legais e contratos temporarios para
agir com facilidade na hora de contratar e demitir; investimento em géneros musicais
de apelo popular e racionamento nos outros.
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Ainda que respeitando as especificidades da economia da musica, pode-
se afirmar que tais reformas significaram a ado¢éao de um novo regime de acumulacgéo,
para utilizar os termos da escola de regulamentacd@audailacao flexivéHarvey,
1993:140), implicando a exteriorizacdo da estrutura produtiva da grande corporacao e
a criacao de redes de pequenas e médias empresas prestadoras de servicos
especializados (Castells, 2003; Piore e Sabel, 1984). Alégica desse modelo é a de que,
ao flexibilizar sua estrutura, o grande conglomerado diminui os riscos de prejuizos e
0s gastos com producgdo, passando-os para pequenos e médios produtores, cujas
estruturas produtivas seriam mais adaptaveis as continuas mudancas do mercado
(tecnoldgica, de consumo etc). Nesse caso, as grandes gravadoras aproveitaram o
surgimento de empresas terceirizadas, desde estudios de gravacédo sonora, fabricas
de prensagem de CD, servicos graficos até produtores musicais. Com isso, diminuiram
seus investimentos diretos e dividiram o 6nus dos encargos trabalhistas, da atualizacéo
tecnolodgica e de logistica com novos pequenos empresarios. Conjugadas a retomada
do crescimento econémico, em meados da década, tais medidas ajudaram na
recuperacéo dos indices da industria brasileira, recolocando-a entre as seis maiores
do mundo, em 1996 (Prestes Filho, 2005:48).

Todavia, o novo regime também acentuou antigos problemas,
notadamente o comércio informal ou “pirataria”, além de possibilitar novas situacdes,
como a emergéncia de produtos e habitos de consumo promovidos por agentes
estranhos a esta cadeia produtiva (a industria de informatica), alterando o equilibrio
do mercado e corroborando para o argumento de “crise da industria da musica”.
Todavia, enquanto as corporacdes multinacionais lamentavam seus resultados, algumas
novas gravadoras brasileiras passaram a se destacar. Em plena “crise” do mercado,
estas empresas, na maioria, surgidas no final dos anos 1990, apontavam para outras
possibilidades na industria fonogréfica.

Mesmo numa andlise superficial & possivel detectar o alinhamento dessas
gravadoras com os principios da acumulacao flexivel, apresentando: estruturas de
producdo que contam com empresas terceirizadas; alta capacitacdo tecnolégica;
administradores profissionais e conhecedores do mercado de musica no pais,
especialmente, musicos de longa carreira. De fato, esta experiéncia foi central na
construcdo de empresas bem estruturadas, com elencos equilibrados entre novos e
consagrados artistas, sem espaco nas grandes gravadoras naquele momento,
possibilitando relativo éxito comercial em tempos de retracdo do mercado de discos.

Na medida em que se consolidavam, notou-se, no discurso dos novos
produtores brasileiros, uma postura critica na motivacéo das empresas. Acusando as
grandes gravadoras de terem abandonado artistas e géneros musicais nacionais a sua
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prépria sorte e saturado os consumidores com produtos padronizados, as novas
gravadoras brasileiras se apresentavam como instrumento de inovagéo através da
viabilizacao desta “auténtica” musica excluida. Como um documento de uma delas
sintetiza, seu objetivo era ser
ndo uma gravadora qualguer, mas uma companhia que revelasse novos
talentos da musica brasileira e resgatasse a carreira de artistas deixados
de lado pela midia; que ocupasse o vacuo cultural e mercadolégico
negligenciado pelasajors(termo em inglés para grandes gravadoras)

do setor, excessivamente voltadas para a produgcdo padronizada de
musica. (Trama, s.d.).

Numa rapida apreciacao, esta declaracao de discordancia das condicdes
do mercado e, particularmente, das grandes gravadoras € semelhante ao discurso dos
musicos-autbnomos da década de 1970. De fato, ela é também fruto da consciéncia
politica construida historicamente pela classe musical brasileira desde entao. Por isso,
em boa medida, na midia especializada e entre os proprios produtores salientou-se o
renascimento da producdo independente ou, conforme sugerido, o surgimento de
umaNova Producéo Independertd| (Boscoli, 2003).

Todavia, esses novos independentes sdo bastante distintos de seus
antecessores setentistas. Em primeiro lugar, afastam-se da imagem do musico autbnomo
que produzia seu préprio disco ao se definirem cempresasque conciliam as
expectativas comerciais com suas diretrizes estéticas. Diferentemente daqueles, que
se organizavam para viabilizar uma determinada obra musical, na esperanca de que a
mera gravacao do material os destacasse no mercado, os diretores artisticos, e mesmo
sécios, das novas gravadoras e selos entendem-nas como empreendimentos e que
devem cuidar para que sguedutosalcancem o mercado em condi¢cbes competitivas
com os de outras empresas, isto €, as grandes gravadoras. Dessa forma, os
independentes dos anos 1990 se tornaram mais musicos administradores do que
autdbnomos. Esta postura é explicita na seguinte fala da cantora Olivia Hime, sécia e
diretora artistica da Biscoito Fino, uma das novas empresas independentes:

(...) ja que nossempresdgrifo adicional] é de ‘médio porte’(...) e a
gente tem que pensar assim [profissionalmente] (...) porque, ai, vem
uma (...) questdo minha: a empresa cresceu — porque a gente ndo pode
deixar de crescer — mas eu ndo quero, por conta disto, abandonar as

producdes em que acredito. (Olivia Hime, entrevista concedida em 28/
03/2006).

Demonstrando uma postura diferente da de Zé Renato (hoje, um artista
de seu elenco), Hime entende como partes indissociaveis de uma mesma situacao a
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condicdo de artista e a de administradora. Assim, ela fala como diretora preocupada
com seu investimento, que “nédo pode deixar de cresceono artista ao ponderar

gue o crescimento ndo pode determinar sua proposta estética, razdo fundadora da
empresa.

Essa mesma postura é encontrada na base de iniciativas empresariais
inovadoras por parte dos novos independentes. Por exemplo: foram pioneiros no
comércio digital de musica no Brasil, através de parcerias com empresas de novas
tecnologias; fundaram a Associacao Brasileira de Musica Independente (ABMI) para
atuar junto ao Estado e a outras empresas, inclusive as grandes gravadoras, na defesa
dos interesses comerciais de seus associados; pleitearam a aprovacgéo de leis para a
regulamentacéo do mercado fonografico, como a que obriga a numeracao dos discos
e a que criminalizaria a negociacéo de espago midiatico por trocas monetéarias ou de
favores, o chamado “jaba”, ainda em tramite; tornaram-se importantes vias de acesso
ao mercado para novos e consagrados artistas, utilizando estratégias tipicas de grandes
empresas fonogréaficas e mesmo contando com elas como parceiras em alguns casos
(sobre as realizagtes da NPI, ver De Marchi, 2006).

Tao inovadoras quanto profissionais, tais medidas revelam a principal
caracteristica dos novos independentesmpreendedorismaiuma concepgao
bem proxima a do “empresario” de Schumpeter (1982), o que sinaliza a funcéo
da NPI na atual conjuntura da industria fonografica brasiteiéaalisando a
literatura sobre flexibilizag&do industrial, pode-se notar que a criagcdo de companhias
menores que as corporacdes multinacionais supde novas formas de relacionamento
no campo empresarial (Castells, 2003; Harvey, 1993; Kumar, 1997; Sennett, 2006).
Uma vez que as grandes industrias delegam suas antigas funcdes a terceiros, €
fundamental que estes tenham uma postura profissional, ou seja, atuem dentro
das expectativas e pardmetros racionalizados conforme as corporag¢des, para
gue possam satisfatoriamente integrar o processo de producédo “flexivel”.
Subentende-se aqui que o empreendedor € um inovador afinado com a expectativa
corporativa. Apesar do aparente paradoxo, espera-se dessas companhias que sejam
capazes de introduzir algumas mudancas e se adaptar a outras, abrindo, com
isto, novos mercados para as corpora¢6&scaso do comércio digital formal é
exemplar. Enquanto os independentes o estdo explorando, moldam-no para outras
empresas, ndo apenas as grandes gravadoras como também as de tecnologias da
informacao. Caso isso nao funcione, as novas empresas flexiveis (pelo fato de
serem novas, ndo tém de se preocupar com ativos formados ao longo dos anos)
podem simplesmente, em tese, voltar-se para outras possibilidades com mais
eficiéncia do que uma corporacao.
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Em suma, o principio do empreendedorismo se baseia no entendimento
de que esses musicos-empresarios compartilham da mesma concepcao de “mercado”
gue sua suposta contrapartida, as grandes gravadoras. De fato, ao analisar o curriculo
de muitos deles, nota-se que a maioria esta familiarizada com os parametros de producéo
das corporacBes ou por terem sido seus funcionarios ou por terem contestado e
estudado suas praticas ao longo dos anos, podendo simular, agora, algumas delas
para beneficio préprio (De Marchi, 2006). Assim, a busca pelo encurtamento da
distancia entre seus produtos e os das grandes gravadoras pressupde a equiparacao
num mesmo plano, o do mercado.

Isso ndo significa, contudo, que este processo responda as imediatas
necessidades das gravadoras multinacionais ou que, nessa relagdo, ndo haja espaco
para discordancias e competicdo. Pelo contrario, h4 uma postura politica na motivacéo
das empresas brasileiras, como a seguinte fala reforca:

S0 posso ver com alegria e entusiasmo a construgédo dessa nova industria
da musica independente. Mentiras histéricas como “o povo gosta de lixo”
serao colocadas por terra através do talento de nossos artistas e sua
musica. E um povo sofrido, muito ocupado em sobreviver e que espera
de nés (os independentes) o melhor — e ndo o contrario. Até porque sem
opcgOes, lamentavelmente, lixo vira alimento. Somos um povo em
construcao, buscando valores préprios e comprometimento. E isso a
sociedade brasileira pode esperar do setor da musica independente. Nao
temos a pretensao de sermos o “metro” [medida] do que é bom ou ruim
Nno nosso pais, mas de maneira alguma podemos abrir médo de termos
opinido, de nos ver refletidos nas paradas [de sucesso de musica]. Todo
mundo [ou seja, a sociedade] ganha com isso: s&o mais empregos, artistas,
cancgdes, oportunidades ... (Bbscoli, 2003).

Ainda que remetendo ao mesmo principio setentista de equivaléncia entre
producdo independente e soberania cultural, o significado politico da producéo
independente, articula-se a representatividade da musica produzida pelas empresas
independentes/brasileiras a concepcao de que ela se malmarcado, como
“produto”.

Esse contraste com os anos 1970 é apropriadamente percebido na fala
do proprio Anténio Adolfo, ao ponderar que

hoje em dia a coisa (sic) evoluiu tdo fortemente que qualquer disco
lancado que ndo seja pelas grandes gravadoras, (...) as multinacionais,
todo mundo chama de “producao independente” (...). Mas, na verdade,
isto é bem diferente do esquema do musico autoprodutor [autbnomo,
segundo nossa nomenclatura], como eu e como Varios, que apenas

grava seu trabalho e usa a gravadora para lancar o disco. (Antdnio
Adolfo, entrevista concedida em 05/09/2006).
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Completando posteriormente que,

por isto que eu digo que ha [hoje] uma deturpacao do termo
“independente” ou uma confusao geral. Porque é totalmente diferente
a mentalidade de uma empresa pequena que tenastjartistas e
repertorio], do ponto de vista comercial (...), da empresa que o0 musico
cria para poder vender seus discdsdém).

Mais do que uma diferenca comercial entre pessoas fisica e juridica, o
ponto é que o novo produtor independentedeEtérodo novo regime de acumulagéo,
senao pressuposto, o que exige a redefinicdo do conceito de independéncia fonografica,
pelo menos em concepcéao “marginal”’, fundada numa simples oposicao.

CONSIDERACOES FINAIS

Neste texto, ndo se quer julgar se o empreendedorismo é mais adequado
gue a autonomia dos anos 1970 ou o contrario. O que se deseja é compreender como
essa mudanca representa transformacées mais significativas na industria fonografica
brasileira. Nesse sentido, a concluséo de que uma atitude empresarial substituiu a do
produtor amador revela uma importante e nova relacéo entre as empresas produtoras
de mdsica.

A atitude do artista autbnomo, contrario e excluido do mercado musical
estava, como hoje é possivel avaliar, condizente com o processo de concentracéo da
producao fonografica em poucas empresas. Ela era um desafio, consciente ou néo, a
um contexto politico e cultural que favorecia um rigido controle da producédo de bens
simbdlicos.

Num regime democratico e na medida em que as grandes gravadoras
passaram a flexibilizar sua linha de producéo, por assim dizer, as condi¢cdes do mercado
possibilitaram, ainda que nédo tenham determinado, a emergéncia de uma producao
independente distinta das anteriores. Agora, os independentes estao mais proximos do
ideal pés-industrialista, no qual seriam agentes capazes de introduzir inovagdes no
mercado, assumindo os riscos de lancarem novos artistas e de revitalizarem outros
mais ou menos esquecidos, ao mesmo tempo em que, tendo estruturas produtivas
flexiveis, estariam mais preparados para se adequar as mudancas nas demandas de
consumidores cada vez mais especializados. Tudo isso, entenda-se, em conexao com
outros elementos do mercado de musica.

Assim, deve-se entender a nova producédo fonogréafica independente
no Brasil, em boa medida, conforme a conclusdo de Negus (1997) sobre o contexto
internacional, ao notar que
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h& diversos tipos de companhia independente e numerosas formas de
relacionamentos estabelecidos entre elas e as grandes corporacgdes.
Ao invés de se fixar na oposicao binaria entre independentes e grandes
gravadoras (...) seria melhor repensar esta distincdo em termos de
uma “rede de grandes e pequenas empresas” na qual as grandes estéao
“divididas em grupos de trabalhos semi-autbnomos e selos
especializados e as menores associadas a elas por complexas formas
de pertencimento, investimento, licenciamento, e por rela¢des informais

e formais, por vezes, deliberadamente obscdtdblegus, 1997:43-

44, traducao do autor).

Nesta visdo plural, todavia, € fundamental o pesquisador brasileiro
lembrar que a nova ordem produtiva interage, absorve e transforma uma histéria
local, que se faz presente em todas as suas manifestacdes. Ou seja, a passagem da
“marginalidade” para o “empreendedorismo” ndo é uma “evolucédo natural” da
producao independente ou um processo manipulado pelo capital multinacional, mas
uma realizacdo da classe musical brasileira em face do novo modelo produtivo da
indUstria fonogréfica.

LEONARDO DE MARCHI € jornalista e mestre em Comunicagéo pelo Programa de Pds-Graduagéo
da Universidade Federal Fluminense (UFF).
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NOTAS

1 N&o ha consenso, entre pesquisadores, sobre o momento em que o
termo “independente” passou a designar pequenas e médias gravadoras. Todavia,
uma observacédo de seu uso no contexto norte-americano, no qual esse tipo de empresa
consolidou-se ha tempos na economia da musica, sugere que ele remeta ao embate
entre individuoversusAmérica Corporativa, uma preocupacao constante no debate
sobre democracia naquele pais.

2 The discourses of fans, musicians and journalists during the
countercultural heyday of rock and soul in the 1960’s and 1970’s saw ‘independents’,
small record companies with no ties to vertically integrated corporations, as preferable
to the large corporations because they were less bureaucratic and suposedly more in
touch with the rapid turn over of styles and sounds characteristc of popular music at
its best. Such companies were often, in fact, even more exploitative of their musicians
than the major corporations [...] but punk actvists took the idea of independence and
politicized it more rigorously.

3 Independence in this context seemed to refer primarily to the question of
artistic control: the punks, like the hippies musicians before them, assumed an opposition
between art and business, with honesty on one side and bureaucracy on the other.
And this involved not only the mass culture argument about commodities but also a
more romantic argument about creativity. Musicians were not seen as workers, as
cultural employees, but as individual artists.

4 (independent) ownership of production and distribution was the most
effective route towards democratization of the industry.

5 Reconhece-se que a literatura sobre a “democratizacdo da cultura”
compreende um vasto e complexo universo de debates sobre a politica e suas
implicagbes. Todavia, neste texto, assume-se a discussdo proposta por Mannheim
(2001) em seu ensaio sobre o tema. De sua argumentacao, interessa-nos dois aspectos
inter-relacionados. O primeiro é a definicdo de “democratizacdo da cultura” como
“essencialmente uma reducéo da distancia vertical (isto é, de classe social, de poder)”
entre as possibilidades de se acessar a producao simbdlica num regime democratico
(ibidem175). O segundo, que pode ser traduzido para o presente debate, é o da
“ontologia da humanidadefhijdem146). Numa democracia, nem todos os homens
sdo iguais, mas incorporam o mesmo principio ontolégico. Assim, “ndo (se) nega que
sob condic8es de justa competicao individuos poderdo se revelar superiores a outros;
apenas exige que a competicdo seja justa, isto é, que ndo se conceda a alguns um
status inicial mais favoravel que a outroddiden). Traduzido para o mundo dos
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produtos simbdlicos, sem duvida, tal principio alavanca o engajamento na chamada
“democratiza¢do” do mercado de musica. Pois, nos discursos dos produtores
independentes, acredita-se que seus produtos sédo essencialmente “melhores”
(julgamento com uma infinidade de definicbes) do que os das grandes gravadoras e,
uma vez colocados numa justa competicéo, ou seja, sem que o capital das corporacdes
funcione como um privilégio para o acesso ao mercado, isso em si bastaria para
viabiliza-los comercialmente. No Brasil, por exemplo, a discusséo acerca do fim do
pagamento por espaco midiatico, o jabda, funda-se nesse principio.

6 Itis nolonger music as commodity that matters, but music as oligopolistic
commodity. The ideal music world is one in which musicians’ and consumers’ needs
are met through the pure expression of supply and demand, by the hidden hand of the
perfect competition. Creativity is sapped not by profit seeking, but by big profit
seeking, by the concentration into too few hands of the means of musical expression.
The problem is not art versus commerce but by big business versus small business;
and the heroes of this version of musical history are not the musicians but the
entrepreneurs.

7 Na literatura brasileira sobre musica, ha menc¢des aos importantes feitos
de alguns artistas e empresarios. Entre eles, repetem-se os nomes de Chiquinha Gonzaga,
instrumentista e compositora, que nos anos 1920 abriu uma fabrica de discos na
cidade do Rio de Janeiro, e de Cornélio Pires, empresario que, na mesma época,
patrocinou a gravacao de discos de musicos do interior paulista.

8 Segundo este autor, tal transformaca@thosempresarial brasileiro
seria caracterizada pela substituicdo da figura do empresario aventureiro, baseado em
intuicdes, como Assis Chateaubriand, citado como exemplo, para o administrador
que mede suas a¢bes segundos estatisticas produzidas através de pesquisas de mercado.

9 Anténio Adolfo ganhou notoriedade quando sua compoBR&E® parceria
com o letrista Tibério Gaspar, ganhou a fase nacional do V Festival Internacional da
Cancédo, em 1970, promovido pela Rede Globo de Televisdo. Um ano depois, conseguiu
mais um sucesso, a composid@betemapara a novel&éu de noivatambém da
Rede Globo. Depois disso, foi aperfeicoar seus conhecimentos musicais na Europa.
Na volta, ndo encontrando interesse das gravadoras por seu novo trabalho, produziu
o discoFeito em casa

10 Para citar apenas dois importantes exemplos: Zé RamaltirReeadnin(
de 1972, e Tim MaigRacionalvol. | e I, de 1975.

11 Em entrevista para esta pesquisa (concedida em 05/09/2006), Antdnio
Adolfo lembrou apropriadamente que o lancamenteeite em casgor um selo era,
na verdade, uma obrigacao imposta pela legislacao da época que impedia uma pessoa

136 Leonardo De Marchi — Do marginal ao empreendedor. Transformagées no conceito de produgao fonogréfica
independente no Brasil



fisica de lancar uma producao fonografica. Com tal ponderacdo, o musico queria
demonstrar como, na época, a atitude ndo era a de montar uma empresa, mas realizar
o trabalho do artista sem preocupagfes comerciais. Inclusive foi bastante enfatico ao
afirmar que, na referida entrevista, seu problema com as gravadoras ndo se deu pelo
fato de serem empresas estrangeiras, como sugerido na formulagcéo da pergunta, mas
porque elas eram “empresas — esse é o problema”.

12 E tentador remeter linearmente o “significado politico” da producio
independente as concepcodes do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB) sobre
“alienacdo” e “desenvolvimento” que foram traduzias para cultura popular pelo Centro
Popular de Cultura (CPC), conforme sustenta Ortiz (1994a). Na declaragéo de Chico
Mario, tomada aqui como sintomatica, ha ecos de uma difusa leitura da teoria do
subdesenvolvimento por uma perspectiva nacionalista, na qual parte do
subdesenvolvimento do pais se da na medida em que este é dependente ndo apenas
econbmica como também culturalmente de uma metrépole (ver essa discussédo em
Ortiz, 1994a). Mas é dificil aceitar, sem ressalvas, a preponderancia do recorte marxista,
base tanto do debate isebiano quanto do CPC, no caso da musica. Entrevistando e
analisando outras entrevistas de expoentes daquela producdo independente, ndo se
conseguiu precisar uma tendéncia ideolégica clara, ainda que termos como “cultura
popular” e “soberania” fossem continuamente repetidos. Portanto, o valor do
“significado politico” da producao independente reside em sua intencéo de ser um ato
gue superaria a mera criagdo musical; constitui-se idealmente como uma declaracao
daqueles musicos a sociedade.

13 Com o sucesso comercial do grupo Boca Livre e de critica dos artistas
ligados a Lira Paulistana, criaram-se empresas e associa¢gfdes que visavam dar suporte
a emergente producédo independente. Entre essas experiéncias, destacaram-se: a
Associagdo de Produtores Independentes de Discos (APID), presidida por Antdnio
Adolfo e Chico Mério; a Cooperativa de Musicos do Rio de Janeiro, a COOMUSA,
além da Distribuidora Independente, derivada da empresa fonografica Eldorado.
Todavia, conforme discutido em outro trabalho (De Marchi, 2006) estas instituicdes
ndo conseguiram consolidar um mercado independente.

14 Neste sentido, é interessante notar que o livro de Chico Mario (1986:66-
72), um manual para fazer um disco independente, traz uma histéria em quadrinhos
demonstrando as dificuldades do musico solitario alugando um estudio de gravacao,
levando pessoalmente o disco a radio, vendendo-o durante seu show, pagando os
custos de producédo e, conforme termina a narrativa, (ndo) obtendo “Lucros?”.

15 Referéncia a obra de Hélio Oiticica em homenagem ao bandido Cara-
de-Cavalo, morto pela policia carioca na década de 1960.
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16 Ainda que a palavra “empreendedor” abunde na literatura sobre as recentes
transformacdes do capitalismo industrial, nenhum autor se deteve na defini¢do de seu
significado. Na verdade, alguns se remetem a uma definicdo muito proxima da do
conceito do “empresario” de Schumpeter (1982). Ainda que necessite uma detida
discussao sobre a aplicagédo da teoria schumpeteriana ao processo de flexibilizacdo da
producao industrial, neste texto, reconhece-se que a atual utilizacdo do termo
“empreendedor” ndo escapa da proposicdo deste autor. Assim, o empreendedor é o
elemento ativador do desenvolvimento econdmico, na medida em que realiza novas
combinacdes dos “meios de producao”, ou seja, que introduz uma inovagédo comercial
gue reformula o mercado. Nesse sentido, 0 empreséario € sempre uma condi¢ao
temporaria e transitéria de ruptura com um padrao e de sinaliza¢édo de novos horizontes.

17 Aqui, remete-se mais uma vez a teoria de Schumpeter, ao ponderar que
as inovacgfes ndo sdo resultados de demandas espontaneas dos consumidores, mas
definidas pela capacidade dos empresarios. Isso nao significa, para esse tedrico, que
0s consumidores ndo sejam importantes nesse processo, mas que sao, enfim,
“educados; (...) ensinados (pelos empresarios) a desejar novas coisas ou coisas que
diferem daquelas que tém o habito de consumir” (Schumpeter, 1982:48).

18 There are many types of independent company and numerous
relationships have been established between small companies and major corporations.
Instead of a binary opposition between indies and majors, | have argued that it might
be better to recast these distinctions in terms of a ‘web of major and minor companies’
within which majors are ‘split into semi-autonomous working groups and label
divisions, and minor companies connected to these by complex patterns of ownership,
investment, licensing, formal and informal and sometimes obscured relationships’.
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