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RESUMO

Com a presente tese, proponho compreender de que forma praticas de escuta
acolhidas em subgéneros de rock independente da cidade de Curitiba se atualizaram
entre os anos de 2016 e 2020. Para enfrentar o problema da pesquisa, parto de
abordagens etnograficas on e off-line (ANGROSINO, 2009; HINE, 2015a),
desdobradas em técnicas de observacao/escuta participante, consultas em
audiovisuais e entrevistas semi-estruturadas com musicos, fas e produtores de
conteudo sobre rock independente da capital paranaense. No ambito tedrico, o
trabalho se orienta através do dialogo entre as chamadas Materialidades da
Comunicagao (GUMBRECHT, 1994 e 2010; PEREIRA de SA, 2016) e os Estudos de
Som (PEREIRA de SA, 2010; STERNE, 2012; STEINTRAGER e CHOW, 2019),
pensados aqui como parte de uma “agenda materialista” do estudo das intersecgdes
entre comunicagao, midia, som e musica. Diante da proliferacdo de projetos musicais
em subdivisdes especificas do indie como géneros post (rock, hardcore, metal),
shoegaze e dream pop em um contexto de consolidagao da plataformas de streaming
de audio como forma dominante de escuta musical, o argumento é de que as praticas
de escuta (NOVAK, 2008) locais do rock independente curitibano, apesar da
permeabilidade das midias digitais, se desdobram em processos complementares e
articulados de 1) Técnicas autodidatas de audibilidade gestadas em contextos
domésticos; 2) Producdo de espacos privados de escuta no ambiente urbano; 3)
Dominéancias sénicasintrospectivas em contextos de co-presenca espacial e temporal
das apresentagbes ao vivo; 4) Micro-sociabilidades da circulacdo a partir das
materialidades sonoras. Tais modos de escuta, que sdo indicios de um regime aural
moderno mais amplo, operariam de forma retroalimentada atualizando praticas de
escuta historicamente constituidas de tais subdivisbes do rock independente em um

contexto global.

Palavras-chave: Processos Midiaticos. Materialidades da Comunicacgao. Estudos de

Som. Praticas de Escuta. Rock Independente.



ABSTRACT

With this thesis, | propose to understand how listening practices received in
independentrock subgenres of the city of Curitiba were updated between the years
2016 and 2020. To face the research problem, | start from ethnographic approaches
on andoffline (ANGROSINO, 2009; HINE, 2015a), unfoldedin participantobservation/
listening techniques, audiovisual consultations and semi-structured interviews with
musicians, fans and producers of rock contentindependent from the capital of Parana
state. In the theoretical scope, the work is oriented through the dialogue between the
so-called Communication Materialities (GUMBRECHT, 1994 and 2010; PEREIRA de
SA, 2016) and the Sound Studies (PEREIRA de SA, 2010; STERNE, 2012;
STEINTRAGER and CHOW, 2019), thoughthere as part of a “materialistic agenda” of
the study of the intersections between communication, media, sound and music. In
view of the proliferation of musical projects in specificindie subdivisions such as post
genres (rock, hardcore, metal), shoegaze and dream pop in a context of consolidation
of audio streaming platforms as the dominantform of music listening, the argumentis
that local listening practices (NOVAK, 2008) in independentrock of Curitiba, despite
the permeability of digital media, unfoldin complementary and articulated processes
of 1) Self-taughtaudibility techniques generated in domestic contexts; 2) Production of
private listening spaces in the urban environment; 3) Introspective sonic dominance in
contexts of spatial and temporal co-presence of live presentations; 4) Micro-sociability
of the circulation from the sound material. Such modes of listening, which are
indications of a broader modern aural regime, would operate in a complementary way
by updating listening practices historically constituted of such subdivisions of
independentrockin a global context.

Key-words: Mediatization; Materialities of Communication; Sound Studies; Practices
of Listening; Indie Rock.
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PROLOGO

Afirmar que uma pesquisa de tese em uma area como a Comunicagao &
indissociavel do envolvimento do pesquisador com o objeto de estudo talvez seja um
lugar-comum. Talvez seja mais cabido explicar como e porqué o pesquisadorinvestiga
0 que investiga.

Sou acima de tudo, ou além de varias coisas, alguémque escuta musica. Antes
de esbogar as primeiras cangdes no violdo, de compor e tocar em festas e bares, de
cursar uma graduagao e mestrado em musica, de dar continuidade a atividade de
pesquisano doutorado em Comunicagao, sou um escutador. Como muitas pessoas,
n&o me recordo da primeira vez que escutei musica, mas seguramente em muitas das
minhas primeiras lembrancas de vida ja estava rodeado de vinis, CDs e fitas K7.
Posteriormente, a partir da adolescéncia, a maior parte de minhas recordacdes mais
marcantes envolveram em um alguma medida instrumentos musicais e outros
musicos e musicistas.

A escuta musical em torno de gostos variados, mas bastante centrados no
canone do rock de linguainglesa, talvez tenha sido uma das poucas constantes em
uma infancia e adolescénciarazoavelmente ndmade. Morei nos trés estados do sul
do Brasil, por vezes em mais de uma cidade, e em mais de uma ocasido. Entre idas e
vindas por Santa Maria, Joinville, Trés Passos, Taquari, Curitiba e Porto Alegre,
escutar discos— primeiramente dos meus pais, depois 0s meus, e por fimos que herdei
deles —sempre me foi uma atividade muito cara, nas quais sempre dediqueium tempo
dos meus dias, desde a tenraidade.

Mas, entre gostar de ouvir musica e dedicar uma pesquisa de tese ao tema ha
uma distdncia consideravel, o leitor pode pensar. Para se pesquisar, alguns
metoddlogos nos ensinam, o tema deve nos inquietar. A escuta musical me inquieta
desde a graduagao em Musica, que cursei entre 2009 e 2013. No bacharelado focado
em Producdo Sonora na Universidade Federal do Parana, a atividade de escutar
musica passa a ser compreendida e desenvolvida como uma técnica que demandava
treino formal, imbricado a teoria musical europeia ocidental, que por sua vez
pressupde condutas especificas, direcionamento de atencao particulares e fins
definidos.

Para alguém habituado a “tirar musicas de ouvido”, e que aprendeu nogoes de

teoria musical sem a necessidade de transcrever em partitura aquilo que escuta, foi
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umchoque.Embora meu desempenhonasquatro disciplinasde Treinamento Auditivo
tenha sido satisfatorio o suficiente para jamais ter reprovado, a ideia de um modo de
escutar ser o ideal sempre me pareceu incdmoda. Afinal, sabemos bem que com esse
modo de escutar “correto”, vem todo um conjunto de instrumentos musicais “de
verdade”, que servem para tocar um canone de compositores de musicas “boas”. Mais
do que o desafio de dominartal modo de escuta, sempre me inquietou o quanto este
era limitado para compreender porque gostava das musicas que gostava, e que tipo
de escuta eu deveria ter quando estava ensaiando em banda com meus amigos,
passando o som ou tocando no final da noite para uma plateia.

Ora, sabemos que este tipo de escuta quetive de apreender na universidade
tem histéria, e inclusive nome académico: escuta estrutural. E que para muitos
pesquisadores e pesquisadoras, trata-se de algo ja superado. Mesmo assim, é
possivel afirmar com relativa seguranga que toda minha carreira académica até aqui
foi uma tentativa modesta de compreender e descrever outras formas de escutar, de
se relacionar com a musica, que ndo se acomodem nesse modelo de escufa
“estrutural”, aindaque porvezes estas outras formas dialoguemcom elementos desse
tipo de escuta institucionalizado. Essa pesquisa de tese € um resultado de alguém
incomodado com a ideia de escuta correta ou incorreta, e que transita — por cidades,
por campos do conhecimento — para aplacar pelo menos algumas de suas
inquietacdes. E a buscaatravés da pesquisa por escutas “desestruturadas”, “incultas’,
dinamicas, relativas e parciais.
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1 INTRODUCAO

Curitiba, 16 de margo de 2020, segunda-feira. Um post no Instagram me chama
a atencao enquanto flano pela linha do tempo do aplicativo em meu smariphone. Na
pagina da banda curitibana Céu de Vénus, ha um anuncio em nome dos quatro
integrantes do grupo, comunicando o cancelamento de um show em parceria com a
banda conterranea Animizmo'. A apresentacédo dos dois projetos de post/math rock
seria realizado no dia 21 do mesmo més no NadaNadaNada, uma pequena casa de
shows na regido central da capital paranaense. A razdo do cancelamento é
assumidamente justificadaem consonanciacom a compreensaoda quarentenacomo
medida de prevengéo ao novo coronavirus. A decisdo, embora lamentada, partiu de
um consenso entre os integrantes das duas bandas, cientes de que a prioridade no
momento era tomar as devidas precaucdes diante da entdo recente pandemia.

Como etnografo, lamento a perda da oportunidade de realizar observagdes
participantes em um campo até entdo inédito — o NadaNadaNada nao costumava
sediar tantos shows com bandasde rock, priorizandofestas tematicas com DJs. Seria
o primeiro show em conjunto com as duas bandas de géneros musicais bastante
proximos, e minha primeira oportunidade de presenciara Animizmo, uma banda de
musicos ja relativamente experientes no cenario musical da cidade, mas que havia
lancado seu primeiro disco apenas em dezembro de 20192,

O tom de lamento em conjunto com a compreenséao da gravidade da situagéao
se mostrou uma constante tanto no circuito cultural curitibano, quanto nas cenas de
musica alternativa em escala global. Um post no blog do jornalista Marcos Anubis?
datado de julho de 2020, relatou que Curitiba se encontrava na época em alerta
laranja, com mais de 90% dos leitos de hospitais ocupados e mais de mil vitimas letais
no estado. E isso se daria a despeito do fato de que as casas de shows ja estarem ha
mais de 100 dias sem funcionarde maneira convencional e sem contar com o auxilio
do poder publico.

Os donos de bares e casas de shows da capital paranaense,em sua grande
maioria, mantinham até entdo, seja por opgéo propria ou por decretos municipais,

formas de funcionamento que evitassem a aglomeracédo de individuos. O préprio

"Ver em < https://www.instagram.com/p/B9zZ9knhTOq/>. Acesso em 16/03/2020.

2 Quvir em < https://animizmo.bandcamp.com/releases>. Acesso em 16//03/2020.

3 Ver em < < https://cwblive.com/o-impacto-da-pandemia-nos-bares-do-underground-curitibano/ >.
Acesso em 18/07/2020.
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NadaNadaNada é um dos estabelecimentos mencionados no postdo blog, pois havia
reformulado suas atividades, dedicando-se exclusivamente ao delivery de bebidas e
lanches. No entanto, isso ndo sanou os reveses financeiros dos estabelecimentos,
que se viram pressionados a suspender os servicos daqueles que realizavam
trabalhos temporarios como técnicos de som, luz, roadies e evidentemente, musicos.

Kyle Messick (2020), em artigo publicado ainda nos primeiros meses de 2020,
descreve alguns dos impactos do isolamento social prolongado diante da pandemia
para as turnés de bandas do cenario alternativo, e consequentemente para todos os
profissionais envolvidos em tais circuitos e industrias. As consequéncias,
frequentemente negativas, seriam n&o somente econdmicas, mas também
psicolégicas e afetivas, incluindo “depressdo e desordem de stress pds-traumatico”
(p- 3). O autor pontua que mesmo no caso de profissionais que ndo dependem das
apresentacdes ou de atividades musicais de um modo geral como fonte de lucro, a
musica “ao vivo” exercia um papel relevante no bem-estar dos musicos. E isso se
daria a despeito dos desgastes que uma turné ou concertos pontuais requerem dos
musicos e musicistas, uma vez que frequentemente demandam periodos extensos de
viagem, dormindo e comendo em condigdes nem sempre ideais, com rotinas
inconsistentes, sem acesso recorrente a banhos e banheiros, e com a sobrevivéncia
a partir de um orgamento restrito e instavel.

De acordo com Messick (2020), ainda assim os musicos relatam que embora
sofram individualmente com a situagdo, entendem que o isolamento social
prolongado, mesmo que inviabilize encontros como shows e festivais, é o ideal. O
cancelamento, ou adiamento sem previsao concreta, do show das bandas de post-
rock/math-rock, e mesmo do fechamento ou reformulacao das atividades das casas
de shows curitibanas, demonstra o que Messick (2020) chama de “forte senso de
humildade sobre os reais perigos do virus e sobre as pessoas que estdo em risco”
(p.19). Embora consternados com o cancelamento, também ha o reconhecimento da
importancia desses cancelamentos para o bem-estar de outros.

O post do blog de Marcos Anubis (2020) sobre o impacto do distanciamento
social diante da pandemia do novo coronavirus reitera uma perspectiva comum ao
tratar das consequéncias da COVID-19 para o mercado musical. Ndo somente em
Curitiba, mas em outros lugares do mundo. Mas conforme Taylor e colaboradores
(2020) apontam, as consequéncias do novo coronavirus para a musica — ao Vivo,

sobretudo — séo lidas como uma crise predominantemente econdmica. Ou seja, fala-
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se dos bares, teatros e casas de shows que abruptamente fecharam ou tiveram de
mudar suas atividades, do impacto econdmico para os profissionais da musica, e dos
fendmenos relacionados ao prejuizo para o mercado musical num geral.

Sem minimizar a importancia dos impactos econOmicos e até mesmo
emocionais (MESSICK, 2020) do distanciamento social prolongado para a musica,
podemos pensar junto de Taylor et al (2020), e reconhecer que 0 novo coronavirus
trouxe uma crise em termos da materialidade espacial. Durante o lockdown e o
distanciamento social, espagos de produgéo (lugares de ensaio, estudios) e consumo
(casas de shows, bares, teatros, clubes, etc.) se encontraram sem os propdsitos aos
quais normalmente serviam. Em outras palavras, a COVID-19 provocou uma ruptura
na pratica espacial da musica. Evidentemente, também permitiu a emergéncia ou
maior popularidade de outras formas de praticas musicais-espaciais, apropriando-se
de espacos domeésticos e cotidiano.

A proposta de Taylor et al (2020) para que entendamos os impactos do
distanciamento social para além da crise econdmica dos mercados musicais, dos
aspectos quantitativos das perdas de emprego, perdas econOmicas, e dos
fechamentos de espacos, nos permite adentrar nas dindmicas compreensiveis
sobretudo em termos qualitativos. Seguramente, os prejuizos econdmicos
providenciam uma importante narrativa a respeito das consequéncias da pandemia —
uma narrativa bastante reiterada pela midia. Todavia, tal narrativa traz suas
limitagdes, sobretudo para pesquisadores de praticas musicais de um modo geral.

Como bem apontam Taylor et al (2020), ha uma relevancia da materialidade e
da espacialidade como produtores de insights sobre a compreensaoda musica. Nesse
debate, poderiamos de antemao estabelecer uma materialidade espacial, entendendo
que processos soécioculturais, estruturas e materialidades agem mutuamente. Com
efeito, a cultura em suas mediagdes de significados é intimamente ligada com o
mundo material e o mundo tal cultura se situa. Sendo assim, “conceito de
materialidade, em relacdo ao estudo da cultura, € preocupado com como o carater
material do mundo em volta de nds é apropriado pela humanidade” e por outro lado
como “estruturas sociais e culturais sdo modeladas por sua permeabilidade dentro de
um mundo material” (p.222). Se ocupar das materialidades ndo & descrever as
qualidades materiais de um determinado artefato, objeto ou espaco; discutir as
materialidades € se engajar nas relagbes em que qualidades materiais sao criadas e

entendidas como significativas dentro de sistemas socioculturais.
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A materialidade seria um termo-atalho para o emaranhamento de significados
socioculturais e o carater inescapavelmente situacional da existéncia humana dentro
de uma experiéncia corporea. Ou seja, “a posi¢cao ontoldgica de que o significado
social n&o pode existir fora da influéncia do mundo material” (TAYLOR et al, 2020, p.
222). Se os significados dos objetos materiais nado podem serem entendidos fora de
seus contextos sociais, os significados e praticas socioculturais ndo podem serem
compreendidos independentes de seus contextos corporais e materiais.

Questdes sobre a materialidade sdo importantes para entendermos a musica
como uma coisa social, e simultaneamente “tratar das formas que qualidades
estéticas da musica, e as praticas culturais e performativas que as produzem’,
gerando extensdes materiais, isto €, artefatos que constituem a cultura material da
musica (TAYLOR et al, 2020, p. 222). Desde os instrumentos em que se compdem e
tocam pecas musicais, até os formatos de audio que permitem a distribuicao e
consumo, e mesmo as materialidades digitais dos dispositivos e interfaces, compdem
sistemas de culturamaterial. E dessa forma, nao seria possivel libertar completamente
a musica, ou experimenta-la fora de tais sistemas.

Para Taylor e colaboradores (2020, p.223), se os significados culturais da
producdo e consumo da musica possuem inerente e pertinente materialidade, a
musica seria na mesma medida inerentemente espacial. Afinal, existe e ressoa em
um determinado espaco, e seus significados sdo construidos e (re) modelados por
tais espacos. Uma pega em um espaco de ensaio e em um teatro possuem
significados culturais muito diferentes, mesmo que existam poucas diferencgas
tangiveis nas performances. Em outras palavras, para debatermos a musica desde
suas materialidades, ha de se levar em conta o inevitavel carater situacional de suas
praticas espaciais. Ou seja, a forma como o espago € percebido mediante a
experiéncia cotidiana e corporificada de nossos sentidos. Em outras palavras, seria o
espaco entendido em relacdo a nossa experiéncia fisica, nos modos habitados em
que interagimos e nos engajamos com o mundo em suas materialidades, bem como
os significados contidos em tais aspectos fisicos e corporeos.

No entanto, muitas das praticas apontadas por Taylor et al (2020) como re-
estruturadoras das materialidades espaciais dos processos socio-musicais, ja eram
correntes em diversos contextos de escuta de rock independente: producao e
consumo a partir do ambiente doméstico, gravagdes em home studios, streaming de

suas musicas, a estética DIY/lo-fi, o uso de técnicas autodidatas, o acionamento das
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tecnologias “a mao” sejam consideradas profissionais ou n&o, a criagdo de espagos
que intercalam publico e privado, e o compartiihamento de experiéncias em
espacialidades entendidas como intimas e intimistas.

Isso nao quer dizer que nao houve a necessidade de adaptacdo dos musicos
do rock independente curitibano ao contexto de distanciamento social. Afinal, a
demanda da habilidade com tecnologias vem junto da necessidade de desenvolver
marketing, do estabelecimento de audiéncias online, e uma série de outros
predicados. A ruptura da materialidade espacial e da co-presenca fisica dos musicos
e audiéncias, importante para valorizar e autenticara experiéncia da musica ao vivo,
afetou mesmo aqueles habituados a conceber o ambiente doméstico, sobretudo o do
quarto, como lugar de isolamento para produgao e consumo de sons.

Mas, se para Taylor et al (2020), apenas o distanciamento social prolongado
trouxe tais processos, eu gostaria aqui de discuti-los em suas configuragdes
especificas a partir de escutas locais de subgéneros especificos do rock
independente. Assim, podemos pensar que, se por um lado o distanciamento social
da pandemia tem um carater bastante singular do momento em que vivemos, a
reconfiguragdo das materialidades espaciais — ao menos em algumas culturas
musicais — ja ocorria em alguma medida. Se os autores reconhecem problematicas
da musica a partir das materialidades das praticas de produgdo e consumo, nos
apropriamos e expandimos essa problematica, abarcando também o consumo via
plataformas de streaming. Assim, recuperamos um debate ja iniciadoporPrey (2015)
que imbrica modos de escuta mediados de diferentes formas para compreender a
pratica material e espacial da producéo e consumo de musica. E que por suavez nos
direciona também para a importadncia de tecnologias sonoras em tais processos,
imbricadas com plataformas de streaming, dispositivos midiaticos e expectativas de
géneros musicais.

Seguramente, as limitagdes dos locais diante do distanciamento social
trouxeram efeito tanto para musicos que confiavam em tais espagos como lugares
para suas apresentacdes, quanto para ouvintes que frequentavam tais espacgos para
consumo de musica coletivo. Bandas de post-rock como a Animizmo e a Céu de
Vénus, confiavam muito na interacdo dos musicos executando simultaneamente as
pecgas. E por outro lado, evidentemente que a co-presencga entre musicos e audiéncias

nos shows é parte fundamental da experiéncia em tais subgéneros musicais. Ou seja,
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a interacdo fisica e espacial entre musicos e plateias, de compartiihamento de
experiéncias de intensidade sonora que destoavam do ritmo da rotina cotidiana.

Com o imperativo por distanciamento social como forma de prevengao a
pandemia do coronavirus, evidentemente diminui-se a concentracdo de pessoas em
um mesmo espago e consequente grande quantidade e diversidade de sons que
compdem a sonoridade desse espaco. Em outras palavras, a cidade fica mais
silenciosa*e a negociagio da paisagem sonora urbanae a escuta musical seja em
caixas de som, seja executada sem tais media¢des tecnoldgicas, se reconfigura. E
atenuado o bombardeio de outrora de uma grande quantidade de informagdes
sonoras, que vinham de todas as dire¢des e frequentemente em uma intensidade
muito superior aos limites considerados agradaveis ou até suportaveis pela audicdo
humana.

Pelo menostemporariamente, diminuem-se os ruidos do transito e dos motores
a combustdo, e durante o fim de semana, a musica nos bares e casas de shows. O
quenosleva a outra reconfiguragao consequente dodistanciamento social prologando
diante da pandemia que é de ritmo. Marra e Garcia (2012), ao recuperarem Henrn
Lefebvre, nos relembram que “ndo s6 que a vida e as sociedades tém um ritmo, mas
também queonde querque existainteragao entre lugar, tempo e dispéndiode energia
existira ritmo” (p.45). O distanciamento social prolongado afetaria justamente o ritmo
linear do mundo do trabalho, que se intercala com os momentos de lazer. Uma vez
em casa, seja com atividades de trabalho e/ou estudo suspensaou em regime remoto,
esse ritmo, tdo importante para a conformagao dos modos de escutar musica, é
transformado. Sem os shows para frequentardurante o fim de semana, ou mesmo o
translado para o trabalho/universidade, motivacdes e momentos costumeiros de
escuta sdo impactados.

Intensidade sonora e ritmo das sociedades, fundamentais para a conformacgao
das escutas musicais — a0 menos nos subgéneros que aqui abordamos — sado, para
além dos impactos econdmicos e emocionais nos profissionais a musica, outras
transformagdes a serem levadas em consideragéo. Neste caso, nas escutas musicais,
modeladas pelas sociedades onde sao inseridas, que por sua vez sao modeladas

pelos sons e arranjos que Ihe impdem siléncios, ruidos e ritmos proprios.

4 < https://www.plural.jor.br/noticias/vizinhanca/curitiba-na-guarentena-um-drone-fotografa-o -
silencio/>. Acesso em 10/11/2020.
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Em matéria da revista do Instituto Humanitas (FRONER et al, 2020), fala-se em
“sociedade em introspeccado”. Nesse novo modelo de sociedade pds-pandemia, o
distanciamento social seria uma forma de solidariedade com o proximo.
Paradoxalmente entdo, o contato interpessoal deixa de ser uma demonstracdo de
afeto. Na inviabilidade de aglomeragbes do tipo que pressupdéem shows -
principalmente em pequenas casas de shows “alternativas”, cabe aos individuos
interagirem com a musica a partir de casa. No caso do rock independente e autoral
de Curitiba, recorrer aos singles, albuns, e EP’s de uma série de projetos, artistas e
bandasdisponiveis em plataformas de streaming — predominantemente o Spotify, mas
frequentemente Bandcamp, Soundcloud, YouTube e outras.

Dessa forma, se a escuta € uma pratica social (FRITH, 2017), podemos inferir
que uma “sociedade em introspec¢ao” produz uma “escuta introspectiva”. Contudo, o
curioso é que o termo “introspecg¢ao” ou "introversao" foi recorrentemente acionado
para descrever subgéneros do indie rock como o supracitado post e math rock das
bandas Céu de Vénus e Animizmo, além do shoegaze e do dream pop presentes nas
fags nas paginas das plataformas de streaming de muitas das bandas de rock
independente e autoral curitibano. Jack Chuter, ao estabelecer uma genealogiaem
torno do post-rock - e queinclui os subgéneros supracitados como proximos estética
e sonoramente — afirma que o post-rock se tornou “a musicados introvertidos: ouvintes
que preferem se retirar em seus proprios fones de ouvido e escutam post-rock em
caminhadas ou transporte publico" (2015). E mesmo em contextos de shows, havera
momentos em que “a explosao é inevitavel,namedida em que a pressao introspectiva
é bloqueada pela emergente autoconsciéncia da vida adulta” (ibidem)

Supostamente, essa ideia de “introspeccao” trataria da maneira como musicos
e audiéncias se comportariam em performances de tais subgéneros: parados, ou
balan¢ando o corpo lentamente junto do andamento das cangdes, de olhos fechados,
olhando para os pés, ou pedais de modulacido sonora. Seria um comportamento de
escuta, bastante codificado pelas convencdes destes géneros musicais até, e que em
alguma medida aproximaria variadas categorizagdes de rock, metal, hardcore e até
musica eletronica. Dessa forma, além de social, a escuta — musical, nesse caso — é
em boa modelada pelas expectativas razoavelmente consolidadas, mas sempre
potencialmente cambiantes, dos géneros musicais aos quais as expressdes musicais

se acomodam.
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No entanto, a dinamica das praticas de escuta até entdao costumava ser uma
oscilagaoentre a co-presenca espacial e temporal do evento que chamamos de “show
ao vivo” e a escuta acoplada em fones de ouvido, artefatos midiaticos portateis e
moéveis, e nos ultimos anos, plataformas de streaming. Se uma “sociedade em
introspecgao” é aquela em que se mantém distancia fisica dos outros, em que se
produz a partir de casa, em que o entretenimento e a cultura tornam-se
predominantemente derivados de interagdes via plataformas de streaming, de que
forma se constituiam as praticas de escuta de subgéneros musicais considerados
“‘introspectivos”? Isto é, que sociabilidades, que constitui¢cdes de percepgdes sonoras
e espaciais, que experiéncias aurais se consolidavam em tais expressdes de rock
independente? De que forma essa dita "introspeccédo” era constituida mesmo em
contextos de co-presenca espacial e temporal, como no caso das apresentagdes ao
vivo?

O que nos leva a problematizagéo-eixo da presente tese. Embora o objetivo
aqui nao seja tratar de maneira frontal praticas de escutas da “sociedade em
introspecc¢ao” diante da pandemia da COVID-19, buscamos entender de que forma
praticas de escuta locais de subgéneros do indie rock se atualizam a partir da
consolidagao das plataformas de streaming. Ou seja, como praticas de escuta de
subgéneros roqueiros “introspectivos” se articularam e se atualizaram em contextos
de dominancia de plataformas de streaming. Mas mais do que isso, discutir de que
maneira contextos diversos de escuta musical —que aqui abrange tanto os processos
de producao quanto de circulacdo de materiais musicais — compdéem modos de
escutar de expressdes musicais especificas.

Entendo que tais praticas de escuta, que na verdade atualizam e remediam
subgéneros de rock independente ja existentes ha décadas, articulam a partir da
consolidagao das plataformas de streaming — sobretudo de audio — uma série de
modos de escutar. Mais precisamente, estes modos correspondem a processos que
abrangem técnicas de audibilidade, construgdes de espagos percebidos de escuta e
experiéncias estéticas razoavelmente codificadas pelas expectativas dos estilos
musicais aos quais se movimentam.

Da mesma forma que Taylor e colaboradores (2020) também falo de um projeto
de pesquisa iniciados antes dos primeiros decretos de isolamento e distanciamento
diante da pandemia do novo coronavirus. Mesmo partindo de um contexto diverso ao

do ReinoUnido estudado pelosautores, entendo que esta seria uma crise das praticas
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espaciais nao apenas para quem produz e consome, mas também pesquisa musica.
No entanto, compreendo que havia em curso — pelo menos entre os subgéneros de
rock independente desta presente pesquisa — problematicas concernentes as
materialidades espaciais nas praticas musicais prévias ao distanciamento social
prolongado como forma de prevengao ao virus. E s&o tais problematicas, agrupadas
aquia partir da rubrica das praticas de escuta, que pretendo debater napresente tese,
questionandoaforma a escuta local de subgénerosdorock independente se atualizou
nos ultimos anos.

O ponto é se perguntar de que forma se produzia “introspecg¢ao” em sistemas
prévios de cultura material, que por sua vez engendravam praticas de materialidade
espacial. Pois, se por um lado, mesmo um fendmeno como o impacto do
distanciamento social prologando diante da pandemia demanda uma compreenséo
mais estética, espacial e voltada para suas materialidades, 0 mesmo pode-se dizer
das praticas de escuta locais prévias a esse acontecimento. E compreender a
“‘introspecgao” em modos de escuta de subgéneros especificos em um periodo
anterior a chamada “sociedade em introspecgao”.

Dessa forma o problema de pesquisa pode ser sintetizado a partir da seguinte
pergunta: de que forma se constituem as praticas de escuta de subgéneros do indie
rock em Curitiba a partir da consolidagao das plataformas de streaming de audio? O
argumento € de que as praticas de escuta de subgéneros do rock independente se
desdobram em modos complementares e sobrepostos de escuta que abrangem a
construcao de espacos privados de escuta para produgdo e consumo mediante
dispositivos tecno-midiaticos, a experiéncia estética de dominancia sénica tatil diante
das materialidades sonoras e sociabilidades da circulagaoa partir de micro-interacoes
em torno de tais materialidades. O que esta se propondo aqui é que exista talvez um
repertério de subgéneros de indie locais que operariam facilitando o processo de
isolamento dos ouvintes, passando pela pratica em diversos contextos de separagao,
de mostrar-se atentos as materialidades sonoras, analisando timbres, harmonias,
ritmos e outros aspectos sonoro-musicais.

Seguramente, esse processo de individualizagdo e producado de espacgos
privados de escuta através do consumo musical € parte de um regime aural moderno
amplo e que o rock independente seria mais um de seus desdobramentos. Mas, para
fins de recorte de pesquisa, € possivel sintetizarque, o objetivo principal da presente

tese é discutir os processos de produg¢ao, consumo e circulagdo de subgéneros do
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rock independente em Curitiba entre os anos de 2016 e 2020. Como objetivos
especificos, de apoio ao objetivo primario estdo a) investigar mesmo que de maneira
breve a existénciade um histéricoem tais subgéneros derock independente na capital
paranaense; b) entendero papel da musica, sobretudo em tais vertentes do rock, no
cotidiano de seus apreciadores; c) compreender o papel dos dispositivos tecno-
midiaticos nos processos de escuta musical de tais individuos.

Para além do lugar comum que o tema da escuta — musical ou ndo — me
interessa como objeto de pesquisa, algo que foija exposto no proélogo, podemos situar
a presente tese como uma contribuicdo para a Comunicagéo a partir de linhas de
pesquisa, grupos de trabalho e eventos especificos da area no Brasil. Ou seja, se
pretende com esta pesquisa uma tentativa de colaboragdo para o conhecimento
cientifico desde uma angulacéo que leve em conta a compreensédo da musica pop
como umfenémenocomunicacional. Portanto, esta tese dialoga com os resultados de
esforcos de pesquisadores brasileiros nos ultimos anos, acolhidos em féoruns como o
GP de Comunicacgao, Musica e Entretenimento daINTERCOM, e o GT de Estudos de
Som e Musica da Compds; eventos como o Encontro Internacional de Musica e Midia
(MusiMid), Encontro de Pesquisadores em Comunicagdo e Musica (MUSICOM),
Congresso de Comunicagdo e Musica (COMUSICA) e a | Conferéncia Internacional
de Pesquisaem Sonoridades (CIPS). Este ultimo evento, vale frisar, partiu da iniciativa
de pesquisadores brasileiros para promover a atualizar discussdes a respeito do som,
na qual a musica é apenas mais um dos objetos possiveis, e que de toda forma a
escuta se coloca como um tema ou objeto bastante pertinente.

Somada a tentativa de contribuigdo para tais subcampos de pesquisa na
Comunicacao, e partindo da énfase das materialidades sonoras, dos dispositivos e
artefatos nas praticas de escutar e soar, € possivel situar esta tese junto de
investigacdesja concluidasnalLinhadePesquisa 3 (Cultura,Cidadaniae Tecnologias
da Comunicagao) do PPGCC-Unisinos. Sobretudo aquelas fundamentadas em linhas
de reflexdo “materialistas”, que discutam musica pop e a escuta, musical ou néo
(NUNES, 2016; ARAGAO, 2018; MARTINI, 2018). Retomaremos esta discuss&o no
capitulo de fundamentacgao tedrica, procurando estabelecer tanto a nogao da escuta
como objeto comunicacional, quanto uma discussdo com maior verticalidade a
respeito das linhas de reflexao que sustentam a presente pesquisa.

Concluido este capitulo introdutério, o presente trabalho se desenvolvera a

partir do seguinte itinerario: o capitulo seguinte sera de contextualizagao e de carater
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expositivo, procurando situar o leitor no cenario de rock independente e autoral de
Curitiba, sobretudo nos subgéneros de post-rock e outros considerados aproximados
pelos proprios colaboradores da pesquisa, como, por exemplo o shoegaze, o dream
pop, o post-metal, o post-hardcore, o emo, dentre outras inumeras subdivisdes do
indie. Em seguida, sera feita a discussao teérica que modelou a problematica da
pesquisa,a partir de linhas de reflexao mais voltadas para a experiénciaestética, para
0 som e a escuta, como as Materialidades da Comunicacgao e os Estudos de Som.

No capitulo seguinte, é discutida a metodologia da presente pesquisa, que
parte de abordagens etnograficas, mas que demanda algumas problematizagdes a
partir do carater multi-situado, multi-sensorial (ainda que centrado na escuta) e
permeado por mediagdes tecno-midiaticas do trabalho de campo. Além disso, serao
feitas algumas consideragdes a respeito do estilo de escrita, das técnicas de entrevista
em profundidade, préprias da etnografia, e das limitagdes da ideia de "imersao" do
trabalho de campo.

Em seguida, serao apresentados os achadosda pesquisa,isto &, feitaa analise
e discussao a partir de dados produzidos em campo. Os colaboradores principais da
pesquisa serao apresentados em maior profundidade, e a partir de seus relatos em
triangulagdo com dados produzidos em campo, buscarei apresentar o argumento a
respeito das praticas locais de escuta em subgéneros do rock independente e autoral
de e em Curitiba. Por fim, o capitulo que sucede estabelece as consideragdes finais

da tese, com uma sintese mais elaborada do percurso da pesquisa.
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2. CONTEXTUALIZACAO
2.1 Fragmento de campo - “O Steve é o maiorapoiador da cena”

Dia 05 de maio de 2019, casa de shows 92 Graus underground pub, Bairro Sao
Francisco, Curitiba. O showda bandacuritibanade shoegaze terraplana’ em conjunto
com os paulistas da banda Terno Rei indicava desde antes do dia das apresentacdes
que seria uma noite importante para o indie rock curitibano. Um evento em pleno
domingo, com ingressos esgotados semanas antes, e que estimulou a ampliagao de
uma segundadata, repetindoo line-up naquarta-feiraseguinte,no dia 8 de maio. Para
a banda paranaense, era o primeiro show do ano, pautado no repertério do EP Exilio
langado em 2017 pelo selo virtual de Curitiba, o CPDMG2. Ja Terno Rei, banda do
selo paulista Balaclavas3, estava em turné do disco Violeta, langado em fevereiro de
2019, e que desde entdo estava sendo bastante elogiado na blogosfera indie e em
redes sociais.

O lugarda primeira apresentagao conjuntadasduas bandas € emblematico: 92
graus. Trata-se de uma das casas de shows mais antigas do rock underground
curitibano. O ambiente do bar, atualmente na Avenida Manoel Ribas, € quase que um
museu do rock underground local. Ha uma série de quadros com flyers de eventos de
quase trés décadas de shows, com bandas nacionais e internacionais. Conforme
descobriria mais tarde, para alguns colaboradores da pesquisa, apesar de serum local
antigo em comparagao com outras casas de shows, 0 92 Graus era um dos melhores
locais para uma banda independente e autoral de rock tocar na cidade. Afinal, teria
uma boa estrutura de som, luz e caché, além de ser aberto para toda sorte de vertente
de rock. Em suma, o0 92 Graus seria "o CBGB* curitibano” (ZIMMERMANN, 2019).

Quando chegamos no local, o pub estava sensivelmente mais lotado do que
em outras ocasides em que eu e minha companheira — ocasional parceira de saidas
de campo — visitamos o lugar. Apds passarmos pela entrada e nos dirigirmos para a

parte onde se encontrava o palco, percebemos que algumas pessoas ja estavam

"Ver em < https://terraplana.bandcamp.com/album/ex-lio >. Acesso em 07/07/2020.

2 Ver em < https://cpdmgang.bandcamp.com/>. Acesso em 07/07/2020.

3 Ver em < https://balaclavarecords.bandcamp.com/ >. Acesso em 07/07/2020.

4 CBGB ¢ a célebre casa de shows nova-iorquina considerada um dos bergos do punk rock. Suas
atividades duraram de 1973 a 2006.
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marcando lugar a frente ao local de apresentagdes, vestindo camisetas sobretudo da

banda paulista.

Figura 1 — BannerTerno Rei e terraplanano 92 Graus
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Fonte: imagem coletada do evento no Facebook pelo autor.

As 19:07, a banda curitibana sobe ao palco, com a parte da casa de shows
onde efetivamente ocorrem as apresentagdes lotada. O vocalista e guitarrista da
terraplana veste uma camisa da banda paulista que faria o encerramento da noite,
sendo esta ultima claramente a atracdo principal do evento. O show transcorre bem,
a despeito de alguns problemas técnicos nos microfones, tornando mais dificil ainda
a compreensao dos vocais ja costumeiramente soterrados pelo volume intenso dos
pratos da bateria tocados em dinamica forte, das guitarras distorcidas e do baixo
elétrico em seus registros mais graves. Para o publico, isso ndo parece problema:
apesar de nao ver ninguém cantando as letras das cancgdes, todos balangam os
corpos para frente e para tras junto dos andamentos das cangdes, de cabega baixa,
interrompendo esse vai-e-vem de corpos para um ocasional registro fotografico da

apresentacdo ou mesmo consulta nas redes sociais pelos smartphones.
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Figura 2 — terraplanano 92 Graus em show de abertura para a banda Terno Rei

Fonte: foto registrada pelo autor.

Apbs o show de abertura, o publico em parte se dispersa, indo até a calgcada
na frente do bar para conversar, fumar cigarros ou tomar alguma coisa. A banda que
acabou de se apresentar trata de retirar os seus instrumentos para dar espacgo para
que os roadies dos musicos paulistas possam preparar sua apresentagcao com calma
e sem percalgos. Em seguida, dirigem-se a entrada do 92 Graus, onde ha alguns
bancos e mesas para vender merchandasing relacionado as duas atragdes da noite.
Decidimos ir até |a para ver se ha algo que nos desperte a atencdo. Encontramos
camisetas de ambas as bandas, CD’s da banda paulista, mas o que nos chama a
atencao é um poOster em tamanho de folha A3 da banda curitibana. Trata-se de um
trabalho em uma folha bem resistente, com uma bonita arte e todas as letras do EP —
isto €, das cancdes que possuem letras — estampadas na parte inferiordo desenho.
Séao poucas estrofes, que normalmente sao cantadas em notas longas e repletas de
efeitos para que seus significados nao sejam tao faceis de capturar.

Os proprios integrantes da banda terraplana estavam conduzindo a venda dos

materiais. Perguntei pelo pre¢co do pdOster. Apos a resposta, decidimos comprar, e
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enquanto realizava a transagéo, elogiei o show e a banda como um todo. Ali proximo
de nosestava NicolasFish, guitarrista da banda de post/math rock Céu de Vénus, que
estava ali presente também para prestigiar as bandas da noite. Ao reparar nossa
presenca, se aproxima de nds, para em seguida se dirigir ao integrante da terraplana
que esta me atendendo na compra do merch e procura me apresentar: “esse aqui éo
Steve, o maior apoiadorda cena!”.

O termo utilizado em tom de brincadeira por Fish, um dos colaboradores da
pesquisas,faz referénciaa forma como me apresento nasredes sociais: Steve Filipetti,
em um quase-anagrama com meu nome e sobrenome. Com efeito, naquele momento
ja me fazia presente em uma série de shows de bandas de rock independente e
autoral locais, ndo somente no 92 Graus, mas também em outras casas de show da
regidao como a Casinha e o Fuzz Studio. Geralmente, encontrava Fish apenas nos
shows de sua propria banda, Céu de Vénus. Chama-me a atengao o fato de receber
essa alcunha por parte do musico, afinal, considerava que minha presenga em
eventos ligados ao indie local, embora razoavelmente assidua, ainda era bastante
recente.

Além disso, um show como o que estavamos naquele momento era uma
excecao. Geralmente as apresentagdes de bandas locais ndo contavam com a casa
cheia,um publicoreincidente ou mesmo musicos que n&o tocariam nanoite presentes
na plateia. Sendo assim, de que cena eu seria supostamente o “maior apoiador”?
Haveria efetivamente uma cena se conformando e a presenca de pessoas como eu

seria um dos fatores que tornaria ela viavel?

2.2 O "jeito curitibano” do rock independente e autoral em Curitiba

Ao analisaras manifestagbes musicais roqueiras da capital paranaense a partir
de 2005, Paulo Macan (2020) parte da angulagéo conceitual das cenas musicais.
Todavia, o direcionamento investigativo a partir do conceito se daria a despeito de
muitos agentes locais ndo reconhecerem uma cena na cidade. Desde o inicio do

trabalho, Macan (2020) observa as “micro-tensdes”, 0 ambiente de desconfiancga e

5 Havera uma apresentagdo mais detalhada dos colaboradores da pesquisa no capitulo 5.
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rivalidade entre as bandas, que acaba gerando boicotes mutuos, apatia diante das
apresentacgdes dos colegas e até mesmo um episédio de roubo de instrumento que
aconteceu com o proprio autor.

As queixasarespeito de inumeros topicos a respeito do que comporia o cenario
roqueiro curitibano ja perpassam os relatos dos proprios musicos colaboradores da
pesquisade Macan (2020). Encontramoslamentos a respeito da falta de espacgos para
performances, da falta de uniédo entre as bandas, das competi¢cdes e eventuais rixas
entre os agentes, do amadorismo generalizado, dos cachés baixos, da dependéncia
de mercados musicais mais amplos, e uma série de argumentos que indicavam que o
‘cenario curitibano dificultava o desenvolvimento das manifestagdes musicais na
cidade” (p.27). Disputas, desentendimentos interpessoais, boatos e magoas
guardadas entre os agentes sdo argumentos mais comuns do que relatos sobre
colaboragdes, que seriam muito “mais raras do que [as] rivalidades”, fazendo com
gue consequentemente sequer existissem “aliangcas permanentes na cena rock de
Curitiba” (p.83).

Além disso, predominariam na capital paranaense bandas cover. Alias,
predominantemente o trabalho de campo de Macan (2020) é sobre este tipo de

atividade que

“tém mais resultado mercadolégico ndo s6 em Curitiba, mas em toda a
Regido Sul do Brasil, sendo assim uma alternativa menos inviavel para quem
quer tornar a atuagdo musical um negdcio rentavel, o que nao acontece tao
frequentemente com grupos que fazem apenas musica autoral” (p.21).

Isto €, a despeito do contexto de aparente desarticulagdo entre os individuos
que realizam as praticas musicais roqueiras na cidade, Macan (2020) se atém ao
conceito de cena musical, que grosso modo, seriam 0s “espagos geograficamente
especificos para a articulagéo de praticas musicais” (STRAW, 1991 e 2006). Estes
espacos seriam os contextos urbanos e midiaticos em que ocorrem praticas musicais
com funcédo de entretenimento. E tais praticas, evidentemente presumiriam individuos
que agem e transitam. A justificativa de Macan (2020) é de que o conceito em si é
deslizante, maleavel, e que supostamente, da conta de descrever e compreender
qualquer articulacdo entre praticas musicais, espagcos urbanos e tecnologias
(principalmente midiaticas). E também de que haveria um amplo consumo do género
na cidade, ainda que seja majoritariamente de releituras de um canone roqueiro
angléfono dos anos 1960, 1970 e 1980.
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O autor defende a existéncia de uma cena roqueira de Curitiba, aindaque dé
prioridade a uma “porgao da cena rock que visa a logica dos hits” (MACAN, 2020,
p.64). Ao detectar outras manifestagcées do rock locais que nédo se articulam tais
I6gicas, o proprio autor reconhece um “desconforto inclusive em considerar o
underground (...) como parte da mesma cenaque estudo, dadas as diferencas” (p.65).
A etnografia do autor assumidamente se concentra nos contextos de notavel
recorréncia de releituras cover, e nao no reprocessamento de subgéneros indie
através de repertérios autorais, como no caso da presente tese.

Portanto, mencionando a divisdo institucional de Curitiba em regionais®, o
Macan (2020) relaciona a Regional Matriz com ambientes da cena musical roqueira.
Seria uma das Regionais com a maior concentragdo de espagos para apresentagdes
musicais ao vivo, abragendo o centro e bairro adjacentes como o S&o Francisco.
Alguns deles, como o supracitado 92 Graus, Hangar Casa do Ocio e a Casinha,
priorizam musica autoral, sobretudo de subgéneros de rock alternativo como
Hardcore, Punk, Metal, Rock Progressivo e Indie de um modo geral.

Os trés lugares ficam préximos da Rua Trajano Reis no bairro Sdo Francisco
onde “ha claramente uma efervescéncia de entretenimento cultural,
predominantemente noturno” (MACAN, 2020, p. 229). Trata-se de uma rua no centro
da capital, na Regional Matriz, em que o autor descreve uma dinamica de
movimentacao entre bares, com o uso da calgada como espaco para sociabilidades,
enquanto que os arredores da rua sao “permeados por espacos que funcionam como
palco de outras formas de expressao, como teatro, fotografia, exposi¢cdes de arte
urbana, entre outros” (p.230). Isto comporia uma cena que teria como polo a rua
Trajano Reis, mas que abrangeria as redondezas, estendendo-se ao bairro S&o
Francisco e diversos locais dessa regido. Entretanto, o autor admite ter frequentado a
rua “algumas vezes entre os anos 2010 e 2013” (ibidem). Trata-se, portanto, de uma
regido que nao fez parte das observagdes participantes do autor em sua pesquisa
conduzida anos depois. Comparando os subgéneros de rock independente e autoral
estudadosno presentetrabalho com a cena cover efetivamente observada por Macan,
haveriatoda umadiferengade tipo de repertorio, faixaetaria de publicode de musicos,

horario de atendimento dos estabelecimentos, perfil sbécio-econémico,

¢ Regionais, conforme o autor bem aponta (MACAN, 2020, p. 208), seriam os territérios em
que a cidade esta dividida administrativamente. Curitiba teria dez Regionais destinadas a
interagéo e controle das atividades em alguma medida descentralizadas.
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posicionamento ideoldgico, dentre outros fatores de divergéncias. Com efeito, temos
no que Macan (2020) chama de “cena da Trajano” algo muito diverso e plural,
dificilmente passivel de ser descrito como uma cena unificada, ja que as expressdes
indie aqui investigadas correspondem apenas uma parte do que ocorria na regiéo.

E embora o fragmento de campo que descrevi na sessao anterior possa indicar
a existéncia de uma cena em torno de subgéneros do rock independente nessa
mesma regiao que Macan (2020) chama de “cena da Trajano”, que inclusive contém
0 “CBGB curitibano”, a ideia de cena local, a partir dos relatos dos colaboradores da
presente pesquisa,ndo é unanime. Seguramente, ha uma histérica importancia do 92
Graus para o rock independente e autoral local. Afinal, o pub foiinaugurado no inicio
dos anos 1990. Todavia o termo “cena", no decorrer da producgao de dados mediante
as entrevistas, foi empregado com diferentes conotagdes.

Ao perguntar para os colaboradores da presente pesquisa a respeito da
existéncia de uma cena local de rock independente na cidade, as respostas variam.
Geralmente, minha abordagem nas entrevistas reconhecia o passado promissor da
cidade como um pdlo roqueiro, com a célebre alcunhade “Seattle Brasileira”” dada
pelo produtor, musico, jornalista e personalidade da TV Carlos Eduardo Miranda. Mas
se por um lado em décadas passadas havia um tom celebratério a respeito da
producao de rock independente e autoral da cidade, a situacdohodiernaera diferente.
Com efeito, encontramos nos relatos dos colaboradores, o reiterado reconhecimento
ou denuncia da “desuniao” entre as bandas.

Desde as primeiras entrevistas, o termo “cena”, quando utilizado, era sempre
aplicadocom algumasressalvas, com ironia, talvez algo a ser construido para o futuro.
Ou mesmo colocado no plural. Wesley Dias (2020), por exemplo, ao ser questionado
se apos ter frequentado tantos shows e bandas locais, considerava a existéncia de
uma cena local de rock independente e autoral, respondeu que achava que sim,
"varias cenas, nareal", embora admita que “para mim, como publico, o0 conceito de
cena pode ser muito diferente, né. Ai ja nao sei como funcionaria”.

Por outro lado, Matheus Valente (2018), baixista da banda de post/math-rock
Céu de Vénus pontuou na época: "tem que insistir mesmo nessa ideia de [cenal]...

cara, [pois] ta crescendo. Aos poucos, mas ta crescendo". Ja Gustavo Mazuroski,

7 \Ver em < https://www.gazetadopovo.com.br/caderno-g/musica/de-seattle-brasileira-a-goiania-sulista-
como-curitiba-passou-do-rock-ao-sertanejo-09myoy1bnouteuiOszigpn5d3/ >. Acesso em 01/07/2019.
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outro colaborador da pesquisa, produtor do projeto Asu Asuni e guitarrista da banda

Lia Kapp, comenta que

Acho que um dos principais problemas, € que eu acho que aqui em Curitiba,
vocénao tem...os polos de musica independente, eles ainda ndo estdo super
consolidados. Vocé tem por exemplo, o 92, que € um polo importante, um
polo mais antigo. Mas ele também é super inconsistente, depende da banda
que ta ali, depende de muita coisa. As vezes pode ta super vazio, as vezes
pode encher mais. Entdo € super inconsistente. Ai tem esses lugares
menores, que vao sempre trocando, fecha-abre, fecha-abre. Ninguém
consegue se estabelecer. O atual eu diria que é a Casinha. Que também é
um lugar com estrutura o suficiente pra ser super atrativo. Mas é um lugar
que abre portas pra pessoas nunca tinham feito um show, entédo talvez tenha
essa questdo. Mas acho que a principal questao é assim: vocé consegue ver
mais ou menos um cenario, por exemplo, hardcore, cenario de shoegaze...
VOCE& consegue ver, mas nao é algo em que converse uma coisa com a outra.
Sao0 pouquissimas bandas em cada polo, com pouquissimo publico cada
uma... (MAZUROSKI, 2019).

Esse publico bastante limitado, Mazuroski (2019) pontua, naturalmente é
composto pelos amigos e amigas da banda em questao, e "as vezes vocé convidae
0 pessoal nao vai mesmo assim". Soma-se a esse fato o reconhecimento que "sao
muito poucas pessoas que tem ointeresse deirlae ‘p6, ouvidizer que tem uma banda
independente tocando ali. Vamo ver qual que é o som?". Consequentemente "as
bandasraramente conseguemfazer seu publicocrescer’. Seu companheirode banda,
o baixista e tecladista Erich Zimmermann (2019) aponta que uma saida para tais
projetos seria abrir apresenta¢des de bandas de outras cidades. Assim, "as pessoas
estdo |a pra ver a banda [de fora], mas dai, colateralmente a galera acaba vendo a
aberturatambém...". Poderiamos citar o exemplo do relato de campo acima, da banda
curitibana de shoegaze terraplana abrindo para os paulistas do Terno Rei, como um
indicio desse processo apontado por Zimmermann. Mas como o proprio musico
reconhece, alguns nichos tém "tendéncia de gravitagcdo maior”, e, portanto, este nao
seria um processo que se estenderia de maneira ampla as bandas indie locais.

Ja Lucas Redekopp (2019), produtor, baixista e compositor da banda

Othersame, entende da seguinte forma:

Cara, eu particularmente por experiéncias passadas, [acho que] essa visdo
de cena, pra mim, estando dentro da musica, sempre era uma coisa muito
mais egocéntrica do que de um grupo, de uma comunidade que tenta se
ajudar, assim. Eu sempre vi dessa maneira. Mas eu acredito que tenha sim,
uma cena, por assim dizer, [pelas] bandas que tdo tocando, tdo langando
material. Eu s6 acho que nunca fui muito adepto dessa imagem de cena,
porque vejo as pessoas usando isso muito em beneficio proprio. E ndo como



42

a comunidade que eu imagino que seria mesmo, teruma cena, uma presenca
das bandas, uma unido, talvez (REDEKOPP, 2019, grifo meu)

Curioso pelo relato de Redekopp, insistonotema, perguntando se existiriauma

cenade rock independente e autoral. O musico complementa:

Eu acredito que funciona, mas é sempre daquele modo curitibano, né?
Panelinhas, um grupo ali que se ajuda, o pessoal que tem o modo deles ali,
0 pessoal deles, os amigos deles, eles trabalham juntos, eles se colocam nos
shows, e assim vai. Acho que nisso rola uma parceria entre eles, mas nao
num aspecto geral. Acho que... ndo sei se varios lugares tém isso, também.
(REDEKOPP, 2019)

Peco que comente sobre esse ‘modo curitibano’ que ele fala, pois me parece
que ele se refere a um conjunto de produgdes muito localizadas, isoladas, que muitas
vezes se desconhecem, a despeito de eventuais proximidades estéticas. Redekopp

(2019) concorda e me explica:

Esse jeito curitibano, além da fama que, pessoal daquitem muito mais do que
o pessoal de fora, de ser um pouco mais fechado. Tem um pessoal que é um
pouco mais reservado, [fechado] nas bandas que eles sdo amigos, nas
bandas que eles conhecem, por viés politico, as vezes. Sdo algumas
questdes que separam, e isso deixa as bandas muito mais alheias e
vulneraveis, assim. S&o varias panelinhas, entdo, que formam grupos que
falam ‘6, cara, eu toco tal estilo, vocé também toca, vamos tentar se ajudar’.
Pessoal que vai fazendo esses contatos, essas comunicagoes, e o pessoal
vai se ajudando, mas é tudo muito alheio, muito separado, assim. E bem cada
um na sua. Parece, sabe? (REDEKOPP, 2019, grifo meu)

Esse processo “autofagico" e de cooperagdao extremamente restrita é
complementado pelo relato de outro colaborador da pesquisa. Nicolas Fish (2018),
guitarrista da banda Céu de Vénus, argumenta que no passado até houveram
coletivos artisticos com algum éxito na cidade em termos de recorréncia de eventos,
mas que "eram muito fechados em si mesmos”, e por “fazerem eventos s6 eles" e
"quase nunca chamavam pessoas de fora. Ai parece que saturou, as pessoas de
dentro ali, tinha muita gente, ai ndo conseguiu...". Ou seja, mesmo o colaborador que
um momento brincou comigo sobre ser “o maior apoiador da cena”, compreende o
carater fragmentado da producao indie local.

Para Lucas Redekopp (2019), a ideia de um conjunto de artistas, projetos e
bandas que produzem a partir de elementos de subgéneros do rock e do metal ndo

corresponde a concepgao pessoal de cena. Mais precisamente, haveria uma série de
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bandas segregadas, isoladas entre si, produzindo de maneira que nao procura
dialogar de maneira frontal com a produgao local do lugar. E muitas vezes, tais
atividades sdo compostas de pessoas que estdo temporariamente na capital
paranaense, isto €, ndo nasceram “ou viveram a vida inteira por aqui’. Como
consequéncia, “talvez seja por isso que nao tenha uma identidade regional forte.
Porque sao varias pessoas vindo de varios estados, o que € 6timo também. E talvez
seja umfuturo,né, um caminho, que a gente consiga criar uma cena. “ (REDEKOPP,
2019).

Seja falando como algo a ser construido no futuro — e seguramente
comprometido pela pandemia da COVID-19 — ou mesmo como “em uma configuragéo
diferente”, Redekopp pontua que “de certa forma conhego muita banda que ta
tocando, que fazendo, que ta produzindo evento” (2019). E em alguns casos, haveria
até mesmo o surgimentode propostas mais fechadas e coesas esteticamente, em que
“as bandas conversam mais umas coisas as outras” (ibidem). Menciona por exemplo

a Céu de Vénus, a Animizmo, Lia Kapp, umdeusblusa, terraplana e

Varias bandas muito boas, muito profissionais no que fazem. S&do bandas que
eu paro em casa para ouvir. Tem bandas tentando se dividire se espalhar,
dividire conquistar. Ta fluindo, ta acontecendo. Eu acho pretensioso falar que
vai ter uma cena, mas acho que o trabalho de unido das bandas tende s6 a
melhorar e evoluir. Eu vejo as bandas muito sdlidas, eu vejo que elas tao
sabendo o que querem, elas tdo produzindo o que elas querem. Acho que
isso € o mais importante pra “cena” curitibana. (REDEKOPP, 2019, grifo

meu).

Por outro lado, ha agentes que produzem conteudo sobre tais subgéneros de
rock independente que sequer tem o habito de frequentar casas de shows, e que
praticamente desconhecem a producdo local. O projeto Musica sem Titulo8, é
dedicado a discussao de diversos artistas, projetos e bandas de variados géneros
musicais, recorrentemente dos subgéneros de rock independente aqui mencionados.
Mediante videos, resenhas, postagens e podcasts, Lucas Gabriel, Aysllan Garcia e
Guilherme Simdes produzem amplo conteudo a respeito de musica. Gabriel e Garcia,
sdo da regido metropolitana de Curitiba, e ja gravaram dezenas de episodios que
tangenciam o pdés-rock, o shoegaze, o dream pop, e subgéneros historicamente

imbricados de indie rock.

8 < https://musicasemtitulo.com.br > . Acesso em 01/09/2020.
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Os objetos de discussaodos trés produtores de conteudo majoritariamente sao
oriundos de outros paises. Fico curioso sobre esse desconhecimento dos projetos
locais apesar da inegavel expertise dos trés participantes e colaboradores mais
frequentes do projeto Musica sem Titulo. Dessa forma, eventualmente abordamos na
entrevista a relagdo dos produtores de conteudo com a musica independente
curitibana. Lucas Gabriel e Ayllan Garcia, apesar de terem tecido elogios a banda
Animizmo em um episodio do podcast sobre projetos nacionais?— surpresos com a
qualidade da banda, inclusive — me afirmam conhecer poucas bandas conterraneas
dos géneros que costumam apreciar.

Em seguida, pergunto da experiéncia deles — ou ndo - com bandas da regiéo:
quaisbandas eles conhecem, se eles proprios tocam em alguma, ou se tem o costume
de frequentar as casas de shows locais como o 92 Graus e a Casinha. Lucas Gabriel

afirma:

E.... eu conhego s6, na vibe de post rock e tudo o mais, sé a ruido/mm [de
banda de Curitiba]. E ndo costumo frequentar casas de shows nem nada,
assim. T6 com espirito bem ‘véio’ (risos). T6 parado. (GABRIEL, 2020).

Lucas Gabriel, que afirma no comecgo da entrevista ter 26 anos, considera-se
“véio” “de espirito” para frequentar shows — ao menos shows de bandas de rock
independente locais. Seu conterraneo Aysllan Garcia, que na época da entrevista
tinha 17 anos, afirma também conhecerapenasas bandas Animizmo e ruido/mm. Por

outro lado, se justifica:

eu entrei nesse mundo num geral, ha, tipouns 2, 3 anos, nem isso, né. E
como eu tenho 17 anos, eu nao iniciei minha vida noturna ainda (risos). Entao
eu ndo explorei muita coisa por aqui, assim, s6é conhego ruido/mm mesmo.
Mas eu tenho muita curiosidade também, por ser um género que eu gosto, e
€ o tipo de musica que eu quero fazer também. Com certeza conhecer mais
gente que faz, que ta indo por essa linha, acho que vai ser bom pra mim
(GARCIA, 2020)

Com efeito, Gabriel, Garcia e Simdes s&o bastante conhecedores dos temas
que discutem no projeto Musica sem Titulo, e se mostraram genuinamente
interessados quando mencioneialguns artistas de Curitiba que eu estava observando

nas saidas de campo. Inclusive, me afirmaram que pretendiam fazer mais episédios

9 Ver em < https://musicasemtitulo.com.br/podcasts/play/musica-da-galera-better-place-ousel-sound-
mirror-animizmo-hari-maia>. Acesso em 01/09/2020
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de podcast dedicados as bandas nacionais. Por outro lado, entendiam que

subgéneros do rock independente como o post-rock

Como ndo tem vocal —a maioria delas - vocé nao se limita mais pelo idioma,
né? Euacho que vocé ouvia [antigamente] uma banda nacional, porque vocé
tinha uma conexdo com a lingua, né, com o idioma. E como é instrumental,
vocé nem se importa qual é o pais da banda, né? Desde que o som seja
[bom]... Igual ao... o post-rock tem muito disso, tem banda neozelandesa,
canadense, islandesa, tem banda de todos os lugares (GABRIEL, 2020).

Dessa forma,

E, eu acho que acontece de a gente ter tanta opg&o, e a gente nem conseguir
ouvir a discografia inteira de uma banda ainda, que, pra vocé ira um show,
geralmente — ndo que seja padrao [mas] — vocé conhece um pouco a banda
antes pra poder ir num show, né? E eu acho que tem tanta informagao
correndo, de bandas novas, principalmente desses estilos, que acho que a
gente mesmo, ndo da preferéncia pra musica brasileira porque, sei 13, putz,
tem tal banda, o Swans, que é referéncia pro post-rock, e a gente nao
conseguiu ouvir a discografia. A gente da uma preferéncia pra conhecer eles
do que pra conhecer uma coisa nova nacional. O que & meio estranho, mas
€ 0 que acontece, eu acho, sabe? Da gente ter um acervo tdo facil ali, pra
gente ouvir, coisas diferentes, que a gente nido fica ligado no que ta
acontecendo local mesmo, sabe? (GABRIEL, 2020)

Ou seja, sim, temos em Curitiba individuos, micro-comunidades, espagos
urbanos e ambientes virtuais e seus protocolos proprios, mas a nocao de “cena” local
€ rejeitada ou tratada com ironia pelos sujeitos e sujeitas da pesquisa. Na verdade,
alguns agentes assumidamente se colocam como alheios a tal configuragao,
sugerindo que, como pesquisador, deveria encontrar outros conceitos para
compreender suas praticas envolvendo musica. Como sabemos, sobre a
operacionalizagao do conceito de cena, Amaral (2013) ja argumentou que “o0 uso do
termo enquanto categoria de analise deve ser utilizado quando emergir da nomeacgao
dos proprios atores sociais e ndo ser dado como a priori” (p.94-95). Principalmente se
levarmos em consideragao que ha a limitagao investigativa do conceito de cena pois
“tende a privilegiar aspectos socioldgicos das apropriagdes da musica em detrimento
de seus aspectos estéticos” (JANOTTI JUNIOR, 2012, p. 1).

Portanto, aproveita-se alacunaemtermos empiricos e as criticas aos conceitos
feitos pelos colaboradores da presente pesquisa para esbogarmos outros processos,
buscarmos uma outra relacdo entre individuos, sons, materialidades, espacgos e

sociabilidades. E dessa forma, descrever uma processualidade que em alguma
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medida compreenda os vinculos frequentemente frageis entre publicos e artistas, o
carater fragmentado e esparso dos projetos e atividades musicais, e a efemeridade

de muitos dos espagos em que expressdes ocorrem.

2.3 O post- rock na musica independente de Curitiba

Para Lucas Redekopp, possivelmente pesaria na conformacéo desse processo
de desarticulacdo do rock independente e autoral curitibano também o fato de os
musicos da cidade nao terem "tanta banda pra se espelhar, que fez sucesso mundial.
Curitiba tem pouquissimas bandas que vocé ouviu um sucesso a nivel nacional”
(REDEKOPP, 2019). O comentario, que provavelmente se limita ao espectro do rock
e do metal, se confirma quando ele aponta que o “Sepultura, € o maior exemplo. A
gente ndo tem muito desses exemplos pra gente seguir. “ (ibidem). Por supostamente
nao haver um exemplo local de géneros do rock e do metal para tomar como
parametro — se nao estético, ao menos de conducédo de carreira musical — haveria
uma consequentente dificuldade em compreender “como é ser uma banda, como &
trabalhar de uma maneira grande” (ibidem). E de certa forma, consequentemente se
acomodariam na segregagdo em pequenos grupos desarticulados.

Sobre a relacdo ou comparagao entre bandas da cidade e bandas de fora de

Curitiba, a musicista Lia Kapp (2019) observa que

“tem uma coisa que acontece aqui, € que tipo, nesse assunto de banda de
foraque vem pra ca, e eu acabei pensando agora, € que tipo: muita gente de
fora vem tocar aqui e tal, mas parece que a gente daqui ndo sai daqui,

sabe?"(KAPP, 2019)

De acordo com a artista, haveriam bandas “que s&o boas, de diversos
segmentos, e tipo, essas bandas, nao sei por qual motivo, ndo saem daqui” (ibidem).
Uma excegado seria a banda de post-rock ruido/mm, que na opinido do guitarrista
Gustavo Mazuroski, “ja da pra dizer que eles tem uma consisténcia de shows...
conseguem fazer show fora de Curitiba“(2019). Porém, o musico afirma: “nao sinto
que aruido [/mm] seja uma bandado cenario Curitibano. E uma bandaque conseguiu

ultrapassar... se abrasileirar, digamos assim." (ibidem).
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Lucas Redekopp, musicoda bandaOthersame, tem opinido semelhante quanto
afirma que se por um lado ndo ha uma banda local do porte do Sepultura, “talvez, ndo
sei se de uma certa forma involuntaria, mas ruido/mm influencia as pessoas daqui a
ver um modelo de sucesso e tentar emplacar dessa maneira. E 0 som, e se identificar
com o som também” (2019). Entretanto, esse éxito da banda ruido/mm, na opinido de
Mazuroski e seu parceiro de banda Erich Zimmermann, n&o se estenderia as bandas
mais novas, que “... é dificil ver conseguir sair, assim” (MAZUROSKI, 2019).

A banda ruido/mm (escrito em minusculas e pronunciando "ruido por
milimetro”), mencionada por alguns dos seus colaboradores como uma banda que
que nao pertenceria mais ao cenario curitibano, foi fundada na capital paranaense em
2003. O nome do projeto procuraria descrever uma unidade imaginaria criada para
representar o que néo € possivel de ser descrito’™. A comparacdo e aproximacgao
assumida dos termos seria justamente pelo desenvolvimento e experimentagao de
sonoridades que buscam atingir o ouvinte de maneira sinestética, tornando o som
ouvido indescritivel, intercalando a calmaria e a explosao visceral.

Atualmente, ruido/mm é um sexteto que conta com guitarras, baixo, bateria,
teclados, efeitos eletrdbnicos e ocasionais vozes. Vitor Pires (2013) ja os discutira em
seu trabalho sobre a cena post-rock e instrumental brasileira. Deste entdo a banda
se apresentou em festivais pelo Brasil e exterior, como o Coquetel Molotov (PE);
Virada Cultural (SP); El Mapa de Todos (RS), SXSW (EUA) e Red Gorilla (EUA). Tais
apresentacgdes, por sua vez, sdo pautadas em albuns de uma discografia que passa
pelos discos Série Cinza (2004), Praia (2008), Infrodugédo a cortina do Sotao (2011),
Rasura (2014), e A é Codncavo, B € Convexo (2018). Deste ultimo disco, estive
presente em um dos shows de langcamento, no dia 26 de abril de 2019, no Pago da

Liberdade, centro de Curitiba.

10 \Ver em < http://ruidomm.com />. 07/07/2020.
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Figura 3 — Show da bandaruido/mm no Sesc Pago da Liberdade

Fonte: registro feito pelo autor.

Com efeito, no show da banda foi possivel perceber uma série de diferencgas
em relacdo as saidas de campo que estava fazendo até entdo para acompanhar
eventos relacionados as bandas de rock independente e autoral de Curitiba. O préprio
espac¢o do Pago da Liberdade, € um prédio histéricoe bem conservado em uma praca
da regiao central da capital paranaense, e que nao costuma receber bandas de rock
com tanta frequéncia, embora conte com um técnico de som contratado, mesas de

som, PA’s, retornos, e toda uma aparelhagem sonora prépria. Portanto, trata-se de
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um contexto diverso ao de locaiscomo 0 92 Graus, a Casinha, O Lontra, o Ornitorrinco
e outros lugares que nem sempre possuem toda a estrutura técnica “adequada” para
uma apresentagao musical, ou mesmo que dividem suas atividades como um bar. Ha
também um uma diferenga geracional, com um publico mais velho do que o que
costumava encontrarem shows de bandas mais novas.

Todavia, embora pertengam a contextos diferentes, € seguro afirmar, pelos
relatos dos colaboradores da pesquisa, a importancia da banda ruido/mm para um
cenario mais recente de rock independente e autoral na capital paranaense. Em
termos de éxito de trajetoria musical e prestigio de critica’, a banda seria como uma
espécie de ideal a ser atingido. E em termos estéticos e sonoros, é digno de nota que
a banda ruido/mm, como um expoente do post-rock, anteceda uma série de projetos,
artistas e bandas mais recentes de Curitiba que em alguma medida se movimentem
a partir deste subgénerode rock independente e suas variagdes mais proximas, como
math-rock, o post-metal, e mesmo outras vertentes de indie rock historicamente
associadas como o shoegaze e o dream pop.

A definigdo mais conhecida de post-rock € aquela cunhada pelo critico musical
Simon Reynolds ([1994] 2009), em que descreve que fazer post-rock é "usar
instrumentagdo de rock para propésitos né&o-rock, utilizando guitarras como
facilitadores de timbres e texturas ao invés de riffs’2 e powerchords” (p. 186). E nao se
trata apenas de umuso ndo-convencional da guitarra elétrica, baixo elétrico e bateria,
mas sim de um complemento com o uso de samplers, sequenciadores e MIDI. Em
tensdo com a maior parte dos géneros de musica pop € mesmo roqueiros, ha uma
evasdo da ideia do cantor ou cantor como figura central no palco, ja que
frequentemente as bandas do subgénero sdo instrumentais e sem mesmo um
instrumento solista especifico (FERNANDEZ-PORTA, 2010). E em contraste com
outras subdivisdes doindie rock, ndo ha uma preferéncia a priori por tecnologias /o-fi,
isto é, conhecidas no senso comum como analdgicas e "antiquadas”.

O termo originalmente cunhado por Reynolds ([1994], 2009), visava descrever

alguns

" A banda orgulha-se de ter sido citada por David Byrne em uma entrevista para a revista Pitchfork.
Ver < http://sinewave.com.br/artistas/ruidomm/ > .Acesso em 07/07/2020.

2 Riffs sdo padrdes ritmico-melédicos recorrentes em uma determinada peca musical, e no rock
geralmente sao executados pela guitarra e pelo baixo elétrico. Ja powerchords sao acordes executados
geralmente nos registros mais graves da guitarra, em que se omite algumas notas para que soem
melhor efeitos de distorgdo e modulagao sonora.
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‘grupos britanicos, energizados pelos desenvolvimentos das musicas
eletrobnicas baseadas em estudio como o techno e o hip-hop, bem como a
improvisagao livre e o avant-garde, que comegaram a se aventurar a uma
financialmente precaria, mas esteticamente vital, viagem interior sem-nome”

(p.186).

Para ilustrar essa subcategoria de rock, Reynolds ([1994], 2009) cita bandas
bem especificas como Disco Inferno, Stereloab e Bark Psychosis. Todavia,
posteriormente a definicdo de post-rock se expande para descrever uma série de
outros projetos para além da Inglaterra dos anos 1990, como no caso do ja citado
estudo da cena instrumental brasileira empreitado por Pires (2013). Também
encontramos o termo em livros dedicados a estabelecerem narrativas historicas do
subgénero,como no caso do trabalho de Chuter(2015) e de Leech (2017), que dao
muito mais destaque a um tipo de rock que teve um pico de popularidade no comeco
dos anos 2000 com bandas europeias e norte-americanas como Mogwai, Sigur Rés,
Godspeed you!Black Emperor e Explosionsin the Sky.

A expansao do termo para além das poucas bandas britanicas em que
Reynolds ([1994] 2009) procurou resenhar também deve levar em consideragéo a
complexa combinagao de fontes que estabeleceriam uma linhagemou genealogia em
torno do post-rock, e que abrange bandas como The Velvet Underground, Sonic
Youth, Pink Floyd, Joy Division, Cocteau Twins, The Jesus and the Mary Chain, e
outros estilos alheios ao rock como musique concrete, musica eletroacustica, musica
ambiente, dub, e os ja citados hip hop e techno. Trata-se de um subgénero do rock
independente que ndo assume nenhumcompromisso explicito com o canone roqueiro
classico, apresentandouma espécie de “estética vanguardista” dentro da musica pop.
De acordo com Chuter (2015), seria justamente a oscilagédo entre o rock e um "outro",
que pode ser o techno, o jazz, o krautrock, o dub, ou a musique concrete, que
caracterizaria o post-rock.

Todavia, no caso das bandas supracitadas, valhe sublinhar justamente a
aproximacao historica e estética que o post-rock teve desde os seus primérdios, com
o dream pop, o pos-punk e o shoegaze. De acordo com Chuter (2015), bandas
seminais do pos-rock como Disco Inferno e Bark Psychosis, carregariam ecos
residuais de artistas como os Cocteau Twins (dream pop), Joy Division (Pds-Punk) e
My Bloody Valentine (shoegaze). Afinal, o uso proeminente de reverberagcédo e
realimentagao (feedback), em umaespécie de “eterealizagdo da cang¢ao” é encontrado

tanto no pés-rock como em bandas Jesus and Mary Chain, precursora do shoegaze.
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Além disso, Chuter pontua que o uso de modulagdes sonoras em toda a
instrumentacao, seriaumindiciodo dream pop do Cocteau Twinsque constantemente
se reitera em bandas que se movimentam a partir do post-rock.

E para além do rock, vale destacar os trabalhos de produtor musical e
compositor Brian Eno, sobretudo o que conhecemos como ambient music. Desde o
disco No Pussyfooting (1973) em parceria com Robert Fripp, teriamos o uso da
guitarra para fins "nao-roqueiros", com pecgas sonoras de longa duragao, que
favorecem uma experiéncia de ocupacado de “plano de consciéncia periférica’
(CHUTER, 2015). Reynolds ([1994] 2009) também argumentaque é de Brian Enoque
se deduziria uma espécie de arquétipo do individuo ligado ao post-rock. O célebre
produtor do TalkingHeads e do U2 seria “crucial para o desenvolvimento do post-rock”
(REYNOLDS,[1994] 2009, p. 187). Afinal, corresponderia a uma espécie de técnico
ou cientista do laboratério sonoro, que entende o estudio como uma ferramenta
composicional (ENO, 2004).

Sterne (2007), por exemplo, considera Brian Enoum "ouvinte virtuoso”, alguém
que produz musica a partir do que ouve, e ndo necessariamente a partir de um
virtuosismo convencional de dominio corpéreo dos instrumentos musicais. O modo de
produzir a partir da escuta de Eno seria profético em relagdo ao pds-rock pois pregaria
a " elevagao de texturas/timbres/cromatismos sobre riffs e seg¢des ritmicas; o desejo
de criar um ‘espacgo ficcional psicoacustico’ ao invés de groove e impulso’
(REYNOLDS, [1994], 2009, p.197). Embora nao seja um musico, sequer produtor de
nenhum dos subgéneros discutidos na presente tese, 0 modo de produzir de Brian
Eno seria duradouro a ponto de podemos associa-lo as décadas seguintes em tais
expressdes do rock independente que se movimentam a partir do post-rock.

Um dos colaboradores da presente pesquisa, Lucas Gabriel (2020), sintetiza
que o post-rock se encontraria atualmente em uma espécie de "terceira onda”. A
primeira onda seria ainda nos finais dos 1980, com bandas como Talk Talk, Slint,
Swans; a segunda onda do post-rock estaria entre 2000 e 2005, com a crescente
notoriedade dos islandeses do Sigur Ros e dos canadenses do GodspeedYoul!
Blackemperor, além de ser o periodo em que a banda curitibanaruido/mm foi fundada
e langou seus primeiros trabalhos, portanto. Seu parceiro de producao de conteudo,

Guilherme Simdes, afirma que
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Dentro dessa segunda onda, tiveram alguns albuns lendarios, assim, por se
dizer. Que tiveram um nivel de qualidade muito acima. Eles tiveram uma
recepgao [da] critica, uma recepgao de fas também muito grande [...]. Euacho
que isso ali fez... deu uma certa importancia, e uma certa... justificativa
mesmo, pra o fato do género se eternizar e ele se transformar dali em diante,
sabe? (SIMOES, 2020)

E nos desdobramentos desses momentos histéricos do post-rock, teriamos
uma série de subdivisbes derivadas, como o caso do math-rock e post-metal. O
primeiro, na concepgaode Chuter(2015), teria surgidonos EUA aindanos anos 1990,
em cenas hardcore, com bandas como Don Caballero. Uma das marcas mais
recorrentes dessa subdivisdao do indie, € o uso de formulas de compasso nao
convencionais — isto €, que nao sejam 4/4 — muitas vezes varias formulas em uma
mesma peg¢a musical. J& o post-metal seria um subgénero que existe na dualidade
entre fisicalidade do corpo e a inclinagdo contemplativa da mente. E proximo de
subgéneros de rock/metal em andamento lento como doom e sludge metal, com riffs
de rock pesado, mas frequentemente sem solos ou um vocalista, sendo representado
em bandas como Pelican e Russian Circles.

Cronologicamente, nos encontrariamos em um ponto posterior ao que Simdes
(2020) e Gabriel (2020) consideram o “apice” do post-rock, isto €, uma espécie de
‘terceira  onda”. Em alguma medida, o subgénero outrora assumidamente
vanguardista hoje é revisitado, reprocessado, atualizado. E junto dele, bandas
consideradas fundadoras de subgéneros proximos como o shoegaze, o dream pop, e
até mesmo do math-rock rompem hiato a partir do comeg¢o da década de 2010.
Quando questiono para Pedro Malacarne (2020), um dos colaboradores da pesquisa,
o porqué da proliferacdo desses estilos em projetos, artistas e bandas de Curitiba nos
ultimos anos, ele acredita que antes mesmo do crescimento de bandas em ambito
nacional que dialogariam com tais vertentes, seria importante lembrar “[d]o revival de
bandas antigas no exterior, como My Bloody Valentine no Shoegaze e American
Football no Math Rock”. A primeira banda, originaria de Dublin, efetiva um retorno
apos o langamento do album m b v (2013), vinte e dois anos apds o album anterior,
considerado um classico do subgénero, Loveless (1991). Ja a segunda banda,
fundada em Urbana, no estado de lllinois (EUA), retorna em 2014 e desde entéo
lancou dois albuns que levam o nome do grupo, em 2016 e 2019. Poderiamos a
acrescentar a essas duas mencionadas pelo colaborador da pesquisa, a banda

britanica Slowdive, consideradapioneirae parte do restrito cAnonedo dream pop e do
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shoegaze. Esta ultimatambém retorna as atividades em 2014, para langarum album
auto-intituladoem 2017, divulgando-oem uma turné que incluiu uma apresentagaono
Brasil no mesmo ano.

O pontoé queencontramos nos ultimosanos em Curitiba, uma série de artistas,
projetos e bandas que se movimentam a partir de tais subgéneros, mesclando-os,
reprocessando-os muitas vezes de forma centrifuga a muitas de suas convencgdes. E
consequentemente, ouvintes que se apropriam de tais subgéneros, produzem
conteudosem torno das aproximagdes e atravessamentos dessa genealogiabastante
especifica do rock independente. Se por um lado a concepgao da existénciade uma
‘cena” local seja algo controverso entre seus agentes, cabe entdo compreender as
praticas de escuta de tais subgéneros do rock independente, em seus
reprocessamentos a partir da consolidagao das plataformas de streaming de audio
como forma predominante de escuta musical em tais subculturas. Dessa forma, o
impeto investigativo se volta para linhas de reflexdo que compreendam as interfaces

entre musica, som, tecnologias, corpos humanos, espacgos e outras materialidades.
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3 FUNDAMENTAGAO TEORICA

No ambito tedrico, esta pesquisa de tese € acolhida e dialoga sobretudo com o
que Simone Pereira de Sa (2014 e 2016) entende como uma espécie de “agenda
materialista”. Tratam-se de linhas de reflexdo que procuram desnaturalizar as
discussdes sobre 0s meios e as mediagdes tecnologicas, para pensara cultura desde
uma perspectiva que abarque tais materialidades. Afinal, seria impossivel pensar a
cultura musical hodierna sem refletirmos sobre “os meios, suportes e instrumentos
musicais através dos quais ela circula e se torna acessivel a experiéncia” (2016,
p.137). Ou seja, discos, partituras, instrumentos elétricos e acusticos, pedais de
modulagao, amplificadores, alto-falantes, fones de ouvido, computadores e
smartphones efetivamente constroem nossa experiéncia musical. Entretanto, a
centralidade dessas materialidades nos processos sonoros, ainda que possa ser
entendida como um truismo, “até muito recentemente (...) permaneceu obscurecida
pelas abordagensque privilegiamas dimensdesideoldgicas, socioldgicas, discursivas
e/ou textuais da musica” (ibidem).

Na Comunicagao no Brasil, esta agenda de pesquisa se desdobra em diversas
correntes tedrico-metodoldgicas, surgidas em diferentes contextos, e que
ocasionalmente possuem premissas conflitantes até. Pensando a partir de Pereira de
Sa (2016), podemos mencionar correntes como a Teoria Ator-Rede (LATOUR, 2012),
a Arqueologia das Midias (ZIELINSKI, 2006; MELLO e CONTER, 2017), os estudos
antropolégicos da Cultura Material (MILLER, 2005 e 2013), os Estudos de Som
(PEREIRA DE SA, 2010; STERNE, 2012) e as teorias germanicas das Materialidades
da Comunicagdo (GUMBRECHT, 1994; FELINTO, 2001 KITTLER, 2019;).

Quando pensamos no alcance de tais perspectivas tedricas no campo da
Comunicacéo, Pereirade Sa (2016) admite que embora haja crescente interesse em
tais correntes de reflexdo por parte de pesquisadores brasileiros, estudos
fundamentados por essas abordagens estdo longe de estarem em uma posigcéo
hegemoénica ou consensual em nosso pais. Algo que se estenderia inclusive em
subcampos que pesquisamtemas que nos sao caros aqui, cComo a musica pop € as
praticas de escuta. E isso se daria a despeito de algumas dessas correntes —
sobretudo aquelas de matriz germanica, como as Materialidades da Comunicagéo e

a Arqueologiadas Midias — se posicionarem dentro de uma genealogia mais ampla



de autores “candnicos” em nossa area como Marshall McLuhan e Walter Benjamin
(PEREIRA de SA, 2004; FELINTO, 2001; FELINTO e ANDRADE, 2005).

Conforme apontado acima, estas perspectivas evidentemente sao diversas e
com divergéncias internas. Com efeito, frequentemente sequer se reconhecem como
campos de estudo unificados. Entretanto, para Pereira de Sa (2016), estas linhas de
reflexao teriam “em comum a premissa de que as dicotomias entre sujeitos e objetos;
ou entre matéria e pensamento devem ser revistas, abrindo espago para que
repensemos o papel dos meios na constituicdo dos sentidos comunicacionais”
(p.138)". Minha intengao é selecionar duas dessas linhas de reflexao e articula-las
com o método etnografico, que sera discutido de maneira mais extensa no capitulo
seguinte. Ao trazer para debate campos de estudo dessa agenda que desnaturaliza
as materialidades envolvidas em contextos comunicacionais, é possivel produzir
tensbes na etnografia como um estudo ‘“interpretativo” das culturas de escuta
musicais.

O segundo objetivo deste capitulo, articulado com a proposi¢cdo acima, é
justamente compreender as relagdes entre cultura material, tecnologias, técnicas e
afetos a partir de problematizacdes a respeito da experiéncia estética com a musica.
Mais especificamente, o que Peireira de Sa (2016) compreende como uma dicotomia
entre “presenga” e “sentido” na nogédo de producgéo de presenca (GUMBRECHT,
2010). E justamente pela critica de tal dicotomia, que a autora propde o dialogo com
outras tradi¢cdes dos estudos das materialidades, as quais nos apropriaremos neste
trabalho de tese. Como, por exemplo, os Estudos de Som, que também fariam parte
dessa agenda que desnaturaliza as materialidades e que sera discutida adiante.
Importa aqui € justamente compreender, a partir da escuta musical, as relagdes dos
sujeitos com as materialidades de subgéneros do rock independente em que muitas
vezes a dimensao textual e lirica € sub-enfatizada, mas sem cairmos nas dicotomias
que Pereira de Sa (2016) aponta em Hans Ulrich Gumbrecht (2010).

Feita essa breve introducido sobre as linhas de reflexdo tedricas que nos
ajudaram a construir nosso objeto de pesquisa, afinalndo se vai a campo sem termos
algumas premissas teodricas de antemao, discutiremos nas sessdes seguintes a
experiéncia estética a partir das Materialidades da Comunicagdo e os chamados
Estudos de Som, destacando o interesse na compreensédo dos modos de escuta a

partir de um regime aural hodierno. Em seguida, exporemos uma angulagdo
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comunicacional possivel para o estudo da escuta, para consequentemente pensa-a

como aglutinadora de subgéneros de rock independente.

3.1 “Stop Making Sense” — As Materialidades da Comunicagéo

No célebre registro em fiime de uma série de concertos da banda
estadunidense Talking Heads, chamado Stop Making Sense (1984), haum trecho de
poucos minutos em que o frontman David Byrne interpreta a si préprio e a uma série
de ficticios apresentadores de programas de TV em um estudio. Simulando um

programa de entrevistas, umfalsojornalista questionaao Byrne “verdadeiro”: “por que
vocé chamou o filme de Stop Making Sense? “(frase em inglés que poderia ser
traduzida como ‘pare de fazer sentido’). A resposta dada pelo musico, € no minimo
curiosa. Ao invés de citar que a frase € um trecho de letra de uma das canc¢des da
banda, “Girlfriend is Better’, Byrne, em um tom de voz mondétono, quase robético,
afirma: “porque € um bom conselho. Porque musica e performances [musicais] nao
fazem sentido™.

Uma conotagédo mais pessimista da entrevista ficticia seria entender que Byme
acredita que seu trabalho ndo tem sentido algum, como se fosse esvaziado de
importancia. Entretanto, a escolha do musico em, ao invés de mencionar a letra de
uma musica da banda, falar que musica e concertos musicais ndo fazem sentido
algum, nos permite paradoxalmente explorar outros significados da frase. Como, por
exemplo, um apelo do musico para que nossa experiéncia com a musica nao resida
nainterpretagédo de significados, mesmo quando estamos falando de pe¢as musicais
com letras. Que priorizemos uma dimenséao de outra ordem quando nos relacionamos
com e através da musica. Mas de que forma podemos discutir essa “auséncia” de
sentido nas interagdes musicais desde uma angulagdo comunicacional? Poderiamos
estenderessa compreensao de Byrne, um musico bastante celebrado no meio “indie”
global, como parte de um conjunto de expectativas razoavelmente codificadas que

comporiam a escuta local de subgéneros do rock independente em Curitiba?

" No original: Entrevistador - Why did you call the movie Stop Making Sense? Byrme — Because it’s a
good advice. Because music and perfoming does not making sense. Entrevistador — Amazing. Byme —
It’'s my job. Ver em < https://www.youtube.com/watch?v=dE-mxVxFXLg >. Acesso em 07/10/2019.




Conforme foi mencionado na sessao anterior, uma das linhas de reflexao
fundamentais na construgao do objeto de pesquisa da presente tese sdo as chamadas
Materialidades da Comunicagdo. E quando digo “fundamental”’, quero dizer que
simultaneamente esta linha de reflexdo serviu como mobilizadora, aglutinadora e
especie de eixo tedrico em que outras teorias e conceitos modelaram — talvez até com
mais importancia — a presente pesquisa. O que significa que esta linha ndo sera
tomada de forma anacrénica, dogmatica e sem problematizagdes necessarias.

No Brasil, € possivel falar em iniciativas pontuais de pesquisadores da
Comunicagcdo que buscam trabalhar a partir de tais orientagbes tedricas e
epistemologicas ha pelo menos mais de uma década. Dentre estes, estdo
investigadores com um recorrente trabalho a respeito do som e da musica,
consolidando desdobramentos das Materialidades da Comunicagdo como uma
produtiva via de pesquisa para se analisar a musica desde uma perspectiva
comunicacional.

Esse surgimento ou retomada de interesse por perspectivas mais
“materialistas” em nosso campo predominantemente dialogam, em alguma medida,
com o trabalhode Hans Ulrich Gumbrecht. Tedrico literario alemao quelecionaha trés
décadas nos Estados Unidos, Gumbrecht tem uma relagédo préxima com o meio
académico brasileiro, uma vez que visitou o pais constantemente nas ultimas
décadas, participando de eventos, além de ter muitos de seus trabalhados publicados
em portugués (idioma que fala fluentemente), e influenciando pesquisadores de
diferentes campos, incluindo a Comunicagao. De acordo com Gumbrecht (2010), as
materialidades da comunicagao “sao todos os fendmenos e condi¢gdes que contribuem
para a produgao de sentido, sem serem, eles mesmos, sentido” (p. 28). Trata-se de
um fascinio antigo de Gumbrecht e alguns autores proximos ao teorico literario em
“saber como os diferentes meios — as diferentes ‘materialidades’ — de comunicacao
afetariam o sentido que transportavam” (p.32).

Em um texto ainda nado traduzido para o portugués, Gumbrecht (1994)
estabelece algumas das bases sobre o que seriam as Materialidades da
Comunicacéao, que evidentemente seriam retomadas em obras mais conhecidas em
nosso pais como Produgéo de Presencga (2010). No ensaio de 1994, chamado A
farewell to interpretation, presente em uma coletdnea de textos editados pelo préprio
Gumbrecht em parceria com Ludwig K. Pfeiffer, chamada Materialities of

Communication, o primeiro autor nos explica que mais do que um conjunto de
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conceitos ou mesmo uma teoria estabelecida, as chamadas materialidades da
comunicagao demandariam uma postura epistémica propria. Dessa forma, outras
teorias colocadas em dialogo, deveriam ser abordadas de uma forma diversa uma vez
em articulagcdo com essa linha de reflexao materialista.

Gumbrecht (1994) comenta que, via de regra, a teoria “ao menos nas
humanidades, parece confiarem uma conotacio de ‘alta abstracdo’ e espera que se
refira a fendmenos que alguém poderia qualificar como ‘espiritual’ ao invés de
‘material’” (p.389). Partindo de tal critica, o programa intelectual acolhido soba rubrica
das Materialidades da Comunicagao, sem deixar de buscar ser teérico, preocupa-se
com fendmenos concretos e nem sempre “espirituais”. Para Gumbrecht, trata-se de
um ajuste necessario para uma filosofia e produgcéo de conhecimento que néao se
contente com um crescente grau de abstragdo, o que seria uma tendéncia dentro da
tradigao intelectual Ocidental. Ao contrario, autores ligados ao programa intelectual
das materialidades da comunicag¢ao ndo desejam com suas analises perdero contato
com as dimensdes concretas, sensoriais € sensuais de nossa experiéncia com o
mundo.

Para enfrentar esse desafio, um ponto de partida seria se distanciar de
concepgodes instrumentais das teorias com as quais dialogamos em nossos trabalhos.
Uma concepcao instrumental seria aquela que legitima e valoriza teorias desde que
estas aprimorem técnicas de interpretacdo textual dos fendmenos. Confomme
Gumbrecht(1994) nos relembra, teorias sdo parte de estruturas institucionalizadas do
conhecimento. Portanto, o pensamento tedérico deveria pensar teorias que
escapassem ao conhecimento institucionalizado, restrito pela economia da
instrumentalidade. Uma forma de estabelecer essa evasao, seria reconhecerque nas
ciénciashumanasou humanidades,haumatendénciarecorrente de pensar o humano
e ironicamente evitar qualquer referéncia ao corpo humano. Por outro lado, nas
Materialidades da Comunicacgao, a atencdo dada ao corpo humano, € combinada a
uma compreensado menos antropocéntrica, mas mais ecoldgica e desejosa discutir
relagdes entre mentes, corpos humanos e maquinas.

No lugarda “transcendéncia” do pensamento ocidental, Gumbrecht (1994) vem
propondo desde entdo uma posi¢ao de convergéncia ou contiguidade com posturas
tedricas que problematizem a hermenéutica. Ou seja, que tenham a interpretacéo
como seu exercicio fundante e final. Ao invés disso, valeria descrever a dimensao

fisica dos acontecimentos, a superficie material das coisas, e entender o significante



para além de um mero veiculo do significado. Importaria pensar as acoplagens entre
corpos humanos, sistemas psiquicos e tecnologias de comunicagéo, descrevendo os
efeitos e afetos nos sujeitos. Nestes processos, buscaria-se uma superagao entre
espirito e matéria, corpo e mente, materialidade e significado.

O que Gumbrecht (2010) propde € que levemos em consideragao em nossas
analises das experiéncias com as coisas o que ele chama de “campo néao-
hermenéutico”. Assim, superariamos a oposicao entre sujeito e o mundo, e do
processo de interpretagdo como extragdo da verdade mediante umsentido subjacente
as coisas. Estes processos, aos quais o autor critica, conformariam um paradigma
predominante. O campo nao-hermenéutico, em contrapartida, seria “util para
compreender se “a midia e as materialidades de comunicagao poderiam ter algum
impacto sobre o sentido que transportavam” (p.37). Seria uma tentativa de
afastamento da interpretacdo, dandolugar a um interesse pelos materiais aos quais
os conteudos se manifestam no espaco.

Nesse ponto, é possivel que o leitor compreenda que Gumbrecht (1994)
busque problematizar um paradigma bastante longevo e relevante na filosofia alem3,
mas que se desdobra em muitos campos do conhecimento,incluindoa Comunicagao.
Com efeito, a hermenéutica, de acordo com Schmidt (2014) e Zimmermann (2015),
compde o pensamento humano tanto no que entendemos como conhecimento
cientifico quando no nosso senso comum e cotidiano. A hermenéutica operaria néo
apenas nos métodos e principios interpretativos que empregamos para compreender
de forma consciente, mas também no trabalho inconsciente de entendimento de
fendmenos que consideramos mundanos. Sendo assim, € objeto de toda uma tradigao
filosofica que data de séculos, e que perpassa nomes como Schleiermacher, Dilthey,
Gadamer e Heidegger, este ultimo, grande influéncia de Gumbrecht.

Para fins didaticos, Schimidt (2014) resume a hermenéutica como sinénimo de
“‘interpretacado”, ou em uma conotagao mais util para nossos propésitos de pesquisa,
“teorias para interpretacédo de textos corretamente” (p.11)2. No decorrer dos séculos,
teriamos uma série de teorias derivadas de pensamentos filosoficos que buscam
estabelecer critérios para a resolugao de impasses acerca das interpretagcdes dos

fendmenos. Sobretudo em casos de linguagem falada e/ou escrita, todo tipo de

2 Compreensdo bastante alinhada a de Hans Ulrich Gumbrecht (2010), que compreende a
hermenéutica como “reflexao filosdéfica acerca das condigdes de interpretagéo (...) como sindnimo de
‘interpretagéo’ (p. 31).
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compreensao envolve a interpretacdo, e, portanto, € potencialmente objeto da
hermenéutica.

Como consequéncia, temos intérpretes e interpretagdes em muitos campos de
estudo e fundados em diferentes premissas. E mesmo em nosso cotidiano,
interpretamos pecgas de teatro, romances, textos religiosos, filmes e mesmo “um
maestro interpreta uma peg¢a musical” (SCHMIDT, 2014, p.11). Desse modo, é
possivel intuirainsisténcia de tratar as coisas do mundo —incluindo a musica — como
textos a serem interpretados através de umasuposta “leitura” por parte dos individuos.
A linguagem seria a expressdo mais completa da vida interna das pessoas, e,
portanto, a hermenéutica enquanto compreensao interpretativa de expressoes
linguisticas “¢ o modelo para o processo geral de compreensdao nas ciéncias
humanas” (p. 20).

A predomindnciadahermenéuticanas CiénciasHumanas nao é surpreendente
se levarmos em consideragao que de acordo com Schmidt (2014, p.20), o objetivo do
fildsofo Wilhelm Dilthey era formular uma metodologia Unica para esse grupo de
ciéncias. No projeto de Dilthey, seria mediante a compreenséao via hermenéutica que
nos distinguiriamos das ciéncias naturais. Evidentemente, este € um objetivo que
reitera a visao cartesiana entre corpo e espirito, ciéncia e natureza. Visao essa que,
como vimos, Gumbrecht (1994 e 2010) se opde, uma vez que tende a separar os
objetos dos humanos, corpo e mente.

De toda forma, acolhido na hermenéutica, um pesquisador ou pesquisadora,
nesse caso, seria alguém que interpretaria, porém amparado por premissas teoricas
e cientificas. Braga (2008, p.74), por exemplo, entende a Comunicagéo,
independentemente da abordagem tedrico-metodolégica, como uma ciéncia
interpretativa. No caso de um etnografia, como é o caso da presente pesquisa, as
praticas musicais seriam como textos a serem interpretados, componentes de uma
rede de significados produzidos pelos individuos estudados a serem desvendados de
maneira rigorosa pois apoiada em teorias ja testadas e comprovadas.

No entanto, podemos inferir que o exemplo musical acima estabelecido por
Schmidt (2014) é justamente de um tipo de musica especifico. O maestro, como se
sabe, é figuraproeminente em uma tradigcdo musical que remonta a histéria da musica
de concerto e sinfbnica europeia e ocidental, expressdes bastante fundamentadas na
leitura e escrita de partituras. Por outro lado, podemos pensar o rock como um

conjunto de expressdes musicais derivados de outras formas de registros de som, a



saber, a fonografia, em que importa estes registros mesmos dos sons e nao suas
representacdes escritas. Assim, a interpretagdo n&o partiria de uma “leitura” de uma
‘linguagem” que representaria a musica, mas sim do contato com as materialidades
sonoras.

Com efeito, poderiamos fazer uma ressalva e sublinhararecorréncia da cangao
como forma musical privilegiada contemporaneamente, frequentemente tomada no
senso comum como sindnimode musica. Como bem aponta AnaMaria Ochoa Gautier
(2014):

“Uma das propriedades centrais das cangdes é sua capacidade de incorporar
grande mobilidade. Cangdes s&o facilmente transduzidas (inscritas de um
meio a outro e de volta), traduzidas (no sentido especifico de mudanga de
linguagem), transportadas (tiradas de um lugar a outro mediante diferentes
midias) adaptadas (mudando de maneira maleavel a forma como quando
uma cangdo cantada por um cantor & retomada por toda uma audiéncia),
arranjadas (transformada musicalmente sem perder sua forma identificavel),

e transferidas de uma pessoa ou grupo para outro” (p.80).

E com o estabelecimento mediante o que Ochoa Gautier (2014) chama de
mobilidade da cancéo, ha um favorecimento desta como estrutura hegemdnica em
géneros de musica pop. E isso se daria muito em decorréncia de processos midiaticos
derivados do advento da reprodugao mecanica de som. Na cang¢ao, os elementos
sonoros € musicais se misturam — e frequentemente se tornam submissos — ao
significado das letras das canc¢des. Dessa forma, a ideia de interpretar sentidos em
uma musica tal qual como um texto persiste de forma contumaz, mesmo em analises
académicas.

Todavia, estamos falando no presente trabalho de subgéneros do rock
independente que constantemente evadem de convengbes da cangao,
frequentemente prescindindo parcial ou totalmente de letras. Ou mesmo quando ha
alguma letra cantada, a voz € modulada por efeitos como reverberagdo e eco,
tornando o significado das letras de dificil compreensédo. Dessa forma, o que se
pretende aqui,em alguma medida, € uma aproximagao com a leiturade Conter (2016)

sobre Silveira (2013) que reconhecem

a Comunicagao como uma area mais interessada em questdes periféricas a
fonografia em si (mercado, divulgagao, apropriagdes sociais, repercussoes
em redes sociais) como se o que tivéssemos diante dos olhos — ao alcance
dos ouvidos, melhor dito —fosse signo de alguma outra coisa, fosse um mero
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subproduto, um rebento secundario ou algo assim, inescapavelmente
sobredeterminado por causas externas e macrossociais, que lhe seriam
sempre transcendentes e que, ao analista, resultariam mais demandantes,
dignas de maior atengéo até”(CONTER, 2016, p. 33-34; SILVEIRA, 2013, p.

30).

Assim como Conter (2016), procuro inverter “essa perspectiva que as
pesquisas em comunicagdo vém fazendo majoritariamente para abordar musica’,
procurando examinartambém as “fonografias elas mesmas, nas cangdes ali inscritas
e reproduzidas por aparelhos reprodutores” (p.34). Portanto, levariamos em conta “as
cancgdes, registradas em fonogramas, desenvolvidas através de instrumentos
musicais elétricos e/ou eletrénicos (guitarra, baixo, bateria, teclados, sintetizadores...),
registradas fonograficamente também através de equipamentos elétricos ou
eletrdbnicos (mesas de som, microfones...), € que contam com a presenga da voz
humana” (idem). E junto dessas, os meios e midias que esses fonogramas sao
reproduzidos, e seus discursos culturais e estéticos dos agenciamentos entre
aparelhos e ouvintes. Diferentemente de Conter, entretanto, amplio essas
perspectivas empiricas para as performances em shows dessas cancdes,
compreendendo-as em um ambito de midiatizag&do, remediando os discos gravados
ou em vias de gravagao que pretendem reproduzir, divulgar, variar, e assim por diante.
Performances ao vivo, que por sua vez sdo gravadas pela propria banda ou fas para
serem subidas em plataformas digitais ou mesmo resultam em registros realizados
por mim nas quais escuto e consulto apds o trabalho de observagdes e escutas
participantes.

Contudo, problematizar a producao de significado na experiéncia de escuta em
tais subgénerosindie pode incorrer em uma perspectiva facilmente confundivel com
discursos de apologia de uma hierarquia que idealiza uma musica “absoluta” —

instrumental, tonal, “erudita” “culta"- acima de todas as outras. Ndo é o caso da
presente tese. E por isso que nogdes como producdo de presenca (GUMBRECHT,
2010), embora uteis como marcos conceituais para a compreensao da experiéncia
com a musica pop desde uma perspectiva comunicacional, precisam ser

problematizados, conforme sera feito na proxima sessao.



3.1.1 O que a presenga ndo consegue transmitir

A principio, a nogéo de produgéo de presenca em Gumbrecht (2010) parece
bastante adequada para compreendermos a experiéncia dos sujeitos e sujeitas,
acoplados com variadas tecnologias e materialidades sonoras de peg¢as musicais que
frequentemente prescindem de letras. O que Gumbrecht (2010) defende com a
producéo de presenca “€é uma relagdo com as coisas do mundo que possa oscilar
entre efeitos de presenca e efeitos de sentido” (p.15). Mais especificamente, nossa
experiéncia estética apresentaria uma interferéncia mutua, embora frequentemente
desigual, entre efeitos de presenca e efeitos de sentido. Os efeitos de presenca
corresponderiam as sensacoes de intensidade “que estando a nossa frente, ocupam
espacgo, sao tangiveis aos nossos corpos € nao sao apreensiveis, exclusiva e
necessariamente, por uma relagao de sentido” (p.9). Nossa relagdo com a musica
nesse caso, teria sempre um carater de tangibilidade, que “traz para diante” as
materialidades sonoras as quais estamos nos relacionando.

Este efeito de tangibilidade espacial, que variaria em termo de maior ou menor
intensidade, evidenciaria que qualquer forma de comunicacao ‘toca” os corpos dos
individuosem interagdo. Com efeito, “em todos os objetos culturais podemos discernir
os efeitos de sentido e efeitos de presenga” (GUMBRECHT, 2010, p. 106). Alguns
fendmenos culturais supostamente estariam melhor acomodados na cultura de
sentido e outros em um polo de presenca. E muitos efeitos de presenca viriam
acompanhados de sentido, sendo na verdade “muito dificil — talvez impossivel — n&o
‘ler’, ndo tentar atribuir sentido” (p. 135).

A musica e a danga frequentemente sdo citadas por Gumbrecht (2010 e 2016)
como fendmenos melhor acomodados em uma cultura de presenca. Conforme
Gumbrecht (2010) aponta “a dimenséo da presenga predominara sempre ouvimos
musica — e, ao mesmo tempo, é verdade que algumas estruturas musicais sao
capazes de evocar certas conotagdes semanticas” (p. 139). Mesmo se tratarmos a
musica como uma espécie de linguagem aos quais procuremos extrair significados,
haveria ritmo, volume, e ativacdes de sentidos de um modo que ndo se equivale com
a atividade hermenéutica atribuidora de significados culturais.

A vibragdo das cordas, peles e bocais dos instrumentos musicais atingira
nossos corpos de uma forma que supostamente independeria do que interpretamos

das letras que acompanham as melodias, harmonias e ritmos em uma determinada
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cancao. E isso se daria mesmo em experiéncias mediadas por artefatos midiaticos,
na medida em que podemos “nos permitir ser tocados, literalmente, por uma voz que
vem de um CD ou pela proximidade de umlindo rosto na tela” (GUMBRECHT, 2010,
p. 173). E especificamente em géneros musicais roqueiros, antes mesmo de
Gumbrecht (2010), temos o fildsofo Bruce Baugh (1994) afirmando que enquanto “a
estética musical tradicional preocupa-se com a forma e a composi¢ao, (...) o rock esta
preocupado com a matéria da musica” (p.16, grifo do autor). A “matéria” neste caso,
€ “o modo como ouvinte sente a musica, ou 0 modo como ela afeta o corpo do ouvinte”
(idem). A maneira como um som soa quando tocado ou cantado de uma determinada
forma representa parte importante da performance do rock. Como consequéncia, ha
uma “énfasenopréprio som de uma nota musical como veiculo de expressao musical’
(ibidem). O que o filésofo chama de materialidade, € um dos elementos materiais
importantes do rock, junto da altura (intensidade das ondas sonoras) e do ritmo,
ambos supostamente mais sentidos pelo corpo do que julgados pela mente. Dessa
forma, se a musica é umfendmeno privilegiado da cultura de presenca, seguramente
o rock teria suas particularidades nessa dimensao.

Ao trazer a ideia de corpo para a discussao, além de objetos de todo tipo de
materialidade empregada em uma determinada interagdo, problematiza-se
paradigmas de analise da cultura e das relagdes sociais que enfatizam o aspecto
simbodlico e/ou semidtico “subjacente” as materialidades envolvidas. Entretanto,
encontramos na Comunicacgao do Brasil, sobretudo entre pesquisadores dedicados a
problematicas que interseccionam comunicacido e musica, uma série de ressalvas e
criticas feitas a producgao de presenca e ao trabalho de Gumbrecht (2010) num geral.

Simone Pereira de Sa (2016), reconhece que ‘“perspectivas pods-
hermenéuticas” como a de Gumbrecht rendem epistemologicamente para campos
além das midias. Todavia, de acordo com a comunicéloga, haveria uma problematica
dicotomia entre “presencga” e “sentido” estabelecida por Gumbrecht (2010). Por
consequéncia, teriamos de repensar a nocdo de “producdao de presencga” em
Gumbrecht se quisermos compreender nossas interagdes com a musica desde uma
perspectiva mais “materialista”. Com efeito, é produtivo relativizar o peso dos juizos
de valor sobre a cultura pop, das ideologias supostamente subjacentes aos
significados dos produtos, e dos sentidos ocultos das letras e imagens presentes em

uma determinada expressao. No caso de uma cancgao pop, os sentidos dos textos



seriam tao importantes quanto as materialidades sonoras afeta e nos faz mexer
NOSSOS COrpos.

Uma perspectiva orientadadessa forma nos é particularmente util,uma vez que
estamos procurando compreender a forma como se constituempraticas de escutaem
subgénerosdo rock em que a letra frequentemente inexiste. Sendo assim, precisamos
entender como esses afetos predominam sobre os sentidos, e como formas
concretas, isto €, suas materialidades se expressam em tais experiéncias afetivas.
Essas materialidades, que seguramente sdo partes da comunicagéo, produzem suas
friccoes, seus ruidos, seus efeitos.

No bojo desse interesse “materialista” da constituicdo de nossas experiéncias
com a musica, ha tanto as acoplagens comunicacionais e as experiéncias estéticas
dessas interagcdes. No primeiro caso, poderiamos citar os fones de ouvido. Trata-se
de uma tecnologia bastante pertinente para compreendermos as praticas de escuta
de subgéneros do rock independente, j@ que nos relatos dos colaboradores
frequentemente € uma das materialidades mais agenciadas para se escutar musica.
Seja em casa, no quarto, ou em trajetos para a faculdade e trabalho, sdo nas
acoplagens de corpos humanos comfones de ouvido, smartphones e plataformas de
streaming de audio que se produzem os ritmos de muitas das praticas de escuta no
presente contexto de pesquisa.

Em tais acoplagens, é importante frisar, se modulam humores, com a musica
operando como uma tecnologia do self( DENORA, 2004). Nessa relagao estética com
a musica, a experiéncia estética seria compreendida como arrebatamento do corpo.
Como objetos estéticos, algumas musicas nos tomariam e em alguma medida néo
compreenderiamos exatamente o porqué, embora reconhegcamos os efeitos
somaticos e afetivos das sonoridades em nossos corpos. A produgao de presencga
diria respeito justamente aos processos que iniciam ou intensificam o impacto dos
objetos sobre o corpo humano.

Contudo, o problema da compreensdo de Gumbrecht (2010) sobre a
experiéncia estética viria da dicotomia e hierarquia entre presenga e sentido, em que
o autor, natentativa de subverter o segundo, sobre-enfatiza a primeira. Entendo como
acertada a critica de Pereira de Sa (2016), na medida em que nossa experiéncia
estética deve ser examinada e compreendida como um evento que se constrdi, com
seus atores, contribuicdes, motivagcbes, afetagdes. Isso n&o significaria incorrer

imediatamente as respostas ocultas, misteriosas e subjacentes aos entendimentos



66

que os proprios atores tém de suas praticas. Mas sim que deveriamos nos atentar e
indagar sobre as associagbes e modos de constituigdo e consolidagao, sobre as
conexdes e fluxos construidos em um determinado evento.

Uma vez que as propostas de Gumbrecht (2010), nem sempre bem
sistematizadas, apresentariam pontuais necessidades de ajuste, é seguro dizer que
seria necessario dialogo com outras abordagens. Tal dialogo, Pereira de Sa (2016)
compreende, permitiria que sustentassemos uma discussao a respeito do papel dos
objetos, mas mais operacional, e sem dar uma énfase a uma presencga que eclipse o
sentido. Ou seja, que nos permita pensar a produgao de presengajunto do sentido em
nossa experiéncia com o mundo, e que entenda que objetos e humanos sdo co-
criativos na construcao das culturas e das subjetividades. Dessa forma, adoto em
complemento as linhas dereflexdo das Materialidades da Comunicagédo oschamados

Estudos de Som.

3.2 A escuta importa - Estudos de Som

Assim como as Materialidades da Comunicacgao, os chamados Estudos de Som
(no inglés, Sound Studies) compreendem uma linha relativamente recente e
desarticulada de pesquisadores,aindaque,de acordo com Steintragere Chow (2019),
atualmente encontrem-se em rapida solidificagdo como um campo. Neste caso, um
campo devotado a dimensao sénica e aural, com temas derivados como: tecnologias
sonoras, arquitetura, arte e musica, desde uma perspectiva que tome o0 som como
partida ou chegada. Assim, analisa praticas sGnicas e os discursos e institui¢gdes que
as modelam, reescrevendo o que o som faz no mundo humano, e 0 que os humanos
fazem no cambiante mundo sénico.

A premissa € que o som tem sido um objeto de estudo negligenciado nas
pesquisas académicas, ja que estas privilegiam a visualidade no ambito da
modernizagao da percepgao, e desenvolvem seus modelos tedricos e metaforas de
interpretacdo dos objetos inspiradas pela cultura visual. A prépria palavra “teoria”,
segundo Steintrager e Chow (2019), derivaria do vocabulo grego para visao. E uma
vez que O uso da escrita, imagens, graficos e diagramas s&o praticamente

indispensaveis no fazer cientifico, ha o senso comum de que a ciéncia é um



empreendimento predominantemente visual. Mesmo pensadores pos-estruturalistas
como Barthes, desenvolveram seus sistemas semiéticos ou simbolicos partindo
metaforas textuais. Quandoo som é convocado, normalmente é a voz humana o unico
objeto de interesse e critica. E mesmo com as tecnologias digitais, persiste a
insisténcia do textual nas analises, agora como um “codigo” que traz subjacente um
reinovisual ja construido. Além disso, os objetos da culturamidiatica convocados para
as reflexdes normalmente se limitam a fotografia, pintura, literatura e cinema.
Steintrager e Chow (2019) apontam que Baudrillard, Ranciére, Deleuze e Guattari
privilegiam o visual e o textual, e mesmo quando analisam a dimensao aural,
frequentemente confundem seus limites com o visual, e assim ameagando suas
particularidades.

Em suma, as investigagdes sobre os estudos midias sejam celebratérias ou
criticas se condensam em torno da visualidade em detrimento da auralidade. No
entanto, a despeito de ter sido “negligenciada por académicos de midia e tecnologia”
a escuta é “uma atividade dinamica, politica e corporificada” (CARMI, 2020, p. 28).
Examinar a forma como os individuos produzem conhecimento mediante a escuta é
relevante para o campo da Comunicacéo.

Portanto, os Sound Studies sdo uma reacao intelectual asmudancasnacultura
e na tecnologia, que interferiiam na organizacao das disciplinas académicas, ainda
que Pinch e Bijtersveld (2012), comentem que “historiadores e sociélogos da ciéncia
tem recentemente corrigido esta afirmacao, mostrando como sentidos outros além da
visdo, incluindo a escuta, ttm sido significativos no desenvolvimento do
conhecimento, notavelmente no laboratério”. (p.11). Sendo assim, a dominancia de
um sentido ndo significa necessario declinio de outro sentido. Ou seja, o som e a
escuta colaboram com outros sentidos no fazer cientifico, e caberia aos Estudos de
Som analisar,compreender, descrever e explicarcomo os objetos, maquinas e corpos
sao escutados, que ferramentas sdo usadas, como os individuos nesses contextos
adquirem as habilidades de escuta necessarias, e como tais praticas de escuta,
independentemente se sdo ou ndo mediadas por tecnologias de gravacdo e
amplificagdo, geraram novos conhecimentos cientificos, designs tecnolégicos e
dispositivos de toda ordem.

De toda forma, os Estudos de Som seriam uma reacdo intrinsecamente
transdisciplinar pois nem um campo especifico do conhecimento detém todas

abordagens suficientes para entender os sons. Os sound students (cf. STERNE, 2012)
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produzem e transformam conhecimento sobre som, posicionados em relacdo aos
seus campos e objetos de estudo desde a trandisciplinaridade e reconhecimento da
parcialidade, ainda que especulando ambiciosamente com epistemologias, métodos
e abordagens considerados ndo-convencionais.

Por outro lado, os Estudos de Som

Também ampliam os limites do campo dos estudos de musica no Brasil —
consolidados produtivamente em torno do debate sobre a dimensao
econdmica e socio-cultural da cadeia de produgéo, circulagdo e consumo da
musica — nos desafiando ir além, explorando a dimensdo acustica dos
ambientes e as paisagens sonoras que nos rodeiam” (PEREIRA de SA, 2010,
p.108)

Estudar musica nesse caso é voltar-se para suas materialidades sonoras, e
para tecnologias e mudangas que essas articulam e sdo articuladas pela cultura. Um
ponto que até aqui esta implicito, mas que vale frisar, € que os Estudos de Som,
conforme o proprio nome indica, ndo se limitam ao estudo da musica, ou da escuta
musical. Ao contrario, a musica € apenas um dos tipos e sons possiveis — embora
Sakakeeny (2015) aponte que a musica é a categoria de sons mais privilegiada
estética e mercadologicamente.

Por outro lado, os Estudos de Som se diferenciariam de abordagens puramente
acusticas, que tratam da experiéncia sonora para além daquilo que € mensuravel,
‘exato” e “objetivo”. Ou seja, pensam nossa relagcdo com os sons sem desconsiderar
os vetores socioculturais que conformam nosso escutar. A originalidade do campo,
aponta Pereira de Sa (2010), seria justamente o estudo das sonoridades em suas
dimensdes socioculturais e estético-sensoriais, propondo uma abordagem da
audibilidade moderna em seus contextos e “condigdes de consolidagéo de regime de
escuta da modernidade; reconhecendo, concomitantemente, o papel das tecnologias
de comunicagao neste processo” (p.92).

Em nivel empirico, ha aproximagbées com os sons da vida cotidiana,
reproduzidos mecanicamente e abundantes navida urbana. A metrépole passa a ser

um laboratério de novos ruidos mediados tecnologicamente, com

“alto-falantes de todos os tipos e para fins multiplos, avides supersdnicos,
buzinas estridentes, o ronco de motores dos veiculos e das guitarras do rock
& roll, acordes dissonantes, reconfiguragdes das fronteiras e redefinicbes do
que é considerado som e ruido” (PEREIRA DE SA, 2010, p. 107).



Ou seja, ha um esforgo em entender a especificidade das praticas auditivas e
da experiénciasonora, propondo uma relagao entre diferentestecnologias e contextos
socioculturais. No regime aural moderno, por exemplo, uma vez que o som foi
transformado commodity, ele torna-se passivel de ser consumido e avaliado por
consumidores que ambicionam encontrar condi¢des ideais de escuta. A musica é
transformada em mercadoria para ser adquirida, exibida, possuida, levada para o
ambito doméstico. Essa ubiquidade é muito resultado das abundantes formas
pessoais e méveis de reproducdo sonora. Tecnologias que permitem também que o
som seja capturado, reproduzido, transformado, fazendo com que sons que antes
eram inaudiveis sejam percebidos. As musicas e todos os sons, se tornam “mais
materialmente mediados” como coisas ou commodities, passiveis de “medidos,
regulados e controlados” (PINCH e BIUSTERSVELD, 2012, p. 5). Compreender como
0os sons sao produzidos, capturados, armazenados, e transferidos, e como a
sociedade e a culturase apropria desses sons, como escutam esses objetos sonoros,
seria questoes basilares dos Estudos de Som.

Afinal, em diferentes modos de produzire consumirsom, ha diferentes modos
de escuta, que visam “compreender o que exatamente esta se ouvindo" e incluem
"também habilidades técnicas ligadas aos dispositivos de escuta utilizados” (PINCH e
BIUTERSVELD, 2012, p. 14). Ou seja, modos de usar os aparelhos, posiciona-los,
momentos para liga-los, desliga-los e assim por diante. O estudo dessas praticas de
escuta demandaria contextualizagao para compreender as seletividades sensoriais
envolvidas, e investigar quando, como e sob que condigdes o ouvido contribui.

Por outro lado, Jonathan Sterne (2003), em sua dedicada analise historica, nos
explica que do funcionamento mecanico do ouvido que desde o século XIX, se
estabeleceram tecnologias de som que emulam o timpano. O mecanismo transdutor,
que transforma vibragdes sonoras em outra coisa — eletricidade, ondas de ar, etc. - e
depois transformam essa matéria em som na outra ponta, forneceu o principio de
muitas tecnologias de reprodutibilidade da modernidade, ainda que sempre remeta ao
préprio ouvido humano. Nas relagdes entre esses mecanismos transdutores, a
audicao passa a ser separada de outros sentidos, e, portanto, também estendida,
ampliada, modificada, codificada, situada em espagos acusticos privados, isolados,
livres de ruido. E assim, passa-se a valorizar mais o direito ao siléncio, para uma
apreciagao sonora individual atingida mesmo em espacgos publicos, ou em salas de
concertos.
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Ainda como parte desse processo criam-se

“as bases de uma nova estética que valoriza os detalhes sdnicos: a distingao

de ruidos, variagdes de timbres ou ritmos, pausas e outras sutilezas da
expressao sonora vao ser cruciais na definigdo de um diagndstico médico
através do estetoscopio, no estabelecimento da mensagem pelo ouvido do
telegrafista e também na apreciagdo musical através de aparelhos”
(PEREIRA DE SA, 2010, p.104).

Sterne (2003 e 2007) chama de ouvintes virtuosos justamente esses homens e
mulheres que agora pautam muitas das suas profissdes e atividades— e aquinonosso
caso interessam musicos e musicistas, produtores e produtoras, consumidores e
consumidoras- noato de ouviresses detalhes sonoros. Esse virtuosismo, entretanto,
evade inclusive de nocgbes consolidadas de musicalidade fundada no dominio
corporeo e fisico sobre os instrumentos musicais (LYSLOFF, 2003). Entendo ter
pesquisado justamente esses sujeitos escutadores, procurando compreender que
experiéncias estéticas podem emergir dessas manifestagdes sonoras, e que regimes
tecno-midiaticos as conformam.

Interessaria, portanto, entender as escutas em suas sofisticagdes sonoras,
flexibilidades sensoriais, inten¢des subjacentes e agenciamento de materialidades.
Mais especificamente neste ultimo item, a relagao entre corpos, tecnologias — “novas”
ou “velhas — envolvidas na escuta, na reconfiguragao do espago urbano por parte dos
ouvintes e seus dispositivos moveis. Com o desenvolvimento da fonografia, novos
idiomas musicais se tornaram populares por causadas técnicasde gravagao. Ou seja,
tecnologias de som tiveram um impacto dramatico nas artes, e frequentemente nao
temos limites evidentes do que faz um instrumento musical ser considerado como tal
ou como uma ferramenta, assim como o que € musica e o queruido, ou que € arte e
o que é ciéncia. De toda forma, seguir os instrumentos e as materialidades seria uma
heuristica metodolégica comum nos Estudos de Som.

Como vimos anteriormente, falamos aqui de um conjunto de estudos de forte
inclinagcao interdisciplinar. Por outro lado, ao menos em contexto internacional,
pesquisadores que estudam comunicac¢ao e midia sdo bastante comuns. Inclusive ha
autocriticas recentes a respeito da reincidéncia —na opinido dos criticos, excessiva —
no estudo das midias, tecnologias e formatos sonoros. Procurando re-mapear os
Estudos de Som desde uma perspectiva articuladacom o Sul Global, Steingo e Sykes

(2019) apontam que “muito do trabalho inicial nos estudos de som como um campo



intelectual de investigagao foi impulsionado por académicos trabalhando dentro de
estudos de ciéncia e tecnologia, e disciplinas relacionadas como teoria de midia e
comunicagao” (p.12). Reiteradamente, o foco estda no desenvolvimento das
tecnologias de reproducao de som, a ponto de alguns leitores fazerem uma “reducao

"

de ‘estudos de som’ para ‘tecnologias de som’” (p.13). Haveria até mesmo, na opiniao
dos autores, um foco excessivo em topicos relacionados a tecnologia, que aqui ndo
sera evitado, ainda que nossas analises procurem se mostrar cientes de problemas
do que comumente é chamado de “determinismo tecnologico”.

Sobretudo, importa afirmar pesquisas orientadas por tais abordagens sonoras
como contribuintes paraa Comunicagao. Evidentemente, o termo “tecnologia” ndo se
limita somente as midias, mas sim a qualquer objeto técnico, “moderno” ou ndo. No
caso do presente trabalho, nos manteremos mais proximos da “cultura material”
mencionada por Pereira de Sa (2016), que via de regra abrange instrumentos e toda
sorte de mediagdes tecnoldgicas, mas que sem duvida acolhe também os artefatos
midiaticos.

E por outro lado, um dialogo com os Estudosde Som nos permite compreender
as intersecgdes entre som, escuta, tecnologias e dispositivos midiaticos como
metaforas para a produgdo de conhecimento. Elinor Carmi (2020), por exemplo,
defende tratar som como um enquadramento conceitual porsuacapacidade de cruzar
fronteiras e estrategicamente se mover mediante multiplos espacgos, algo essencial
em espacgos mediados multicamadas. Da mesma forma que Carmi (2020), proponho
0 exercicio — por vezes contra-intuitivo- de escrever utilizando termos alternativos,
mas alinhados ao universo sonoro, para clichés académicos como “olhar para”,
“observar’, “visao”, “esclarecer’. Integrandotais termos para o pensamento, e também
dominando as formas de conduzir a pesquisa, tais metaforas acredito que tém um
papel relevante, para além do mero recurso retorico e estilistico.

Carmi (2020) prossegue, e pontua que musicos e artistas sonoros utilizam
diferentes instrumentos para modelar, influenciar, guiar e gerenciar corpos, mentes e
emogdes das pessoas. Evidentemente, cada pessoa reage diferentemente, em
acordo com suas experiéncias passadas, gostos e estados presentes no momento da
escuta. De maneira analoga, a forma como se faz a mistura ou mix, de diferentes
abordagensteoricas, pode ser como aque os DJ’s fazem. Ou mesmo como se articula
a teoria e a metodologia, como no caso da transdugéo na etnografia, a ser discutida

no capitulo seguinte. De toda forma, reitera-se a énfase no som, ao invés da viséao,
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como forma produtiva de examinar o poder das midias. E a utilizagao de teorias nao
€ aleattria, mas passa pela escolha de “quais conceitos, académicos e pesquisas
orientam essa abordagem transdisciplinar’para em seguida “cortar e cola-losem uma
peca nova, amplificando questdesrelevantes eapontando o que fago diferente” (p.19).
Como o ouvinte que monta playlists em uma plataforma de streaming de audio, ou
como o musico que “toma emprestado” encadeamentos de acordes ou sequéncias de
notas de pecas musicais ja existentes, os estudos de som sado acionados aqui como
abordagem tedrica para amplificar elementos necessarios para explorar a
problematica especifica da presente pesquisa. Tal postura trata-se seguramente de
uma variagao da “artesaniaintelectual” quetoda pesquisademanda. Que nesse caso,
envolve selecdo de conceitos e teorias especificas para poder examinar as

problematicas através do som e da escuta.

3.2.1 Techné: por uma angulagdo comunicacional da escuta:

Independentemente da angulacéo disciplinar, € sempre um desafio estudar a
escuta. Afinal, conforme Simon Frith nos aponta, “vocé pode ver pessoas escutando,
mas nao ouvir sua escuta” (apud FLYNN, 2016, p. 41). O objetivo dessa sec¢ao do
trabalho é estabelecer uma angulacéao investigativa desde o campo da Comunicacao
para se construirum objeto como a escuta, a partir da operacionalizagdo de premissas
das linhas de reflexao tedricas propostas neste trabalho, isto €, os Estudos de Som e
as Materialidades da Comunicacgao. Trata-se de apenas uma possibilidade, afinal, ha
diversas abordagens tedricas que, embora ndo sejam adotadas no presente trabalho,
sdo bastante recorrentes na area da Comunicagao brasileira®3 e que em alguma
medida ja se ocuparam da escuta. Ou seja, podemos apontara escuta (musical) como
um objeto recorrente e importante, e que ajudou a conformar modelos tedricos hoje
acionados para dar conta de uma série de outros objetos comunicacionais.

Uma dessas abordagens é a primeira geragao da chamada Escolade Frankfurt.

A despeito de todas as criticas passiveis de serem feitas aos hoje conhecidos como

3 Pensemos aqui compilagdes de textos sobre ou de Teorias da Comunicagdo como em Wolf (2008),
Lima (2000), Mattelart e Mattlart (2014) e Holfeldt et al (2015), dicionarios especificos do campo
(LOPES et al, 2014) e mesmo artigos em eventos relevantes da area no Brasil (ROSSETTI, 2016).



“apocalipticos” (ECO, 2011), é inegavel a influéncia do trabalho de tedricos como
Theodor W. Adorno em nosso campo. Seu texto Fetichismo na Musica e Regresséo
da Audicdo (1999), assumidamente “pretendia conceitualizar as recentes
observagdes socio-musicais que havia feito” e esbogar um “sistema de referéncias”
bem como “uma resposta critica ao trabalho de Walter Benjamin” (ADORNO, 1995, p.
142). Portanto, este texto sobre escuta musical, além de fornecer as bases para os
escritos posteriores sobre o conceito de Industria Cultural (cf. BUCK-MORSS, 1981,
p.226), propunha um dialogo com o célebre texto da obra de arte na era da
reprodutibilidade técnica (BENJAMIN, [1936], 2012).

Décadas mais tarde, encontramos outra abordagem tedrica em que tecnologias
sonoras e praticas de escuta estdo no centro de sua estruturagcéo, sendo utilizadas
como exemplos emblematicos dos modelos propostos. A “virada cultural”mencionada
por proeminentes autores dos Estudos Culturais Britanicos (DU GAY et al, 1997) é
analisada a partir do estudo de caso do Sony Walkman. Mediante esta tecnologia de
reproducdo sonora, os autores da tradicdo “culturalista” — bastante influente nos
estudos em Comunicacao no Brasil sobretudo naqueles que estabelecem interfaces
com som e musica — introduzem ideias, conceitos, métodos de analise, e identificam
0s processos culturais que constituiriam o “circuito cultural”, tdo caro aos Estudos
Culturais (cf. HALL, 2016).

Todavia, os proeminentes autores dos Estudos Culturais britAnicos assumem
uma posicao de privilégio da significagao a analise da cultura, situando todo tipo de
praticas sociais como praticas significantes. Mas conforme Felinto e Andrade (2005)
apontam, o termo “cultura”, possui uma ressonancia marcadamente espiritual, sendo
um territério em que predominam o simbdlico e o imaterial, que por suavez contribuem
para o engrandecimento espiritual do homem. Trata-se de um relacionamento quase
religioso, quetrata a culturacomo “doagao de sentidoou aquisi¢gdo de bens espirituais”
sendo, portanto “fundamentalmente antropocéntricas” (p.77). Na abordagem
"culturalista”, o sujeito ocupa uma posi¢cao central, tanto como geradora quanto
receptora de valores imateriais.

Mas como venho tentando expor no presente capitulo tedrico,

“tdo importante quanto os sentidos/significados sugeridos por uma cultura,
sao os choques, as sensagdes, as afetagdes perceptivas, corpdreas, enfim,
materiais, que essa mesma cultura promove através de diferentes meios e
tecnologias, produzindo transformagdes corporeas importantes” (FELINTO e

ANDRADE, 2005, p. 88).
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Sendo assim, na chave das Materialidades da Comunicacao, a “cultura se
caracteriza como uma realidade constituida por objetos e acoplagens entre sistemas
(por exemplo, o sistema ‘humano’ e os sistemas tecnolégicos) (p. 79)”. O modelo de
cultura, passa a ser um em que "o objeto central € o corpo, com todas as inscrigoes
que sofre em suas relagcbes com o poder e os aparatos tecnolégicos” (p. 84). Os
corpos sao afetados, mas também ordename encaminham praticas culturais, atuando
como co-agentes da dinamica da cultura. E importante frisar que falar em corpo n&o
€ adotar uma epistemologia essencialista, biologicamente determinista, crente no
imutavel e universal como condicionante dos comportamentos e praticas culturais. Ha
sim, um entendimento do “corpo como o primeiro e fundamental meio de
comunicagao, especialmente quando se evoca contextos especificos da histdria da
humanidade como aqueles referidos as culturas orais” (p.89).

Mas como dar uma angulagao comunicacional a escuta musical que leve em
consideragao corpo e ndo somente a produgédo de significados? Um conceito de
possivel € o de comunicagcdo como techné. Para Jonathan Sterne (2006),
independentemente se comunicagao é conexao intersubjetiva, coordenagao, ritual,
sentido ou cultura, a comunicagao € uma forma de acao. Trata-se de uma concepgao
que valeria tanto para conversagdes quanto para sistemas midiaticos de larga escala,
interagdes entre humanos e animais, e dimensdes sutis de nossos encontros com
outros. Comunicacao, seria, acima de tudo, uma techné.

A leitura de techné oferecida por Sterne (2006) remonta a Aristoteles, e passa
pelo processo de produzir coisas, e sua capacidade ou conhecimento pratico e de
contingencia. A techné concerniria as pericias, talentos, e estilos de comunicagoes
corporificados em cada pessoa. O que incluiria os gestos, inflexdes do corpo, técnicas
de empatia, proximidade, mas também distanciamento e preservacéo.

Um exemplo de comunicagdo como techné defendido por Sterne (2006) —
bastante esclarecedor para os fendbmenos estudados nesta tese — é justamente a
“técnica” de um musico ou musicista, que descreve o sentido pratico que ele ou ela
traz para o instrumento e o processo de tocar propriamente. A techné seria a
habilidade de tocar uma canc¢ao, e a capacidade de demonstrar uma sensibilidade
cultivada. Abrange os movimentos e o conhecimento pratico incorporados trazidos
para a performance com o instrumento, o que é tocado e o que é possivel ser tocado

por aquele individuo especifico. A techné é a acéo e a condi¢des de possibilidade da



agao, distinguindo-se do conhecimento abstrato, do conhecimento pelo
conhecimento, isto &, a epistémé.

A techné, como sensibilidade, variaria de cultura para cultura, e a0 mesmo
tempo teria marcas idiossincraticas e pessoais. Além disso, da origem a dois termos
dois aspectos importantes para a comunicagao: a técnica e a tecnologia. Toda
tecnologia de comunicagdo e técnica de comunicagdo compartiiha a raiz da
comunicagao como techné. A techné € o a priori da comunicagao humana, é a
combinacado da linguagem e do uso de ferramentas como instrumentos musicais,
dispositivos midiaticos e tecnologias sonoras. Em suma, toda comunicagao faz algo,
e € uma arte pratica na qual as pessoas constroem, quebram ou mantém seus
mundos.

Uma abordagem da comunicagdo como techné demandaria analisar a
sensibilidade corporificada e superficialmente espontdnea, em que “a parte
‘comunicacional’ consiste nas acdes feitas por pessoas ou maquinas localizadas em
algum tipo de rede social” (STERNE, 2006, p.93). E justamente a parte habitual,

inconsciente, das

"relagdes que postulamos entre corpos e tecnologias. Midias modernas séo
vastos agregados ou agenciamentos de técnicas, instituicdes e tecnologias.
Maquinas e sistemas tecnoldgicos sdao uma extensdao da logica de
possibilidade, conhecimento pratico, e agao realizada subjacente na techné
por que sdo essencialmente conjuntos cristalizados de atividades e relagbes

repetiveis” (p.94).

Compreender a escuta como fendmeno comunicacional a partir da fechné
mantém a énfase ao corpo e aos meios nos processos que compdem as praticas de
escuta, sem que incorramos as lacunas de algumas abordagens materialistas que
procuram ignorar as produgdes de significados ou os processos sociais. De acordo
com o proprio Sterne (2014), os estudos das materialidades tém o propdsito de
entender as tecnologias como fend6menos sociomateriais complexos. As midias ndo
seriam simplesmente coisas que acontecem as sociedades, emissarias de revolugdes
ou desastres, mas sim produtos dos esfor¢os humanos e institucionais, ligados as
politicas e visbes de mundo de seus criadores e usuarios. Seriam fragmentos das
culturas materiais incorporados nas praticas dos individuos, com trajetérias histéricas
especificas rastreaveis mediante os residuos das ambicdes das sociedades.

Como pudemos abordar anteriormente, estudar os aparatos tecno-midiaticos

em suas materialidades € uma alternativa aos estudos no campo da Comunicagao
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mais preocupados com os textos, a industrias e os consumidores. Porém, nao
devemos, em contrapartida, recorrer ao determinismo tecnoldgico, entendendo a
tecnologia como o catalisador historico que explica uma mudanga social, ou uma
ferramenta em que audiéncias passivas podem sucumbir ou resistir as tiranias da dita
cultura de massa.

Com efeito, haveria um entrelacamento na relagdo entre o material e o
simbolico. Todas as tecnologias teriam sua dimensé&o simbdlica, mas também teriam
suas capacidades materiais que incorporam, transformam e tornam acessiveis
conteudos simbolicos como cangdes, por exemplo. Portanto, embora preocupado com
as materialidades, Sterne (2014) sugere sairmos de impasses entre determinismos
culturais versus tecnoldgicos, evitando tanto um tecnicismo utépico apolitico quanto
uma crenca na transcendéncia das materialidades.

E é justamente do trabalho de Jonathan Sterne (2003a), em sua concepgao da
comunicagao como techné, que derivamos também a escuta como técnica, ou as
técnicas de audibilidade (audile techniques)*. O conceito de técnicas de audibilidade
descreve um conjunto concreto de praticas limitadas e relacionadas de escutas, bem
como suas orientagdes praticas. De acordo com Bieletto-Bueno (2019, p.127), o
desenvolvimento de instrumentos de registro, reproduc¢ao, amplificagao e distribuigcao
dos sons musicais induz ao desenvolvimento de técnicas corporais, bem como
concepcgdes sobre musica, escuta, sobre ndés mesmos € 0 mundo que nos cerca.
Haveria um ajuste das técnicas de audibilidade, como conjunto de praticas de escuta
limitadas e relacionadas como orientacbes praticas sobre o escutar. Técnicas
corporais demandam novos treinamentos corporais, e tais treinamentos corporais,
modelam as técnicas de escuta.

Além disso, os espacgos, formatos e tecnologias de escuta musical
constantemente reconfiguram os graus de atencao idealmente requeridos na escuta
musical. Poderiamos acrescentar a esses processos as proprias expectativas que
consolidam os modos de escuta dos géneros musicais. Ou seja, também estas, em
conjunto com os processos acima, modelariam ideias, comportamentos, técnicas
corporais de audibilidade (audile techniques) e concepg¢des sobre ndés mesmos € o

mundo que nos cerca.

4 Oriento-me aqui pela tradugéo feita originalmente em espanhol por Bieletto-Bueno (2019) do termo
proposto por Sterne (2003).



Especificamente, técnica para Sterne (2003b) seria uma técnica do corpo
(MAUSS, 1973), isto €, uma ac&o educada formal ou informalmente. Ou seja, tais
técnicas podem ser treinadas profissionalmente, institucionalizadas de alguma forma,
ou simplesmente compartilhadas e repetidas em uma sistematizagdo menos
consciente. Da concepgao de técnica de Mauss, Sterne (2003b) nos lembra que “o
corpo é a primeira tecnologia de comunicagao, e todas as tecnologias de escuta (...)
emergem de técnicas de escuta” (p. 58). E toda técnica demanda pratica,
potencialmente gerando acidentes, falhas e desenvolvendo virtuosismos.

Tanto ouvir e escutar sdo atividades do corpo temporal, espacial, cultural e
cientificamente construidas. Mesmo o que sabemos sobre ouvir em seu estado
“natural” é resultado de interagdes entre ouvidos e tecnologias de som. E em nosso
ambiente, “cultura e midia estruturam e condicionam pessoas para ouvir coisas em
determinadas formas” (CARMI, 2020, p. 27). Escutar envolve intencao, selecao e
atencao, esforco calculado e direcionamento a elementos sonoros especificos.
Portanto, a atividade de escutar coloca o ouvir para operar, trabalhar, ajustar o corpo
para ser mais perceptivo a um elemento sonoro especifico a ser buscado. Sterne
(2003b) pensa as técnicas de audibilidade para pensar o ouvir e o escutar como
praticas desenvolvidas e especializadas, ao invés de capacidades inerentes. Ouvir é
uma pré-condi¢cao do escutar. No entanto, a diferenca entre ambos nao se trata de o
primeiro ser passivo e 0 segundo mais ativo, mas sim do primeiro ser uma atividade
fisiolégica,umareceptividade que torna uma série de vibragdes em sons perceptiveis.
E no momento que a escuta se torna uma técnica, esse ouvir € modelado por
orientacdes particulares da escuta.

Sterne (2003b) articula a emergéncias das técnicas de audibilidade ao
desenvolvimento de uma cultura dos fones de ouvidos, e da ideia de espag¢o sonoro
como espago privado. Para articular tais processos, sintetiza orientagées comuns a
auscultagao de medicina, a telegrafia, e a reproduc¢do sonora em geral, a saber: a) a
escuta torna-se articulada com a ciéncia, razdo e a racionalidade, tornando-se uma
pericia de potencial virtuosismo passivel de ser desenvolvida para fins instrumentais,
ou seja, torna-se objeto de relagcdes de poder que a elaboram, gerenciam e agem
sobre; b) torna-se uma atividade distinta, separada de outros sentidos, e uma vez
isolada, passivel de ser intensificada, focada, reconstruida; c) consequentemente,
permite reconstruir a forma do espaco acustico, transformando-o, e preenchendo o

espaco com sons que podem serem formados, modelados, orientados e tornados
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Uteis para os propésitos das técnicas de escuta. E este espaco de escuta pode ser
cortado, fragmentado e recomposto, normalmente orientado por concepgdes de
espaco privado burgués. De acordo com Sterne (2003b), “mesmo concepgdes
coletivas de escuta tecnicizada assumem que a coletividade € atravessada por esse
prévio espaco privado de escuta” (p.60). d) técnicas de audibilidade problematizam o
conteudo desse espaco acustico, tornando mais significativos carateristicas sénicas e
de timbre que se tornam signos, agrupados em codigos. No entanto, boa parte dessa
linguagem usada para descrever sons € metaforica, com exce¢do do vocabulario
especializado da musicologia e dos engenheiros de som. Haveria, por outro lado,
poucas palavras abstratas para descrever timbre, ritmo, textura, amplitude e
espacialidade dos sons; €) a linguagem que desenvolve as técnicas de escuta é
baseada na mediacdo, sempre presumindo uma distadncia fisica e praticas ou
tecnologias mediadores.

De forma ampla — para além do indie rock, portanto — as técnicas de
audibilidade articulam a escuta e o ouvido ao pensamento analitico, a ldgica, a
industrializac&o, ao profissionalismo, o capitalismo e o individualismo. O espaco
sdnico passa a ser pensado como uma propriedade individual. A partir da escuta,
encontramos um modo préprio da modernidade de conhecere interagir com o mundo,
e que perpassa uma seérie de atividades na ciéncia, medicina, burocracia e industrias
num geral, incluindo, evidentemente, as culturais.

A escuta individualizada se daria mesmo dentro de ambientes coletivos,
sobretudo urbanos. Ha a extensdo em diversos ambientes da comodificacdo e
coletivizagdo da escuta solitaria e privada. E uma técnica de escuta baseada na
individuacaodoouvinte,que se habituaa customizar seu espaco de escuta individual.
Tal escuta passa por forma de treinar o corpo para exclui-lo fisicamente do ambiente
queo cerca, passando por processos de concentracdo, atencao e deriva. Os ouvintes,
apoiados por tecnologias de escuta e a musica como tecnologia do self, acostumam
seus corpos a separar-se do ambiente que o cerca, criando um espaco solitario de
escuta customizada. Com os ouvidos cobertos — por fones e/ou por sons intensos que
saem dos amplificadores — os ouvintes transcendem o ambiente acustico ‘imediato’.

O que esta se propondo aqui € que exista talvez um repertério de subgéneros
de indie que operaria como tecnologia do self que facilitaria ou reforgaria esse
processo em ambientes publicos como o show, mesmo sem os fones de ouvido. Esse

processo de isolamento dos ouvintes passa pela pratica em diversos contextos



separam, mostram-se atentos a eles, analisando timbres, harmonias, ritmos e outras
materialidades sonoras.

No entanto, é preciso pensar subgéneros indie como o post-rock como
favorecidos por essa sensibilidade obcecada por privacidade e domesticagdo, mas
nao equivalente a musica de concerto. Com efeito, ambas expressdes musicais séo
favorecidas por uma privacidade dentro dos espacos publicos, e uma postura
contemplativa frente a musica. O espaco acustico privado favorece uma dinamica de
concentragao nos detalhes, mas simultaneamente deriva do ouvinte,que devaneiaou
realiza outras atividades. Técnicas e tecnologias — artefatos tecnoldgicos e pecgas
musicais como tecnologias do self - favorecem essa dialética de concentragao/
desatencao.

De toda forma, o ato de escutar tais expressdées musicais seria um processo
queenvolveriaumcorpo em contato com sons do mundo, mas jamais uma capacidade
universal. Com efeito, seria algo aprendido, e em alguma medida em dialogo com as
expectativas dos géneros musicais. No entanto, para compreendero desenvolvimento
de tais técnicas, continuamos dando ateng¢ao as materialidades, as redes de atores
que compdem a escuta, sem desconsiderar aspectos socioculturais. Assim,
mantemos uma devida aten¢ao “aos sons em si” e aos suportes e instrumentos que
permitem soar, sem ignorar 0s sensos coletivos e os consensos sobre 0 que sao sons
bonitos, adequados e inadequados, tipos de reacdes padronizadas ou codificadas das

praticas de escuta.

3.3 Modernizagéao dos sentidos, géneros musicais e modos de escuta

David Novak (2008) sublinha aimportédnciadas praticas de escutaengendradas
pelos géneros musicais que passam por uma série de suportes, formatos midiaticos,
e que oscilam padrdes de atenc¢ao diante das materialidades sonoras. Tais praticas
sao fundamentais naconstituicdo de géneros musicais, como atividades de circulacéo
virtuosistica e criativa, jamais como um consumo midiatico passivo. Sendo assim,
reinterpretam e re-contextualizam os géneros musicais, posicionando a escuta como
crucial na prépria inovagao ou producdo musical. Mais especificamente, a escuta

estaria “no @mago da producgao criativa, tanto do som musical quanto no seu sentido
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social” (p. 16). E estabeleceria uma ligacéo entre a produgéo e o que chamamos de
recepgdo, mediante a interpretagdo dos sentidos nos objetos sénicos “em si”.

Tal discussao sobre praticas de escuta e a importancia de tais praticas na (re)
configuracdo de géneros musicais € assumidamente inspirada nas “técnicas de
escuta” (audile techniques) de Sterne (2003), isto é, nas mudancgas historicas e
transnacionais na cultura de escuta impulsionadas pelas tecnologias de reprodugao
sonora. Dindmicas que, com efeito, formaram “ouvintes modernos” que passaram a
estabelecer critérios estéticos sobre som a partir de invengdes como tecnologias de
comunicagao. Critérios que passam pela categorizagédo dos sons — incluindo ruidos —
bem como umdistanciamento fisico com as fontes sonoras propiciado pela mediacao
tecnoldgica.

A relagao entre (sub) géneros musicais e modos de escuta de forma alguma é
nova. Haveria, desde o inicio do século XX, tentativas de estabelecer tipologias de
modos de escuta musical com seus processos € ouvintes ideais, atravessando uma
série de campos como os estudos culturais, de comunicagao e midia, musicologia e
psicoacustica. Mesmo Franco Fabbri (2008), musico, musicologo e notério pioneiroda
conceptualizagdo dos géneros musicais® nos convida a pensar a relagdo dos géneros
musicais com modos ou comportamentos de escuta. O autor reconhece a conexao
entre ouvintes e comportamentos de escuta por umladoe géneros musicais por outro.
Ou seja, “géneros[musicais] distintos implicam atitudes de escuta diferentes; até certo
ponto, se definem por seus distintos modos de escuta (e por seus distintos
‘escutadores’) “ (p. 24). Além disso, tais escutas seriam implicadas pelas midias
agenciadas. Dessa forma, tais praticas de escuta definiriam,em alguma medida, os
subgéneros do indie aqui discutidos, e que para serem compreendidas, devem ser
analisados junto das materialidades que constituem tais processos de escuta.

Na leitura de Pereira de Sa (2014), abordagens sobre os coletivos-géneros
musicais seriam compativeis — e na verdade refinariam — a compreensao de
“producéao de presencga” de Gumbrecht (2010), isto é, o toqueintenso e fugazde uma
musica em nossOs corpos, e que nos faz sentirmos em sintonia com as coisas do

mundo ao nosso redor. Dessa forma, os coletivos chamados de géneros — como o

5 Ver em Fabbri (1982), (2006) e (2008a). O trabalho do musicélogo italo-brasileiro é fundamental para
problematizagdes posteriores do conceito de géneros musicais a partir da Comunicagcéo no Brasil,
conforme vemos em Nunes (2020), Janotti Jr. (2020), Trotta (2008), apenas para ficarmos em alguns
exemplos.



indie rock — bem como a experiéncia musical com tais géneros, pertinentemente
mediadas por objetos técnicos, poderiam ser compreendidos para além da imbricagao
entre géneros musicais e formagdes identitarias. Se por umlado, esses conjuntos de
expectativas sonoras e extra-sonoras sao “mediadores fundamentais do processo de
fruicdo da musica”, por outro, frequentemente eles se tornam em “caixas pretas
estabilizadas” (PEREIRA de SA, 2014, p. 542). Caberia ao pesquisador se mostrar
atento aos mediadores que “reabrem” tais caixas pretas, expondo a efervescénciae
multiplicidade de atores que operam a cada momento, (re) definindo tais (sub)
géneros.

A entrada de novos elementos, como suportes, formatos, artefatos técnicos,
formas de gravar, e até mesmo o timbre derivado de formas inéditas de tocar
instrumentos, alteraria tais conjuntos. Portanto, qualquer género musical seria um
resultado provisorio, em um “processo sempre inacabado, negociado e sujeito a
tensdes, ruidos e novas instabilidades” (PEREIRA de SA, 2014, p.551). Em tais
processos, a mediacdo de objetos técnicos sdao fundamentais na construgao das
experiéncias musicais. Reconhecer a importancia de tais artefatos néo seria sinal de
submissao a légica do determinismo tecnoldgico, mas sim uma tentativa de evasao
da historia antropocéntrica da cultura da musica, que reconhece apenas humanos
como atores criativos.

Por outro lado, seguindo Alexandra Supper e Karin Bijsterveld (2015),
percebemos que os sujeitos e sujeitas, mesmo dentro de um contexto especifico
(como um género musical), oscilam modos de escutar os objetos sonoros enquanto
operam ferramentas de gravacgao, produgado, arquivamento e recuperagédo de sons.
No caso da escuta musical, é sabido que os géneros musicais orientariam
particularidades préprias dos modos de escutar (STOCKFELT, 1997; NOVAK, 2008;
CARDOSO FILHO, 2014). No entanto, Supper e Bijsterveld (2015) pontuam que os
modos de escuta seriam “parte de um repertério dos quaisindividuos podemescolher.
Mudar entre diferentes modos nédo é apenas possivel, mas comum"(p.128). Dessa
forma, haveriam diferentes niveis de atencao a diferentes elementos diferentes dentro
de um mesmo contexto de escuta modelado por um género musical.

Esses modos de de escuta estariam sempre ligados as praticas corporais e
suas técnicas consideradas mais adequadas e efetivas. Isto €, com maneiras
apropriadas da utilizag&o de objetos tecno-midiaticos nas praticas de escuta. Supper

e Bijsterveld (2015), também se aproximam do debate proposto por Sterne (2003) em
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suas técnicas de audibilidade, mas avancam em relagao a este ultimo pois entendem
quenao se trata da especializacdode um modo de escuta, mas a capacidade cambiar
entre varios, descritos mediante categorias dos proprios atores escutantes. Conforme
a situacado, dentro de uma mesma atividade de escuta (musical), o ouvinte pode optar
por ouvir sons em detrimento de outros, ouvir as pegas como um todo, e inclusive
acabar oscilando entre esses modos mesmo durante a escuta de uma mesma faixa.

Ainda que nao especifique qual género ou contexto especifico, Alex Martoni
(2020) entende que as relagdes entre som, afeto e significancia expdem "em grande
medida, o nosso espanto diante das novas potencialidades oferecidas pelas multiplas
formas de interagdo entre corpo e tecnologias de audio contemporaneamente” (p.
249). Vale sublinhar que Martoni (2020) estabelece a discussao sobre as relagdes
entre som (sobretudo musica), afeto e tecnologias ancoradas na concepgéo de
modernizagao dos sentidos de Hans Ulrich Gumbrecht. Mais precisamente, “o termo
modernizagcdo dos sentidos se oferece como uma forma produtiva de pensar e
perspectivar as nuancgadas relagcdes entre som, afeto, significancia nos estudos de
som” (p.250). Seria a rubrica que acolheriatodo um conjunto de praticas e discursos
que colocam o corpo como condi¢ao de fundamento epistemoldgico do juizo critico e
suas implicacdes estéticas e politicas.

Além disso, Martoni (2020) também se apropria de conceitos como as técnicas
de audibilidade (STERNE, 2003). Igualmente importante, entretanto, € destacar como
tais praticas corporificadas se desdobram no bojo das expectativas razoavelmente
consolidadas historica e sécio-culturalmente dos géneros musicais, algo que o
trabalho de Martoni (2020), assumidamente especulativo, ndo se aprofunda. Dessa
forma, é preciso articular as consideragdes sobre afeto de Martoni (2020) com uma
abordagem dos afetos em géneros musicais especificos. Ou, resumidamente, pensar
a modernizac¢ao dos sentidos em dimensdes empiricas e especificas da experiéncia,
etnograficamente acessada mediante individuos ouvintes concretos e situados.

Com efeito, dispositivos tecno-midiaticos de escuta e processos de producgao
sonora influenciam a nossa experiéncia auditiva. Retomando Gumbrecht (2010), &
como se esse ato interpretativo da escuta também pudesse ser analisado como um
fendmeno condicionado pelas interagdes entre sentidos e as dimensdes materiais do
mundo, ou seja, a cultura de presengca. Como vimos anteriormente, € importante
compreender essa nocao de presenga sem concebé-la dentro de uma dinamica

dicotdmica entre culturas de presenga e culturas de sentido, como, em certa medida,



propde Gumbrecht (2010). Sem incorrer a dualismos, é possivel compreender como
a subjetividade é construidana relagdo com a dimensao material dos meios, e nocaso
da escuta, reconhecer a dimensao espacial do som operando junto de processos de
significagdo da experiéncia inexoravelmente ligados as sensagdes.

De toda forma, em diversos géneros, e seguramente subgéneros do rock
independente estao entre eles, poderiamos encontrarindicios desses processos. Por
outro lado, o que Gumbrecht (1994 e 2010) tende a desconsiderar — e que demanda
a necessidade de abordagens mais historicas e “culturalistas” dos Estudos de Som —
€ o carater sociocultural da experiéncia (nesse caso, auditiva). A relagdo entre som,
afeto e significancia € acolhida na dimensé&o inexoravelmente historica dos sentidos.
No caso da escuta, nossa percepgao auditiva, ndo € “natural”, “inocente” ou “pura’,
mas resulta da conformagao, voluntaria ou ndo, de regras socialmente aceitas do que
define em cada agenciamento o que pode ou nao ser percebido. Mesmo em modos
de escuta marcados por apropriagdes que individualizam processos auditivos,
haveria, portanto, um carater que jamais ¢é privado.

A musica que “aparece” diante de nossos ouvidos, é realizada por dispositivos
sociotécnicos que capturam, orientam, determinam, modelam, modulam, controlam e
asseguram discursos, praticas e gestos dos seres em interagdo. Nossos corpos,
mesmo diante de uma escuta musical mediada por tecnologias de mediagao sonora,
se adaptam, impdem atencgado e postura para que a experiéncia seja considerada
eficaz. Como aponta Flusser (1985), programamos os aparelhos e somos
programados por eles, e caberia ao pesquisador compreender a atengéo e a postura
(introspectiva, nesse caso)imposta pelos dispositivos técnicos e expressdes sonoras.
Tais processos de reciprocidade entre corpos humanos e aparelhos sdo conformados
e conformam treinamentos de escuta, isto €, janelas de inteligibilidade que nos
permitam saber reconhecer, aspectos de interesse dentro do espectro sonoro ouvido.
Nossos modos de perceber sdo agenciados por aparatos técnicos, mas também s&o
construidos historicamente.

A modernizagdo dos sentidos descreveria como as transformacgdes técnicas
operadas pelo capitalismo constroem modelos de percepgao. E no caso da presente
pesquisa, articulados pelas expectativas de géneros musicais especificos. Falar em
modernizagao, nao é celebrar nemlamentar a priori as tecnologias, mas sim inscrever
a escuta como experiéncia estética a partir de uma série de processos e “discursos

aparentemente dispersos, mas que, de algumaforma, atravessam e sédo atravessados
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pelos fendmenosdas tecnologias de som e das técnicas de escuta” (MARTONI, 2020,
p.261). E dessa forma, importa aqui compreender as praticas de escuta locais de
subgéneros do rock independente como ocorréncias de uma culturaem que o corpo
€ colocado no centro do sistema de auto-referéncia humana, ou fundamento
epistemoldgico do juizo critico, a partir dos efeitos e afetos da musica.

Porém, diferentemente de abordagem ontolégicas do afeto (GOODMAN,
2010), nao se ignoram as técnicas de audibilidade (audile techniques) e a mediagéo
tecnologica dos sons em prol de universalidades a respeito de uma suposta natureza
do som, das midias e dos corpos humanos. Kane (2015, p.8) nos relembra que estas
técnicas do corpo, a despeito de terem historia, jamais sdo praticas simplesmente
cognitivas ou mentais. Ao contrario, tais técnicas envolvem treinamento corporal e de
maneira reciproca, o treinamento corporal modelam tais técnicas. Com efeito,
encontramos em tornode muitas dessas técnicas, programas culturais e institucionais,
mediagdes especificas, treinamentos mais ou menos formais, conhecimentos
considerados adequados ou nao. Todavia, a relagdo entre percepcao sensorial e
treinamentos corporais jamais pode ser confundida com estudos sobre a
representagao ou significagcdo sem consideracdo nenhuma as materialidades.

Brian Kane defende que ha nos Estudos de Som académicos que “buscam
demonstrar as sucessdes e revezamentos entre cognicado e afeto” ou seja, “entre
mente e corpo” (2015, p. 8). A escuta musical seguramente envolve esforgo
consciente, técnicas adquiridas mediante treino, mas as capacidades corporais
sempre constituem base de tais processos. Ou seja, “as capacidades do corpo séo
cultivadas ao mesmo tempo que culturas se tornam corporificadas” (ibidem).
Especificamente, modos de escuta sdo fruto de treinamento e aquisicido de
conhecimentos, mas também acgdes e disposi¢cdes corporais que produzem e mantém
tais modos de ouvir.

Em suma, as praticas de escuta caracteristicas de tais vertentes do rock
independente abrangem modos de escuta cambiantes e sobrepostos que articulam
em diversas configuragdes toda uma sorte de corpos que se acoplagem e se afetam.
Tais praticas seriam corporificadas, mas jamais impermeaveis as conformagdes
socioculturais e histéricas que compdem seus contextos. E embora envolvam
processos de experiéncia estética tatil e espacial, também envolvem a producéao de

significados.



4 ARRANJOS METODOLOGICOS

O presente capitulo expde a reflexdo sobre o processo metodoldgico da tese.
Embora possa-se falar de maneira apressada que a abordagem metodolégica é
etnografica, algumas ressalvas e problematizagdes precisam ser feitas, resultandoem
um processo de “artesanato intelectual” na elaboragdo metodolégica do trabalho
(BONIN, 2006; BECKER, 1993; BOURDIEU et al, 2010). Tais problematizagbes
derivam das particularidades do préprio trabalho de campo, e do objeto em suas
dimensbes tedricas. Em outras palavras, afirmar que foi feito uma etnografia pode
pressupor premissas que contrastam com as abordagens tedricas — materialistas e
sonoras — adotadas e, sendo assim, um trabalho de reflexdo metodoldgica precisa
ser feito. Além disso, o proprio contexto da pesquisa— que inclui o isolamento social
prolongadodiante da pandemia— demandou alguns ajustes nas técnicas de pesquisa,
e dessa forma também precisam ser descritos.

Num primeiro momento discutirei as bases metodoldgicas que sustentaram
uma etnografia “hibrida" off-line e online, multisituada e multisensorial. Em seguida,
farei algumas consideragbes sobre a escrita etnografica, isto é, sobre os tipos de
relatos acionados para a produgao das reflexdes da pesquisa e mesmo para a edigéo
final do texto da tese. Por fim, encerro com algumas ponderagdes a respeito do som

na etnografia, e da “transducao" como metafora do trabalho etnografico.

4.1 Etnografia multissituada e multissensorial

Na presente pesquisa, o trabalho de campo foi feito entre os primeiros meses
de 2018 até a metade de 2020. Em um primeiro momento, sobretudo durante a
pesquisa exploratéria, o trabalho de campo foi exclusivamente como lurker, enquanto
procurava me inteirar sobre as atividades em torno do rock independente na capital
paranaense. Afinal, era preciso realizar uma cartografia exploratéria sobre as
atividades musicais locais. E assim, mapear os artistas, bandas e projetos, em
atividade ou ndo na cidade, entenderpor quais selos seustrabalhos eram distribuidos,

em quais casas de show da cidade os artistas se apresentavam, em parceria com
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quais individuos e assim por diante. Nestes exames exploratorios online, como um
lurker ou pesquisador ‘silencioso’ (cf. FRAGOSO, et al 2015, p.192), procurei
compreender dindmicas e comportamentos prévios sem interferir, coletando
audiovisuais para escuta e escrita de diarios de campo prévios. Evidentemente, essa
etapa logo foi complementada com interagdes — mesmo que simples, como seguir
paginas, curtir postagens, comentar — entrevistas semiestruturadas e observagdes
participantes das performances ao vivo.

A partir de outubrode 2018, comecei a frequentarshows da cidade, procurando
conhecer os projetos que até entdo s6 havia obtido contato mediante as gravagdes
disponibilizadas em plataformas de streaming. Do periodo de pesquisa exploratéria
até o momento que se tornou inviavel realizar saidas de campo para shows devido a

pandemia do novo coronavirus, pude presenciar eventos de rock, conforme tabela

abaixo:
Figura4 — Saidas de Campo
Nome do evento Data Local Bandas
Céu de Vénus, Gumes (SP), Doberrot,
Viniclus Mendes (SP), O Elevador (SC), Codemato, Mirfades,
CPDMfest 130 14 de Outubro de 2018 Fuzz Studio Namomo, 0 homem que tinha uma sacola pldstica no lugar da cabeca, Fntsma
Cidade Dormitorio (SE) + llucas (SP) + Fnstma 03 de Fevereiro de 2019 Casinha Cidade Dormitdrio (SE), llucas (SP) @ Fnsima
Casinha apresenta: Unnatural (BNU) @ Céu de Vénus 09 de Fovereiro de 2019 Casiha Unnatural (SC) e Céu de Vénus
Hurtmold na VegVeg 28 de Fevereiro de 2019 VegVeg Hurtmold (SP)
Rodrigo Godoy e fntsma no bar O Lontra 16 de Margo de 2019 0 Lontra Rodrigo Godoy e fntsma
Curitiba Calling 20 de Margo de 2019 92 Graus Didley Duo
CPOMG apresenta: newmind, unbelievable things e FCC 06 de Abril de 2019 Casnha newmind, Unbelievable Things & Fogo Caminha Comigo
Inviso, fntsma ¢ Birolo (ARG) 16 de Abril de 2019 Ornitorrinco Inviso, fntsma & Birollo (ARG)
ruldo/mm no Pago da Lberdade/Sesc Parand 26 de Abdl de 2019 Sesc Pago da Liberdade fuldo/mm
Aoravel Cliché (SC] + Céu de Vénus [PR) + Fnisma [PR] @ Casinha 27 de Abrl de 2019 Casinha Adordvel Cliché (SC), fnisma e Céu de Vénus
Terno Rei + lerraplana no 92 05 de Maio de 2019 92 Graus Terno Rei (SP) e terraplana
Loomer (RS), Unbeliavable Things e Ory Martini (RJ) no 82° 24 de Maio de 2019 92 Graus Loomer (RS), Unbelievable Things @ Dry Martini (RJ)
Show de langamento do Por Todo o Inverno e a Primavera 15de Junho de 2019 Toatro Rodrigo D Oliveira Céu de Vénus
Sound Bullet. hoovaranas, Céu de Vénus 16 de Agosto de 2019 Casnha Sound Bullet (RJ), hoovaranas (PG) e Céu de Vénus.
Premiére do clipe A Falta de Um Caminho® + Pocket Show > intsma 17 de Agosto de 2019 Mamba Vegan ftsma
Shoegaze da Galera 20de Setembro de 2019 John Bull Pub Scars on Canvas, Krakfa (PG) e umdeusblusa
Fogo Caminha Comigo, Early Morning Sky (SP) & Newmind 29 de Setembro de 2019 92 Graus Fogo Caminha Comigo, Early Morning Sky (SP) e Newmind
Quinta dos Infernos - Alpha Jorge (SC) + Vinicus Galant 05de Dezembro de 2019 The Cavern CWB Alpha Jorge (SC) @ Vinicius Galant
Apha Jorge (SC) + Othersame + Céu de Vénus 06 de Dezembro de 2019 Cashha Apha Jorge (SC), Othersame e Céu de Vénus
LYNA Festval 1% de Fevereiro de 2020 Hangar Casa do Ocio Lia Kapp, MOLT (cover) e From Wishes to Eternity (cover)

Fonte: tabela elaborada pelo autor.

Nesse percurso, evidentemente foram acionadas técnicas mais comuns do
trabalho etnografico: a observacéo participante, as entrevistas e as consultas em

audiovisuais (ANGROSINO, 2009). No entanto, € sabido que a etnografia € um



método exploratério e adaptativo por exceléncia. Trata-se de uma descricdo
enriquecida teoricamente em que o pesquisadorou pesquisadora espera fazer uma
intervencdo em debates correntes em seu campo académico. O etndgrafo pode
escolher aspectos particulares — como a escuta — para explorar em detrimento de
outros. Afinal, € impossivel ter uma perspectiva onisciente de tudo que acontece.

Além disso, na etnografia, muitas das capacidades e limitagdes metodoldgicas
sao reveladas na pratica, sendo impossivel saber de antemao quais entrevistas sao
apropriadas ou que linhainvestigativa é “suficiente” para entender os fenébmenos de
interesse do investigador. Em outras palavras, “decisdes sobre método sao tentativas,
e sua efetividade sdo avaliadas em retrospecto” (HINE, 2015a, p. 21). Dessa forma,
esse método tem uma natureza adaptativa, experimental e construida peca-por-peca.
Com efeito, apesar da realizacdo de exames exploratdrios, “os métodos de
investigacdonao podem serem previstos antecipadamente em um estudo etnografico,
tampouco os lugares apropriados para estudo podem ser prontamente identificados”
(p. 25). Um etnoégrafo inicia com um foco pragmaticamente definido, mas permanece
aberto as expansdes de limites e conexdes que o trabalho de campo pode sugerir.
Conexdes essas que incluem as “inumeras as possibilidades de objetos que podem
ser recortados no campo, seja ele exclusivamente on-line ou hibrido (on-line e off-
line)’(FRAGOSO et al, 2015, p.190).

O trabalho de Cristine Hine (2000 e 2015a) é amplamente conhecido como
referéncia na elaboragao de métodos etnograficos a partir de contextos de internet
Entretanto, vale mencionar a importante reflexdo da autora a respeito da etnografia
como teoria interpretativa da cultura, e mesmo da etnografia para a internetcomo um
desdobramento de etnografias multi-situadas. Dessa forma, as proposi¢coes
metodoldgicas da autora nos auxiliam na elaboragcdo metodologica da presente
pesquisa, pois posiciona a etnografia de processos midiatico-comunicacionais dentro
de uma tradigdo etnograficamais ampla. Mais especificamente, Hine (2015a) entende
a etnografia para a internet como um refinamento necesséario do trabalho de
etnografos como Clifford Geertz ([1973] 2008) e George Marcus (1995 e 2012)
justamente para dar conta de fendmenos em que a internet estda permeada,
incorporada e cotidiana.

Ou seja, é possivel adaptar os processos de condugao da etnografia em
“‘descricdes densas” para as condicdes da sociedade contemporanea,

especificamente noquetange aos processos derivados da saturagao da vida cotidiana
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por formas de comunicacdo mediadas por computadores. O entendimento holistico
passa, portanto, pelo foco em como as vidas — ou as partes que interessam ao
pesquisador — sao vividas, como tecnologias sao adotadas e como adaptam a suas
vidas e como estruturas sociais sao feitas.

Assim, é possivel manter o comprometimento com técnicas da etnografiacomo
estabelecer contatos, selecionar informantes, transcrever textos, estabelecer
genealogias, mapear campos e manterdiarios. E com procedimentos como a “leitura’
da culturainscritanos comportamentos modelados por esta, para no fim produziruma
etnografia como modo distintivo de conhecimento. Entretanto, e em contraponto com
uma etnografia mais “tradicional”, se evade de qualquernog¢éo de que a comunicagao
mediada € em alguma medida insuficiente como meio de condugao de estudo
etnografico.

A etnografia foi originalmente fundada na premissa de que é importante passar
um tempo com as pessoas, interagir com elas e entre elas, e desenvolver um
conhecimento em primeira-mdo de seus modos de vida. Entretanto, com a
proliferacéo de diferentes modos mediados por tecnologias de se comunicar, sendo
estes significativos para o que as pessoas fazem, € “auto-evidente que o etnografo
precisa tomar parte dessas comunicagdes mediadas junto de quaisquer interagoes
face-a-face que possam ocorrer” (HINE, 2015a, p. 3). O etndgrafo deve tomar parte
em diversas formas de comunicagao e interacao, e deixar de entender outras formas
interacdes que nao sejam face-a-face como menos informativas ou nao-etnograficas.

Dessa forma, a etnografia para internet foi uma parte relevante do método na
presente pesquisa, para coletar rastros, micro-relatos em redes sociais especificas,
que complementem aqueles coletadas nastécnicas mais convencionais da etnografia,
como entrevistas (semi) abertas e observagbes participantes em ambientes co-
presenciais. Além disso, foi através de algumas redes sociais (sobretudo Facebook)
que me informei sobre as datas dos shows, langamentos de discos, cangdes e
videoclipes, e informacgdes sobre os artistas e seus publicos.

Hine (2015a e 2015b) entende a internet como permeada, incorporada e
cotidiana® (embedded,embodied and everyday). Permeada pois estda em aspectos

centrais das populagdes, em variados contextos, instituicées e dispositivos que sao

6 Utilizo aqui a tradugdo feita por Bruno Campanella em entrevista com a autora (HINE,
2015b).



atores em nossas paisagens domésticas e de trabalho. Uma vez permeada, néo se
trata de um agente externo que impacta na sociedade, mas sim uma tecnologia que
compde as dinamicas da cultura que deram sentido e identidade a essa tecnologia.
Embora no senso comum tratemos as tecnologias como artefatos estaveis, como
heuristica metodoldgica € mais util esperarmos que as tecnologias sejam multiplas,
fluidas, dispersas e flexiveis.

Ja a internet incorporada entende que a utilizamos como seres socialmente
situados e limitados por nossas acdées. Nao necessariamente nos separamos de
nossos corpos fisicos; experimentamos o online como uma extensao ou integragao
de outras formas corporificadas de ser e agir no mundo. Estamos em contato fisico

com os teclados, telas, monitores e fones de ouvido. Conforme Hine (2015a) aponta:

é possivel sentircomo se estivesse co-presente com outros seres virtuais em
um mundo online, e naquele momento esquecer que seu corpo fisico e
localizagéo off-line. Este efeito &, entretanto, apenas temporario. Vocé vai,
em algum ponto, ser chamado as necessidades fisicas” (p.42)

Dessa forma, “o mundo online ndo é necessariamente um substituto ou
reposi¢cao da experiéncia corporal” (p.43). E tendo em vista essa ideia de internet
corporificada, torna-se inutil estabelecer hierarquias ou mesmo grandes distingoes
entre etnografia online, virtual e outros tipos de etnografia como a tradicional ou a
multi-situada. Ha, ao contrario, uma continuidade de principios metodolégicos entre
os tipos de etnografia, e, portanto, Hine (2015a) nao cré “que usarum termo especifico
para a etnografia envolvendo internet é particularmente util” (p.170). Miller e Slater
(2004, p.59) sao mais enfaticos:a etnografianao pode ser definidapeladistingcdoentre
off-line e on-line. Afinal,em todos os casos pode haver a “triangulagéo de participagao,
observacao, conversa, texto e, claro, relacionamentos” (p.44).

Seguramente, a combinagao do online problematiza o senso de observagéao in
situ do método. No entanto, cabe ao etndgrafo estar atento a variabilidade contextos
em que on e off-line possam estar intrincados e investigar sem estabelecer divisdes e
sobretudo hierarquias. No caso dos processos que conformam os modos de escuta
mesmo quelocais de subgénerosdo rock independente, ha de levarem conta praticas
que se dao — ou que podem ser melhor analisadas — online e outras off-line. E
justamente pela oscilagédo ou atravessamento de interagbes sécio-musicaisem ambas
as dimensodes, o campo do etnoégrafo torna-se consequentemente permeado pelas

duasinstancias.



90

Ou seja, evidentemente que as praticas musicais co-presentes espacial e
temporalmente — shows, festivais e modalidades de performance “ao vivo” de um
modo geral — ainda sao bastante relevantes para a conformacéao culturas de escuta
do rock. As experiéncias derivadas da interacido entre os musicos entre si, entre estes
e as audiéncias, e entre membros das audiéncias durante tais eventos compdem parte
dos valores, discursos e ideologias de muitas culturas musicais. Tomar parte de tais
eventos, ouvindojunto,ouvindooque outros tém a dizer sobre o que ouvem, observar
outros escutando — seja tocando, ou fazendo parte do publico — foi fundamental para
a composicao de muitas anotagdes de campo e para a articulagéo da pesquisa como
um todo.

Por outro lado, a importancia das midias € incontestavel, tanto nos relatos
produzidos pelos colaboradores da pesquisa, quanto nos rastros deixados por estes
em suas interacbes nas plataformas. Por exemplo, nas entrevistas, formatos,
plataformas e dispositivos frequentemente mencionados. E acompanhando e
interagindo com os perfis das bandas, artistas, fas e produtores de conteudo, foi
bastante comum encontrar menc¢des as tecnologias sonoras como parte fundamental
da experiéncia dos colaboradores com a musica, seja nadescoberta de artistas novos,
nasformas de ouvirmusicafavoritas, nademonstracdo dos hardwares acionados para
a producdo de novos sons, e assim por diante. A atualizacdo de um status no
Facebook, um meme postado em qualquer rede social, um tweet, um stories do
Instagram pode demonstrar muito dos sentidos produzidos por nossos informantes.
Estar atento a esses indicios encontrados nas dimensbes online e offline e
principalmente tentar compreender as relacbes entre essas dimensbes para a
conformagao de modos especificos de escuta no rock independente, seguramente
foram duas linhas de trabalho constantes na abordagem etnografica desta tese.

Para pensarmos os modos de escuta do rock independente, foi mais produtivo
pensar nas implicagdes das relagdes entre os mundos on-line e offline. E dessa
forma, estabelecer uma producdo de dados a partir de observacdes, escutas e
interacbes em ambas dimensodes, e até na hibridezdessas dimensdes. E dessa forma,
foi menos o estudo de tecnologias em contextos sociais, mas a formagao de culturas
de escutas que dissolvem dualismos simplistas entre sujeitos e objetos.

Em todo tipo de etnografia, o investigador é limitado por sua capacidade de
participar em eventos. Mesmo quando o etnografo baseia seu estudo todo em

interacoes face-a-face durante um longo periodo de tempo, o pesquisador acaba



estabelecendo conexdes mais préximas com unsdo que com outros. Além disso, toda
etnografia é conduzida em uma escala determinada pela capacidade perceptual
humana; mesmo que tentemos, ndo somos oniscientes e, portanto, muitos aspectos
das situacdes que estudamos tendem a escapar de nosso entendimento. Os limites
da percepgao tendem a ser uma preocupacgao real dos etnégrafos.

Interagdes mediadas por tecnologias ndo necessariamente resolveriam tais
questbes, mas uma vez que compdem parte significante da vida dos individuos,
abrange-las como mais um modo relevante de interagdo a ser observado pelo
etnografo € fundamental. Seja onde for, o pesquisador deve observar o que os
individuos observados estao fazendo. Aceitar as interagdes mediadas por tecnologias
de comunicagao significa admitir os limites da percepgdo de variados modos de
mediacdo. Além disso, implica em ter de lidar com a perda de um senso de segurancga
fornecido por um objeto de estudo geograficamente baseado.

Portanto, estudar a escuta musical no indie rock demandou um campo que
abrangeu tanto interacbes face-a-face quanto mediadas por tecnologias de
comunicagao. Nesse caso, o método se baseou mais em seguir conexdes, do que
focar em um lugar especifico. E no lugarde um trabalho de campo de compromisso
duradouro, o foco foi em um entendimento holistico dos processos dispersos
geograficamente.

Por outro lado, algumas das técnicas mais convencionais dotrabalho de campo
etnografico como a observacao/escuta, o estabelecimento de notas de campo, e até
mesmo entrevistas, tiveram de ser transpostas para interacées mediadas, sobretudo
apdés o comego da pandemia. Devido ao isolamento social demandado, algumas
entrevistas foram conduzidas por chamadas de video e e-mail. Além disso, é
importante considerar as observacgdes e interacdes feitas mediante meus perfis
pessoais em redes sociais como Facebook, Instagram, Twitter — perfis que em alguns
casos, foram feitos especificamente para a pesquisa, ainda que tenham se tornado

meus perfis para outras interagdes para além do trabalho.

4.2. Um conto “faga-vocé-mesmo”: sobre a escrita etnografica

Como vimos na sessao anterior, a etnografia, grosso modo, ainda pode ser

definida poralguma de suas técnicas mais convencionalmente aceitas, ancoradas na
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descri¢ao cultural baseada nainteragao do autor com grupo de pessoas. Uma vez que
o etnografo conviveu com essas pessoas e tomou nota sobre o que grupo disse e fez,
ele ou ela volta para casa e escreve tudo. Trata-se de uma abordagem metodologica
fortemente fundadano “empirico” e notestemunhoem primeira pessoa, que confiana
experiéncia de observar, ouvir e sentir de um modo geral configuragdes sociais
especificas.

Por outro lado, os critérios de confiabilidade, validade e mesmo qualidade
variam conforme o quanto o etnégrafo se questiona sobre o0 seu método e suas
técnicas de producédo de dados, o que inclui a escrita. E se o trabalho de campo
envolve interacéo, escrever etnografias € uma empreitada isolada, altamente pessoal
e lenta pois envolve a constante reescrita. Dessa forma, poderiamos compreender a
etnografia como a representacao escrita de uma cultura, ou de aspectos especificos
de umacultura. Representacao esta de interpretagdes culturais a partir de experiéncia
intensa —ou “imersa” - de pesquisa.

Mais especificamente, o etnégrafo decodifica uma cultura enquanto recodifica
para outra. A producgédo desses dados a serem decodificados, via de regra se da
enquanto os pesquisadores estdo “delicadamente a espreita, trabalhando e obtendo
resultados, mas esses resultados que eles atingem sdo sempre experimentalmente
contingentes e altamente variaveis pelo contexto e pelas pessoas” (VAN MAANEN,
2011, p. 4). E, evidentemente, sdo também modelados pelos contextos institucionais
em queo etnografo se insere, normalmente antecipandooqueo pesquisadorira achar
interessante e assim observar, ouvir e eventualmente escrever.

A etnografia, Van Maanen (2011) esclarece, é o resultado — geralmente e
exclusivamente escrito — feito a partir do trabalho de escritério. O autor pontua que “a
escrivaninha ou escritorio de trabalho dos etnografos ndo € menos importante do que
seu trabalho de campo” (p.138). Com efeito, parte das notas de campo que escrevi
foram feitas durante o trabalho de observacao participante, através o bloco de notas
do meu celular. Quando chegava em casa, transferia tais anotagdes para arquivos de
textos salvos em pastas especificas nomeadas de acordo com as bandas ou com os
eventos em questdo. Deixava o arquivo salvo junto de fotos e videos também
registrados pelo celular, faixas de audio capturadas com meu gravador portatil de
audio, capturas de telas das paginas dos eventos, faixas baixadas em mp3 pelo

Bandcamp, links e outros materiais para serem descritos em algum momento. Esse



conjunto de arquivos compds os registros de campo, que por sua vez foram
retrabalhados até chegara versao final do texto da tese.

Contudo, para além desses procedimentos operacionais das técnicas de
pesquisa,ha uma série de escolhas que podem ser feitas pelo pesquisador-etndgrafo.
Decisdes como formas pessoais de se expressar, escolhas de metaforas — sonoras,
em nosso caso — estilos linguisticos, organizagdes textuais e assim por diante. Como
géneros narrativos, etnografias sao situadas historica e sécio-culturalmente, portanto
jamais escritas no vacuo.

Partindo da classificagdo dos “contos” etnograficos estabelecidos por Van
Maanen (2011), pode se dizer quefoi utilizado na presente pesquisa uma combinagao
de contos realistas com contos confessionais. Nos contos realistas, simplesmente se
narra de forma desapaixonadae em terceira pessoa. O resultado seria uma descrigao
proclamada pelo autor com algo de explanacéao sobre praticas culturais especificas e
limitadas que foram observadas pelo escritor. A intengdo € a busca por uma
autenticidade via suposta objetividade.

Em tais contos, por vezes ha a completa auséncia do autor no texto final.
Apenas o que os membros da cultura estudada dizem, fazem, e presumidamente
pensam se mostram visiveis no texto. Ironicamente, ao retirar o “Eu” do observador
do relato etnografico final, a autoridade no narrador supostamente aumenta,
apaziguando potenciais ansiedades dos leitores sobre a subijetividade pessoal do
etnografo. A forma de legitimacao da etnografia se da pelo acionamento de uma voz
institucional impessoal que transmite dados mais ou menos objetivos mediante um
estilo de escrita supostamente ndo-contaminado pelo viés pessoal, objetivos politicos
e julgamentos morais.

Nessa categoria de contos etnograficos, os materiais sdo organizados de
acordo com tépicos e problemas relevantes para os interesses contextuais e
disciplinarios do etnografo. A presenga do autor ou da autora é relegada a breves
explicacdes sobre as condi¢cdes do trabalho de campo como localizacdes, distancias,
estratégias de pesquisa, procedimentos em campo, e assim por diante. Normalmente,

tais informacgdes sdo dadas em observagbes prévias, segmentos metodolégicos

7 O uso do termo “contos” para se referir a escrita etnogréafica é utilizado por Van Maanen (2011) para
enfatizar o carater narrativo, fabulatério em alguma medida, do produto final do trabalho de campo. Isso
nao significa que o trabalho de campo é uma apenas uma ficgdo num sentido pejorativo, como carente
de rigor do que entendemos como “ciéncia”.
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breves claramente destacaveis do relato em si. O corpo de relatos etnograficos séo
mais afirmacgdes sobre o que as pessoas estudadas pensam do que as consideracdes
do etnografo sobre tais individuos.

Ou seja, ha a adogdo do ponto de vista dos nativos, isto é, consideragdes e
explicagbes dadas pelos membros. Isto frequentemente se da mediante citagbes
extensas transcritas de forma direta das falas dos individuos colaboradores de
pesquisa, “orquestrando” as vozes desses sujeitos e sujeitas. A adog¢ao do ponto de
vista dos nativos, seja sugerindo e posteriormente discutindo categorias proprias para
descrever seus processos afetivos com a musica, além de trechos transcritos de suas
foram alguns dos recursos utilizados na presente tese. Muitos desses pontos de vista
nativos, em alguns momentos durante a pesquisa tive a oportunidade de discutir a
com alguns colaboradores, enviando trechos, e compartiihando algumas reflexdes
com eles.

Por outro lado, entendo haver no texto final da tese elementos daquilo que Van
Maanen (2011) chama de contos confessionais. Trata-se de uma modalidade
narrativa sensivel e critica, que reconhece que a escrita etnografica &€ qualquer coisa
menos uma tarefa descritiva direta e nao-problematica baseada em uma assumida
doutrina da percepg¢ao imaculada. Ao contrario, € composta de escolhas estratégicas
e construgdes ativas sobre o que incluire o que omitir, como sumarizar e apresentar
dados, que vozes selecionar, que citagdes utilizar, e assim por diante.

O género confessional de etnografia em alguma medida expde tais escolhas
mediante um estilo mais pessoal de escrita e passagens mais auto-absorvidas. E
marcado pelo impulso de desmistificagdo do trabalho de campo, demonstrando como
as técnicas sao praticadas em campo. Relatos em tom mais pessoal, incluindo
reflexdes sobre como o trabalho de campo afetou o etnografo, e mesmo ansiedades
sobre a frouxidao de alguns dos procedimentos descritivos costumam ser um dos
atributos proeminentes de tais contos. Nao se esconde mais que o relato etnografico
€ mais proximo de um documento pessoal, e que mesmo que nao seja facilmente
acolhido pelo senso comum do que se entende por ciéncia,ao menos é respeitavel
acerca de procedimentos mais ou menos padronizados, € mais importante, reflexivo
sobre tais padrdes.

Frequentemente, ha a escrita em primeira pessoa, que se esforca em
convencer as audiéncias das qualidades humanas do etnografo, seus vieses

pessoais, e até eventuaisfalhas.Porvezes, haveria uma modéstia ou umretrato auto-



irbnico nas narrativas apresentadas pelo pesquisador. O etndgrafo se coloca como
um simples estudante que observa um grupo, uma espécie de aprendiz diante das
praticas ali estudadas®. Um estudante que por suavez nao se furta de reconhecerque
o relato se trata do seu ponto de vista: detalhes autobiograficos, formas pessoais de
ver o0 mundo, que na medida do possivel se mostram parecidas com a dos
colaboradores da pesquisa. Aspectos comuns em tais confissdes etnograficas seriam
mesmo episédiosde choque e surpresa, as gafes cometidas pelo proprio pesquisador,
e toda uma série de eventos ndo-planejados, aleatorios até, que ajudariam a compor
o relato.

Entendo que pela problematica da pesquisa, envolvendo a escuta, e uma
inclinagdo a compor a etnografia com (auto) etnografias, seria inevitavel uma
tonalidade confessional nos relatos da presente tese. Por outro lado, € importante
notar que intervengdes confessionais apareceram em capitulos especificos a
etnografia — como o prefacio ou a introdugéo -, ou em apéndices das monografias
realistas. Com efeito, Van Maanen (2011) admite que “a maior parte dos escritos
etnograficos mistura e combina varios estilos” (p.159). O que permitiria o surgimento
de formas de etnografias “faga-vocé-mesmo” (p.164). Afinal,embora confie fortemente
em outros individuos, no fim das contas é o etnégrafo e ndo os colaboradores que
desenvolvem e assumem responsabilidade por quaisquer conceitos culturais,
abordagens e representagdes marcam o seu estudo.

Portanto, na presente tese temos trechos que entendo serem mais
confessionais,como na introdu¢cdoquandofalo de uma saida de campo frustrada pelo
decreto de isolamento social, e nos fragmentos de campo nos capitulos de
contextualizagdo e dos achados da pesquisa (sessdes 2.1 e 5.2, respectivamente).
Por outro lado, ha diversas citagdes contendo os relatos dos colaboradores da
pesquisa, além da constante tentativa de adotar pontos de vistas dos nativos tanto
para a construcao da problematica da pesquisa, quanto para a estrutura do texto da

tese.

8 O que suspeito nem sempre ter sido facil de estabelecer em campo. Em alguns momentos, ao me
apresentar e comentar sobre meu histérico —mesmo que breve — profissional e académico, as reagdes
foram ambiguas: porvezes, consideravam “uma honra” estarem sendo estudados, poroutras pareciam
até mesmo intimidados.
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4.3. Escutar sobre o escutar do outro: entrevistas em profundidade.

A entrevista € uma das maneiras comuns utilizadas para compreender a
condigdo humana, sendo uma técnica classica de obtencdo de informagdes nas
ciénciassociais, e largamente adotada em areas como a comunicagao e antropologia.
E umavez que abordagens etnograficas sdo recorrentes nessas duas areas, também
sdo as entrevistas uma das técnicas mais comuns nesse tipo de pesquisa. Jorge
Duarte (2010), ao tratar da entrevista em profundidade, afirma que esta € umatécnica
qualitativa que explora assuntos de maneira vertical a partir das informacoes,
percepcdes, motivagoes e experiéncias dos colaboradores da pesquisa para posterior
analise e apresentacdo razoavelmente estruturada. Todavia, também pode ser
sintetizada como “uma pseudoconversa realizada a partir de um quadro conceitual
previamente caracterizado” (p. 64).

Algumas das qualidades frequentemente atribuidas a entrevista em
profundidade estido a flexibilidade dada aos colaboradores para definiruma série de
termos a respeito de suas respostas, e até mesmo sobre o carater da entrevista como
um todo, além da possibilidade de ajuste por parte do pesquisador-entrevistadorde
forma livre a respeito das perguntas. Esse tipo de entrevista busca intensidade nas
respostas, e ndo quantificacdo ou representacao estatistica. Sua principal forca seria
compreender como determinadas coisas acontecem, mais do que a precisao
estatistica dessas coisas.

Sendo uma técnica inerentemente qualitativa, na presente pesquisa optei por
poucos colaboradores, isto é, “poucas fontes, mas de qualidade” (DUARTE, 2010,
p.68). Mais especificamente, pude contar com treze colaboradores, que seréo
apresentados com maior profundidade no capitulo seguinte. Neste capitulo, é
importante enfatizara importancia dada a significagao e a capacidade das fontes de
darem informacgdes confiaveis e relevantes sobre o tema da pesquisa. E reconhecer
que a selecdo dos entrevistados é nao-probabilistica, dependendo do julgamento do
pesquisador, viabilidade dos colaboradores, € no presente caso, da recomendagao
dos préprios entrevistados.

Como técnica dinamica e flexivel, a entrevista em profundidade é apropriada
para apreender realidades e tratar questdes consideradas intimas pelo entrevistado,
que por sua vez pode descrever processos complexos aos quais esteve ou esta

envolvido. Um processo frequentemente entendido como “subijetivo”, “afetivo” e



‘emocional” como a escuta — musical ou ndo -, seguramente demanda uma técnica
de pesquisa que permita que os colaboradores explorem tais dimensdes em seus
relatos sobre suas experiéncias de forma flexivel e intensa. Como consequéncia, é
frequente que algumas perguntas elaboradas previamente tornem-se obsoletas no
decorrer da entrevista, e por outro lado outras questdes emerjam, readequando tanto
a entrevista em curso, quanto entrevistas posteriores.

Além disso, as teorias e pressupostos que constroem o objeto de pesquisa
orientam o processo de producao de dados a partir da entrevista, desde a fase das
perguntas, até as analises propriamente ditas. Seguramente, toda entrevista em
profundidade é modelada em alguma medida pelas premissas do pesquisador, que
selecionacolaboradores para produzir dados a partir de suas experiénciasindividuais.
E dessa forma, “os dados n&o sdo apenas colhidos, mas também [sdo] resultado de
interpretacéo e reconstrugao pelo pesquisador, em dialogo inteligente e critico com a
realidade.”(DUARTE, 2010, p.63). Este didlogo se da tanto com as abordagens
tedricas as quais o pesquisador se baseia, quanto com o proprio itinerario de

descobertas durante o trabalho de campo. Dessa forma, durante o

“Percurso de descobertas, as perguntas permitem explorar um assunto ou
aprofunda-lo, descrever processos e fluxos, compreender o passado,
analisar, discutir e fazer prospectivas. Possibilitam ainda identificar
problemas, micro-interacbes, padrbes e detalhes, obter juizos de valor e
interpretacdes, caracterizar a riqueza de um tema e explicar fenbmenos de
abrangéncia limitada” (ibidem)

Especificamente sobre as micro-interagdes, é importante notar que algumas
das entrevistas foram conduzidas com varios colaboradores simultaneamente. A
interacao entre os colaboradores entre durante a entrevista seguramente forneceu
insights importantes, permitindo que estes reformulassem suas respostas a partir da
interagdo com os colegas. E em alguns casos, até produziu até mesmo perguntas
inesperadas de um colaborador para outro, sem que eu precisasse interferir,
produzindo potenciais dados a respeito de meu planejamento prévio. Nesse caso, a
entrevista se apresentaria nos limiares com outras técnicas, como a discussdo em
grupo. Duarte (2010, p.64) reconhece que embora entrevistas em profundidade
geralmente sejam individuais, € possivel entrevistar alguns colaboradores em

conjunto.
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A maior parte das entrevistas conduzidas para a producao de dados na
presente pesquisa foram semiabertas. Havia um roteiro-base, entre 5 a 10 perguntas,
sempre passivel de ser reformulado com questées a mais ou a menos de acordo com
o0 andamentoda pesquisa. Conforme as consideragdes dos colaboradores, os roteiros
das entrevistas seguintes foram reformulados. Apesar de nao serem abertas em
sentido mais estrito, seguramente as entrevistas contaram com a participacdo dos
colaboradores. Em muitos momentos, a entrevista fluia de maneira para além dos
temas que haviaplanejado,com os proprios colaboradores reconhecendoa derivaem
relacdo ao assunto da pergunta. Optei por sempre os deixar a vontade nesse sentido,
afinal nesse tipo de técnica é importante deixar o colaborador confortavel, sendo
cordial, empatico, respeitoso e interessado nos relatos. A excecao foi uma entrevista
conduzida por e-mail com Pedro Malacarne (2020), que obviamente demandou a
elaboracdo de uma uma entrevista prévia, sem reformulagdes durante a resposta do
colaborador. Entretanto, mesmo nesse caso, procurei estabelecer um ambiente em
que o entrevistado pudesse responder as perguntas em seus termos, conforme suas
referéncias de conhecimento, percepgao, linguagem, realidade e experiéncia. Além
disso, mantive contato com o colaborador por mensagens privadas em redes sociais
antes e depois da entrevista.

Na medida do possivel, as perguntas sempre foram tratadas como abertas,
procurando explorar o maximo possivel de cada resposta até que o colaborador sinta
que esgotou a questdo. Essa instrugao foi dada até mesmo para o colaborador
entrevistado por e-mail. De toda forma, as questbes-chave foram adaptadas e
reformuladas no decorrer da pesquisa, que considerando a parte do trabalho de
campo, se estendeu por mais de dois anos.

Uma entrevista em profundidade ndo serve para testar hipoteses em um
sentido mais convencional. Na verdade, muitas das hipoteses de trabalho, isto &,
aquilo que Braga (2005, p.289) entende como insights pertinentes, que ao serem
tomados como verdadeiros, conduzem a observacao dos fenébmenos, a producao de
perguntas e consequentemente da investigacéo, foram gerados a partir dos relatos
dos colaboradores entrevistados. Ora, a propria construgcao do objeto de pesquisa em
torno da escuta derivou da tentativa da compreenséo de processos que pareciam mais
pertinentes para os colaboradores, e ndo somente um a priori imposto pelo

pesquisador.



Nesse caso, foram as entrevistas em profundidade,como técnicas que buscam
compreender como determinados processos ocorrem, também orientaram até mesmo
quais processos seriam priorizados na condugao da pesquisa. E dessa forma, os
pressupostos, isto €, conjecturas prévias que orientaram o trabalho de campo, foram
em parte conformados por entrevistas em profundidade, sobretudo na fase
exploratdria da pesquisa.

Todas as entrevistas foram gravadas — seja em audio ou video — e transcritas
integralmente em um momento posterior. O gravador — ou o bot de gravagado — sempre
foi comunicado/deixado em lugar visivel. Assim, evitou-se perder informagao,
minimizou-se distorgdes?, além de ter facilitado as condug¢des das entrevistas, sem
que me preocupasse em fazer anotagdes, podendo me concentrar exclusivamente
nos colaboradores.

Portanto, é importante notar, para fins de reflexdo metodolégica, que a
entrevista € uma técnica que foi acionada na presente pesquisa nao somente pelo
método etnografico, mas é reforcada pela propria caracteristica do objeto. Trabalhos
queabordaram a escuta musical historicamente se valem dessas técnicas como forma
de tratar o empirico e produzir dados a partir do campo. Marta Garcia-Quinones (2019)
aponta que o estudo das escutas musicais vem trabalhando desde os anos 1990
apoiado em questionarios, entrevistas qualitativas (semiestruturadas e até abertas), e
ocasionalmente incluindo observagdes etnograficas. Quifiones questiona até que
ponto estas seriam as “reais” experiéncias de escuta musicais de fato, ja que, com
efeito, o que se obtém muitas vezes sao as palavras dos sujeitos sobre suas escutas:
suas afirmagdes, opinides, juizos de valor, memorias, expressbes de seus
sentimentos,em suma, suaselaboragdes linguisticas de suas experiéncias de escuta.
De toda forma, poderiamos citar DeNora (2004) e Bull (2000) como exemplos de
trabalhos bastante notérios nessa categoria de trabalhos que utilizam técnicas de
entrevistas. E noBrasil, autores como Martini (2018) e Trotta (2019) também analisam
a escuta musical a partir de relatos produzidos em abordagens semelhantes.

Por isso, entendo ser importante ter realizado observagbes/escutas
participantes durante o periodo que foi possivel. Escutar junto, e ndo apenas escutar
0 que os colaboradores da pesquisa tinham a dizer sobre suas escutas. Triangular

com fontesdiversificadas de evidéncias,como documentos, observacoées e literaturas.

9 Algo problematico de se afirmar se pensarmos a "transdugdo" — e ndo a "imersdo"- como uma
metafora para a produgdo de conhecimento via etnografia, conforme veremos na segéo seguinte.



100

E, reiterando o compromisso com abordagens tedricas mais “materialistas”, evitar
subsumiras praticas de escutas dos individuos a significados ocultos, e mesmo juizos

de valor subjacentes, ali, a espera para serem decifrados.

4.4 Da imerséo para a transdugdo: uma etnografia a partir da escuta

Mas como adaptar abordagens etnograficas para dar conta de objetos como a
musica como som e a escuta, mesmo que musical? Para realizar uma etnografia da
escuta, precisamos repensar o método etnografico em sua concepgdo mais
“tradicional”, isto €, interpretativo e contido em um campo inteiramente localizavel e
fixo geograficamente. A propria construgdo do objeto da pesquisa— praticas de escuta
- e as abordagens tedrico-metodoldgicas de cunho mais “materialista” nos obrigam a
refletir para conseguirmos estabelecer o método mais adequado para a presente
problematica. Nas sessdes anteriores, procuramos tanto discutir o campo construido
como multi-situado e atravessado por uma Internet permeada, incorporada e
cotidiana, bem como a forma de escrita etnografica e o tipo de técnica de entrevistas.
Nesta sessao, procuraremos direcionar a etnografia para uma problematica sonora,
para que se refine a ponto de ajustar ao estudo dos modos de escuta. Ou seja, aqui
procuraremos estabelecer o dialogo especificodos Estudosde Som com a Etnografia.

E sabido que o som tem sido geralmente negligenciado pelo trabalho
etnografico (cf. SAMUELS et al, 2010; RICE, 2018). Com efeito, trata-se de uma
negligencia mais ampla, que mencionamos anteriormente no capitulo tedrico.
Evidentemente tal questionamento se coloca na suposta hegemonia nas
humanidades em geral, de que a cultura €, ao fim e ao cabo, resultado de atos de
inscricdo, e que a tarefa dos pesquisadores deveria ser decifrar os significados
subjacentesa estas inscrigdes, mediante leituras e interpretagdes dessas culturas. No
entanto, ouvir & parte fundamental do trabalho de campo etnografico, ainda que
‘etnografia” e “som”, por si mesmos, sejam termos dificeis de definir.

Embora na etnografianéo seja novidade dar atencéo ao corpo e a percepgao
sensorial, Erflmann (2004) pontua que tais abordagens frequentemente tratam desses
temas como “textos” a serem lidos. Portanto, teriamos de repensar questdes tedrico-
metodoldgicas para a compreensao mais sensual ou sensorial dos objetos. Esta

abordagem, se coloca em dialogo e ressonancia com publicagcdes de diversas



disciplinas das humanidades que enfatizam o papel da escuta, do ouvido, do som e
da auscultagdo. Em diversos contextos investigativos, a maneira de pensar temas
musicais e sonoros cambiou, “crescentemente desviando a atencao das leituras — de
partituras ou sentidos que séo resultados dos atos de inscricdo — e focando na
materialidade da comunicagdo musical, questdes de sensualidade, e similares” (p.2,
grifo meu).

Conhecerasculturasde maneiraaural, permite umentendimento dos membros
de uma sociedade e como estes se relacionam, para além dos textos, significantes e
simbolos. Tal entendimento permite também a compreensdao das mudancgas
decorrentes da modernizagéo, tecnologizacdo e globalizagdo. De fato, vivemos
rodeados de textos e imagens. Porém, considerar a escuta meramente como um
sentido secundario, estabelecendo a priori uma hierarquia dos sentidos seria uma
compreensao equivocada.

Por outro lado, n&o é o suficiente denunciara visdo a substituir pela audicao,
fomentando uma dicotomia simplista entre ambas, com a primeira como o 6rgao
sensorial moderno, e 0 segundo como um pré ou anti-moderno modo de percepgao.
Uma abordagem mais nuancada, sobre como a escuta exerce um papel na forma em
que as pessoas nhas sociedades ditas modernas se entendem de maneiras
incorporadas, sensoriais e auditérias, seria o ideal. As praticas sbnicas, longe de
estarem separadas de outros sentidos e definidas como um residuo histérico,
frequentemente trabalham em cumplicidade com as praticas visuais da era moderna.

O aural estd no projeto moderno tanto quanto o visual. O pesquisador
comprometido com um estudo da escuta deve compreender como praticas acusticas
se colocam em um contexto de globalizagdo e modernizagdo e como estas
frequentemente escapam, resistem ou sucumbem com o “visualismo” Ocidental. O
conhecimento da comunicagao sonora produz um conhecimento relacional, e as
tecnologias de mediacdo do som contribuem para uma percepgdo multi-sensorial
propria da modernidade. E os efeitos da tecnologia na percepg¢ao dos sons, quando
informada de maneira etnografica, resultam em uma analise mais flexivel, para além
de um determinismo tecnoldgico.

Para Tom Rice (2018, p. 239), em etnografias mais convencionais, 0s sons
frequentemente sdo mencionados como detalhes, ou utilizados para evocar
atmosferas do campo onde o etndgrafo realiza suas observagdes. Poderiamos

entender que o proprio nome da técnica da etnografia se chamar observagdo
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participante seria um indicio da falta de atenc¢ao cuidadosa aos sons na etnografia, e
do viés ‘“visualista” do método. Como etndgrafos, estamos sempre olhando,
observando, “lendo” uma determinada realidade, para posteriormente oferecermos
um produto final em formato de texto, com imagens, fotografias e filmes sobre nosso
trabalho de campo.

Entretanto, Rice (2018) nos lembra que, mesmo para Geertz, o que o etnografo
faz, acima de tudo, é escutar. Entdo poderiamos argumentar que escutar é no minimo
tdo importante quanto a observagcdo no método etnografico. A dimenséo aural da
etnografia se coloca nas entrevistas face-a-face, e na escuta engajada da propria
participagcdo em campo em co-presenga com nossos colaboradores da pesquisa. Em
suma, muito do que se passa na etnografia € baseado no que ouvimos, e uma vez
que escutar é rotineiroem muitas das técnicas deste método, todos os etnografos, em
alguma medida, sao etnégrafos do som.

Todavia, problematizar a naturalizada visualidade da etnografia seria parte de
um movimento mais amplo, de engajamento com os sentidos, entendendo-os néo
como receptores mecanicos de informacdes, mas também mediadores de valores
sociais. Caberia ao pesquisador compreender as mediagdes que modelam essa
experiéncia sensorial, sempre variante histérica e transculturalmente. E
especificamente, engajar o etnégrafo com o som e compreender o papel deste no
processo de pesquisa.

De toda forma, a compreensdo do ambiente sénico € necessaria para se
ganharuma compreensao mais ampla das proprias praticas musicais que desejamos
compreender. E se a etnografia envolve estratégias como participagdo, observagao,
estar por perto, discutirem grupos, realizar gravagdes de entrevistas e escrever diarios
de campo, é preciso reconhecer como a escuta perpassa todas essas técnicas. E das
gravagdes sonoras que obtemos de campo para compreendermos a escuta,
capturamos em alguma medida a espacialidade dos locais estudados, e tdpicos
acerca de som que podem surgir. Em suma, tecnologias analdgicas e digitais
expandiram a capacidade do etnografo de registrar, armazenar e editar sons. Tais
sons, perfeitamente sao integrados ao trabalho de campo a nivel de processo de
pesquisa, a despeito do produto etnografico definitivo ser escrito. No entanto,
deveriamos reconhecer que ouvire gravar sdo tado centrais para os processos quanto

a escrita e a observacgéo.



Figura 5 — Tecnologias utilizadas para a escuta na pesquisa

Fonte: foto do autor.

Na foto acima, temos algumas das tecnologias utilizadas para a escuta na
producao de dados da presente pesquisa. O aparelho smartphone, além de ser
utilizado para a escrita das notas prévias dos diarios de campo — frequentemente
durante os préprios shows, ou em algum insight longe do computador pessoal —
também foi utilizado para gravagdes audiovisuais das apresentacdes, além de ser o
principal dispositivo de escuta dos singles, EP's e albuns das bandas de rock
independente e autoral de Curitiba. Normalmente, essa pratica se dava de forma
bastante informal e despretensiosa: através de uma playlist pessoal no Spotify, que ia
crescendo conforme descobria artistas locais que em algumamedida dialogavam com
tais subgéneros que sempre compuseram o foco da pesquisa. Na primeira audicdo
dos fonogramas, geralmente fazia anotagbes prévias com minhas primeiras
impressdes sobre as pegas musicais, normalmente intercalando com informagdes
coletadas nas plataformas sobre o que estava escutando. Embora no decorrer da
pesquisa tenha adquirido CDs e até mesmo uma fita K7 de uma das bandas, foi na

acoplagem entre meu corpo, plataformas de streaming, o smartphone e os fones de
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ouvidodeste aparelho que majoritariamente tive acesso aos fonogramas dos projetos,
artistas e bandas de indie rock curitibano.

O gravador portatil foi levado algumas vezes ao campo para gravar alguns
trechos de shows que me interessavam — geralmente os mais ruidosos, ou contendo
faixas inéditas, ou alguma interagdo com o publico que me chamasse a atengao. O
procedimento era bastante simples: ligava o gravador e deixava registrar até a hora
que achasse necessario (muitas vezes com gravagdes durando varios minutos).
Entretanto, a principal fungdo do gravador na pesquisa foi registrar as primeiras
entrevistas com os colaboradores com quem pude interagir presencialmente. Assim,
podia concentrar minha ateng¢ao nos meus interlocutores, sem me preocupar em ficar
fazendo anotagdes durante as respostas dos sujeitos e sujeitas.

Ja a interface de audio portatil junto dos fones de melhor qualidade foi utilizada
sobretudo para a transcricao das entrevistas. Uma vez que muitos dos registros com
o gravador foram feitos em lugares extremamente ruidosos, para realizar transcrigdes
mais precisas era mais adequado um equipamento mais confortavel e de melhor
qualidade. E para as entrevistas feitas por chamadas de video, tais tecnologias
também se mostraram mais eficientes, ainda mais combinadas com um microfone
condensador para eu me comunicar com os colaboradores. Ocasionalmente, a
combinagao da interface com os fones também foi utilizada para ouvir episédios de
podcast — como no caso do projeto Musica sem Titulo — e fonogramas das bandas.
Entretanto, como um exercicio (auto) etnografico de compreensao do modo mais
comum de escuta dos colaboradores da pesquisa, geralmente optei pela praticidade
e mobilidade do smartphone.

Apontartecnologias napesquisanosleva ao reconhecimentoda transdugaona
escuta e na investigagéo cientifica. Sterne (2003) nomeia de transdugéo qualquer
manifestacdo mecanica, inclusive a oscilagcdo do timpano em nossos ouvidos,
principiooriginario da reprodugao de som moderna. Alto-falantes seriam transdutores,
ja que transfiguram ondas eletromagnéticas em ondas sonoras que o ouvido humano
capta. Outros exemplos incluem o microfone e o corpo humano. O primeiro operaria
de forma inversa ao alto-falante, ja que “as ondas sonoras sao convertidas em ondas
eletromagnéticas para amplificagao” (HENRIQUES, 2020, p.68). E o ouvido humano,
por sua vez, ao invés de fluxos eletromagnéticos, operaria mediante correntes
corporais, e atuando como um transdutor sensorial, transformaria as ondas sonoras

em movimentos cinéticos: batendo o pé, balangando o corpo, mexendo a cabega, etc.



Esse processo seria entendido mais como uma resposta corporal do que racional,
“‘uma transformacé&o de energia sbnica em energia cinética” (p.69).

Com efeito, a transducgao € “uma infraestrutura universal para uma variedade
de culturas do ouvir’ (HELMREICH, 2015b, p.177). O autor nos relembra que o som &
uma forma de energia transmitida através de um meio que “move-se através ou entre
midias — de uma antena para um receptor, de um amplificador para um ouvido, da
leveza do ar para a espessurada agua.Com tais travessias, som é tranduzido” (p.222,
grifo do autor). Sendo assim, transduzir &, "converter, transmutar — o som do meio da
aguapara o meio do ar” (p.176). Trata, portanto, de transformagcédo em seu substrato
energético — do elétrico para o mecanico, por exemplo - mas também modulagbes em
sua matéria e sentido.

Ou seja, em uma etnografia, seria mais cabivel a ideia transdugéo ao invés de
traducao, pois ha um trabalho de processamento e transformacao de sentidos de um
meio para outro. Transformamos o que registramos, por vezes de maneira radical,
mesmo que involuntaria, no momento da recepg¢édo das gravacdes, nas memaorias
externalizadas que consultamos mais tarde, e na maneira como escrevemos 0S
diarios de campo. Dessa forma, superamos o cliché antropolégico de “imersao” na
cultura a partir trabalho de campo. Ver, simpatizar, esquecer da propria cultura e
mergulhar com empatia na cultura do outro, normalmente é retratado na metafora da
imersao, como comunhao, sintonia. Mas a transduc¢ao, por outro lado, amplifica,
modula, distorce, cria realimentagoes.

A imersdo, de acordo com Helmerich (2015a), “seria uma ferramenta pobre
para pensar sobre a estrutura do espaco, sobre a materialidade dos meios em que os
etnografos enquanto observadores-participantes-ouvintes se movem” (p.201).
Imersdo néo seria conhecimento situado; etnégrafos ndo podem simplesmente

absorver cultura. A transducdo, em contrapartida,

‘pode ser utilizada como um dispositivo para reconhecer (...) o carater
corporeo da transferéncia de sinais”, nos lembrando “da dimenséo fisica e

material de tais transferéncias e questdes de resisténcia e distorgdo” (p.202).
Todo tipo de transducédo “seria um modo de ateng¢do que pergunta como as
definicdes de sujeitos, objetos e campo emergem em relagdes materiais que nao

podem ser modeladas com antecedéncia” (HELMREICH, 2015a, p.203). E um

processo que nos lembra dos desconfortos nos contatos com redes particulares,
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maquinicas e sociais. Com efeito, o proprio relato etnografico € uma transdugao, e o
etndgrafo, em sua escuta, atua como umtipo de transdutor. Além disso, a transdugéo
transcende dualidades de forma e conteudo, corpo e mente, matéria e espirito,
prometendo “uniro material com o semiotico” (p.223). E assim, conseguiria aproximar
ou sobrepor uma analise cultural de uma descricdo das técnicas, tecnologias e
materialidades. Portanto, para a presente pesquisa, a nogéo de transducgao permitiu
articular a processualidade metodoldgica da etnografia, historicamente interpretativa,
com as linhas de reflexdo tedricas voltadas para o corpo, a experiénciade escuta e
as materialidades da comunicagcdo. Ao mesmo tempo enfatiza os mecanismos
transdutores agenciados para a producéo de dados, e simultaneamente nos fornece
uma metafora rica para explicar o processo de compreensao das dinamicas das

praticas de escuta das expressdes musicais aqui estudadas.



5 ACHADOS DA PESQUISA — ANALISE E DISCUSSAO
5.1 Colaboradores da pesquisa

Conforme exposto no capitulo anterior, a presente pesquisa foi fundamentada
metodologicamente em abordagens etnograficas,que abrangema observagao-escuta
participante, o acionamento das técnicas de entrevista em profundidade, e um
processo de “transduc¢ao" dos dados produzidos em um campo que € multi-situado e
hibrido em termos de on e off-line. Ja o presente capitulo concerne a analise e
discussdo dos dados produzidos na pesquisa. Nesta sessdo, apresento os
colaboradores da pesquisa, que incluem musicos, fas e produtores de conteudo a
respeito dos subgéneros de rock independente dos quais busco compreender as
praticas de escuta.

Estes colaboradores da pesquisa fazem parte de um conjunto de dezenas de
projetos (musicais ou de conteudo, como no caso do Musica sem Titulo), bandas e
artistas que proliferaram em torno do post-rock, do math-rock, do shoegaze, do dream
pop e de uma série de subdivisbes do rock independente de e em Curitiba.
Seguramente ndo se tratam de todos os agentes ligados a tais expressdes musicais
na cidade. Conforme Howard Becker (2008) nos relembra, amostragens
frequentemente se mostram problematicas na pesquisa, na medida em que somos
incapazes de estudar a fundo todos os casos sobre os temas que nos interessam. Ao
invés disso, buscamos exemplos com razoavel potencial de generalizagdo e que
demonstrem em alguma medida conhecimento sobre uma classe maior de objetos.
Esses exemplos serviriam como uma sinédoque, “‘uma figura de retorica em que
usamos uma parte de algo para remeter o ouvinte ou leitor ao todo que ela pertence"
(p.96). E dessa forma, “queremos que parte de uma populagdo, organizagao ou
sistema que estudamos seja considerada como representante, de maneira
significativa, do todo em que foi extraida” (idem).

E claro que abordagens etnograficas tendem a ir em uma direcéo contraria, em
suas tentativas de compreensido holisticas mediante densas descricbes das
atividades estudadas pelo etnégrafo. Entretanto, € sabido que frequentemente isto
traz problemas em termos de recorte, e de acordo com Becker (2008), cabe ao

etnografo reconhecerque a sinédoque é um recurso possivel dados aos limites das
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pesquisas, e da propria angulagao que o trabalho de campo estabelece, que por sua
vez é fruto de um percurso muito individual do pesquisador.

Sem desconsiderar as particularidades e subijetividades individuais, € desta
forma que os colaboradores da pesquisasao pensados. Com efeito, a opg¢ao portomar
como colaboradores n&do apenas musicos, mas também entusiastas de tais
expressdes musicais, que manifestam seu apreco comparecendo aos shows,
gravando stories das apresentagdes, produzindo videos-parodia, escrevendo
resenhas de discos, gravando videos de analises, podcasts, e outros conteudos tem
como objetivo compreender as praticas de escuta desde uma perspectiva mais
abrangente. Isto é, que nao fique centrada apenas no escutar dos musicos, em como
estes escutam enquantocompdem, ensaiame se apresentam ao vivo. E assim, possa
trazer para a analise a escuta daqueles que, embora frequentemente saibam tocar
instrumentos musicais — mesmo que de maneira informal — nao tém na participagao
em uma banda seu principal engajamento com tais vertentes de rock independente.
Dessa forma, seguramente ndo escutam da mesma forma, com os mesmos objetivos,
nos mesmos momentos, com a ateng¢ao nos mesmos elementos que os musicos.

Como consequéncia, se produzuma pequena “polifonia” de relatos de escutas,
com variagdes, contradi¢des, oscilagbes e em umprocesso que, ja em nivel individual,
€ extremamente complexo e dinamico. Afinal,um mesmo individuo ouvinte pode ouvir
de formas diversas uma mesma peca musical dependendo do contexto. Além disso,
uma abordagem “polifénica" dos relatos de escutas me permitiu encontrar uma série
de surpresas a partir dos dados produzidos, que contrariavam minhas expectativas
prévias. Por exemplo, os colaboradores "ndao-musicos" frequentemente se mostraram
mais precisos em suas consideragdes, empregando um vocabulario musicolégico
ausente nas falas dos colaboradores musicos, que frequentemente optavam por uma
linguagem mais metaférica e subjetiva dos seus processos de escuta.

Além disso, os colaboradores da pesquisa evidentemente ndo descreveram
apenas suas praticas de escuta ou suas atividades nos projetos musicais em que
estdo engajados. Mas sim, também forneceram consideragdes sobre a producéo de
rock independente local como um todo, sobre os géneros musicais aos se associam,
tomam como influéncia, apreciam em seus cotidianos, e de suas relagcbes com a
musica e dispositivos midiaticos. Suas colaboragdes seguramente transcenderam a
problematica da pesquisa, dando fundo a discusséo que se pretende mais central no

presente trabalho.



5.1.1 Lucas Redekopp:

Lucas Redekopp é compositor, baixista e tecladista da banda Othersame. De
acordo o proprio musico, a banda comegou em finais de 2016, sendo inicialmente um
projeto dele e do vocalista e guitarrista Jodo Cardoso. Ambos ja tinham um histérico
de tocar em diversas bandas, inclusive projetos de covers de Curitiba. Redekopp
também trabalhou como atendente e técnico de som no Estudio 33, um estudio de
gravacgdes e ensaiosna RuaTrajano Reis, no centro de Curitiba. Todos os integrantes
da formacao de suabanda no momento em que realizei a entrevista, estavam “faixa
de vinte e poucos, menos o baterista atual que tem trinta e trés” (REDEKOPP, 2019).
Quando foi iniciada, a banda n&o era chamada de Othersame, e seus fundadores
tinham a intencao de se inserir no circuito cover curitibano, ja que tinham experiéncia
prévia nomeio como musicos. No entanto, Redekopp (2019) conta que eventualmente
perceberam que estavam componto material autoral, inclusive em detrimento do
aprendizado de cangdes para o hipotético projeto cover, que jamais saiu dos ensaios.

Desde entdo, a banda teve variadas fases, trocando sobretudo de bateristas.

Figura 6 — Othersame (Da esquerda para a direita: Jodo Cardoso, Lucas Redekopp,

Guilherme “Tissu” Tanamati e Ravi Vilela)

-

Fonte: imagem coletada das redes sociais da banda.
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A partir de 2016, a banda langou um EP chamado Counting Saturn (2018), os
singles Blue Devil (Acoustic) (2017), Sirens (2018), Deadlock (2019), Samsara (2019),
How you define ‘real’ (2020), além do album Depiction (2020). A bandan&otem filiagao
a nenhum selo virtual da cidade — como o CPDMG?, Lo-Slow?, NapNap3— ou mesmo
0 paulista Sinewave, bastante proeminente no “pessoal dos shoegaze ai que tao
movimentando a area dos selos” (REDEKOPP, 2019). Entretanto, o musico afirma
conhecere ja ter tocado em algumas ocasides com estes agentes. Por outro lado, a
banda ja dividiu palco com alguns nomes expressivos do Hardcore nacional como
Dead Fish, Menores Atos, Bullet Bane e Gloria. Redekopp (2019) afirma que esses
eventos ocorreram por alguns contatos de integrantes da propria banda, que teriam
um passado na cena Hardcore curitibana.

Quanto ao post-rock, subgéneroderock independente mais afim com a da atual

fase da banda, o musico esclarece que

a necessidade de colocar um estilo mais préximo do nosso foi o que atraiu o
post-rock praideia, assim. Varias vezes, quando a gente foi tocar em alguma
[festa], o pessoal, para montar eventos, para esclarecer o que era 0 n0Sso
tipo de som, perguntou o que era o0 nosso som (...) Foi mais a decisao das
pessoas de expressar o que elas viam na gente, do que a gente de certa
formatentando imporque nés somos uma banda de post-rock. Até porque eu
acredito que na totalidade, na utilizacdo do post-rock, a gente ndo é. [Uma
vez, em um show em Florianépolis] o pessoal colocou nosso estilo como
“post-rock progressivo”. A gente mandou la ‘a gente curte isso e isso, tem tal
e tal propostas’, entdo o pessoal decidiu que era isso. A gente gostou muito,
tamo até utilizando de outras maneiras (REDEKOPP, 2019)

Por outro lado, o musico reconhece que a banda

se espelha muito em bandas de post-rock, principalmente em mixagem, essa
coisa, Caspian, We lost the sea, [que] ja € uma vibe um pouco diferente do
post-rock. O Caspian também ta caminhando pra um post-rock diferente do
convencional, que seria aquele Explosions in the Sky, God is an Astronaut,
Russian Circles, essas coisas assim. E, acho que assim, historicamente
falando, o post-metal, inclusive, o nome post-metal hoje em dia ele
caracteriza um estilo, mas a nascente dele, o que caracterizava ele, era ser
um metal diferente s6. E uma aplicacdo diferente daquele tipo de metal.
Entdo, a gente meio que tem essas visdes, e a gente ta tentando so, de
alguma maneira, deixar algum elemento que as pessoas possam reconhecer,
mas que ndo é so isso também. Tanto que nos nossos press kits, Nn0s nossos
releases, a gente sempre faz questdo de deixar claro que a gente tem

" Ver em < https://cpdmgang.bandcamp.com/>. Acesso em 07/10/2020.
2 Ver em < https://loslowrecords.bandcamp.com/>. Acesso em 07/10/2020.
3 Ver em < https://napnaprecords.bandcamp.com/>. Acesso em 07/10/2020.




influéncia de rock progressivo, do post-grunge dos anos 90, do post-rock,
muita influéncia. Mas a gente traz coisas da musica brasileira, tem bastante
coisas de folk, que estdo muito mais, talvez, no nosso ambito de criagao, na
nossa expectativa de criagdo, do que no som que sai, mesmo (REDEKOPP,

2019)

Quando peco para citar exemplos de mixagem de post-rock que influenciama
Othersame, Lucas Redekopp (2019) mencionabandas como We Lost the Sea, Hubris,
que teriam um “mix fantastica, o trabalho das guitarras, do baixo”. Além disso, o

musico pontua que

O préprio Russian Circles no ultimo album [Blood Year, de 2019] me
surpreendeu bastante na mixagem. O ultimo do God is An Astronaut [Epitaph,
de 2018]. Acho que o post-rock um pouco mais novo, um pouco mais atual,
assim, eu gosto muito mais da sonoridade, porque ele remete a uma coisa
muito mais pesada, préximo do post-metal, mas que ndo tem esse vocal
berrado (REDEKOPP, 2019)

Em complemento, Redekopp (2019) também menciona que alguns de seus
companheiros de banda apreciam outros géneros post como post-hardcore, ainda que
dé a entender que o limite onde comegcam e se encerram tal subdivisdes
frequentemente é difuso. Respondoa ele queinclusive algumasbandas consideradas
fundadoras do post-rock como a estadunidense Slint emergiram de contextos
Hardcore (cf. CHUTER, 2015), e que de certa forma tais expressdes nao seriam tao
alheias quanto possam parecer em um primeiro momento. O musico concorda, e de

certa forma estabelece um paralelo com a trajetéria de sua propria banda.

Acho que muito do que a gente realizou, foi pelo fato de a gente ter trazido
essa primeira visdo do emo... ndo é especificamente emo, pra mim tem uma
coisa muito mais grunge do que emo. E aquele emo-grunge, aquela
linearidade, que bandas como o Basement exploraram, e foi a marca deles.

(REDEKOPP, 2019)

Na busca por nomenclaturas sucintas para ajudar na divulgagdo dos
langamentos da banda, Redekopp (2019) admite que muitas vezes tem de incorrer ao
facilitador ‘post-rock’ e “torcer pro cara entender todos os ambitos, todas as
influéncias. Até nos releases, a gente faz sempre no press kit, ta sempre lembrando
que a gente tenta trazer todos os elementos”. E menciona musica brasileira, rock
progressivo, grunge, musica eletrdbnica, musicaminimalistae de concerto, que geraria
como resultado “uma coisa que infelizmente ndo inventaram um nome ainda, entédo a

gente coloca como post-rock”. Além disso, durante os anos de atividade da banda ja
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tocaram com bandas como os também colaboradores da pesquisa Céu de Vénus
(que, como veremos, a seguir, dialoga de forma mais assumida com o post-rock), e
também umdeusblusa, terraplana, e em diversos nomeados em torno do shoegaze.
Sobre este ultimo subgénero, embora admita que a aproximagdo sonora com O

shoegaze n&o seja imediata, 0 musico reconhece

“‘com certeza influencia. Entao, a gente, até poresse fato de gostar bastante
de pedal, de gostar de ambiéncias, € uma coisa muito facil chegar nisso [
shoegaze]. Os melhores exemplos de utilizagdo de um [pedal de] fuzz com
reverb, vém do shoegaze" (REDEKOPP, 2019).

Quando escuto essa resposta, pergunto para o musico a respeito de Kevin
Shields, guitarrista da banda de shoegaze My Bloody Valentine. Redekopp (2019),
além de concordar que € um exemplo bastante sintomatico do que afirmou a respeito

do uso de pedais de modulagao, compreende que

sdo coisas que a gente tem que ir buscar, coisas que a gente tem que ouvir,
tem que entender. Até porque, nessa busca por pedal, por sonoridades
especificas, a procura por bandas e por estilos € o que mais ajuda a vocé
abrir a tua cabega e saber o que vocé procura, né? (REDEKOPP, 2019)

Redekopp (2019) compreende que a crescente proliferacao de tais subgéneros
em anos mais recentes, seriam “uma expectativa nova” sobre tais expressdes que ja
existiam no Brasil desde os anos 1990. E que seria a busca por uma identidade
sonora, que motivaria o reprocessamento de tais subcategorias do rock independente.
Seguramente, ao ouvirmos as cangdes da Othersame, a identificagdo com
expectativas sonoras mais consolidadas do post-rock e do shoegaze, por exemplo,
nao € imediata. A maneira como reprocessam tais expressdes se da mais pelas
bordas, operando de maneira centrifuga as convengdes mais difundidas. Todavia, em
parte sempre foi um objetivo dessa pesquisa justamente procurar projetos que néo
apenasreproduzam de maneira "fiel’ao canonede tais subgéneros, mas que também

0s mesclem, os reprocessem, e em alguma medida deliberadamente se afastem.



5.1.2. Nicolas Fish, Rafael Walter, Luciano Komirchuk e Matheus Valente:

Fish, Walter, Komirchuk e Valente sao espectivamente guitarrista, baterista,
guitarrista e baixista da banda de post e math rock Céu de Vénus. O projeto musical
comegou em 2014, com Walter e Komirchuk em duo de baixo e bateria. Nicolas Fish
complementaria as guitarras em 2015, e apds testarem alguns baixistas, Matheus
Valente fecharia a formacado da banda ainda antes de gravarem o primeiro EP
Introspectro, langado em 2017. Os quatro integrantes da banda tém formacdo —
completa ou em andamento—nocurso de Musicada Universidade Federal do Parana.

Ao gravarem uma série de registros em video dublando performances das
cangodes do primeiro EP4, postaram no grupo de Facebook do selo virtual paulista
Sinewave?®, 0 que acabou despertando interesse dos organizadores do selo, que se

ofereceram para lancgar o trabalho de estreia da banda.

Figura7 — Capado EP Introspectro (2017) da banda Céu de Vénus

Fonte: imagem coletada pelo autor das redes sociais da banda.

4 Ver em < https://www.youtube.com/watch?v=0DZ3fHRUmTo >. Acesso em 07/07/2020.
5 Ver em < https://www.facebook.com/groups/sinewave/>. Acesso em 07/10/2020.
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De acordo com os integrantes do grupo, o convite da Sinewave foi uma grata
surpresa, ja que o selo “era uma coisa meio longe... [mas] a gente postou, os caras
chamaram” (CEU DE VENUS, 2018). Seria uma espécie de “meta” otimista, e que foi
alcancada apos o langamento do trabalho, feito de forma desvinculada a qualquer
selo. Dois anos depois, 0 quarteto langou um album completo, chamado Por Todo o
Inverno e a Primavera (2019) — também divulgado pelo selo paulista- e um single,
chamado O Acaso Néo Existe (2020)¢, além de uma versao para faixa Setedoum”no

mesmo ano, ja durante a quarentena.

Figura 8 — Capado album Por Todo o Inverno e a Primavera (2019) da banda Céu

de Vénus

POR TODO © INVERNO E A PRIMAVERA CEU DE VENUS

Fonte: imagem coletada pelo autor das redes sociais da banda

Durante os ultimos anos, os musicos afirmam que pontualmente apareciam
parcerias em shows entre bandas conterrdneas que estavam comeg¢ando, como
terraplana, Doberrot, Peixe-Cobra. Ou seja, uma série de projetos musicais com forte

apelo instrumental e de dialogo assumido com post-rock, dream pop e shoegaze.

6 Ver em < https://www.youtube.com/watch?v=tTNTIgB6JPM >. Acesso em 07/10/2020.
7 \er em < https://www.youtube.com/watch?v=rHKCzOPDIKk >. Acesso em 07/10/2020.




Além disso, tocaram com bandas de outros estados (como Kalouv de Pernambuco e
Adoravel Cliché, de Santa Catarina), e em algumas ocasides, se apresentaram em
Blumenau. Portanto, ha o reconhecimento por parte dos integrantes da aproximagao
com, para além de bandas acolhidas no mesmo subgénero, projetos de dream pop e
shoegaze. De acordo com 0s musicos, isso seria sintomatico de que “ta voltando os
anos 90, né. A galera ta incorporando os anos 90 de novo” (CEU DE VENUS, 2018).
Mais uma vez, tal década € mencionada. E com efeito, como vimos no capitulo de
contextualizagdo, seguramente os subgéneros de rock independente aos quais tais
projetos dialogam tém suas origens na ultima década do século passado. Todavia o
publico seria mais jovem, por vezes sequer nascido em tais décadas, tendo entre 17
e 20 e poucos anos e “que gosta dum rolé que nao é balada” (ibidem). De fato,
conforme sera possivel perceber nas se¢bes seguintes, todos os colaboradores da
pesquisa se encaixam dentro deste recorte etario, que seguramente era o
predominante nos shows e festivais que pude presenciar nas saidas de campo

presenciais.

Figura9 — Céu de Vénus (da esquerda para a direita: Luciano Komirchuk, Nicolas

Fish, Rafael Walter e Matheus Valente)

Fonte: Foto de Alessa Berti gentilmente cedida por Matheus Valente.
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Dentre os projetos musicais entre os colaboradores da pesquisa, seguramente
trata-se da banda que trabalha de maneira mais assumida o post-rock -
principalmente no primeiro EP — e suas derivagées como o math rock noslangamentos
posteriores. Por outro lado, cada integrante afirma apreciar e dialogar em suas
composi¢gdes com uma série de outros géneros musicais, algo que pude reparar
mesmo em diversas conversasinformais com os integrantesda banda, que acabaram

néo sendo registradas para a produgao de dados da pesquisa.

5.1.3. Lia Kapp, Gustavo Mazuroski e Erich Zimmermann:

A banda, que leva o nome artistico da compositora, vocalista e multi-
instrumentista Lia Kapp, € também composta por Gustavo Mazuroski, guitarrista,
ocasionalmente baterista e também compositor e principal produtor da banda, e Erich
Zimmermann, baixista, compositor e tecladista. Conforme este ultimo afirma,
‘instrumentos, assim, quase nao tem nenhum fixo, a gente fica variando, em um
rodizio...” (ZIMMERMANN, 2019). O mesmo ocorre com 0 processo de criagao, pois
embora a bandatenhao nome artistico da vocalista, “hoje em dia [tal processo] € bem

coletivo”, e “por isso dizemos que nés somos a Lia Kapp” (ibidem).



Figura 10 — Lia Kapp (Da esquerda para a direita: Gustavo Mazuroski, Lia Kapp e

Erich Zimmermann)

Fonte: imagem coletada das redes sociais da banda.

A banda tem uma trajetéria predominante autoral. Os musicos afirmam, meio
em tom de brincadeira, que o unico “cover’ feito € de uma cang¢ao composta pelo
guitarrista Gustavo Mazuroski em um projeto solo prévio, e que nao contou com a
participacdo dos outros musicos na criagdo, sendo um ponto fora da curva dentro de
uma trajetoria de produgéao coletiva. Entretanto, a bandase iniciacom a parceria entre
Lia Kapp e Gustavo Mazuroski, quando ambos tinhamentre 16 e 17 anos de idade.
Cada um dos dois tinha um projeto solo de pecas gravadas de forma solitaria e em
casa, até que decidiram comegar a compor juntos.

Juntos, ambos fizeram o album Metamorphédsis (2018)8, e Mazuroski
prosseguiu como parceiro também nos palcos. Na necessidade de outros
instrumentistas para acompanha-los nas apresentagdes, conheceram Erich
Zimmermann e contaram uma série de bateristas, boa parte de deles em carater
temporario para dar conta dos compromissos de shows ao vivo. Mas foi apenas na

época desse disco,

“Através dos ensaios mesmo que agente... tipo, sentou um dia e falou ‘entao,
a gente é uma banda’. E dai eu cheguei para eles e perguntei ‘a gente muda
o0 nome ou ndo? ‘. E dai a gente decidiu que irlamos manter o nome. Isso é

8 Ver em < https://liakapp.bandcamp.com/album/metamorph-sis >. Acesso em 10/07/2020.
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uma coisa que confunde as pessoas, mas [ a banda] ndo sou sé eu. E todo
mundo agora. Todos eles fazem parte. “ (KAPP, 2018)

Desde entdo, tocaram em muitas das casas de shows de Curitiba dedicadas a
musicaautoral (92 Graus, Casinha, John Bull Pub, Fuzz Studio) e até mesmo algumas
assumidamente que “ndo da pra dizer que sdo necessariamente pontos com foco em
show de bandas autorais, as vezes até de show de bandas, sabe? “ (MAZUROSKI,
2019). Também se apresentaram em eventos pontuais como Bicicletraria Cultural e
Girl Power Fest. Contudo, apesar de terem tocado em diversas ocasides com bandas
ligadas a selos virtuais, a banda langa seus trabalhos nas plataformas digitais sem o
apoio de tais labels de musica independente. Na época da entrevista, estavam
planejando mais shows para o EP Jupiter (2019) totalmente produzido pelo trio, junto
de um baterista para as gravagdes.

Posteriormente, em video publicado em 4 de Abril de 20209, Lia Kapp explica
que devido a uma série de fatores, que incluiama entao recente pandemia do novo
coronavirus e a viagem do guitarrista Gustavo Mazuroski para o Japao para finsde
estudos, a banda entraria em hiato por tempo indeterminado. Desde entéo, a
musicista tem postado videoclipes gravados antes da pandemia, e algumas
apresentacgdes intimistas com alguns amigos musicos de sua propria casa' e videos
de temas mais variados. Até onde pude notar durante o percurso da pesquisa, esse
foi um dos poucos casos em que o hiato de um projeto musical ligado ao rock
independente curitibano foi assumidamente anunciado. O mais comum era ou as
bandas procurarem se adaptar ao distanciamento social prolongando langando algum
material inédito — ainda que forma mais esparsa do que o habitual —ou simplesmente

entrar em uma pausa silenciosa das atividades.

9 Ver em < https://www.youtube.com/watch?v=dwf6P7pRftM >. Acesso em 05/04/2020.
10 VVer em < https://www.youtube.com/watch?v=MwA-5BYZQqc>. Acesso em 07/10/2020.




5.1.4 Wesley Dias e Pedro Malacarne:

Wesley e Pedro sdo ambos estudantes de engenharia mecanicana UTFPR e
com respectivamente 27 e 19 anos na época das entrevistas. Encontrei-os pela
primeira vez em momentos diferentes durante as saidas de campo, e eventualmente
descobri que se conheciam entre si. Especificamente Wesley Dias, me foi
recomendado como um colaborador em potencial at¢é mesmo pelos colaboradores
musicos da banda Céu de Vénus, por ser uma presenca constante em shows, algo
que o estudante faz questao de deixar claro em seu perfil pessoal do Instagram, que
conta com uma série de stories de shows de bandas autorais de rock independente.
Além de ser um frequentador assiduo das apresentacdes, conhecedordas casas de
shows, das bandas locais e nacionais de rock independente, a atividade de Dias se
desdobra na produgéo de alguns videos parddia de algumas das bandas?'.

Mais velho do que Pedro, Wesley me afirma que acompanha bandas autorais
desde 2017, sendo que antes ele ia em shows de projetos cover na capital
paranaense.Desde entao, frequentou apresentacdes de rock independente em varias
casas de showse bares dedicados a musicaindependente e autoral como 0 92 Graus,
Casinha,Lavanderia, VegVeg, e outros locais, geralmente na regido central da cidade.
Quando o questiono alguns dos eventos que esteve presente, o estudante de

engenharia comenta:

Entdo.... (risos), ja escutei muita banda autoral daqui de Curitiba. Mas no
comego, eu ia muito em show da... essa banda n&o existe mais, Cora'2. Dai
em 2017, acho que foi no primeiro show da Céu de Vénus, e dai comecei a
acompanhar eles, terraplana [banda de shoegaze], Fogo Caminha Comigo
[que Wesley afirma que antes se chamava Rawph], umdeusblusa, agora eles
mudaram de nome [antes chamava-se Li(f)E, como bem relembra o préprio
Wesley]. E também, ruido/mm, eu escutei bastante [que Wesley me afirma
ter assistido o show de langamento do ultimo album em 2018 “A é cdncavo,
B é convexo”, no Teatro da Reitoria da UFPR] (DIAS, 2020)

Com efeito, Wesley Dias —a quem na época era meu amigo no Instagram — me
confirma que ha uma secao de destaque em seu perfil pessoal com stories com as
bandas autorais, muitas delas de Curitiba, que Dias frequentou os shows. De acordo

com Dias (2020), “Tem bastante, mas s&o registros mais antigos, ta desatualizado ja

1 Ver em < https://www.youtube.com/watch?v=-qJS5bzLMnM >. Acesso em 09/07/2020.
2 \Ver em < https://pwrrecords.bandcamp.com/album/el-rapto>. Acesso em 09/07/2020.
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(risos). Mas acho que ali, do comeco, tem todos os shows que eu fui, se ndo me
engano”. Nos stories, encontramos registros de shows da Céu de Vénus, terraplana,
Doberrot, Lia Kapp, Fogo Caminha Comigo, Julio Borba, e bandas nacionais como
Adoravel Cliché (SC), Quasar (SP), eliminadorzinho (SP), ROKR (PE), Kalouv (PE),
Gordura Trans (RJ), Vitor Bauer e Larissa Conforto (MG e RJ). Os registros sédo de
lugares como patio da UFPR, Casinha, 92 Graus, VegVeg, Ornitorrinco e Curitiba
Skate Park. Boa parte deles, pouco se discerne o que se escuta. O ultimo registro

postado, datava de mais de 90 semanas desde o dia da entrevista, que ocorreu em
julho de 2020.

Figura 11 — Entrevista via Skype com Wesley Dias

Fonte: Captura de tela da entrevista feita com o colaborador



O inicio da relagcdo de Wesley Dias com o rock independente e autoral
curitibano se deu mediante um subgénero bastante especifico: o post-rock. De acordo

com o estudante de engenharia:

tem um tempo ja, mais de dez anos, que eu escuto post-rock bastante. E ai,
um dia, me deu um estalo ‘ué, por que que eu nao escuto post-rock do
Brasil?’. E dai eu fui pesquisar. E nisso eu encontrei a ruido/mm. E foi
desmembrando que fui conhecendo as outras bandas. Por causa do grupo
do Facebook da Sinewave, eu conheci a Céu de Vénus. E a partir da Céu de
Vénus eu fui conhecendo varias outras. Porque dai eu ia nos shows da Céu
de Vénus, tinham as outras bandas que tocavam junto com eles. E dai foi

assim, uma ‘teia de aranha’, espalhando, né? (DIAS, 2020)

De acordo com Dias, muitas das bandas que conhecem partiu de iniciativa
prépria, em pesquisas solitarias pela internet. Eventualmente, ao ir nos shows,
acabava conhecendobandas novas, ainda que os, “mas algoritmos também ajudaram
pra ir conhecendooutras bandas. Mas pra comecar conhecer, foi por iniciativa minha”
(DIAS, 2020). Ou seja, o contato com as bandasem um primeiro momento geralmente
€ solitario e mediado por tecnologias midiaticas.

Ja Pedro Malacarne (2020) ouve bandas indie e underground ha menos tempo
— desde 2018 — mas desde entao relata ter sido um frequentador assiduo de eventos
musicais ligados ao rock independente e autoral local. O préprio colaborador tem um

pouco de dificuldade de recordar em quais shows foi durante tdo pouco tempo:

de bandas curitibanas, que eu me recordo ja fuiem shows da Fntsma, Céu
de Vénus, Newmind, Terraplana, Um deus blusa, Shower Curtain, 463
Solitudee O Homem Que Tinha Um Saco Plastico No Lugar Da Cabega. Com
excecgao da Fntsma, que ja deu shows em diversos cafés e afins, e da Céu
de Vénus no show de langamento do album deles no Teatro Rodrigo
D'Oliveira, todas as outras bandas locais ou foram na Casinha ou foram na

92 Graus (MALACARNE, 2020)

De toda forma, antes mesmo de marcarmos as entrevistas, ja conhecia ambos
da presenca razoavelmente recorrente nos shows e por sermos amigos em redes
sociais como o Facebook e o Instagram. Na entrevista, Wesley Dias (2020) me
relembra que nos conhecemos desde a CPDMfest, festival em que diversas bandas
locais e de estados vizinhos se apresentaram, nos dias 13 e 14 de outubro de 2018.
Isto €, a minha primeira saida de campo para eventos musicais presenciais. Desde
entdo, nos encontramos varias vezes, sendo ele muitas vezes um dos poucos

individuos que reconhecia em diferentes eventos. Pedro Malacarne, por outro lado,
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pude conhecer durante um show na Casinha ja em 2019, estendendo contato em
apresentagdes seguintes em outros locais, em que pudemos conversar sobre rock

independente antes e depois das apresentag¢des das bandas.

Figura 12 — Pedro Malacarne no 92 Graus

Fonte: Foto tirada por Alessa Berti gentiimente cedida pelo colaborador.

Se Dias (2020), afirma ouvir post-rock ha mais de dez anos, Malacarne (2020),
por outro lado, tem um dominio bastante razoavel do “canone” dos subgéneros de
indie rock aqui discutidos, reconhecendo sua histéria e importancia do contexto
nacional e internacional na conformacao de polos de rock independente na capital
paranaense. Afinal, foi o relato de Malacarne que me confirmou que o revival de
bandas "canénicas" do rock independente a nivel internacional como um vetor
importante da proliferagao de bandas locais de subgéneros afins.

A entrevista com cada um dos colaboradores foi marcada com relativa
facilidade, acredito que em parte pela disponibilidade dos préprios entrevistados.
Devido a pandemia do novo coronavirus, optamos pela entrevista via Skype com
Wesley Dias e por e-mail com Pedro Malacarne, sendo obviamente opg¢des mais
seguras diante do distanciamento social demandado como medida de prevengéo ao
virus Sars Cov-2. Bastante solicito, Wesley até mesmo se dispOs a criar uma confa
no Skype apenas para que a entrevista pudesse ser gravada sem maiores percalgos,
ja que as outras opgdes gratuitas de programas de chamada de video nao nos

garantiriam umagravacado em video em boa qualidade de nossaconversa. Malacarne,



por outro lado, embora tenha sido entrevistado por e-mail, respondeu de pronto e
sempre se mostrou aberto a outros contatos caso fosse necessario.

No entanto, o motivo de ter optado pelos dois como colaboradores se deu
sobretudo pelo convivio presencial, e pela presencga recorrente em apresentacdes ao
vivo. Ambos tém uma vivéncia razoavel de presengca em shows de bandas de post-
rock, shoegaze, dream pop e outras subdivisdes do rock independente. Além disso,
uma vez que o tema do projeto desde o principio se movimentava a partir da escuta,
considerei produtivo abordar também ouvintes que nao pertencenssem as bandas,
embora ambos me afirmem saber tocar instrumentos (Dias guitarra, Malacarne violao
e teclado), mesmo que de forma despretensiosa e desvinculada de qualquer projeto

musical.

5.1.5 Lucas Gabriel, Guilherme Simées e Aysllan Garcia:

Diferentemente de Dias e Malacarne, conheci os colaboradores Lucas Gabriel,
Guilherme Simdes e Aysllan Garcia mediante o projeto criado e conduzido pelos trés
chamado Musica sem Titulo'® através de uma postagem no perfil do Instagram da
banda de math-rock curitibana Animizmo. Neste projeto desdobrado em podcasts,
resenhas e videos, os trés, ocasionalmente com convidados, comentam projetos de
bandas e artistas de rock independente, sobretudo nos subgéneros post-rock,
shoegaze, dream pop, ambient e derivacdes destes.

Apos esperar algumas semanas depois de um contato pelo Instagram do
projeto, recebo uma resposta bastante entusiasmada de um dos integrantes — depois
descubro que é um dos fundadores, Lucas Gabriel — bastante interessado em
contribuir para minha pesquisa. Gabriel me promete conversar com outros
colaboradores para entdo marcarmos uma conversa e poder fazer minhas perguntas
da entrevista semiestruturada. Pede desculpas pela demora em responder, e me
propde uma entrevista por um aplicativo de chamada audiovisual, o Discord. Trata-se
do aplicativo em que os trés utilizam para gravagdes dos episédios de podcast.

Inclusive antes de comecgarmos efetivamente com as perguntas, Guilherme Simdes

13 < https://musicasemtitulo.com.br > . Acesso em 01/09/2020.
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me ensina a utilizar a dominar o “bot” de gravacado do Discord, o Craig, e extrair
arquivos de audio para posterior descricdo. Apds a entrevista, os trés comentam que
a conversa ficou bastante parecida com um dos episddios, e me convidam para uma
possivel participagdo em uma gravagao futura, algo que até o momento n&o ocorreu.

Gabriel, Simdes e Garcia tinham 26, 24 e 17 anos no momento em que 0s
entrevistei. Simdes € baianode Feira de Santana, mas mative suas colaboragdes para
o texto final dapesquisa porque suas consideragdes a respeito dos temas da pesquisa
sao pertinentes para compreender processos que, embora aqui sejam tomados em
detalne em casos de Curitiba, seguramente entendo com passiveis de ser
encontrados — com respeitadas variagdes — em outros contextos. Ja Lucas Gabriel e
Aysllan Garcia eram naturais e moradores de Curitiba: o primeiro trabalhava como
gestor de Marketing e o segundoaindaeraestudante de ensinomédio, e de violoncelo

em um conservatorio musical da cidade.

Figura 13 — Lucas Gabriel

Fonte: imagem coletada do site Musica sem Titulo.



Figura 14 — Guilherme Simbes

Fonte: imagem coletada do site Musica sem Titulo

Figura 15 — Aysllan Garcia

Fonte: imagem coletada do site Musica sem Titulo
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O projeto Musica sem Titulo, embora tenha sido iniciado em 2019, é resultado
de uma vivéncia de mais de uma década — no caso de Gabriel e Simdes — de contato
com o rock independente, sobretudo o post-rock. Esse contato, de acordo com os
colaboradores, geralmente se inicia com bandas bastante célebres do indie rock
internacional como Radiohead, Sonic Youth e Sigur Rés, mas também outras
diretamente ligadas aos nichos da pesquisa como My Bloody Valentine, Mogwai,
Mazzy Star e Slowdive. Ambos iniciaram o projeto em dupla, mas logo em seguida o
cagula Aysllan Garcia se juntou ao time. Desde entdo, ja produziram dezenas de
episédios, em que os trés discorrem sobre bandas, discos, e temas especificos
ligados ao post-rock, shoegaze, dream pop e derivagdes do rock independente.

Estes colaboradores fazem parte de um conjunto de cerca de 60 projetos
acolhidos nos subgéneros de rock independente, sobretudo aquele produzido,
consumido e discutido a partir da segunda metade da década de 2010, passiveis de
serem encontrados em plataformas de streaming de audio como Spotify, Bandcamp
e Soundcloud. Ha, por um lado, a emergéncia de subdivisdes especificas do rock
independente como o post-rock, o math-rock, o shoegaze, o dream pop, que se
diferenciam até mesmo do indie rock da década anterior. E por outro, ha a
consolidagao das plataformas de streaming de audio —no caso da presente pesquisa,
principalmente o Spotify —acopladas em fones de ouvido binaurais e midias portaveis
e moveis como o smartphone como modo predominante de escuta musical entre
esses individuos. Compreender como as praticas de escuta que aglutinam e
convergem tais subgéneros se desdobram em um conjunto de modos em diferentes
processos e contextos, como se sabe, é o eixo investigativo da presente tese.

Embora a amostragem possa ser considerada limitada — e em parte isso se
deve pelos percalgos da pesquisa — € importante sublinhar que tais agentes sao
representativos de limiares bastante abrangentes esteticamente, e com uma vivéncia
consideravel nomeio do rock curitibano. No caso da Othersame, embora encontremos
nas peg¢as musicais longas passagens instrumentais, bastante contraste de
dinamicas, quebras de expectativas ritimicas, e mais uma série de marcas codificadas
do post-rock, ha hierarquia entre primeira e segundavoz, e incursdes as estruturas
mais convencionais de canc¢ao popular. E no caso de Lia Kapp, ha um afastamento
maior ainda de convenc¢des do rock independente, que dao lugar — ou se articulam —
com expectativas codificadas até mesmo do metal. Mas, conforme foi comentado

anteriormente, sempre houve um objetivo em abordar as praticas de escuta de tais



subgéneros também a partir de suas bordas, suas atualizagdes, seus
reprocessamentos, seus movimentos mais centrifugos em relagdo as expectativas

mais consolidadas de tais estilos musicais.

5.2 Fragmento de campo - “Viva o Som!"

Eram quase 10 horas da noitede 22 de novembro de 2019, e eu estava noDon
Almeida Pub, na Rua Trajano Reis. A entrevista com Lucas Redekopp, baixista e
compositor da banda Othersame, se encaminhava para sua etapa final. A conversa,
amigavel desde o comego, ja estava bastante descontraida, com longas e diversas
digressbes em torno das questdes iniciais. Redekopp me pareceu ser um sujeito
razoavelmente extrovertido, muito interessado no que faz e bastante solicito, sempre
muito atento e interessado em responder cada tépico de minhas perguntas. Dessa
forma, sinto-me a vontade para questionara ele a expressao “Vivao Som! “ Trata-se
de uma frase que nomeiaumamausica — a faixa de abertura do album Depiction (2020),
naquele momento com ftracklist ja divulgada e algumas faixas singles disponiveis.
Antes disso, a expressao foi mencionada em postagens em redes sociais da banda,
no perfil pessoal do préprio musico, e proferida por outros colaboradores da pesquisa.

O musico admite ser uma “‘catch phrase’, talvez". Quando resolve fazer uma
"divulgacgao ai de single, chego em blog gringo, fago todo um release em inglés, me
fodendo, porque eu nao sei falar muito bem (...) no final boto la: ‘viva o som’. Em

portugués, e é isso” (REDEKOPP, 2019). Entretanto, aponta que

ndo € uma maneira da gente se vender, ndo € um maneira de eu me vender
pessoalmente. Eu comecei a espalhar porai, mas eu sempre fago questao
de falar que eu peguei do Hermeto [Paschoal], minha maior influéncia.
Acredito que o Hermeto nao liga, se falam ou ndo, se vocé entende ounado o
significado. Muito mais do que o crédito. Eu também sou assim, ent&o... é
isso ai. E propagar essa palavra ai (REDEKOPP, 2019)

Reiterando a importdncia da musica em sua propria trajetéria pessoal,
Redekopp (2019) menciona, como “um momento divisor de aguas”, “conhecer a

musica do Hermeto Pascoal”.
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Quando eu conheci o Hermeto e quando eu conheci a proposta dele sobre
ser musico, p6, cé vé no Youtube, cé vé um velho doido, barbudo, albino...
gue sao as caracteristicas que todo mundo [ vé nele], fazendo um som doido
e experimental. Mas por toda a histéria dele, foi um cara visto pelo Miles
Davis, que gravou disco e gravou musica dele, sabe. Coisas da musica
brasileira que eu tentei entrar e tentei buscar como referéncia. E quando
descobri como o Hermeto trata a musica, me quebrou as pernas, destruiu
completamente o paradigma do que eu tinha sobre o que é musica. Eu
achava que musicafosse, seila, um comércio, uma estrutura, sei la, qualquer
coisa um pouco mais sélida, assim. O Hermeto pessoal chegou pra mim, de
maneira pessoal, em documentario, vendo histérias, e exemplo pessoal, eu
ja encontrei ele algumas vezes, ja tive oportunidade de conversar [ com ele].
Ele prop6s uma musica simples, muito mais simples do que eu imaginava.
Que era um som, por ser som. Era uma musica. [...] inclusive num dos albuns
do Hermeto Pascoal e grupo, o baterista, filho do baixista que tocacom ele
desde os anos 70. Ele cita esse “viva o som”, ai. Tem uma orquestra da
Alemanha, que gravou um album retrabalhando as musicas do Hermeto, as
composi¢des do Hermeto, € o nome do album é “Viva o som”. Uma banda
alema, fazendo um album chamado “viva o som”. Em portugués
(REDEKOPP, 2019)

De acordo com o baixista da Othersame, a expressao "Viva o Som!" trata-se
de algo dito frequentemente pelo compositor e multi-instrumentista Hermeto Paschoal,
alagoano que morou em Curitiba durante muitos anos. Com efeito, Paschoal era uma
figura relativamente facil de ser encontrada por um transeunte do centro da capital
paranaense, até se mudar de volta para o Rio, conforme me esclarece Redekopp
(2019). A expressao nomeou um “trabalho que nao explodiu, foi mais como um
trabalho da universidade” (ibidem). Mas que foi apropriada pelo musico curitibano

porque

Tem dois significados: Além de “viva”, de comemoragao, tipo ‘hey, som! ,
sabe? De celebragdo... ele tem um lado muito pessoal assim, que € viver o
som, mesmo. Eu tenho esse simbolo tatuado aqui, que é uma letra do
alfabeto cirilico, que é o alfabeto russo, e ele significa o modo imperativo de
‘viver'. Entdo, quando eu me deparei com esse simbolo aqui, tive uma outra
visdo do que é viver. Assim, tipo, ‘viva’, ele significa ‘viva’. Mas € um modo
imperativo, sabe? Entdo [a expressao] me colocou com esses dois aspectos
da palavra (REDEKOPP, 2019)

Enquanto me fala sobre a tatuagem em questéao, Redekopp (2019) me mostra
o simbolo. Pecgo para tirar uma foto e ele prontamente concorda, esperando eu

registrar a tatuagem antes de prosseguir seu relato.



Figura 16 — Tatuagem de Lucas Redekopp

Fonte: Foto tirada com consentimento tirada pelo autor durante entrevista com o musico.

Em seguida, o musico explica que na mao esquerda ele tem tatuada uma clave
de f4, para representar a musicae o fato de Redekopp ser principalmente baixistanos
projetos musicais que participa. Ambas as tatuagens, em alguma medida,

representam

Comemorar o som, curtir o som, muito mais do que qualquer outra coisa.
Tipo, essa visdo de banda underground, autoral, de que vocé vai tocar, as
vezes nao tem ninguém pra ver teu show, e vocé tem que comemorar isso
porque vocé tem um espago, vocé ta curtindo, vocé ta tocando. Esses
momentos me ajudaram muito a continuar vivendo isso, sabe? (REDEKOPP,
2019)

Nesse momento da entrevista, inclusive, somos interrompidos por um amigo de
Redekopp, que também se apresenta como musico, embora afirme que seus projetos
musicais naquele momento estivessem em hiato. O colaborador da pesquisa me
apresenta ao amigo, e ambos engajam em uma conversa rapida sobre a rotina. Em

seguida, Redekopp (2019) me explica que ele e esse amigo tem varios pontos em
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comum: seriam os dois baixistas, mas que precisam se dividir em uma rotina de

musico com aquela “de correria, de trabalho” (2019). A interagdo entre se estenderia

pelo

“lance de equipamento, ai ja trocaideia. Mas muito também, sobre vivéncias.
Trampar pra caralho, e sair do trampo, acordar cedo, no outro dia (...) E um
corre pra vocé se manter, manter banda (...) € equipamento, deixar de pagar
uma continha ou outra pra conseguir comprar um pedal. Pega o acerto do
trampo, e ao invés de pagar o aluguel, cé fala ‘nao, vou comprar um baixo’“
(ibidem).

Apds esse amigo musico se despedirde nds, Redekopp retoma sua explicacéo

sobre o termo apropriado de Hermeto Paschoal:

E bem subjetivo, né? Tem esses dois lados, que vocé fica ‘pd, que que ele
quis dizer com isso? E isso faz as pessoas pensarem, e isso abre um
caminho muito profundo pra musica, pra musicalidade. Que é vocé olhar e
falar ‘cara, € isso! Vou viver e vou curtiro som’. Vou bradar e vou comemorar,
e vou viver. Significa as duas coisas: s6 que é proposta da maneira pra vocé
entender do que vocé quiser.

Mais uma vez, o baixista da banda Othersame reitera que mais importante do

que tornar a expressao uma marca pessoal, “Viva o som" € uma afirmacéao a respeito

das motivagdes para se fazer musica, sobretudo uma musica autoral e independente.

Uma motivacado pautada na experiénciacom a musica.

Meu objetivo nunca foi me colocar como o inventor disso nem nada, mas sim
€ totalmente a visdo do que eu aprendi com o Hermeto. (...) O Hermeto
chegou pra mim e disse ‘cé € um musico, cé tem que trabalhar, tem que
compor musica, tem que fazer som. Mas por que, quem ta mandando vocé
fazer som? ‘. Ele bota esses dois lados, assim. Vocé tem que fazer porque
vocé ama. Nao é porque vocé vai ganhar dinheiro. Vocé tem que ganhar
dinheiro, mas nao é por causa disso, vocé nao tem que fazer musica pra
ganhar dinheiro. Ele quebrou minha expectativa de musica, assim. E me deu
uma outra expectativa que & muito mais baixa, muito mais facil de alcancar,
que é de ter a musica, e viver a musica, unicamente por ela ser a musica. Pra
eu poder experiencia-la, vivenciando, experimentando, proporcionando,
sabe?

Para Redekopp (2019), esta forma celebratéria da experiéncia com a musica

aprendida a partir do contato com Hermeto Paschoal seguramente se estenderia para

os subgénerosde rock independente com os quais 0 musico curitibano esta envolvido:

Pra mim ndo tem diferenga entre o som experimental do Hermeto e o som
experiemental do rock, do shoegaze, que ali no comego é total uma fase
experimental. Pra mim ndo tem diferenca pra uma musica do Hermeto, sabe?

Entao acho que isso é genial, sabe? (REDEKOPP, 2019)



Como etnografo, me interessam as categorias nativas, os modos de
compreensao (aural) do mundo por parte dos colaboradores. Seguramente, na
expressao "viva o som”, ha o reconhecimento da importancia do som e da escuta, um
indicio de algo encontrado nos relatos de todos os colaboradores da pesquisa em
alguma medida. Além do encontro com ambito metodolégico, a ideia de “viver o som”
obviamente nos chama de volta para uma abordagem materialista dos fenémenos
comunicacionais e interacionais envolvendo musica, e nos convida a uma
aproximacao com os Estudosde Som. E por fim, permite uma aproximagdo como uma
série de modos articulados de escuta que comporiam as praticas de escuta dos
subgéneros de rock independente atualizados a partir da consolidagdo das
plataformas de streaming de audio, que serao discutidas no decorrer do resto deste
capitulo.

Na busca pela compreensao de tais modos de escuta, na sessado seguinte,
abordaremos a conformacao de um ethos indie — precario, individualizado e autbnomo
— para além da producgao cultural, e o papel da escuta musical como estratégia de
enfrentamento diante de tal contexto por parte desses jovens. As "vivéncias” de
“trampar pra caralho” e de “ser um corre pra se manter, manter uma banda’
mencionadas por Redekopp (2019) fazem parte de contexto de organizagéo
econOmicae de trabalho que expde tais jovens, a despeito de todos os recortes sociais
privilegiados aos quais sdo acolhidos, a vulnerabilidade, incerteza e angustia. Nesse
contexto, a escuta musical emerge como uma estratégia de enfrentamento diante

desse e de outros estressores da vida cotidiana.

5.3 “A gente ndo ta triste, a gente ta puto!”: o ethos indie para além da produgéo

cultural

Para compreendermos a atualizagao das praticas de escuta de subgéneros do
rock independente em contextos de plataformas de streaming, é importante
lembrarmos que “no século XXI, a produgao independente exemplifica muitas das
dinamicas da organizagdo econdmica pos-industrial que caracterizam grande parte da
vida de trabalho atual” (GARLAND, 2020, p. 129-130). Mais especificamente, a
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maxima do faga-vocé-mesmo (do-it-yourself ou DIY), que visa organizar a produgao
cultural supostamente alheia a dependéncia de grandes corporagdes, tornou-se
atualmente a norma, ndo somente nas industrias culturais, mas em todo o tipo de

trabalho terceirizado no geral, que

“se caracteriza por contratos irregulares e de curto prazo, poucos ou zero
beneficios ou prote¢cdes trabalhistas, diarias extremamente longas e a
necessidade de se tornar um empreendedor de simesmo, o que muitas vezes
cria uma falta de divis&o entre a vida de trabalho e lazer” (p.130)

Tais condigbes apresentariam uma relagdo de ambiguidade com o legado do
faca-vocé-mesmo do punk: por um lado, ha a aparente sensag¢ao de eliminagao da
categoria de trabalho por concentrar-se no que gosta e que te da prazer, combinando
entre trabalho n&o-alienado e os meios de sobrevivéncia. Porém, como Garland
(2020) bem aponta, “essa infiltracdo das areas umas nas outras — o trabalho, a vida e
0 amor -, agora é exigida pela propria produgao capitalista” (p. 130). A autora

prossegue e comenta que

“fazer o que vocé ama ndo funciona apenas como um discurso ao qual se
nega aos trabalhadores o pagamento pelo seu trabalho; é também
individualizante, eliminando formas de solidariedade e dificultando um senso
de comunidade de classe” (ibidem).

Em alguma medida, fica implicito no relato de Redekopp (2019) presente
fragmento de campo da sessao anterior, a respeito de “viver o som”, uma resignacao
diante da pouca ou nenhuma remuneracgao a partir da produg¢ao musical. A0 mesmo
tempo, é possivel perceber, desde os relatos dispostos no capitulo de
contextualizagao, a dificuldade dos agentes ligados ao rock independente e autoral de
Curitibaem se estabelecer como uma cenalocal, o que acaba mantendo as atividades
roqueiras underground da cidade em um estagio de relativa insularidade,
fragmentacao, e de dificuldade em se compreenderem como uma comunidade em
torno do rock.

Também é possivel dizer que em Curitiba os participantes do indie local
frequentemente estdo inseridos em uma economia cultural mais ampla, que inclui
designers, editores de audio, técnicos de estudio de ensaio e gravagao, professores
de musica, em suma, sujeitos e sujeitas, que conforme relato de um dos
colaboradores, Matheus Valente (2018), tém “apre¢o muito grande por arte”. Muitos

deles, na faixa entre os 17 e 23 anos, ainda dedicam-se a faculdade em cursos



relacionados a arte (artes visuais, cinema, musicas), em instituicbes como a estadual
UNESPAR e a federal UFPR". Portanto sao profissionais —ainda em formagao ou ja
em pleno exercicio — que em alguma medida procuram estabelecer essa conciliagdo
ambigua entre lazer e trabalho. Muitas das motivagdes dos musicos e musicistas &
transformar o que surgiu como ou ainda € um hobby em uma carreira estavel por si.
De toda forma, €& possivel afirmar que o clima frequentemente € de
precarizagao do trabalho, como vimos no relato do fragmento de campo acima.
Frequentemente, isto geraria condigdes de descontentamento em uma juventude que
recorre a escuta musical como uma forma de produzir conforto, conforme Redekopp
(2019) me afirma em entrevista. O baixista da banda Othersame, ao ser perguntado
se subgéneros do rock independente operariam como propiciadores de conforto para
uma juventude bastante conscientes dos problemas — ndo somente de suas condi¢oes
de trabalho, mas politicos e sociais de um modo geral -, me da uma resposta

afirmativa. Além disso, Redekopp complementa:

Isso € uma coisa muito massa. Eu vejo muito isso. Tocando em todos os
lugares que a gente vai. Todos os momentos, todas as situagdes, todas as
bandas, é um pessoal muito consciente, sobre tudo que ta acontecendo. T6
falando de tudo. T6é falando de um pessoal que ta tentando entender o que ta
acontecendo, o porqué de estar acontecendo, o que faz pra mudar. Gente
que ta procurando melhorias, maneiras de ser efetivo, de certa forma, na
sociedade, [participando de] programas sociais. Enfim, € uma coisa que
cresceu muito na minha bolha, nos Ultimos anos aqui, dois ou trés anos. E
uma coisa que deu pra perceber no som também. Sao bandas que, pd, na
época que o Bolsonaro [ se elegeu], eu pensei ‘cara, vou fazer o tanto de
album que eu conseguir, o tanto de coisa que eu conseguir, ndo por ego, nao
porque eu quero que a minha arte seja ouvida, mas porque eu acho que se
eu conseguir atingir alguém vai ser uma coisa valida pra auxiliar as pessoas
em momentos que sdo, de uma certa forma, dispostas de uma maneira... E
uma coisa meio lateral esse ponto de vista politico, mas se ta acontecendo
um monte de merda, cé ta triste, tem uma musica que te conforta, vocé pode
ir no show deles e se divertir, entdo é uma coisa totalmente vaélida
(REDEKOPP, 2019)

4 Conforme nos lembra Macan (2020), “existem varias escolas de formag&o musical, publica e
privadas, desde o ensino fundamental a pés-graduacao. Entre as escolas particulares, algumas sé&o
exclusivamente dedicadas a pratica do rock. Em Curitiba existem pelo menos quatros grandes cursos
de graduagao e licenciatura em Musica, na PUC-PR, na UFPR e na FAP e na Escolade Musica e Belas
Artes do Parana (EMBAP) “ (p. 260).
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Quando questiono a relagdo entre a escuta de subgéneros geralmente
considerados “tristes” e “introvertidos" de rock independente e uma geragao que se

sentiria frequentemente dessa maneira, Redekopp (2019) comenta:

Eu acredito que seja, sim. Tem toda aquela histéria assim de que depresséo
€ doenga do século, ansiedade, e todos esses tipos de situagdo que assolam
varias pessoas. Tanto porrazéo dafaculdade, ou trabalho, vida adulta. E tem
varias questdes que ultimamente vém acontecendo também politicas no
Nosso pais, sociais. E o pessoal fica nessa, e cada vez mais, € uma geragao
muito inteligente e muito forte. Tem uma coisa que eu aprendi com o Naruto,
que “tempos ruins fazem pessoas fortes, pessoas fortes fazem tempos bons,
e tempos bons fazem pessoas fracas”. Acho que é uma verdade ciclica que
acontece durante muito tempo, e que ela vai se repetindo, através dos dados
histéricos, ndo € s6 uma frase de um anime. Sdo coisas que realmente
acontecem e também acho que tem toda uma explosdo agora do que € a
juventude, do que é a revolugéo, do que é o protesto, embusca de melhorias.
E uma coisa que ta renascendo agora, principalmente na América Latina,
América do Sul, Hong Kong, Ir4, enfim... Acho que a juventude que ta inserida
nesse cenario sociopolitico, também tem esse acumulo da depressédo, da
ansiedade, e tem muito mais coisas pra se preocupar. E essas pessoas
buscam na arte, que no nosso caso € a musica, eles buscam de uma certa
maneira produzir alguma coisa pras pessoas, também. Pra confortar elas.
(REDEKOPP, 2019).

A intencédo de Redekopp (2019) ao fazer musica, de acordo com o proprio
musico, &€ confortar as pessoas da mesma forma que se sentiu confortado ouvindo
bandas e artistas no passado: “assim como eu ja fui ajudado por varias pessoas dos
anos 90, anos 70, que ouviae sentiaum certo conforto, eu também quero proporcionar
isso pras pessoas” (ibidem). Um conforto diante tanto das condigdes precarias de
trabalho — cultural ou ndo — que assolam muitos de seus pares, quanto das
consequéncias psicoldgicas que esse contexto de insegurancga proporcion a.

Essas colocagdes dialogam com o que Mark Fisher (2009) aponta em sua
concepcao de “realismo capitalista”, isto é, “0 senso difundido de que o capitalismo
n&o é apenas o unico sistema politico e econdmico, mas também que é impossivel
mesmo imaginaruma alternativa coerente” (p. 2). Os sujeitos e sujeitas, de um modo
geral, devem “aprender a viver em condi¢des de total instabilidade, ou ‘precariedade’”
(p.-34). Ou seja, empregados em trabalhos de curto prazo, por vezes incapazes de
estabelecer planos para o futuro. Em parte, essa desintegragédo se da em parte pelos
desejos dos proprios trabalhadores, que ndo desejam mais passar décadas em uma
empresa, ou que trabalham apenas para tentar manter suas atividades musicais,

estas aindanao consolidadas como um trabalho estavel. Esses processos, entretanto,



sdo cooptados pelos advogados do Capital pés-fordistas, para se apresentarem como
oponentes do status quo.

Nesse contexto de realismo capitalista, a saude mental € “um caso
paradigmatico de como o realismo capitalistaopera” (FISHER, 2009, p.19). Tendemos
a tratar a saude mental como um fato somente natural, ignorando a dimenséo politica
e econdmica do problema. Mas depressdo, uma das doencgas mais tratadas na
atualidade, seria um indicio da “correlacdo entre taxas crescentes de sofrimento
mental e modo neoliberal do capitalismo” (idem). O crescente problema do sofrimento
e da angustia nas sociedades capitalistas é tratado a partir da concepgao
individualista, quando o certo seria se perguntar “por que se tornou aceitavel que
tantas pessoas, especialmente jovens, estejam doentes? “ (ibidem).

A saude mental, para Fisher (2009), trata-se de um tema bastante caro a
cultura. Ao analisar jovens britanicos, Fisher aponta o que chama de impoténcia
reflexiva: os jovens sabem que as coisas ndo estdo bem, mas nada pode ser feito a
respeito. Nao se trata de uma observacao passiva, mas uma profecia autorrealizavel.
A maneira como os fones de ouvido sao utilizados pelos jovens indicaria esse estado.
O uso é constante, e por vezes sequer se ouve musica, ou é tocado em volume baixo
e sem que esteja no ouvido do ouvinte. Para Fisher (2009), o uso dos fones de ouvido
faz com que “[a musica pop] seja experimentada nao como algo com impactos no
espacgo publico, mas como um retiro na felicidade de consumo privado, murando-se
contra o social” (idem). E aqui que as praticas de escuta de subgéneros de indie rock
reatualizados se encontracom o reconhecimentode que boa parte dos individuos que
escutam enfrentam condicbes de saude mental, ou no minimo incerteza e
inseguranca. Portanto, esse legado do faga-vocé-mesmo, que se desdobra para além
da producéao cultural, constréi um contexto de precariedade e individualidade, mas
também angustia, que é enfrentada ou pelo menos atenuada mediante a escuta
musical, sobretudo acoplada em fones de ouvido, mas nesse caso, em volume
intenso.

Erich Zimmermann (2019), baixista e tecladista da bandaLia Kapp, acredita ser

“sintomatico" o que ele entende como

certa desmistificagado, pois até pouco tempo atras parecia que era tabu se
apresentar como uma pessoartriste, ou admitir que vocé passapormomentos
tristes. Mas isso ta [ de um jeito] que parece que se tornou padrao. Por um
lado, diz muito, né? Pois acho que estatisticamente, eu paro pra pensar e
‘caraca, a maior parte dos meus amigos fazem tratamento pra depressao,
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fazem tratamento pra ansiedade. Isso tem atingido uma maioria
(ZIMMERMANN, 2019)

Pergunto se poderiamos entendertais condi¢des quase como doengas sociais,

e Zimmermann (2019) confirma. Para o musico,

“a gente ta chegando num nivel do capitalismo tardio que se torna tao
absurdo, que é a Unica maneira de responder. E, eu, particularmente, t&6 num
momento da minha vida que ndo t6 mais sentindo tao triste quanto estou me
sentindo puto” (ZIMMERMANN, 2019)

Seus companheiros de banda tém opinido concordante, e mencionam o
caminho politico que o Brasil vem seguindo nos ultimos anos. Zimmermann (2019)

complementa mencionando

Principalmente com relagdes de trabalho e o0 espago que o trabalho ocupa na
nossa vida hoje... E a estruturagcdo da sociedade a partir de um certo projeto
depois dos anos 90. Um projeto tecnicista, de entender a educagao nédo como
uma formagao social, politica e cidada, mas de preparo para o mercado de
trabalho. Porque vocé esta sempre passando de uma etapa pra outra, indo
em desconexdo completa com aquilo que vem antes e com aquilo que vem
depois. E isso sempre tem tirado meu chéo, e eu tenho visto o quanto isso
tem eliminado a possibilidade de eu me dedicar integralmente pracoisas que
dizem mais respeito a mim e ter que abrir mao disso pra incorporar coisas
que ‘ah, t6 aqui porque tenho que fazer, tenho dividas em casa, tenho que
sei 0 que 13, tenho que fazer isso’. E acho que a aceleragao e a brutalidade,
e comoisso vem para a gente, € o que tem gerado tanto esse absurdo, quanto
essa tristeza profunda, essa magoa profunda para com o mundo que a nossa
geracao tem visto. (ZIMMERMANN, 2019)

Como é possivel perceber, Zimmermann (2019) se mostra bastante consciente
de um processo que em alguma medida compartilha com Lucas Redekopp (2019). A
producédo musical frequentemente tem de ser dividida com outras atividades laborais
alheias a suas producdes artisticas. Ainda assim, muitas vezes as condigdes de
precariedade e individualizagao se colocam nos dois contextos. E ambos reconhecem
as consequéncias psiquicas negativas deste processo.

Pergunto também para Zimmermann (2019) sobre a relagdo entre o rock
independente que tem sido produzido — sobretudo por sua banda - e este contexto
politico, social e laboral que produz angustia e melancolia. O musico, embora
hesitante em limitar a musica de sua banda como somente “triste”, admite que é

“importante dizerque a nossamusica naoé feliz, né? (risos) “ (ZIMMERMANN, 2019).



Lia Kapp, sua companheira de projeto, e que da nome a banda, argumenta que nao

haveria apenas tristeza, mas também revolta:

Porque, realmente, eu t6 muito puta, com muitas coisas, e eu acho que eu
ndo me considero triste, mas na época [dos primeiros albuns], eu me
considerava muito triste. A musica que eu fazia, era muito isso. E agora, que
eu ndao me considero mais triste, eu penso que ‘eu preciso meter uma guitarra,
preciso meter uma bateria estourando, eu preciso gritar até terminar o show
sem voz. E éisso (KAPP, 2019)

A musica, sobretudo de subgéneros e rock independente, em volume intenso e
ouvida acoplada em fones de ouvido, torna-se uma forma de enfrentamento por parte

desses jovens adultos diante dos estressores do capitalismo e da vida urbana.

P&, eu fico nervoso, e chego la e vou escutar um negécio que chegue numa
amplitude de decibéis que meu timpano nado aguente, pra ver se apaga,
porque eu tenho que trabalhar amanha, 8 horas da manh3, ta ligado? 'Foda-
se’ (...) Tipo, parece um jeito de resistir ZIMMERMANN, 2019)

Essas apropriagdes de tais subgéneros do rock independente relatados pelos
colaboradores da apesquisa, ampliam a forma como Marie Skanland (2011)
compreende como tecnologias digitais de reproducado sonora operariam. Para esta
autora, tais tecnologias seriam recursos de enfretamento do estresse da vida
cotidiana, especificamente aquele derivado das aglomeragées humanas e ruidos em
ambiente urbano. Evadindo de uma compreensao negativa dos aspectos antissociais
das tecnologias de reprodug¢ao sonora, como se fossem indicios da total erosdo das
interagdes sociais, ou focando nos danos a audicdo que a escuta aparelhada pode
proporcionar, Skanland (2011) explora uma abordagem positiva do isolamento social
através de tecnologias de escuta sonora. Os ouvintes, utilizam a musica para
gerenciar e regular a si proprios em uma dimensao afetiva, isto €, queabrange o bem-
estar corporal e mental. Ativando e manipulando musicas de acordo com os desejos
imediatos do ouvinte, essa forma de escuta € frequentemente orientada pelo
gerenciamento de tempo, espago e cognigao na vida cotidiana.

Como medida de saude mental e fisica — como percebemos na recente
pandemia do COVID-19 — “nas grandes cidades, individuos mantem certa reserva
entre si, mantendo uma ligeira distancia fisica quando possivel” (SKANLAND, 2011,
p. 19). A alegada intrusdo para além da distancia pessoal produziria tensao,

ansiedade e desconforto, e para evitar essa sobrecarga sensorial, buscariamos
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desengajamento fisico de nossos arredores imediatos sendo essa uma estratégia de
enfrentamento de ambientes urbanos, frequentemente ruidosos.

Dessa forma, associado as aglomeragdes humanas, haveria a sobrecarga
sonora, isto é, de ruido como um fator estressor dos sujeitos e sujeitas urbanos. Ouvir
musica seria também uma forma de criar paisagens sonoras desejadas, € néo
somente desejo de comunh&do com outros. E claro que a escuta musical n&o é
exclusivamente uma substituta para interagao social, mas é certo que se ouve musica
frequentemente quando se esta sozinho, ou deseja estar em soliddo. Ou mais
precisamente, em companhia da musica. De acordo com Skanland (2011, p.28), “o
espaco privado (...) criado usando musica deve ser entendido como um recurso para
descansoe automanutengao’. A criagao de espagos privados com musicas escolhidas
serve para dar conforto mediante o bloqueio de estimulos indesejados. Isto &,
estabelecendolimites em termos de espacgo pessoal, controlando seu ambiente social
e estético. Evidentemente, tais experiéncias com a musica se complementam com a
interacao em torno da musica, falando sobre, compartilhando, identificando-se dentro
de coletivos mais amplos em torno de géneros musicais.

De toda forma, podemos perceber que para se combater os estressores da vida
urbana— aglomeragdes e ruidos urbanos, e a precariedade que atravessa um ethos
cultural de precariedade na producao cultural e além dela - agenciam-se pecas
musicais em volume intenso, mediante a acoplagem entre fones de ouvido, midias
sonoras e corpos humanos. Trata-se de uma estratégia de criacdo de espacgos
pessoais, de enfrentamento e alivio diante de um contexto de extrema adversidade e

angustia para muitos de seus ouvintes.

5.4. "Treino de Ouvido” - Técnicas autodidatas de audibilidade

Por outro lado, a escuta musical nas culturais ligadas a tais subgéneros
musicais ndo seriam apenas estratégias de resisténcia e de producéo de conforto

diante dos estressores da vida urbanae do capitalismo tardio. As praticas de escuta



também operariam como os motivadores de técnicas de audibilidade mediante a
privatizacao de espacos de escuta, sobretudo em locais de producéo e consumo como
0 ambiente doméstico, e acopladoem uma série de materialidades. Quando questiono
a respeito da importancia dos dispositivos tecno-midiaticos para as atividades de sua

banda, Nicolas Fish, guitarrista da banda Céu de Vénus, comenta:

Antes de falar em redes sociais, eu queria falar coisa interessante que, pra
gente aprender a tocar as musicas, a gente escreve tudo no computador.
Acho isso interessante também: se a gente nao tivesse computador, ia ser
meio ruim pra gente aprender as musicas. As nossas musicas, séo todas
escritas. E um jeito de passar um para o outro. Se ndo tivesse um PC, assim,
seria muito dificil. Isso € uma coisa interessante, assim (FISH, 2018)

No relato de Fish (2018), para além da mengao as redes sociais, ha a descrigao
do processo em que a propria feitura das musicas de sua banda é feita na reclusao
de seus espagos domésticos. Normalmente, o integrante que compde a peg¢a musical
escreve as partes dos outros musicos no Guitar Pro, um software de edigao de
partituras e tablaturas que permite “tocar” as partes escritas em MIDI'5. Os outros
integrantes da banda, ao ouviremversao MIDI de suas partes, aprendema tocar antes
mesmo dos ensaios, e frequentemente intervém na composig¢ao do autor primario da
peg¢a musical. Ha, seguramente, um tipo de micro-sociabilidade entre os integrantes
da banda a partir das materialidades sonoras, e da culturamaterial em torno da escuta
musical, que sera discutido mais adiante, na sesséo 5.7. Por outro lado, importa aqui
pensarnos apuros de ouvido desenvolvidos de forma solitaria a partir da reclusdo em
espacos de escutaprivada, sobretudo noambiente doméstico. A escuta como técnica,
normalmente desenvolvidade forma autodidata e solitaria, permite aprenderas pecas
musicais, mas também registrar, editar, mixar, masterizar e manipularos sonsde uma
forma geral.

Se pensarmos junto de Lincoln (2014), podemos compreender que a internete
os dispositivos tecno-midiaticos pessoais complicam as distingdes outrora definidas —
ou assim anteriormente entendidas — entre espaco privado e publico, sobretudo entre

0s jovens e em um espago doméstico bastante caro ao rock independente: o quarto.

15 Abreviatura do inglés Musical Instruments Digital Interface. Trata-se de uma interface criada em 1983
que "possibilita a troca de informagdes digitalizadas entre dispositivos, instrumentos eletrénicos e
equipamentos das mais diversas tecnologias e marcas” (DOURADO, 2004, p. 206). No MIDI, os dados
sao codificados em uma linguagem que permite ligar e desligar som; alterar a intensidade do som;
enderegar o soma um canal especifico ou a distribuicdo estereofénicaespecifica; e até mesmo modular
o timbre, embora frequentemente o timbre de um som produzido através do MIDI seja considerado
bastante “artificial” quando procura emular algum instrumento acustico ou elétrico.
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Com a internete a articulagdo de midias, principalmente digitais, ha uma espécie de
superacao e suspensao do espaco privado mediante a interacdo online com outros
individuos em contexto local, translocal e global. Com efeito, muitos jovens redefinem
e reinscrevem e espagcos como publicos e privados simultaneamente, e o quarto
ocupa um papel central nesse processo de interagao cotidiana com as midias. Dessa
forma, a distingdo entre publico e privado € constantemente reconfigurada, nao raro
tornando seus limites indistinguiveis.

O quelLincoln (2014)chamade bedroom culture, passa pela ideiade considerar
0 quarto como um dominio privado que permite aos jovens “fecharem-se longe da
familia, colegas e assim por diante” (p.43). Embora solitaria, seria considerada uma
experiénciamais significativa e “auténtica” com as midias, uma vez que “a privacidade
do espacgo oferece aos jovens a permissao para ouvira musica que pode ser diferente
de seus pares e explorar e experimentar com seus proprios gostos musicais” (idem).
Como vimos a partir do relato de Fish (2018), ndo apenas ouvir no sentido de
consumir, mas também de produzir suas proprias pegas musicais.

Com efeito, no bojo da bedroom culture, a “musica esta frequentemente no
centro de como os jovens se sentem, se relacionam e produzem sentido de seu
proprio espago pessoal” (LINCOLN, 2014, p.44). As relagbes com a musica
ofereceriam um exemplo do processo continuo de selegcédo (quais midias escolhidas
para se engajar), interagdo (quais sentidos cognitivos, afetivos, culturais e
comportamentais diante de tais midias) e aplicagdo (quais maneiras concretas e
cotidianas emergem) envolvendo a cultura midiatica. Mediante a musica, os jovens

imergem em culturas de privacidade

“em diferentes niveis de intensidade mediante o som, por exemplo, usando
tecnologias de midia como sistemas de som ou iPods para induzir ou negar
humores particulares, para escapar dos problemas e tribulagdes da vida
cotidianaou para evitar pensar oufazer coisas particulares” (LINCOLN, 2012,
p.53).

A musica € um recurso estético importante para a construcido de espacos
privados, e assim propiciar a exploragcdo de gostos e a indugdo de humores,
sentimentos e emogdes. Com um conjunto de fones de ouvido, a experiéncia musical
seria intensa e o ruido do ambiente fisico imediato € anulado parcial ou totalmente.
Mesmo em caixas de som de aparelhos maiores, a escuta musical em tais contextos

seria uma forma de marcar territorio.



Esta “cultura de quarto” € uma experiéncia mediada em que a acessibilidade, a
portabilidade, a miniaturizagdo e mobilidade das tecnologias midiaticas seguramente
cumprem papel nesta produtividade -cultural doméstica. Laptops, tablets e
smartphones facilitama decisédo dos sujeitos sobre onde e como podem produzir. S&o
dispositivos primordiais “na vida dos jovens que fazem e produzem musica,
providenciando a eles um contexto em que suas atividades musicais podem ser
praticadas, ensaiadas e improvisadas” (LINCOLN, 2014, p. 45). E no quarto,
aparelhados com fones de ouvido, que se pode escutar musica com atencao devida,
além de escrever e tocar as proprias criagdbes em primeiro lugar. Evidentemente, tal
processo se da enquanto os individuos se movem de uma tecnologia a outra, e
engajados constantemente as redes sociais.

Os quartos dos jovens seriam portais de conectividade, articulando privatizagdo
e convivéncia de escuta. Funcionariam como espagos que dao um senso de
propriedade aos seus usuarios, garantindo privacidade e recolhimento. A solidao aqui
nao € encarada como uma caracteristica negativa, pois permite que os individuos “se
percam em mundos mediados de musica” (p.2). Dessa forma, os fones de ouvido
seriam uma extensao desse desejo de recolhimento e remogao através da imersao
em repertérios musicais no espagco do quarto. Haveria, portanto, uma
multifuncionalidade dos quartos dos jovens, como espacos individualizados de
relaxamento, estudo, recreagao, e até mesmo micro-sociabilidades co-presenciais,
que serao discutidas também nas sessdes seguintes deste trabalho.

Portanto, importa procurar pensar espacos privados como simultaneamente
sociais, e o papel desse processo de intersec¢ao na escuta de repertorio de géneros
do indie rock. Compreender esses espagos antissociais e simultaneamente sociais,
como o quarto, que potencialmente permitem a conexao com outras pessoas através
dos artefatos midiaticos; mas ao mesmo tempo, por causa desses mesmos aparelhos,
ha uma experiéncia de autorreflexao, recluséo e solitude, sobretudo quando falamos
de escuta musical.

O quarto ou casa dos musicos indie &€ considerado por Barna (2017) como um
“‘um espaco criativo semi-privado dentro da esfera publica” (p.48). Ha, possivelmente
uma extensdo da ideia de pensar o estudio como um instrumento (ENO, 2004). No
entanto, ndo se trata dos grandes estudios, mas sim do espag¢o multifuncional do
ambiente doméstico que funciona como estudio de gravacéo, sala de ensaios, sede

de selo virtual, escritério e local de network. O espago privado e doméstico é
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expandido por uma rede de artefatos tecno-midiaticos e conexéo online, tornando-se
uma espécie de espaco global de redes de criagdo, distribuicédo, escuta e interagdo

social a partir da musica.

Fonte: Captura de tela tirada pelo autor

E nesse espaco, onde normalmente sdo guardados os fonogramas e os
artefatos midiaticos de escuta, que sao realizadas gravagdes, e mais recentemente,
até performances séo registradas, como no caso da figura acima, em que a banda
Céu de Vénus executa a faixa setedoum como um registro de quarantine session. De
toda forma, como ambiente privado, a casa ou quarto dos musicos e musicistas
funciona como um local para tecnologias controlaveis que garantem um espaco
autdbnomo protegido e criativo para estabelecerem suas culturas de escuta.

E como vimos no capitulo tedrico, toda cultura aural corporificada modela e é
modelada pelas técnicas de escuta (audile techniques), e estas sdo compostas de
adaptagdes fisicas, mecanicas e quimicas em prol das praticas que compdem tal
cultura aural. Constantemente agenciando tecnologias, a escuta musical “conota
pratica, virtuosismo, e a possibilidade de falha e acidente” (STERNE, 2003, 92).

16 \Ver em < https://www.youtube.com/watch?v=rHKCzOPDIKk>. Acesso em 06/10/2020.




Contudo, tais praticas podem se desenvolver mesmo sem a sustentacdo das
instrucdes formais ou regulagdes explicitas, mas sim em processos tentativos por
parte dos individuos, normalmente nesses espacgos de recluséo.

Erich Zimmermann, baixista/tecladista da banda Lia Kapp, admite que opera
“‘um pouco, ha bastante tempo, com sequenciamento”, e considera “uma pena que as
pessoas nado se arrisquem mais a mexer” (2019). Afinal, entende a pratica como algo
“acessivel, mesmo que vocé nao tenha muito conhecimento musical” (ibidem). A
pericia aural autodidata, que € acionada na producgao do discos de sua banda, vem
do contato de Zimmermann com softwares como FL Studio'” desde os 15 anos de
idade. O processo, conforme o proprio musico relata, é tentativo, que se aprimora na
medida em que se descobre sonssozinho. Além disso, € favorecido pelo que o musico
chama de impulso de experimentar muito, e facilitado pela gratuidade — mesmo que
ocasionalmente através da pirataria - de softwares digitais. Como resultado, conta
que possui “uma pasta com varios gigabytes de ideias”, ainda que se importe “menos
com a questao de afinar’ e mais com “experimentos compositivos, experimentos de
timbragem” (ibidem).

Zimmermann (2019), admite ter limitacdes técnicas como instrumentista, mas
na medida em que descobriu que “o computador toca por vocé” sentiu que poderia
realizar “muita ideia que eu nao poderia fazer se fosse com um instrumento”. Assim
como no relato acima de Nicolas Fish (2018), ha todo um desenvolvimento de
processos produtivos da escuta de forma autodidata na acoplagem com a cultura
material sonora.

Os outros colegas de banda de Zimmermann (2019) concordam e admitem
terem passado por processo similar. A vocalista Lia Kapp, por exemplo, relata que
seus primeiros EP’s eram autoproduzidos em sua casa sem a menor nogao da
existéncia de muitos dos programas profissionais utilizados comumente para
produgao musical. Gustavo Mazuroski, o guitarrista, menciona uma espécie de “treino
de ouvido” (2019). O resultado, na opinido do musico e responsavel pela produgao e
engenharia de som da maior parte do trabalho da banda, € de um apuro técnico
crescente em sua trajetéria. Ou seja, que iria se tornando crescentemente mais
competente como produtor de sua propria banda, na medida em que desenvolviauma

técnica de escuta autodidata.

17 Trata-se de uma estagdo de trabalho com audio digital, desenvolvidaem 1997 pela empresa belga
Image-Line, que permite, gravar, editar, criar loops, modular e manipular sons de uma forma geral.
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Os companheiros de bandaadmitem que Mazuroski € quem domina processos
de equalizacao, compressao, e dimensdes mais técnicas em lidar com a produgao
sonora. Entretanto, quando questiono se o guitarrista teve algum treinamento formal,
Mazuroski nega. Desde o primeiro EP solo do musico, gravado em 2015 antes de
entrar para a banda, a gravacéao é feita majoritariamente em casa. A insatisfagcdo com
os primeiros resultadoslevou-o a busca por aprimoramento, aindaque afirme que sem

cursos ou mesmo tutoriais na internet.

a principal coisa que eu aprendi mesmo foi ouvido, mesmo. De perceber as
diferengas, de ir testando muita coisa, gravando muita ideia que eu acabei
nao langando, gravando covers que eu nao lancei, pra praticar. Pra ver, como

funciona esse negécio de produgao. (MAZUROSKI, 2019)

Lucas Redekopp (2019), baixista da Othersame, relata processo semelhante.
Apods a gravagao do primeiro EP Counting Saturn (2018) em um estudio renomado da
cidade, os musicos se mostraram insatisfeitos com o resultado, e decidiram refazer
de forma caseira o disco. O resultado® refeito de forma independente, contou com
gravacgao, mixagem e masterizagdo conduzidas pela prépria banda. Motivado em
parte pela falta de recursos financeiros dos integrantes, uma vez que haviam sido
utilizados na primeira gravagéo malsucedida, o préprio baixista ficou responsavel pela
suaentao primeira mixagem.

Apesar de nao dominar as ferramentas na época, hoje Redekopp se sente
seguro inclusive pra trabalhar com audio em projetos para além de sua banda. Por
outro lado, gravou trechos do primeiro album completo da Othersame, Depiction
(2020)'® em casa. A justificativa dada pelo musico seria pela autonomia relativa para
a banda apesar de eventuais parcerias com produtores. Quando perguntei se o
processo de aprendizado de producao musical foi formal, o musico admitiu ter feito
“alguns cursos, mas geralmente online. Nao € nenhum diploma nem nada, mas é

busca por conhecimento, ver videos no YouTube” (REDEKOPP, 2019).

18 Ver em < https://othersame.bandcamp.com/album/courting -saturn-redone >. Consulta em 07 de
margo de 2020.
9 Ver em < https://othersame.bandcamp.com > . Consultaem 07 de margo de 2020.




Figura 18 — Capa do EP Counting Saturn (2018) da banda Othersame

Fonte: imagem coletada das redes sociais da banda pelo autor.

Figura 19 — Capa do album Depiction (2020) da banda Othersame

Fonte: imagem coletada das redes sociais da banda pelo autor.
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Nos relatos das bandas, encontramos processos de técnicas autodidatas de
escuta, proximas aquilo que Mazuroski chama de “treinar o ouvido sozinho” (2019).
As técnicas de escuta sao desenvolvidas de forma solitaria no espago doméstico, em
processos de tentativa e erro, para “abrir o ouvido para ouviroutros albuns, de artistas
maiores que tiveram uma producgao legal, e perceber a produgao” (ibidem). E ao
perceber elementos que Ihe agradem, procurar reproduzi-los ou varia-los em suas
préprias composi¢cdes. O musico conclui que sua “formagdo mesmo vem de mexer ha
quatro anos com isso, e treinar o ouvido” através de “referéncias de bons albuns, bem
produzidos, ouvidos numbom fone” (ibidem). Embora admita o contato com amigos
que compartilham a pratica da producao musical, comenta que ndo passa de umas
pequenas trocas de ideias, no maximo orientagdes.

Tais agentes seriam como “ouvintesvirtuosos” (STERNE, 2007) de subgéneros
do rock independente. Evidentemente que se quisermos chamar de virtuosismo o
desenvolvimento das técnicas de escuta no caso do rock independente, devemos
considerar que o sentido do termo evade de nogdes consolidadas de musicalidade e
profissionalismo fundadas no dominio corporeo e fisico de humanos sobre
instrumentos musicais. Permeado de discursos historicamente consolidados do faca-
vocé-mesmo, € um virtuosismo tolerante com ruidos, desajustes, equivocos,
desafinacdes e interferéncias. Ou mesmo com improvisos. Ao explicarem como foi a
gravagdo do EP Jupiter (2019)%, os integrantes da banda Lia Kapp mencionam que o
disco foi produzido em variados lugares, incluindo espacos que a principio nao foram
pensados para gravagao de som. As vozes principais foram gravadas no quarto da
vocalista, algumasguitarras em linhana casado baixista Erich Zimmermann, a bateria
e instrumentos amplificados na casa de um tio de um dos integrantes. H4& mesmo
faixas inteiras de voz gravadas no celular. A escolha por takes de gravacgéo caseiros
nem sempre se deu por necessidade ou limitagao de recursos: por vezes, tiveram a
oportunidade de gravar guitarras com amplificadores profissionais em estudios de
gravagao, mas preferiram registros caseiros das mesmas passagens. O guitarrista

Gustavo Mazuroski exemplifica:

Ha guitarras que a gente se preocupou em fazer com amplificador.[Mas] Por
exemplo, a introduc&o de “Der Garten™?!, que eu acho que é uma coisa linda,

20 \Ver em < https://liakapp.bandcamp.com/album/jupiter > . Acesso em 07 de margo de 2020.
21Ver em < https://www.youtube.com/watch?v=cxjPvD-DRKE > . Acesso em 13 de novembro de 2019.




é um trecho super atmosférico, e o Erich gravou inteira em linha, com uma
guitarra dele, e tacou efeito pra caramba, em plugin... (MAZUROSKI, 2019).

A recorréncia do uso de espacos domésticos, sobretudo o quarto, como
ambientes multifuncionais de criagdo e consumo — e de escuta em ambos o0s
processos — seriam indicios justamente de uma bedroom music (BARNA, 2017). Ou
seja, um tipo de producéo musical gestada e nao raro consumida posteriormente em
espacos semiprivados. O quarto, como pudemos perceber, € uma parte do ambiente
domeéstico historicamente bastante importante para o0s musicos jovens,
independentemente do género musical.

E a partir desses espacos, € possivel notar o desenvolvimento de um
virtuosismo informal da escuta, consequéncia e indicio de que tais expressdes
musicais fariam parte de um regime de escuta mais amplo de técnicas de audibilidade
modernas. Encontramos um favorecimento a uma série de técnicas que, no decorrer
do ultimo século, consolidaram-se em um processo que frequentemente demanda
distancia fisica dos préprios sons mediados ouvidos, e dos corpos que 0s emitem.
Trata-se de umvirtuosismo que opera em articulagdo com dinamicas de privacidade,
privatizagao, separacgao, isolamento, atenc¢ao e deriva em relagao a detalhes sénicos.
Ou seja, as técnicas de escuta, treinadas de forma consciente ou inconsciente, se

colocam ao custo da construg¢ao de espacos acusticos privados.

5.5 "Cultura de Internet” - introspec¢ao como produc¢ao de espacos percebidos de

escuta

A esse ponto, torna-se redundante falar da importancia do papel que as
tecnologias sonoras — midias de reprodugcdo de som, sobretudo — exercem na
conformacgao das praticas de escuta de subgéneros do rock independente. Desde as
entrevistas exploratérias, foi mencionado nos relatos dos colaboradores da pesquisa
uma ideia de “escuta introspectiva” e a importancia da “cultura de internet” como um
vetor de producdo desse modo de escutar musica. Ou seja, uma experiéncia

entendida pelos individuos como introspectiva, produzida nas apropriagbes dos
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individuos das tecnologias sonoras em seus habitos de escuta musical. O objetivo
desta se¢ao do trabalho, que diferentemente das outras do presente capitulo, sera
subdivididaem mais partes, € compreender essa experiénciaaural. E em contraste
com o subcapituloanterior, aqui sera discutidaa articulagao entre tecnologias sonoras
— principalmente dispositivos midiaticos — corpos humanos e materialidades sonoras
em modos de escuta mais associados ao que compreendemos como consumo destas
vertentes de rock indie.

Afinado com abordagens etnograficas e técnicas de entrevistas em
profundidade em que os relatos dos colaboradores — nunca apenas “informantes” ou
“fontes” — sao fundamentais até mesmo para a conformacgao das hipoteses, a ideia de
“‘introspecgao” através de escutas me chamou a atencao desde as fases iniciaisdeste
projeto de pesquisa.

Um dos colaboradores mais recorrentes da presente investigagao, Matheus
Valente (2018), baixista da banda de post/math rock Céu de Vénus, menciona essa
nocao de “introspecg¢ao” nas praticas de escuta locais destes subgéneros rock indie,
como uma especie de aglutinador de diversas subdivisdes de rock independente. De
acordo com o musico, a experiéncia de escuta dentro do atual rock independente em
Curitiba passaria por uma dinamica de contato prévio ao show do publico com as
bandas. Esse contato seria justamente a escuta isolada, segura, frequentemente
silenciando o ambiente fisico que cerca o ouvinte através dos fones de ouvido. Uma
vez que frequentemente os registros fonograficos estdo disponiveis somente em
formatos digitais, a escuta ocorre em um computador pessoal, ou em dispositivos
portateis de escuta como um mp3 player ou smartphone, que oferecem a possibilidade

de comparecimento posterior em um concerto ao vivo:

a gente vai no show pra ouvir como a gente ta ouvindo em casa (...) p0, eu
curto ouvir em casa, assim, imagina que massa ir ouvir dessa mesma
maneira, s6 que com meus amigos e tipo, sabe, curtindo uma berinha
[cerveja] talvez, e ouvindo esse som ao vivo mesmo forando [em volume
intenso] nos meus ouvidos (VALENTE, 2018, grifo meu).

O musicoreconhece que géneros indie como o pds-rock e o shoegaze “acabam
agregando um publico introspectivo”, que mesmo em um show ao vivo, tanto a banda
quanto o publico estdo “sentindo o som”, “curtindo de olho fechado” e que a plateia
‘nao ta sé dancgando pra isso” (VALENTE, 2018). Esse publico que teria preferéncia

por esse som introspectivo seria



envolvidacom essa cultura de Internet, assim, que muitas dessas bandas tem
um ponto de divulgagdo que foca bastante na Internet. Talvez [isso] atraia
pessoas que descobrem coisas pela Internet, tipo, tem um envolvimento
muito grande, muito mais introspectivo na hora de descobrir cultura, assim.
Tipo ‘p6, vou descobrir essa banda aqui na Internet, e tipo, se eu curtir, eu
vou no show sabe? Entdo, pode ser que seja isso, a coisa da
introspecc¢éo...esteja ligado com como a pessoa se relaciona na hora de
encontrar cultura, na hora de ouvir musica. (VALENTE, 2018).

A ideia de ouvir o “som torando", "sentido o som” e “curtindo de olho fechado’
durante os shows em pequenas casas de shows sera discutidaem mais detalhe na
secdo 5.6 do presente trabalho, a partir da no¢gao de dominancia sénica introspectiva.
A intencao aqui € compreender de que forma essa “cultura de internet” em contextos
de rock independente produz um “envolvimento muito mais introspectivo na hora de
ouvirmusica".

De fato, uma vez que nem todas as bandas indie de Curitiba langam discos
fisicos e os shows sao esporadicos, a maneiramais facil de acessar o trabalho desses
artistas, isto €, de escutar suas pegas musicais, € mediante portais de streaming - seja
de audio ou video — ou baixando mp3 em plataformas como Bandcamp. Nesse ultimo
caso, boa parte das bandas disponibiliza suas grava¢des para download gratuito,
tornando seus trabalhos mais acessiveis financeiramente do que por servigos por
assinaturacomo Spotify. De toda forma, a maneiramais provavel de escutar as pecgas
dessas bandas é mediante os micro-formatos digitais que circulam pelas redes.

Discutir plataformas de streaming de musica e audio como um indicio da
“cultura da internet” mencionada no relato de Valente (2018) é reconhecer que os
servigos de streaming de musica,ao menosna ultima década, emergem como o “setor
de crescimento mais rapido da industria musical global” (PREY, 2015, p. 2). Estas
plataformas de streaming, sucessoras de servigos peer-to-peer (P2P) e derivados do
Napster, fizeram com que as grandes industrias do setor da musica retomassem o
controle da musica em ambientes digitais, bem como ascendessem em dire¢ao a
cifras inalcangaveis na década anterior??. A rapida adogéo dos servigos de streaming
de musica no ocidente, sobretudo a partir de 2013, fezcom que a compra de arquivos
digitaisde musicatenhacaido para dar lugarjustamente a comodificagdo dos espagos

de consumo de musica, e ndo (somente) da musica em si.

22 E sempre relevante lembrar que a relacdo entre indUstrias da musica e servicos de
streaming é complexa e passa justamente pela propriedade de agdes de servigos como o
Spotify e o SoundCloud por parte das majors.



150

E nesse processo, Matthew Flynn (2016, p.37) nos traz dados do IFPI
(International Fedration of PhonographicIndustry)que apontamque as vendas digitais
superaram em receitas as vendas midias fisicas no ano de 2015, ou seja,
cronologicamente em paralelo com a consolidagdo dos subgéneros de rock
independente discutidos na presente tese. De acordo com Benvenuti (2019, p.41), na
primeira metade de 2017, foram registrados 184,3 bilhdes de streams em plataformas
de audio somente nos Estados Unidos. E apenas o servico de streaming por
assinatura sueco Spotify reportou 191 milhdes de usuarios mensais ativos entre os
meses de julho e setembro de 2018.

O crescimento da popularidade do Spotify ocorreu a partir da mudanga da
forma de operar da plataforma, no que Eriksson et al (2019) chamam de “virada
curatorial” (curatorial turn). A partir de 2014, a empresa comegou a recrutar pessoas
de diferentes paises para posi¢cdes como editor de musica/ curador de playlists. Parte
desse trabalho seria testar playlists de acordo com as atividades, momentos e
disposic¢oes, sempre com direcionamentos baseados em conhecimento das culturas
locais.

E no mesmo ano, o Spotify compra a Echo Nest, empresa conhecida pelo
refinamento de recomendagdes algoritmicas. Na época da compra, a empresa
pertencia a um de seus concorrentes, o Pandora Radio. A The Echo Nest realiza
analise de dados, operando através da interpretacdo do conteudo das conversas
sobre musica no cotidiano dos usuarios — posts de blogs, reviews de musica,
discussdes emredes sociais, tweets, etc. Para Prey (2017), grosso modo, a Echo Nest
€ capaz de tornar conversagbes sobre musica, e a musica em si, em dados
quantificaveis. A partir dai, estabelece um perfil de gosto pessoal a partir dos artistas,
cangdes e comportamentos de escuta. Procura interpretar como, quando e de que
forma as pessoas interagem com musica.

E também em meio & “virada curatorial” que o Spotify recebe seu maior
investimento de capitais de risco, com a promessa de um plano de expansao mundial
com prioridades estratégicas de poucos paises grandes: Canada, Filipinas e Brasil. E,
portanto, no periodo de desmantelamento total da rede P2P, consolidando o
streaming orientado por um servico de distribuicdo, mas também curadoria, que o
Spotify é langado no Brasil.

Nosso pais hoje faz parte de uma espécie de “nacdo Spotify” (BENVENUTI,

2019), com populagaosuperior a Russia,aindaque essa popularidade seja sobretudo



entre a populagao jovem e sobretudo ocidental. Benevenuti (2019) aponta que dentre
esse recorte etario, composto sobretudo de “nativos digitais”, esteve boa parte dos
usuarios que responderam a uma survey, que apontou que 62% dos usuarios
“achariam melhor passa um dia sem interacdo humana do que sem musica. Além
disso, 73% dos millenials admitiram usar fones de ouvido para evitar interagcoes
sociais. Seria, portanto, uma “geragao dos fones de ouvido” em que o streaming é a
forma dominante de midia em dispositivos de reprodugdao sonora. E
independentemente se estas estatisticas se mantém, é notavel o fato que as
plataformas de streaming modificaram o sentido que damos as musicas e o0 que
significa escutar musica para muitas pessoas.

Todos os colaboradores da presente pesquisamencionaramas plataformas de
streaming em algum ponto das entrevistas, por vezes sem que eu precisasse
questionar sobre o tema. Guilherme Simbes (2020), um dos colaboradores da
pesquisa, relatou que é um avido consumidor de plataformas de audio seja em forma

de musica, ou podcast:

Geralmente, tudo que eu escuto em mdusica, eu escuto em nuvem, e
geralmente nao tem muita diferenga do que eu escuto quando eu t6 no celular
pra quando eu té no computador (SIMOES, 2020)

Como bem lembra o produtor de conteudo do projeto Musica sem Titulo, a
fundacao tecnoldgica dos servicos em streaming de musica se da mediante
plataformas configuradas em nuvem, que permitem a interagdo dos individuos com
servicos que viabilizam vastas quantidades de dados digitais. Isto é, em amplos
centros de dados com servidores em rede conectados a internet, que providenciam
conteudos para os usuarios via conexao de Internet bandalarga, sem a necessidade
de fazerdownload, entretanto. Ao invésdisso, o conteudo é experimentadoem tempo
real como continuos fluxos de dados. No caso da musica, isto pode acontecer off-line
—implicando o acesso a arquivos baixados em dispositivo local.

Para usar o minimo de banda possivel, os servigos de streaming de musica
tendem a comprimir seus arquivos de audio que podem ser acessados via aplicativos
de Internet (apps). Tais aplicativos, seja em computadores pessoais, tablets, Smart
TVs ou telefones méveis permitem aos usuarios amplos arquivos de conteudos

disponiveis para serem consumidos em dispositivos midiaticos que permeiam em
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nossa vida cotidiana. Ou seja, a escuta musical pode potencialmente ocorrer em
multiplos contextos, com varios propdésitos e papeis dentro de diversos modos.

De acordo com Hagen (2016), uma “nuvem” implica em abundancia. A maior
parte dos servigos de streaming de musica oferece mais de trinta milhdes de cangdes
em suas bases e dados. Trata-se de uma quantidade muito superior a qualquer
colegao individual de algum sujeito ou sujeita colecionador de musica em outros
formatos. Por outro lado, servigos de streaming de musica fornecemestruturas sociais
em rede geralmente integradas a plataforma, que facilitam o compartiihamento, e a
conexao dos individuos entre si através do servico.

Todavia, essa conexéo interpessoal ndo é garantida, mas sim potencial. A
associagao de tais plataformas de streaming de musica com uma dimensao social
deve ser sempre compreendida com cautela. Conforme aponta Prey (2015), a
integracado do Spotify com o Facebook foi bastante controversa e até impopularentre
0s usuarios do servico de musica. Até porque o estimulo a interacdo através da
integracao entre as duas plataformas foi sabidamente para que estas saibam mais
sobre nossos perfis, e tenham informagdes nossas para que possam se beneficiar.

Em 2010, Sean Parker, co-fundador do Napster e outrora presidente do
Facebook juntou-se ao Spotify e influenciou estratégias da plataforma na época. O
foco passou a ser naideia de social e compartilhamento, tornando possivel fazer um
perfil pessoal, adicionar amigos e compartilhar musicas. Além disso, passou a ser
conectado com a conta do Facebook do usuario, o que facilitaria ainda mais o
compartilhamento de dados entre os individuos em rede. Nessa época, o proprio
Daniel Ek, fundador e CEO do Spotify, manifestou-se a respeito do carater
‘inerentemente social” da musica.

Todavia, essa foi uma estratégia que “nem todo usuario do Spotify concordou”
(ERIKSSON, 2019, p. 68). Diante da repercussao negativa dessa integragao entre as
plataformas, o proprio Daniel Ek, posteriormente ja afirmou que “dependeinteiramente
de vocé o que vocé decide compartilhar e o que vocé mantém privado” (p. 105). Hoje,
0 ouvinte pode esconder alguns de seus gostos, e inclusive acionar modos de sesséo
privada para escutar musica, customizar playlists e assim por diante. Todavia, mesmo
essas interagdes privadas ainda estdo sob o escrutinio da plataforma, que integra os
dados e metadados para (re) criar servigos mais atrativos para seus ouvintes.

De toda forma, houve um recuo em relagcao a ideia de pensar esta plataforma

de streaming como social, dando vazdo a usos mais privados e intimos do servigo.



Portanto, embora ainda exista a integragao do Spotify até mesmo com redes sociais
— nocompartilhamento de musicas com links via stories, por exemplo - hade se tomar
cuidado o servigo de streaming de musica a priori como interativo e social da mesma
forma que outras plataformas.

O que é certo é que servigos de streaming direcionam os individuos a uma
autoconsciénciade suas atividades online de escuta musical,renegociando o pessoal
e o social através da musica. Tais renegociacbes seriam facilitadas pela
intangibilidade do formato, que pressupde flexibilidade e maior mobilidade para os
ouvintes, acessando e adaptando a musica a diversos dispositivos midiaticos. Em
contraste com modelos de distribuicdo de musical baseado na propriedade de
fonogramas, nos servigos de streaming os ouvintes compram uma licenga temporaria
de um amplo catalogo enquanto pagarem a assinatura, podendo acessa-lo em
diferentes artefatos midiaticos.

Para além do corpus da presente pesquisa, dezenas de bandas de rock
independente da cidade Curitiba surgidas na ultima década disponibilizam seus
trabalhos em alguma plataforma de streaming de audio como SoundCloud,Bandcamp
e Spotify. O que reitera o alcance de tais plataformas mesmo em contextos locais de
musica independente, sobretudo do servigo sueco Spotify, nos processos de escuta
locais dos atores envolvidos com subgéneros de rock independente. Ainda que
plataformas como o Bandcamp e o Soundcloud tenham um importante historico, e até
mesmo incorporem o ethos da musica indie (cf. HESMONDHALGH, 2019)%, no caso
do rock independente curitibano, o Spotify ainda € o servigo de preferéncia para se
escutar musica.

Praticamente todos os colaboradores da pesquisa mencionam o servigo de
streaming de audio sueco como a principal forma de se ouvir musica. Durante a
entrevista, ao ouvi-lomencionarapenas o Spotify em seus habitos de escuta, pergunto
para Wesley Dias (2020), se ele n&do tem costume de ouvir projetos de rock

independente pelo Bandcamp, levando a seguinte resposta por parte do colaborador:

Bandcamp também. Mas a maior parte do tempo pelo Spotify. Escuto pelo
Youtube... alguns artistas, muito poucos. Eu [também] escuto pelo...ah, eu

esqueci o nome agora da plataforma... (DIAS, 2020)

23 Inclusive, durante a pandemia, o Bandcamp realizou uma série de agdes para apoiar os artistas que
disponibilizam seus trabalhos na plataforma. Ver por exemplo, em: <
https://hitsperdidos.com/2020/07/23/bandcamp -friday-2020/>. Aceso em 24/07/2020.
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Complemento a ultima frase de Dias (2020) perguntando pelo SoundCloud,
para enfim o colaborador concordar: “Isso. SoundCloud”. O relato de Wesley Dias
(2020) em alguma medida ecoa outros relatos de colaboradores, e em consonancia
com a disponibilidade dos trabalhos dos artistas de rock independente curitibano nas
plataformas. O Spotify é a primeira op¢ao de plataforma para escuta musical, e outras
eventualmente sequer vem a mente em um primeiro momento. Quando pergunto
sobre o Spotify, Valente (2019) confirma também ser um assiduo ouvinte de musica

mediante a plataforma:

Tenho, tenho [ o Spotify]. [Escuto] pra caralho. Acordo ouvindo, tipo, quando
saio para ir trabalhar. Eu acordo, e saio ouvindo. As vezes um album novo,
assim, eu tenho mais facilidade de botar pra ouvir, e ir me familiarizando com
0 som, ouvindo como trilha sonora, sei la, tomando meu café, levantando, me
arrumando. E ai, se nessa familiarizada eu gostar, eu falo ‘porra, esse
[album], de noite quando chegar em casa, eu vou parar pra ouvir. As vezes
funciona, dava muito certo. ‘Porra, s6 de trilha sonora o trogo ja me chamou
aatencdo’. E como se tivesse passado num teste pessoal [ para depois] ouvir.
As vezes tem outros que putz, quando vé vocé se perdeu no que ta fazendo
e a musica nao ta mais te trazendo ‘arousal’. Nao ta mais te instigand o, nem
chamou a atengédo. E ai cé vé que nado vale a pena ouvir como album [ sem
pular faixas]. Nao digo que é algo que eu faga ortodoxamente, assim. Mas eu
vejo que quando eu penso nisso, funciona, assim (VALENTE, 2019)

Com efeito, desde os levantamentos exploratérios querealizei para estabelecer
uma cartografia frouxa sobre onde poderia encontrar os trabalhos das bandas locais
para eu mesmo escutar, reconheci que a maior disponibilidade dos singles, albuns,
EP’s e langamentos em audio, de um modo geral estd no Spotify. Inclusive, alguns
artistas disponibilizam a gravagao apenas no servigo sueco, desconsiderando o
Bandcamp e o SoundCloud.

Evidentemente, encontramos excegdes como no caso do colaborador
Guilherme Simdes (2020), que afirma ter o habito de explorar discografias de artistas
antes desconhecidos porele, e o faz mediante o Google Play e nao pelo Spotify. Sua

atividade de escuta musical através do Google Play é descrita da seguinte forma:

Entdo, acho que virou um pouco além do hobby, € conhecer musicas novas.
[eu] acho que, todo més, assim, eu tenho algum artista novo que eu to
conhecendo, explorando a discografia. E isso ai vai aliado junto com
biblioteca de cinco ou seis mil musicas que eu tenho dentro do Google Play
Music. (SIMOES, 2020)



Quando pergunto se ele ocasionalmente escuta musica pelo Spotify e pelo
Bandcamp — como seus outros companheiros do Musica sem Titulo — Sim&es (2020)
explica que “se a bandalanga, eu acabo indo pro Bandcamp, mas geralmente estou
ou no YouTube, ou tenhaelana minha colegdo do Google Play Music”.

De toda forma, sublinhar a centralidade dessas plataformas seguramente n&o
€ trata-las como formatos que sé apresentam componentes inéditos, sobretudo no
que diz respeito a "cultura de internet’ que ajudaria a produzir a “introspecgao’
caracteristicas de tais subgéneros do rock independente. Conforme Jonathan Steme
(2013) nos relembra, o MP3 ja era uma modulagao da escuta privada, aparelhada,
solitaria, potencialmente introvertida, pois ao mesmo tempo que tentava modelar e
antecipar a experiéncia auditiva, fazia uso de um conjunto especifico de escutas ja
consolidadas historicamente. Assim como streaming, o MP3 era publicono sentidode
ser um formato facilmente acessivel para quem possui internet, mas por outro lado
era altamente privado em sua forma de escuta, consequéncia do processo de
codificagdo de seu software que pressupunha um sujeito escutador em ambiente
privado. Um sujeito deduzido da subijetividade e critérios estéticos geralmente de
homens brancos, ocidentais e de classe média que participaram de sua feitura e fase
de testes do formato.

Em relagdo ao MP3, a promessa do streaming, sobretudo publicitaria, se
mantém: seusouvintesouvirdo os sons que desejarem onde, quando e quantasvezes
quiserem. No entanto, Matthew Flynn (2016) nos aponta que, nas plataformas de
streaming, o suposto controle que as midias permitem sobre os sons que ouvimos
normalmente vem ao custo da cessdo de nossos gostos musicais pessoais para os
algoritmos dos servigos de streaming. Concedemos o controle para playlistsentregues
por plataformas de streaming naesperancga que estas preenchamou se articulem com
nossos gostos préviosz. Ou seja, na medida em que interagimos com tais midias
digitais, alimentamos com dados os algoritmos dos quais nds, ouvintes, ndo temos
muito controle.

Ou seja, frequentemente usuarios de Spotify descobrem novas cancgdes

através de compilagbes em playlists, que em alguma medida sédo oferecidas como

24 E embora o Spotify elabore playlists individuais para cada ouvinte, essas selegdes sdo feitas
baseadas em perfis de gosto de outros individuos, combinando o gosto pessoal com o que ouras
pessoas ouvem em torno das cangdes que os sujeitos e sujeitas escutam. Para a plataforma, o
individuo ndo é apenas entendido em relagdo aos objetos musicais, mas em relagdo aos seus
comportamentos prévios de escuta e individuos de comportamento supostamente similar.
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personalizadas, mas elaboradas pelo servigo de streaming. Esse ponto se confirmou
em alguma medida no trabalho de campo. Pedro Malacarne (2020), um dos
colaboradores da presente pesquisa, me conta que até o inicio do ano de 2019, ele
nao conhecia nenhuma das bandas de Curitiba. Foi o contato por recomendacgao do
Spotify com uma banda de Porto Alegre (Ndo ao Futebol Moderno), que despertou o
interesse pelo rock independente brasileiro, e posteriormente as bandas especificas
de Curitiba. Sendoassim, ainteragao com a produc¢ao local se da primeiramente entre
usuario e plataforma, e ndo mediada por umamigo ou amiga, por exemplo.

Portanto, mesmo em contextos permeados por plataformas de streaming
articuladas com estruturas sociais, ha uma remediagcdo do potencial antissocial (ao
menos de interagdes co-presentes), e de recolhimento, escapatoria e deriva através
da escuta mediatizada. E subdivisbes de rock independente se favoreceriam e
retroalimentariam tais sentidos produzidos na escuta aparelhada porfones de ouvido,
ainda que estes sentidos ndo sejam exclusivos de tais subgéneros, mas sim em
alguma medida presentes em todo o regime moderno de escuta desde o advento da
reproducéao fonografica.

Ainda assim, vale pontuar que para Christian Benvenuti (2019), a experiéncia
de escuta musical através das plataformas de streaming, é auto-direcionada ou
autodirigida. Tais plataformas seriam tecnologias que operam auxiliando em nosso
gerenciamento de notificagdes, memoérias e produgdes de paisagens sonoras. Ou
seja, tais tecnologias mantém o potencial remodelador de nossas percepgdes e
sensibilidades sénicas em condi¢des locais.

Quandovamos retornamos para casa, por exemplo, ouvimos can¢desde nossa
preferéncia em fones de ouvido para ndo perturbar os outros passageiros no
transporte publico com uma trilha sonora ndo-solicitada. Nosso self sénico, Benvenuti
(2019) pontua, "modula entre estados extrovertidos e introvertidos” (p.37). E esse
estado ou "comportamento introvertido frequentemente envolve utilizar fones de
ouvido para evitar interagéo social” (p.38). De acordo com o autor, as pessoas teriam
uma restricao cortés ao impulsode interagir com alguémse isso significarromper com
suaauséncia sonica.

Ou seja, num nivel individual, ouvir musica em streaming mediante fones e
ouvido opera, exceto para o ouvinte, como auséncias sbnicas bidirecionais na
paisagem sonora em que o ouvinte esta inserido fisicamente. O espago pessoal é

demarcado como que por um fio invisivel produzido pelos fones de ouvido. E assim,



€ reforcado o self sébnico em um mundo privado que pode ser percebido como uma
espécie de aprimoramento do mundo “externo” do ouvinte. Uma vez em nossas bolhas
de som, o ambiente acusticoem que nos encontramos fisicamente € deliberadamente
mutado por noés.

Dessa forma, é possivel reconhecerque se porumlado hauminegavel aspecto
social da musica mediada pelas plataformas de streaming, também ha “uma
contemplacéo introspectiva facilitada pela escuta musical com fones de ouvido”
(BENVENUTI, 2019, p. 41, grifo meu). Ou seja

embora a quantidade e a disponibilidade de midia de streaming
definitivamente facilitem a descoberta de musicas e videos novos ou inéditos,
reproduzir nossa midia favorita ainda esta no centro da escuta focada e
introspectiva.” (p.42, grifo meu).

E essa ideia de “contemplacgao introspectiva" da escuta mediante plataformas
de streaming, se articula com a compreensao recorrente em uma série de autores de
gue a musica seria uma ferramenta ou recurso estético para as pessoas regularem
seus afetos na vida cotidiana, sobretudo quando escutada através de tecnologias
digitais moveis e portaveis (DU GAY etal, 1997; DENORA, 2004; BULL, 2000, 2009,
2010 e 2013; PRIOR, 2014; FLYNN, 2016)». As tecnologias portaveis,
personalizadas, e razoavelmente de facil disposicdo — como os smariphones
aparelhados com fones de ouvido — favoreceriam um processo em que a musica nos
ajuda a entrar em um humor e sentimento de bem-estar até mesmo fisico. Como
pudemos perceber na sec¢ao 5.3, € como se a saude mental e psicolégica se afetasse
mutuamente em um agenciamento entre humanos, midias e sons.

Chama a atencdo que normalmente esse processo se da através de um
distanciamento dos estimulos sensoriais do ambiente fisico imediato, incluindo outras
pessoas. Ou seja, € um fendmeno que alguma medida problematiza a ideiade que a
musica serve sobretudo para estabelecer vinculos coletivos e formacbes de
identidade sociais. As formas como dispositivos personalizados de reproducéo sonora
servem como reguladores de emocgdes e afetos na vida cotidiana é justamente através

de espacgo ou bolhas de privacidade da escuta. O desengajamento com outras

25 E que, no entanto, ndo é unanime. Pereira de Sa (2011) por exemplo, compreende que afirmar que
a hipertrofia da vida privada € uma forma universal de escuta musical seria equivocado. Entretanto,
esse modo de escutar é relevante para as culturas de escuta analisadas na presente tese.
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pessoas, evitando contato fisico e visual, preenche a audicdo com sons escolhidos
pelo ouvinte. Pode se dizer que um ouvinte aparelhado com fones € um sujeito ou
sujeita que acima de tudo, nao deseja ser perturbado.

Essas midias sonoras moveis, sobretudo entre esses jovens urbanos
apreciadores de rock independente, ndo servem apenas para conectividade,
coordenagao e planejamento, mas também para “a negociagao de sociabilidades
baseada em amplos padroes de auséncia, falta, distdncia e desconexado” (KEEFE e
KEER, 2015, p.3563).

O habito— ao menos antes do distanciamento social prolongado decorrente da
pandemia— de escutar musicadentro dos veiculosde transporte publico,ou enquanto
transita como pedreste ou ciclista no espago urbano é relatado pelos colaboradores

da pesquisa. Valente (2019), por exemplo, confirma em entrevista:

Cara, eu acho que é um habito que eu tenho desde sempre de ouvir musica
na rua. E um negécio que cé faz, c& comegou a fazer num dia que cé ta triste,
cé precisou de uma musica pra te animar e levantar. Ai vocé comecga a fazer
todo dia porque vocé sabe que é um troco que mantém sempre de bom
humor. E as vezes ‘putz, que saco esse siléncio’, ou ‘deixa eu sair e
ouvirfmusica]’ (VALENTE, 2019)

Questiono se o siléncio a que Valente (2019) e refere é o silénciodarua, e ele

explica em mais detalhe:

Nao, ndo da rua. Sei la, cé acordou em casa e tipo, as vezes eu quero uma
energia assim, a mais e a musica ajuda. As vezes cé ta com o celular ali na
mé&o, dai cé, botao Spotify eai ja levanta. E um pouco...isso reflete um pouco
um habito téxico, né, da nossa geragao. De acordar com o celular e tal. E um
negocio que aos poucos a gente vai tentando evitar. Mas as vezes € bom né,
ter ali na m&o pra ouvir uma musica. E € um negd6cio que é tipo facil...
(VALENTE, 2019)

A despeito da preocupacdo com o "habito téxico" de sua geragao, Valente
(2019) da a entenderque o uso do smartphone para ouvirmusica — seja naruaou em
casa - € positivo. Por outro lado, em alguns dos relatos dos colaboradores é

observada uma transformacao nesses habitos de escuta a partir do lockdown.

no isolamento eu tenho escutado pouca musica. Eu escutava muito mais
quando precisava sair de casa, pegar 6nibus. Eu ia escutando bastante. Em
casa escuto muito pouco. Geralmente eu escuto assim quando acompanho
as redes sociais das bandas, dai uma banda fala ‘saiu single novo’. Dai eu



vou la e escuto. Mas, geralmente eu ndo tenho parado pra escutar musicas
novas. (DIAS, 2020)

Tanto no trajeto de ida e volta da universidade, do trabalho ou qualquer outro
compromisso fora de casa, Dias (2020) pontua que “meu horario de escutar musica
geralmente é meu horario de deslocamento” (ibidem). Aysllan Garcia (2020), produtor
de conteudo do Musica sem Titulo, reforca em seu relato a importancia desse tipo de

pratica, quando afirma que antes da pandemia,

Geralmente eu escutava novos artistas no énibus, enquanto eu ia pro colégio
ou pro curso. Mas hoje [durante a pandemia] eu escuto sé em casa mesmo,
acho que... eu ja escutava em casa antes, né. Acho que ndao mudou tanta
coisa assim nesse sentido, né (GARCIA, 2020).

Seja ouvindo mais ou menos musica em relagao ao periodo de distanciamento
social prolongado, ha uma recorréncia do habito de escutar musica com um
smartphone plugado em fones de ouvido durante trajetos no espago urbano nos
relatos acima. Quando questiono Dias (2020) sobre escutar através desses artefatos

midiaticos, ele concorda:

Isso. Assim mesmo, exatamente. De vez em quando [eu escuto musica] pelo
notebook. Mas outras midias ndo. Muito dificil. (DIAS, 2020)

Ao mencionar o computador pessoal, infiro que ele se refira as ocasidoes em
gque ouve musicas em casa, ou na universidade, caso leve o aparelho para la.
Questiono se nessas vezes, a escuta também é plugada em fones de ouvido, ou
tocando pelos alto-falantes do computador. Entdo Wesley Dias (2020) me responde
que é “pelos fones. Meu computador nem tem caixinhas de som externas (risos) “. E
nesses casos, a escuta é feita no quarto, e ndo no ambiente de trabalho ou
universidade, “geralmente quando t6 estudando, ou lendo algum livro. Ai eu boto uma
musiquinha de fundo” (ibidem).

Ja Valente (2019), por exemplo, descreve os habitos de escuta musicais

domésticos da seguinte forma:

Cara, eu escuto em casa. As vezes nesse aparelho aqui [aponta para um
aparelho de som com entrada para CD e vinil], as vozes com fones e tal,
quando eu quero ouvir com mais atengo, sei l4. Depende, né? As vezes, a
gente... depende do que a gente ta fazendo. Quer botar muito alto para fazer
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uma faxina, ou quer ouvir nos fones, deitado, s6 curtindo, né? (VALENTE,
2019)

Sobre o0 habito de escutar musica durante outras atividades, especificamente a
faxina, Valente (2019) sublinha: “é o que mais fago, inclusive. Mais do que s6 para
para ouvirmusica, que eu queria ter o habito de fazer mais”. Nesse ponto, questiono
se o desejo de ouvirmusicacomo atividade exclusiva, aparelhada por fones,n&o seria
uma idealizacdo de uma escuta supostamente apropriada, como se ouvir musica

enquanto faz outras coisas nao fosse uma escuta “correta”.

Sim, tem um pouco disso, né. Porque, tipo, a gente acha que mesmo
concordando que podemos ouvira musica como uma trilha sonora, as vezes
a gente sente “cara, que pena que eu nao t6 ouvindo no maximo potencial”.
Porque realmente, tipo, as vezes, tem discos que sdo feitos pra se ouvir...[ de
forma distraidal... (risos), ndo sei se so feitos. Agora, pensou num album ali,
que tipo, porra, sabe? Eu acho que vai muito do formato que sugestiona a se
preocupar com ouvir. Eu acho, assim. (VALENTE, 2019)

Para Valente (2019), o formato album, sobretudo nos subgéneros em que toca
com sua banda, demandaria uma atencéao focada, concentrada, embora admita: “n&o
sei, o formato album sugestiona muito mais...[mas] hoje em dia n&o € pra vocé dizer

‘ndo, tem que ser assim’. Nao € umaregra, tambem?”.

Agora estou bem apegado ao trabalho da minha prépria banda [ Céu de
Vénus recém havia langado o primeiro disco, Por Todo o Invero e a
Primavera]. Como a gente fezo album pensando a ordem, o jeito mais legal
€ ouvir na ordem do album, sabe? Mas cara, se eu quiser botaruma playlist
com varias musicas do mesmo género, eu nado diria € uma regra. Eu nao
sairia obrigando as pessoas a ouvir o album na ordem e tal. Mas € algo que
eu sugiro 100% (VALENTE, 2019)

Pergunto mais sobre essa sugestdo de pratica de escuta do album de sua

banda de post/math rock, e o baixista admite que

Acho que pode ficar ao critério do ouvinte. Como ouvinte de qualquer coisa,
eu quero ter liberdade de escolher, se eu quero ouvir como trilha sonora de
outra coisa, se eu quero escolher. Se eu quero distribuir elas numa playlist.
Acho que é legal vocé permitir o ouvinte ouvir na ordem que quiser. Mas que
fique a sugestao ali do ouvinte, de sequéncia. Pra todos os membros da
banda, essa questdao da convergir as faixas, com esse cuidado com a
sequencia, desde o inicio. A gente entrou num consenso que a gente vinha
que funcionava. (VALENTE, 2019)



Em relagdo a outros artistas, Valente (2019) aponta que quando
ocasionalmente algum artista, projeto ou banda atrai seu interesse no momento de
uma escuta prévia e considerada distraida, eventualmente ele separa para ouvir mais

tarde. Para o musico, quando algo que escuta lhe parece interessante ele pensa:

‘pb, legal, esse eu vou parar pra ouvir mais tarde’. Com fones e sem fazer
outra coisa, no maximo tomando um café... [Na verdade] parece que a gente
nunca nao ta fazendo nada, né. Enquanto ouve musica, se for parar pra
pensar. Eutenho as vezes ‘putz, que vontade de tomar um café’. Nao é como
se tivesse completamente distraido no énibus ouvindo. Que dai vocé ja fez
varias coisas até chegar no dnibus que te desviaram a atengdo da musica.
Mas se vocé vai ali, sé toma um café, ndo desvia tanto a atengédo, sabe?
(VALENTE, 2019)

Fico curioso em saber quais atividades ajudariam mais ou menos a ficar

concentrado namusica, e Valente (2019) me explica que ha atividades que

vocé sente que te distrai menos. E tipo vocé até permite entrar num processo
de escuta atenta. Agora, se vocé sair pegar um 6nibus, saiu de casa, trancou
a casa, deixou a agua pros cachorros, ja fez trocentas coisas, que dai ja
desviaram a atengéo. E eu ja considero uma escuta mais passiva, assim. Mas
tipo se eu paro pra tomar um café, anotar alguma coisa, s isso, e volto a
ouvir eu ja [me] permito esse tipo de interagdo [com a musica]. Uma escuta
que eu gostaria que fosse mais atenta, assim (VALENTE, 2019)

Esse ideal de escuta atenta apontado por Matheus Valente (2019)
supostamente seria dificil de se atingir durante o trajeto urbano, acoplado em fones
de ouvido, enquanto se escuta musicas mediante plataforma de streaming de audio.
De acordo com o baixista, esse tipo de escuta, no ambiente urbano,notrajeto de casa

para o trabalho, é predominantemente desatenta. O musico explica:

As vezes pode ser, dependendo [ da ocasiao]. Se eu sentei no 6nibus, e
foquei ali na janela, e tipo, ndo t6 de pé, e t6 sentado e eu sei que a viagem
vai [ durar] vinte minutos até chegar no destino ali do 6nibus. Ai beleza, achei
um ponto deconcentragdo. Mas se sei |3, se td6 de pé no dnibus, num negdcio
ali, e interajo um pouco com alguém, ja muda um pouco o panorama. E dai
muda a importancia do que a gente ta ouvindo. Tipo, as vezes dependendo
do tempo que eu vou ficar no transporte publico eu boto um negdcio que eu
quero prestar mais atengcdo. Dependendo nao, ‘ah, vou ouvir umas trés pra
animar meu dia que eu vou chegar em quinze minutos, cinco, dez.’. Ouvindo
ali, s6 as que vocéta mais a fimdeouvir e pronto, sabe? Inclusive a diferenga
€ que quando eu saio de casa, eu ougo com esse foninho aqui [ mostra fones
de ouvido pequenos, com entrada p2, préprios para smartphone]. E o foninho
chaveirinho. Dai eu acho que isso também ja diminui também um pouco o
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valor da escuta atenta, né? E esse [ mostra um par de fones grandes] & mais
pra ouvir em casa. E raro eu sair com o grandéo (VALENTE, 2019)

Interessante € notar no relato de Valente (2019) mais de um tipo de escuta
doméstica (fazendo outras atividades junto, deitado ouvindo com os fones). E que
mesmo sendo musico, escuta com mais frequéncia de maneira desatenta, embora se
cobre por uma escuta mais apropriada, concentradas, com os fones, sem dividir a
atencao comoutras atividades. E quetal a ateng¢ao seria de algumaforma demandada
com a unidade conceitual de um album.

Por outro lado, encontramos em diversos relatos uma espécie de triagem, ou
avaliagadodos discos novos. Uma familiarizagado desatenta, queinstigao ouvinte, leva-
0 a repetir a escuta em outro momento, sem dividiro ato de escutar as cangdes com
outras atividades. A escuta no ambiente urbano, portanto, embora desatenta, e
embora cumpra uma funcgéao de ‘trilha sonora’ do cotidiano, nem sempre é composta
por sonsja conhecidos. Ou seja, a deriva da escuta urbanatambém serve como forma
de se familiarizar e a avaliar musicas novas.

De toda forma, independentemente do nivel de atencéo, é bastante recorrente
o habito de se escutar musica durante o transito urbano (ao menos até o periodo de
distanciamento social prolongado decorrente da pandemia do novo coronavirus). Em

contrapartida:

com a pandemia, [por] estar saindo menos de casa, eu parei de ouvir tanto
podcast, incluindo podcasts de musica. Por que geralmente eu tava em algum
lugar, eu sempre colocava um fone, tava no 6nibus, tava no caminho
mesmo... eu escutava alguma coisa e era 0 que eu gostava de ouvir em
movimento. Tenho trabalhado de casa, e dai, geralmente eu t6 ouvindo algum
album, alguma coisa nesse sentido. Mas geralmente é algo que eu ja
conhego. Nao consigo misturar muito bem realmente procurar uma musica
nova e prestar atengao e fazer outra coisa ao mesmo tempo. Mas geralmente
eu estou ouvindo alguma coisa (SIMOES, 2020)

Portanto, podemos destacar, com os relatos dos colaboradores, dois pontos
importantes: 1) A importancia das plataformas de streaming, ou mais especificamente
o Spotify — principalmente em midias méveis e portateis — para a distribuigcdo desses
subgéneros e para a escuta tanto no tecido urbano e ambiente doméstico 2) A
oscilacédo entre atencédo e desatencgao, entre a musica servir de fundo para outras

atividades — estudo e trabalho, sobretudo; 3) A ideia de que embora vise a produgao



de espacos percebidos de privacidade, a escuta mediatizada era impulsionada pela
necessidade de se realizar trajetos urbanos.

E como pudemos perceber no capitulo de contextualizagao, a retomada destes
subgéneros do rock independente como o post-rock, o dream pop, o shoegaze, que
inclusive surgiram em contextos espacgo-temporais razoavelmente proximos, se da a
partir de nossa década mais recente, em uma espécie de "terceira onda” do post-rock
e de um revival do shoegaze e o dream pop a partir do fim do hiato de bandas
consideradas “canénicas" dessas vertentes do indie. Tais processos ocorreram
cronologicamente em paralelo com a consolidagéo das plataformas de streaming de
audio, e em alguma medida com a sustentacdo do habito de escuta como aqueles
relatos pelos colaboradores.

Mas seriam tais subgéneros como o post-rock, o dream pop, 0 shoegaze e
outras variagdes do rock independente apropriados como acompanhamento de outras
atividades? Embora na se¢ao acima Valente (2019) defenda uma escuta concentrada
e na ordem em que o album de sua banda foi gravada, encontramos respostas

afirmativas a respeito do uso do indie rock como trilha de fundo:

Eu acho que sim. Geralmente, o vocal, as palavras assim, as vezes
atrapalham. O cantado, quando vocé esta precisando se concentrar no
estudo. Pelo menos pra mim acho que nao atrapalha. Mas musica
instrumental, ajuda a me concentrar (DIAS, 2020)

Ou seja, para Wesley Dias (2020), subgéneros instrumentais de rock
independente exerceriam uma fungao que outrora Denora (2004), Quindnes (2008) e
Jarman (2013) associaram a musica europeia de concerto: de servir de fundo e
relaxamento para uma outra atividade em que a concentracéo esta em primeiro plano.
Nesse caso, a experiéncia se daria para os sujeitos dessa cultura aural
independentemente do artefato midiatico agenciado para a escuta.

Quando pergunto para Dias (2020) se a razdo da atualizagao de vertentes do
indie rock teria alguma relagdo com esse tipo de escuta “desatenta” e funcional, o

colaborador comenta:

Ta ai uma boa pergunta (risos) (...) Talvez, o post-rock, que é mais
instrumental, algumas bandas vado numa linha mais tranquila, sem muita
porrada, digamos assim, no som. E nos tempos atuais talvez as pessoas
estejam procurando uma coisa pra escutar pra relaxar, talvez possater uma
relagdo. (DIAS, 2020)
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Entretanto, subgéneros como o shoegaze e o dream pop possuem vocais.
Pergunto como atuariam em relagdo com o pdés-rock, se “funcionariam bem” nas
fungdes que este ultimo exerce nos habitos de Wesley Dias, e o colaborador confirma:
“E, de fato. O shoegaze e o dream pop combinambem um com o outro” (DIAS, 2020).
No entanto, a relagao entre ouvir musica para relaxar, para a produgao de espagos
individuais de escuta, em muito facilitada por aparelho como smartphones, o

acoplamento em fones de ouvido e subgéneros do indie é considerada

uma questao bem individual. Pra mim, essas sonoridades funcionam bem, e
realmente funciona pra essa questdo de eu ouvir sozinho, ali, na minha. Mas
talvez pra outras pessoas ndo funcione. Sé que acho que tem relagdo sim
(DIAS, 2020).

Essa ideia de producao de espacgos solitarios fomentadores de relaxamento e
concentragcdo mediante tecnologias sonoras e subgéneros do rock independente
passa por abordagem do espago que evidentemente se apoia em uma perspectiva
relacional e social da producéao e reinterpretagdo da experiénciaespacial. Embora nao
sejam capazes de mudaro design fisicodos espagos, os individuos, através de midias
sonoras, desenvolvem estratégias para negociar e ajustar seu engajamento com tais
ambientes. Uma paisagem sonora pode imergir um individuo e modificar o sentido do
espaco fisico onde este se localiza, além de evocar outros espago-tempos e praticas
prévias. Sons nos movem e nos removem, portanto. O ponto € que ha sempre o
desejo de criagcido de espago-tempos alternativos aqueles que o individuo se encontra
fisicamente, através do preenchimento de brechas sonoras e a filragem de sons
considerados incOmodos.

Dessa forma, a popularizagdo de plataformas de streaming de musica em
dispositivos como os smartphones consolidaria uma espécie de “cultura aural” de
producao de espagos e gerenciamentos afetivos. Os sons, que agora nos envolvem,
compdem ambientes, e sdo acionados como produtores ou moduladores afetivos, e
esses processos em alguma medida favoreceriam subgéneros do indie conhecidos
por seus apreciadores por produzirem uma experiéncia de escuta introspectiva e de
deriva.

Por outro lado, tais produc¢des de espacos privados de escuta ndo se tratam de
caracteristicas inerentes das plataformas, mas sim uma espécie de pratica ou

affordance dessas plataformas online. Ou seja, seriam os “modos como usuarios



constituem suas praticas a partir das possibilidades politicas e materiais propostas
pelos desenvolvedores” (D’ANDREA, 2020). Seriam modos que descrevem as
possibilidades de acdo e a forma como os individuos compreendem suas
possibilidades nas suas relagdes com as materialidades disponiveis, que por sua vez
propiciam suas agéncias e constricbes de acao.

O que a musica proporciona (affords) varia individualmente e contextualmente.
E uma vez que nem todos os usuarios se apropriam da mesma forma das
funcionalidades possiveis, poderiamos dizer que a “introspeccédo” € uma forma de
apropriagao de tais plataformas, portanto. Trata-se de uma forma particular — ou
melhor, uma forma particular de nomear a maneira como se apropria das midias -
ligada a tais subgéneros do rock independente. Forma essa na qual se lida com as
possibilidades do ambiente e de como estas midias podem — ou ndo — serem

integradas a outras plataformas e servigos.

5.5.1 "Manter um controle sobre tudo que a gente ta ouvindo"— Entrar e sair das

plataformas de streaming através das cole¢bes

No processo de construgdo de espacgos privados de consumo de musica,
muitas vezes, a preferéncia pelo Spotify se da até pela remediagao de outras praticas
de escuta musicais que antecedem o surgimento de tais plataformas digitais de
streaming. E que em alguma medida transcendem a escuta dos sujeitos
colaboradores da pesquisa exclusivamente de rock independente. Como, por
exemplo, o habito das colegdes musicais. Matheus Valente (2019), baixista da banda
de post/math rock Céu de Vénus, afirma ser um avido colecionador de musicas desde

a mais tenraidade. Em entrevista querealizei nacasa do musico, Valente pontuaque:

Tem gente que eu vejo que escuta musica de maneira mais desapegada ali
da midia do que eu. Ok, cada um acaba tendo o seu jeito de ouvir, mas dai
eu penso até que ponto isso pode ser bom ou ruim, se apegar demais assim,
né, a midia. Porque, nossa, eu to sempre tentando manter um controle sobre
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tudo o que a gente ta ouvindo. E eu acho que eu peguei esse habito ha muito
tempo e eu trato musica até hoje. (VALENTE, 2019)

Seguramente, podemos notar de saida que, para Valente (2019), haveria uma
relacao entre colecéo, posse e controle via proximidade, acumulacao e organizagéo
das materialidades sonoras. No entanto, ha uma admitida incerteza se esse € um
comportamento “adequado”de escuta musical. Ndo se trata de um consumo esnobe,
de comparar-se com outros de forma a se colocar como um connosseur de musica,
em que supostamente um gosto de musica “superior” aliado as praticas “corretas” de
escuta musical seriam indicios de algum tipo de distingdo, algo historicamente
apontado por académicos que analisaramo indie rock (HIBBETT, 2005; BANNISTER,
2006). No caso de Valente (2019), trata-se de um habito surgido no convivio com um

primo de segundo grau mais velho que

era 0 cara que tinha colegdo primeiro de coletdneas mesmo, varias
coletaneas de midia fisicas, CD’s mesmo. T6 falando de final dos anos 1990.
E dai ele tinha coletédneas dos anos 1980, internacional e nacional, trilha
sonora de novela... Putz, depois a gente pode até tentar achar no Spotify a
coletanea que ele tinha. Era uma das primeiras coisas que eu me lembro, que
me chamou atengédo (VALENTE, 2019)

Brinco que o primo de Valente era um “meta-colecionador”.: um possuidor de
colegdes de colegdes. Ele concorda, e afirma que “isso ta muito conectado com eu ter
me apaixonado por musica” (VALENTE, 2019). Com efeito, as praticas de escuta
musicais “colecionistas” mediadas pela relagdo de Valente (2019) com este primo se
estenderam nas décadas seguintes,com arquivos MP3 salvos em CDs de 700mb que
continham n&o somente cang¢des, mas "coisas antigas, abertura de programas [ de
TV”. De acordo com o musico, isso se desdobrou até mesmo quando Valente iniciou

suas proprias colegdes:

E dai ndo sei, quando comecei um tempo depois, quando comecei a ter a
minha propria colegdo de mp3. Eu tinha 12 anos. Eu acabei por ter meu
primeiro computador muito cedo, porque meu tio fazia engenharia da
computagao, entdo ele tava sempre comprando um computador novo e dai
ia deixando os antigos. E eu ficavacom os antigos. Ja era bom, porque eu
colecionava minhas mdusicas, meus mp3. E dai |a por 2006, 2007, teve a
comunidade [do Orkut] discografias. Esse meu primo, foi um dos
moderadores da comunidade. Ele era um dos colaboradores, ndo lembro se
fundou. Eu sei que ele tava ali e fazia parte, ajudava a organizar, fazia tépicos,
criava e organizava em ordem alfabética [os artistas com albuns disponiveis
para download]. Eu lembro que baixei meu primeiro disco em 2007. Tinha



uma época que ele [meu primo moderador] baixava pra mim. Ai eu comecei
a me aventurar em eu mesmo baixar. Um disco do Evanescence (risos). Ele
que baixava pelo RapidShare, eu achava meio perigoso, e ele tinha internet
boa pra baixar discografias em uma noite (VALENTE, 2019)

Importante destacar a importancia da socializagdo, sobretudo em ambiente
familiar, nas formacao de habito de colecionar musica. E a relacido sempre imbricada
entre estabelecer essas coleg¢des ou coletdneas e a nostalgia, o saudosismo e a
memodria. Trata-se, no caso de Matheus Valente (2019), menos construir colegbes de
musicas como forma de distingdo dentro de uma sub-cultura de colecionadores, e
mais uma forma intima, afetiva e emocional de contato proximo e controlado com as
musicas e suas materialidades.

Também ¢é possivel notar que a partir do momento onde conseguiu um
computador de segunda mao, foi possivel para Matheus — que ainda n&o tocava
nenhum instrumento — colecionar suas préprias musicas. As tecnologias favoreceram
o estabelecimento de colegdes, embora seja interessante notarque nao € o digital em
si — a partir da internet sobretudo — que cria certos comportamentos. O habito de
colecionar se coloca aqui como algo que atravessa formatos, e que néo respeita a
ideia de distingdo — possivelmente por nao se basear na posse de fonogramas, como
nalimitacédo da raridade dos discos de vinil, por exemplo. As cole¢cdes visam sobretudo
consumo proprio ou dentro do ambiente semi-privado familiar, e nao adquirir status
dentro de uma subcultura diante de outros colecionadores.

De toda forma, sdo processos que se atualizamnapratica de escuta de Valente
(2019), que agora elabora playlists no Spotify como uma forma de remediar tais
colegdes. Quando pergunto quantas listas o musico havia elaborado até o mesmo da

entrevista, ele ndo soube me dizer, justificando:

Agora nado ta tdo organizado quanto eu gostaria, porque eu t6 querendo
mudar tudo (no Spotify). [Musicas] avulsas eu tive dificuldade em achar um
critério para organizar. Eu salvava nome de artista e nome da musica. Mas
com o tempo eu comecei aficar apegado com esse negdcio de organizar por
ano. Eu acho muito ouvir as coisas em ordem cronolégica, sentir, sei 13, a
mudancga,

Sugiro a metafora da linha do tempo como uma forma de organizar as playlists,
e Valente (2019) concorda. A dificuldade musico-colecionador se da justamente pela

grande quantidade de gravagdes que ele procura organizar:
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eu percebi que comecgaram a ficar playlists muito congestionadas, assim.
Quando chega nos anos 1980, que eu gosto de muita coisa, comega a ficar
uma zoeira. A de 1985 tem seis horas de playlist (risos). E um caos, pq [é um
ano que] tinha muita coisa que eu gosto, e nacional, e comegou a misturar.
Ai eu vi que aquela pira de ouvir numa congruéncia ja nao tinha mais [
sentido]. Tinha muita coisa, ta ligado? Apesar de gostar de varias e algumas
eu colocarso prater, vocé comega a acumular tudo. Dai nem tudo que vocé
poe ali vocé gosta, pde s6 porque fez sucesso. (VALENTE, 2019)

Muitas das colecbes organizadas em playlists no Spotify pessoal de Valente
(2019) sequer compreendem apenas as musicas que 0 musico gosta de escutar. Por
exemplo, ha playlists apenas de anos e décadas que tem albuns que o colecionador
gosta muito — mas ai sdo adicionadas cang¢des que fizeram sucesso, a despeito do
gosto pessoal. Dessa forma, € possivel notar o conhecimento das paradas de
sucesso, mesmo de anos que o colecionador sequer era nascido. De acordo com o
musico, "playlist todo mundo faz, mas o jeito que cada um lida com a playlist, cara,
pode ser qualquerum. Pode ser tdo noiado que nem o meu, ou pode ter umas duas,

trés [ playlists] ali". O que o musico afirma categoricamente é que

Eu acho que esse negodcio de playlist € bem da nossa geragédo. Tudo é
playlist, se uma musica de um artista ta numa playlist oficial do Spotify, ja vira
um sinal de sucesso pro artista mais do que um album dele sair num ranking
comercial. (VALENTE, 2019)

De toda forma, o habito de constituirplaylists, de acordo com Valente (2019) se
estende a muitas das pessoas proximas a ele, incluindo companheiros de banda. O
habito bastante reflexivo e cuidadoso de elaborar listas para ouvir musica se
complementa com a pratica de se escutar musica em smartphones, mediante
plataforma de streaming de audio, sobretudo o Spotify.

Por outro lado, Lucas Gabriel (2020), do projeto de produgéo de conteudo
Musica sem Titulo, se entende como um ouvinte que em alguma medida coleciona

varios formatos:

Da minha parte, eu consumo [musica] de todas as formas, LP, vinil, CD,
streaming.... Nao tenho muito, assim... tem muito essa questdo do
colecionismo, de gente ter preconceito com streaming, e falar que o som
verdadeiro ta no LP, que o streaming nao reproduz aquilo que ta no LP, enfim.
Isso € uma coisa pra quem é audiofilo, né? Eu acho que, os streamings sao
fundamentais pra gente conhecer bandas novas. Nao tem como a gente
conhecer tudo sem ter eles ali na palma da mao. [Mas] tem uma banda
recente que eu t6 ouvindo que é o No Clear Mind, que eu conheci agora, que
€ de post-rock também, que eu s6 consigo ouviro disco deles pelo streaming.



Eles tém um CD so6 langado em formato fisico, entdo vocé nem tem como
ouvir todos os CD'’s, todas as musicas deles em formato fisico (GABRIEL,
2020)

Para Gabriel (2020), importa ouvirmusica em diferentesformatos e dispositivos

midiaticos, inclusive para estabelecer comparativos entre eles:

Eu costumo ouvirem todas as midias, assim. Eu gosto muito de ouvir, quando
eu quero pegar pra degustar, deixo em caixas de som mesmo. S6 que eu
entendo que assim(...) tem que ter uma aparelhagem, um setup legal pra vocé
conseguir realmente tirar um proveito do som, né. Entdo, quando eu quero
pegarlegal um disco eu pego ouo CD, ouum LP, né. Eu acho que a qualidade
sonora é melhor. E uma percepgéo [que eu tenho] pelo menos (GABRIEL,
2020)

E nessa discussdo, o colaborador vai estabelecendo exemplos das diferencas
percebidas por ele entre os formatos, utilizando justamente exemplos de artistas dos

subgéneros do indie rock aqui abordados:

Entdo tem CDs, vou voltar a citar o Sigur Rés aqui, e o Godspeed You! [Black
Emperor], que a gente tava falando desde o comego, que... cara, eu posso
por em streaming aqui, em altissima qualidade, posso usar o mesmo setup
prareproduzir. Mas no CD, vai ser diferente. A guitarra € mais ‘quente’, enfim,
a mixagem ali, como o CD foi talvez, sei l4, masterizado e tudo o mais, ndo
sei como é que funciona, essa parte de produgdo musical de fato. Mas, pra
mim, soa melhor, sabe? Tem uma... parece que tem mais intensidade, tem
mais ganho no som, assim. E o LP eu acho que ele é uma experiéncia
diferente. Ent&o, se vocé ouvir o The King of Limbs (2011) do Radiohead em
Lp, cara, vocé... é dificil vocé querer... é dificil vocé sentir esse disco da
mesma maneira do que num CD ou num streaming novamente. Porque, ali
sim ha uma diferenga... assim, eu ndo sei dizer melhor ou pior, mas é MUITO
diferente, sabe? Os elementos ‘orgéanicos’, como violino, piano, sopros,
parece que eles estdo aqui no meu quarto. Parece que a banda ta aqui no
meu quarto tocando, sabe. E uma experiéncia bem diferente do que vocé
meter um fone, do que vocé ouvir num streaming.

Embora emita juizos de valor e hierarquias a respeito de distintos formatos,

Gabriel (2020) procura assinalarque

sao experiéncias diferentes. E essa questao de vocé conseguir tirar o maximo
da musica de um artista, eu acho que a gente nunca vai conseguir atingir
esse maximo. A nao ser que vocé tenha ali, um arquivo original, a tua cépia
do LP seja a mais perfeita possivel, né? Por que vai depender daonde que o
seu CD foi‘queimado’, onde que o LP foi prensado. Entado isso pode variar
bastante. E vocétem que ter um fone[de ouvido] ali de referéncia. Um monitor
sonoro, para vocé entender realmente o que € o nivel de guitarra que o artista
queria colocar, a bateria.

Entendendo que esta se excedendo nas explicagdes, Gabriel por fim procura

pontuar:
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Entéo... pra ndo viajar mais ai , Felipe (risos), eu acho que cada plataforma,
cada canal, midia, seja CD, LP ou streaming, vai oferecer alguma coisa a
mais ou a menos. Vocé ganha em um e perde no outro. E a visdo que eu
tenho. Streaming vocé perde demais, eu acho, a experiéncia de vocé se
aprofundar mais na obra, de vocé pegar o encarte, vocé pegar o CD, vocé
viver o momento so6 pra ouvira musica. Eu acho que as pessoas hoje em dia,
utilizam mais a musica como um background, como trilha sonora, do que de
fato, pegar e ouvir, viajar na musica. Eu acho que o streaming perde um
pouco disso, desse tato artistico que as pessoas tinham antes com o artista.
E o CD ajuda nesse propdsito, e o CD é pratico, mais do que um LP. Um LP
€ muito complexo, vocé tem que ter uma agulha boa, tem que ter uma caixa
boa, tem que limpar LP, € um processo bem diferente. Mas vale a pena
porque a qualidade compensa, né? Eu ougo todos os canais, todos os
formatos, gosto de todos. Nao tenho assim, ‘putz, gosto mais daquele ou
desse’. Cara, esse € um campo bem... € um buraco negro, assim, né?
(GABRIEL, 2020).

Quando aponto que ele, diferentemente de seus companheiros do Musica sem
Titulo, e mesmo de outros colaboradores da presente pesquisa, aparentemente nao
ouve tanta musica mediante acoplamentos com fones de ouvido, Gabriel (2020)

explica

Eu ouco [comfones deouvido], mas no meu dia-a-dia. Entdo, é... porexemplo
assim, eu... quando eu vou conhecer uma banda nova, eu gosto de ‘limpar os
ouvidos’ com ela antes, né. Entado, eu t6 trabalhando, eu coloco musica de
fundo pra eu ir ouvindo. Pra eu ir acostumando com as harmonias, com as
melodias, com o ritmo. E ai, depois, quando as vezes eu estou acostumado
inconscientemente, eu vou ouvir s6 o disco com calma, tranquilidade, ai em
caixas de som, vivendo aquela musica, né? Ainda mais bandas que a gente
ta falando aqui no estilo post-rock, shoegaze, algo experimental — vou citar a
Bjork aqui - se vocéouviro Homogenic [album de 1997 da cantoraislandesa
] numa pancada s6, a chance de vocé odiaro trabalho é muito grande. Porque
ele [ o disco] é uma barreira, ele é estranho.

Na tentativa de explicar seus habitos de escuta, Gabriel (2020) prossegue:

Eu gosto realmente de limpar os ouvidos, ouvir o disco duas ou trés vezes
seguidas, numa tarde. Ai depois, no final da noite, se eu vou pegar o disco s6
pra ouvir com calma, tranquilo, sé o disco mesmo, parece que eu td mais
familiarizado com aquele som. Estou mais acostumado com as melodias, as
harmonias, e ritmos. Esse € o meu processo de ouvir uma banda nova,
principalmente. Eu ndo tenho problema, assim, eu entendo que eu t6 usando
a musica como trilha sonora de fundo, porque eu estou fazendo algo em
primeiro plano, trabalhando, fazendo alguma coisa, mas com o propdsito de
limpar os ouvidos. Aidepois eu vou ouvir s6 o disco mesmo, pra eu conseguir
apreciar os detalhes, né. (GABRIEL, 2020)

Nesse ponto da entrevista em que Lucas Gabriel (2020) relata as diferengas
entre os formatos, Guiherme Simdes (2020) intervém e dirige-se ao proprio

companheiro do projeto Musica sem Titulo. Simdes relembra um episddio do podcast



gravado pelos trés a respeito do vinil e do streaming? e pergunta para Gabriel se este
foi um habito adquirido mediante a socializagao familiar. Afinal a diferenca de idade
entre eles é de apenas dois anos, e apenas Gabriel tem o habito de colecionar discos
de vinil ativamente, buscando artistas novos mediante o contato com formatos fisicos.

Dessa forma, Gabriel (2020) esclaresce:

E, assim, desde os meus 13, 14 anos eu ia comprar CD mesmo, em sebo,
cara. Eu fazia turné em Curitiba, um tour, fazia um mapa na cabega. la na
Carlos Gomes, na Rui Barbosa [pragas do centro de Curitiba], aqui em
Curitiba tem um sebo, o Figaro, ndo sei se vocé conhece, Felipe [eu confimo
que conhego]. Maravilhoso, cara. Nossa, lindo, lindo, lindo. Entdo eu passava
horas em sebos, vendo CDs, vendo livros e tudo o mais. Eu comprava, e das
bandas que eu gostava como o Radiohead. Eu costumava ir nos sebos e
comprar bandas que eu gostava como o Muse, o Radiohead, bandas que eu
consumia pra caramba na época. S6é que [comprar discos] [d]essas bandas,
tinha que ir numa Livraria Curitiba, numa [livraria] Saraiva. E ai era trinta pila,
quarenta reais, era caro pra caramba. Pra um pia de 15, 14 anos comprar...
até hoje é caro. E eu ja comprava desde que eu era adolescente. (GABRIEL,
2020)

Por outro lado, os discos de vinil vieram depois, ndo tendo a ver com um habito

adquirido mediante convivéncia familiar, ou até mesmo entre amigos.

LP é uma coisamais recente. De uns dois outrés anos pra ca. Que... de tanto
falarem que o LP era uma coisaextraordinaria... Eu ndo coleciono LP ‘ah, vou
colecionar qualquer disco’. Eu compro s6 aqueles discos que eu tenho
curiosidade de entender como ele é no LP. Entdo, por exemplo, olhe... o This
Will Destroy You. Eu n&o tenho a discografia deles em LP e nem pretendo.
Em CD pra mim ja ta suficiente. Mas o Tunnel Blanket [album de 2011 da
banda de post-rock texana] deles, é o disco que eu mais gosto. Esseeu tenho
curiosidade pra ouvir como é no LP.

Por se restringir apenas a poucos artistas de vertentes bastantes musicais
bastante especificas, Gabriel (2020) n&o se consideraum avido colecionadorde vinis.

De acordo com o produtor de conteudo:

Entdo, LP eu compro, assim, s6 os preferidos, os top na minha lista. E CD
nao: eu compro de tudo, compro até no modo aleatério. Vou la no discogs da
vida, que tem os vendedores e importo assim em caixas, 10, 15 CDs numa
pancada so, que é barato, né, 1 délar, 1 libra por CD. Eu importo pra ouvir, e
cara, a sensagao é boa. Eu conheci algumas bandas ja, no modo aleatério, e
vOCé comprar, sem conhecer, porque as vezes sao bandas que vocé nao tem
streaming. Ai eu compro la na discogs, vem, so filtro |a o estilo que eu quero,
né? Ja vieram algumas surpresas bem agradaveis, assim. Bem boas,
mesmo. (GABRIEL, 2020)

26 \Ver em < https://musicasemtitulo.com.br/podcasts/play/lp -cd-streaming-dif erentes-experiencias-de-
cada-formato>. Acesso em 07/10/2020.
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Em seguida, o colaborador confirma que compra tais discos sem saber de
nada, sem jamais ter ouvido uma pega musical sequer, nem mesmo via plataformas

de streaming.

E, porque se vocé filtrar por estilo, por exemplo, vou pegar aqui um CD de
shoegaze. Cara, dificilmente vai vir alguma coisa assim que, ‘nossa’, que fuja
taaaanto do que vocé espera, sabe? Entdo, a gente fez um episédio?’
recentemente do 1476, né, do Edgar Allan Poe: A life with hope & despair.
Esse disco eu comprei no aleatério, pensei ‘putz, € o Edgar Allan Poe’,
mesmo que o disco seja ruim, eu vou comprar pra ver qual que € dos caras’.
E, cara, pra ser bem sincero, é muito barato 14 fora vocé comprar CD. E uma
libra, um dolar, os caras vendem, dois ddlares, tipo, cinco reais. Nao paga
uma cerveja se fornum bar. Entdo é uma questdo de experiéncia. Pra mim,
€ uma coisa que me da prazer. comprar [ CDs], experimentar, folhear [0
encarte] (GABRIEL, 2020)

Esse desdobramento da entrevista, provocado pela intervencédo de Simdes,
demonstra o quédo adequado é chamar os entrevistados de “colaboradores” e néo
‘informantes”da pesquisa,umadas marcas de abordagens — sobretudo mais recentes
— das técnicas de entrevistas abertas, semi-estruturadas e da etnografia de um modo
geral. Seguramente, esse recorte do relato de Gabriel (2020) sobre seus habitos de
escuta musical, provocado por uma questao improvisada ndo por mim, mas por outro
colaborador da pesquisa, produziu indicios adicionais importantes sobre a forma como
as praticas de escuta locais dos individuos de subgéneros do rock independente.

Tanto Valente (2019) quanto Gabriel (2020) teriam no habito de estabelecer
listas, colecgbes, coletaneas, playlists, uma forma de controlara experiéncia de escuta
no momento do consumo doméstico e privado. No caso de Valente (2019), trata-se
de um habito de escuta que antecede as plataformas de streaming e que transcende
tais géneros de rock independente. Mediante as playlists do Spotify, o musico
estabelece uma remediacdao (BOLTER e GRUSIN, 2000), de praticas de escuta
cultivadas desde a infancia. No caso de Gabriel (2020), as plataformas de streaming
correspondem a um dos chamados “canais” pelo qual o produtor de conteudo tem
acesso ao trabalho aos artistas, bandas e projetos de subgéneros de indie rock que
aprecia, podendo estabelecer um comparativo com outros formatos que Gabriel

também coleciona em maior ou menor grau.

27 \Jer em < https://musicasemtitulo.com.br/podcasts/play/edgar-allan-poe-uma-vida-de-esperanca-e-
desespero>. Acesso em 09/10/2020.




Dessa forma, podemos compreender que apesar da inegavel permeabilidade
das plataformas de streaming — com uma particulartendéncia maior ao uso do Spotify
— entre os ouvintes destes subgéneros de rock independente em Curitiba, ha o
agenciamento de outras materialidades para se escutar musica. Dessa forma, as
praticas de escuta entram e saem das plataformas de streaming, e também do préprio
indie rock.

5.6 "Aquilo toma uma materialidade”— dominancia sénica infrospectiva

A ideia da “introspecc¢ao” através de escuta pode ser mais facilmente intuida
em praticas de escuta mediadas por dispositivos midiaticos moveis e portateis, como
nas acoplagens entre ouvintes e fones de ouvido plugados em smartphones e
acessando plataformas de streaming de audio. Mas quando se fala em “introspec¢ao”
no indie rock, seguramente o termo é encontrado nos relatos dos sujeitos
colaboradores da pesquisa, mas também em apontamentos sobre o shoegaze
(PITCHFORK, 2016) ou mesmo post-rock suas derivagdbes como math-rock, post-
metal (CHUTER, 2015; LEECH, 2017). Por um lado, aponta por um processo
consolidado em mais de um século de fonografia de privatizagdo do consumo, de
construgcédo de espacgos individualizados de escuta mediante artefatos midiaticos e
materialidades crescentemente mais moéveis e portaveis. Seguramente, € um
processo bastante evidente na contemporaneidade em que o smartphone é o
dispositivo de escuta musical dominante — ao menos nos recortes sociais que
correspondem os individuos envolvidos com o rock independente de um modo geral.
E que articula o processo correlato de produgao caseira e autodidata informada por
discursos de faga-vocé-mesmo bastante consolidados em tais géneros musicais.

Entretanto, algo que me chamou a ateng¢ao desde o inicio da pesquisa, era
justamente a ideia da produgdo da percepgdo aural como em alguma medida
introvertida e individualizada mesmo em contextos de co-presenca espacial e
temporal como no caso dos shows ao vivo. No decorrer da pesquisa, uma série de

relatos dos colaboradores corroboraram e forneceram pistas e problematizacdes
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desses insights. Quando Matheus Valente (2018) falou no subcapitulo anterior em
escutar musica nos shows, mas “orando”. Ou quando por exemplo, Erich

Zimmermann, baixista, tecladista e compositor da banda Lia Kapp comenta:

Uma percepgao minha que eu acho que se confirmou recentemente, que eu
acho que é importante pra esse tipo de musica que a gente ta tocando agora.
Na maneira como eu sinto a musica, pelo menos, essa coisa mais doom, mais
stoner, embora ela tenha essa cara mais fechada, assim. Eu percebi, nas
experiéncias com outras bandas, € que a introspecgao e ao vivo nessa
vertente, de maneira alguma, se cancelam. Pelo contrario: elas se
enriquecem, porque a partir do momento que vocé dispde aquilo num palco,
vocé bota num equipamento, o Exu principalmente [ projeto do amigo de
Erich, Elias], o somele parece que toma um carater material. Todo e qualquer
coisa que eles faziam, eu sentia no meu corpo aquilo (...). Aquilo mexe com
atua pele, porcausa que ta muito alto, ta muito grave. (ZIMMERMANN, 2019,
grifo meu).

Zimmermann (2019) compreende que em determinados géneros de musica
independente — tanto no rock quanto na eletrbnica - em alguma medida, as
materialidades sonoras “em si” produziriam percep¢des mais comumente associadas
a escuta musical mediada por dispositivos midiaticos, independentemente dos
géneros musicais, nesse ultimo caso. Quando ele argumenta o relato acima,

questiono se poderiamos falar em “introspeccéo coletiva®. O musico concorda:

Sim! Porque o som toma uma densidade... quando vocé performa ele no
palco, ele tem uma densidade fisica mesmo, que é muito sensivel. Entdo a
experiéncia de vocé escutar aquilo parado, no fone, ‘ah legal, to aqui ouvindo
no som, maneiro’, mas quando vocé escuta aquilo no palco, aquilo toma uma
materialidade, assim, uma sensagao fisica, mesmo. Que é absurda. Eu acho
gque pra mim tem isso, porque essa pegada mais lenta [ no andamento], mais
marcada, ela tem uma coisa quase de inconsciente coletivo. Uma parada
meio ritualistica. (ZIMMERMANN, 2019, grifo meu).

Na mencao do termo “materialidade”, questiono se Zimmermann (2019) se
refere a alguma teoria especifica. O musico nega, pois desconhece qualquerteoria
académica que mencione tal materialidade. De toda forma, os seus colegas de musica
concordam a respeito dessa dimensao da experiénciacom a musica em que “0 som

toma uma densidade". Mazuroski, o guitarrista e principal produtor, complementa que

a coisa mais gratificante que tem, de vocé fazer um show, é vocé olhar o
publico, e ver que a galera ta balangando a cabega no ritmo da musica. E ndo
€ naquele sentido de ‘pd, a musica ta repetindo ha tanto tempo que eu
inconscientemente comecei a mexer a cabega’. Nao, a musica entrou num
momento ali que a pessoa comegou a sentir e inconscientemente comegou a
mexer a cabecga. Aquilo pra mim, € uma sintese do que a gente quer chegar,



do que a gente td passando enquanto musicos em cima do palco.
(MAZUROSKI, 2019).

Essa seria a dimensaoritualistica, de introspecc¢ao coletiva, de deriva de escuta
em conjunto. Uma espécie de comportamento de escuta que, ao observador sem
familiaridade, pode parecer uma conduta equivalente a cameristica, de audicdo
compenetrada as dimensodes formais das estruturas das pecas musicais. Todavia, é
um comportamento componente da experiéncia de escuta com tais subgéneros do
indie, que se articulaem uma culturaaural construida mediante uma série de técnicas,
espacos e tecnologias. Com percebemos vimos nas sessdes anteriores, inseridos em
tais momentos de recolhimento através da escuta musical, os individuos também
seguem em contato e manipulagao intima dos sons, sustentando mesmo na deriva,
uma estética do detalhe sonoro, atenta as pequenas variagdes de ritmo, timbre e
harmonia.

Por outro lado, ao comentar sobre subgéneros do rock independente como o
shoegaze e dream pop, e sobre como estes combinariam com vertentes mais
instrumentais como o post-rock e o math-rock, Wesley Dias (2020) acredita que “essas
sonoridades funcionam bem, e realmente funciona pra essa questdo de eu ouvir
sozinho, ali, na minha”. E embora n&o tenha certeza se essas associa¢cdes sao
estabelecidas por outras pessoas, o estudante de engenharia afirma: “acho que tem
relacdo sim” (ibidem). Diante da afirmagao de Dias, pergunto se essa noc¢ao de ouvir
sozinho, individualmente se estenderia para a escuta dos shows ao vivo, na co-

presenca espacial e temporal com outros individuos naplateia. O colaborador pontua:

E, no show, geralmente eu.... E que eu particularmente vou sozinho nos
shows. Geralmente, né. E acabo encontrando, conhecendo as pessoas I3, no
préprio show. Entdo, pra mim, realmente foi um negécio de curtir sozinho.
Mesmo assim nos shows. Ai conhecer as pessoas foi consequéncia (DIAS,
2020)

Seguramente, ndo se trata aqui de ignorar a importdncia da formacéo de
sociabilidades a partir da coletividade nos espagos publicos e semi-publicos dos
publicos e casas de shows. Nem de defender uma clivagem dura entre “ao vivo” e

“‘mediado”, afinal, é importante relembrar que,
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“assim que amplificagao elétrica é utilizada, pode-se dizer que um evento é
mediatizado. O que ouvimos na verdade é a vibragdo de um alto-falante, uma
reprodugdo por meios tecnoldgicos de um som captado por um microfone,
ndo o evento acustico original (ao vivo)“ (AUSLANDER, 2008, p. 24).

Ou seja, ndo é necessarioum grande evento com teldes de video, ou mesmo
tecnologias como playback ou samples ou para que possamos falarem mediatizagao
permeando o que chamamos de eventos ao vivo. Basta a presenca de alto-falantes,
amplificadores e microfones para ja falarmos em algum tipo de midiatizagao.

E desse processo também mediado por tecnologias, importa pensarem outras
motivagdes, outros processos envolvendo a escuta musical em tais contextos de rock

independente.

No meu caso, antes da pandemia, eu ia muito sozinho porque eu chamava
meus amigos, e eles ndo curtiam muito o género [indie], e ndo iam comigo. E
dai eu deixava de ir por causa disso. Dai depois de um tempo eu ‘ah, quer
saber? Eu vousozinho. Porque ndo, né?’. E dai acabei curtindo (DIAS, 2020).

Portanto, para além do consumo aparelhado por fones em ambientes
domeésticos, de trabalho, em transporte ou urbano de um modo geral, ou da produg¢ao
e consumo de tecnologias durante a feitura de pecas musicais, haveria a dimenséo
de “introspeccédo” em contextos e co-presenca espacial e temporal do que chamamos
“‘performance ao vivo”. Em alguma medida, haveria uma suspenséao temporaria de
sociabilidade mediante a escuta musical mesmo em ambientes coletivos. Pois, se por
um lado ha convivéncia e sociabilidade entre as apresentagdes e mesmo lacos
afetivos estabelecidos ou consolidados a partir desses encontros através da musica,

9 &,

hatambém uma concepgao de “curtir sozinho”“viajar de forma solitaria” ou mesmo de
ir sozinho a tais apresentagdes. Porém, como explicar esse modo de escuta?
Entendo que conceito de dominancia sénica nos ajuda a descrever esses
processos afetivos a partir da dimensao sonora de nossa experiéncia com a musica.
Para Julian Henriques (2020), a maneira como esse processo de comunhao através
dos sons e da musica se da a partir de “efeitos e afetos do som” (p.45). A ideia aqui é
pensar essa “introspeccao” através da escuta em ambientes de co-presenca e de
aglomeragao social mediante o conceito de dominancia sénica. Afinal, o conceito
descreve a presenca forte, mas sempre articulada do som com outros estimulos
sensorios em eventos musicais, a relacao desses eventos com os corpos humanos,

mas também aparelhagens e espacos fisicos. Estaria presente ndo somente nos



sound systems do reggae — objeto de pesquisa do autor — mas também “em torcidas
de futebol,festas raves, passeatas politicas e certos rituais religiosos” (ibidem). O que
proponho €& pensa-lo ainda em eventos musicais, porém nao mencionados
originalmente por Henriques, para compreender como som conecta e une as pessoas,
mas também as separa, mesmo que momentaneamente.

Nas dominancias sOnicas, somos atingidos pelos sons, em suas enormes
forgas fisicas, seus volumes, pesos e massas. A dominancia sbnica € macia e
acolhedora em suas passagens mais suaves e moduladas por efeitos de eco e
reverberagdo, mas também dura, extrema e excessiva em momentos de predominio
da distorcdo e do ruido. Os sons criam uma experiéncia intensa, imersiva e
envolvente, permeando, mas também invadindo o corpo, como uma sobrecarga ou
supersaturagdo sonora em que nos encontramos perdidos, submersos nos sons,
sentindo o peso desses noar.

Tamanho volume ou intensidade dos sons acabaria por “bloquear nossos
processos racionais”, produzindo uma experiéncia “poderosa e irrepetivel” e, portanto,
“impossivel [de] descrevé-la nasua totalidade — e, paradoxalmente” demandando “ser
alvo de gestos, apontada, discutida e interminavelmente elaborada em todos os seus
efeitos e afetos” (HENRIQUES, 2020, p. 46). Em tais intensidades, a dominancia
sbénica é visceral, somatica, tatil, conectiva ao nosso corpo, ndo somente aos n0ossos
ouvidos. Escutamos com os ouvidos, sem duvida, mas sentimos os sons pela
superficie de nossa pele, com as frequéncias graves pulsando em nossas cavidades
peitorais.

Na medidaem que ailuminacio nas pequenas casas de shows underground é
precaria, sobretudo durante as apresentacdes, a dominancia sbnica em tais eventos
faz com que “o0 meio sb6nico” acabe deslocando “a dominancia usual ou normal do

meio visual” e dessa forma,

‘quase monopoliza a atengdo. A modalidade sensorial aural se torna a
modalidade sensorial em vez de uma entre as outras como ver, cheirar tocar

e saborear’. (HENRIQUES, 2020, p. 46-47).

Nos shows que pude presenciar nas saidas de campo, os ouvintes fecham os
olhos enquanto balangam seus corpos para frente e para tras no andamento da
musica. Ou mesmo preferem ficar sentados em siléncio durante toda a apresentacao

dos artistas. Seguramente, aindahafonte, referéncia, localizagdo ou origem visivel de
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som. Entretanto, com a iluminagéo frequentemente precaria, imergimos nos sons
enquanto estamos encobertos pela penumbra. Experimentamos, em alguma medida,
viver temporariamente em um mundo governado pelos sons, em um “regime do

ouvido” em que “o sbnico tende a adaptar-se melhor ao visual do que o visual se
adapta ao s6nico” (HENRIQUES, 2020, p. 63).

Figura20 — Show da banda Céu de Vénus na Casinha (09 de Fevereiro de 2019)

Fonte: foto registrada pelo autor.



Figura21 — Show do Duo Fnstma (27 de Abril de 2019)
=N

Fonte: foto registrada pelo autor.

Figura 22 — Show da banda Othersame (06 de Dezembro de 2019)

W e

Fonte: foto registrada pelo autor.
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Figura23 — Show da banda Lia Kapp no LVNA Festival (1° de Fevereiro de 2020)

Fonte: foto registrada pelo autor.

No senso comum, descreve-se o cotidiano como se estivéssemos cegados por
imagens, expostos exclusivamente as telas, e ndo (também) a alto-falantes e fones
de ouvido. A cultura que vivemos é predominantemente visual, supostamente. A
dominancia sénica, em contrapartida, € uma perturbagdo das normas sonoras do
cotidiano, que podem se expressar em movimentos corporeos, no vai e vem dos
pescogos junto do andamento moderado das pegas musicais, ou mesmo nha
contemplacéao silenciosa diante das materialidades sonoras que nos envolvem.

Mas nao se trata de substituira hierarquia visual poruma sonora, uma vez que
“tal separagédo pode ser esperada da I6gica binaria ou/ou [either/or] da dominagéo
visual” (HENRIQUES, 2020, p. 67). Pois apesar de ser uma dominancia, concerne ao
modo como sentidos s&o organizados hierarquica e nao-hierarquicamente (p. 47).
Trata-se de uma dimensao sdnica em cooperagao com outros sentidos, que umavez
dominante deliberadamente sugere “tanto o poder como o prazer do sénico” (ibidem).

Com efeito, os andamentos lentos das musicas e as longas passagens
instrumentais dirigem a atengao para timbres distorcidos e nuances de tais sons

amplificados. Poroutro lado, ha o investimentoemexperiéncias multissensoriais como



nuvens de gelo seco, fumacga, o proprio calor das pequenas casas de show mal-
ventiladas contribui pro carater tatil, na verdade multissensorial dessa escuta.

Ainda assim, a atencdo potencialmente é direcionada para os sons. Nem
sempre em sons particulares sendotocados no palco, mas oscilando entre estes “sons
em si” da musica, as vibragdes e distorgdes no proprio lugar,o0s corpos e o ar em torno
dos membros das audiéncias. Todos esses operando como “‘uma experiéncia fisica
esmagadora que contém a consciéncia corporal em uma ressonancia amplificada”
(COGGINS, 2018, p. 125).

Tao esmagadora € a experiéncia fisica da dominancia sbnica, que “0 som
simplesmente bate em vocé, vocé néo pode ignora-lo” (HENRIQUES, 2020, p.54). Os
efeitos e afetos da intensidade ou sobrecarga de som podem, potencialmente, levara
sensacao de “experiéncias fora do corpo” (ibidem). Ou seja, a dominancia sénica
também é capaz de inflar a materialidade do som, e ainda assim enfatizar suas
qualidades etéreas. Afinal “aproximar-se do som a partir de seu aspecto material
permite a inclusdo de seu aspecto etéreo em uma dimensao maior do que uma
aproximagao pelo caminho oposto” (p.58). Esse chamado a materialidade pode
parecer contraditério as descricdes de “carater etéreo” que tais subgéneros de rock
independente recebem (cf. FONSECA, 2013). Mas seguramente, em tais culturas de
escuta, ha uma relagao entre material e etéreo bastante importante, que opera de
forma complementar.

A materialidade de som se manifesta mediante a sensacao de toque que nos
conecta mediante a experiéncia de escuta. Por outro lado, a dimensao sonora é
também descorporificante, ja que se “o sentido tatil é preeminente na determinagéo
da conexdo e da separacdo simultdneas do organismo com o seu ambiente (...) o
sentido sénico cumpre um papel combinatoério e separatorio semelhante. “ (p. 59).

Portanto, pensar a “introspec¢cdo” como um comportamento razoavelmente
codificado de subgéneros do rock independente, em contextos coletivos de co-
presenca fisica e espacial, € reconhecer que “0 som pode frequentemente ser
caracterizado como produtor de conexdes combinagdes e de ser inclusivo, mas
também separando as coisas" (HENRIQUES, 2020, p. 58). Pois se

“a materialidade do som é como a sensagao de toque que nos conecta com
nossos corpos ecommundo (...)novamente como o toque, 0 som possui este
outro aspecto oposto que nos separa de nés mesmos, dos outros e do
mundo” (p.59).
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Poderiamos dizer que, dentro das pesquenas casas de shows do underground
curitibano, diante de pecas sonoras predominante instrumentais ou que, pelas
préprias particularidades estético-sonoras e limitagdes tecnoldgicas do evento, haum
carater de dominanciasénicadiante das pecas musicais. O som passa a ser percebido
como uma presenca fisica, tornando o ar mais espesso. Had um sentimento de
comunalidade ou comunhdo, mas este é produzido por saber que cada pessoa
presente esta sujeita a mesma vibragao tangivel.

Tais experiéncias seguramente operariam como uma sociabilidade imaginada
naressonancia mutualmente sentida mediante a exposigao diante da amplificagao de
sons. Por outro lado, a experiéncia de escuta “introspectiva” pode ser descrita como
uma producdo momentanea de espaco pessoal através do engajamento aural, uma
interrupcdo do mundo externo, uma sensacgao de distanciamento, de jornada ou
viagem imaginaria, de escapismo e produg¢ao de imagens reais ou fantasticas e
simultaneamente uma consciéncia interna dos corpos.

Ao reiterar uma perspectiva mais centrada nas materialidades, e discutir a
experiéncia estética com a musica desde processos afetivos, € possivel que o leitor
compreenda que tais discussdes sejam supostamente antagbnicas ao
reconhecimento dos géneros como conjunto de expectativas sonoras e extra-sonoras
conformadas historicamente mediante convencgdes socioculturais. No entanto,
entendo tais processos como uma outra forma de compreender 0os géneros musicais.
Ou melhor, compreender estas praticas de escuta destes subgéneros de rock
independente, inclusive entendendo-as como distintas de outras vertentes do proprio
indie rock.

Ou seja, é preciso aquientao sublinharcomo tais subgéneros como o post-rock
se diferenciam at¢é mesmo de outras vertentes do rock independente, como na
comparagao feita por Simdes entre a banda de indie rock Arctic Monkeys e This Will
Destroy You, um projeto de post-rock. Conforme Simdes reconhece: “qual é a
probabilidade de vocé ter um festival grande aqui no Brasil, um Lollapalooza, chamar
o Arctic Monkeys, ou chamar um Hammock, um This Will Destroy You, né? E outro
publico, e outra forma realmente de consumir musica” (SIMOES, 2020).

Pensando a dominancia sénica junto das proposi¢des de Luis-Manuel Garcia
(2015) a dimensao “tatil” do som ofereceria “uma ponte importante entre toque,
experiéncia sénica, e um senso expansivo de conexao entre multidées dancgantes”

(p-59). Este processo tatil, haptico e sinestésico, nos permite pensar aspectos em



torno de géneros musicais, “que ndo sdo bem descritos em termos de representagao
simbdlica ou forma musical” (ibidem). Na dimensao que ndo é nem aquela ocupada
por analises fundadas na teoria musical ocidental, tampouco aquelas que resumem
as praticas musicais as representacbes de outras coisas, podemos reconhecer
convengodes amplamente difundidas em géneros musicais que envolvem relagdes de
contato corporal com as frequéncias e intensidades das vibragdes sonoras. Ou seja,
através de processos afetivos, podemos (re) pensar os géneros musicais.

Entendo que os subgéneros do rock independente se fundam em uma estética
que foca “na ateng¢ao do ouvinte onde toque e afeto interseccionam no nivel das
texturas sénicas” (p.60). Como vimos em Henriques (2020), os sons nao sao
entendidos como fendmenos intangiveis, mas ao contrario implicam vibragdes e
impactos inscritos nos corpos através dos 6rgaos tateis e hapticos. E assim, séo
capazes de evocar toques mediante timbres, ruidos, resultando em uma experiéncia
que ndo consegue ser descrita mediante apenas representagéao.

Com efeito, ha um inegavel papel das imagens e textos na producao de
significados que realimentam os processos tateis das escutas. Os titulos das faixas,
letras — quando existem —imagens e mesmo textos baseados em midias relacionadas
aos géneros estimulam uma intersecg¢ao entre conhecimentos afetivos, percepgdes e
toque fisico. Por exemplo, o primeiro EP da banda Céu de Vénus se chama
Introspectro (2017). O neologismo seriaa soma de “introspeccao” com “espectro”, que
remeteria tanto aos espectros sonoros quanto a um componente imaterial,
fantasmagorico e etéreo. No album seguinte da banda, o primeiro completo, Por todo
o Invemno e a Primavera (2019), ndo encontramos letras de musicas, mas
seguramente titulos de faixas que podem sugerir experiéncias de deriva, viagem e
transcendéncia do espaco fisico imediato através da escuta: “Quando os pés nao
tocam o chao”, “Liminar’, “Luzes de uma Cidade Distante”. Ja a banda Othersame
também tem faixas com o nome de “Escape", "Samsara” e titulos que remetem a
viagem interiorou a evocacgéo de paisagens imaginadas.

Na realimentagao entre os significados da dimensao textual e imagética e os
efeitos das materialidades sonoras, os musicos e audiéncias desenvolvem nogoes
“émicas” de afetos vibracionais que permitem operacionalizar conceitos em torno da
vibragdo e ressonancia. Dessa forma, interessa-nos a proposta estabelecida por
Garcia (2015 e 2020) de processos afetivos em géneros musicais acolhidos desde

uma perspectiva quenaoignore a cultura e o estudo etnografico das praticas musicais.
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O trabalho de campo etnografico permitiu pensar categorias “€émicas” de processos
afetivos no bojo de culturas de géneros musicais. Partindo de no¢des émicas, Garcia
(2020) afirma ser possivel discutir processos de emergéncia de publicos afetivos, que
consequentemente demandam uma expansao de horizontes analiticos para além de
entendimentos candnicos —isto €, puramente simbdlicos e interpretativos - da cultura.

"Introspecgao” aqui é tratada como termo émico para falar processos estéticos,
passiveis se serem estudados a partir da cultura, dos géneros musicais e das praticas
de escuta que os caracterizam. Quando insisto na “introspecc¢ao” relatada e discutida
pelos colaboradores a pesquisa, fago eco a uma tendéncia de “olhar para o trabalho
de campo e dados etnograficos para identificar e desenvolver novos conceitos’
(GARCIA, 2020, p. 6). E assim, derivo categorias analiticas diretamente do discurso e
praticas dos consultados em campo, revisando teorias e conceitos prévios a partir de
como os participantes das culturas musicais em questao contextualizam fenémenos
afins. E assim, acabo inferindo a existéncia de “teorias émicas do afeto” (ibidem).
Mediante a nogao de “introspeccao”, entendo ser possivel pensar experiéncias
afetivas, como um conjunto de sensacgdes corporificadas, que informam géneros
musicais e estéticas especificas.

Ou seja, “introspecgao” através de escutas nos faz reconhecer que “afeto néo
€ completamente ‘autbnomo’, mas ao invés disso ligado com gosto, género musical e
contexto sécio-histérico” (GARCIA, 2020, p. 6). Funcionaria como um termo émico —
em alguma medida ja apontado por outros analistas destes subgéneros (CHUTER,
2015; LEECH, 2017) — que descreve dimensdes afetivas das experiéncias sonoras
dos individuos, eda capacidade da musicaem gerar experiéncias coletivas de inflexdo
afetiva.

Evidentemente, falar em “introspec¢ado” em contextos normalmente descritos
em termos e comunhéo e experiéncia compartilihada como é o de praticas musicais
co-presentes soa paradoxal. Mas esta nogao émica teria a ver com vibrar de forma
sincronizada,como Mazuroski (2019), um dos colaboradores da pesquisa, aponta, em
que os presentes em um show vibram simultaneamente e pela mesma razao,
articulando dimensdes corporeas e sociais diante de momentos de intensidade
musical.

Durante tais momentos as interagdes interpessoais em alguma medida entram
em uma sensacgao de suspensao temporaria enquanto todos estdo absortos no som.

Nas apresentacgdes ao vivo, os musicos de sua bandareconhecem que ha faixas em



que interagem mais entre si do que com a plateia, com guitarrista produzindo “uma
barulheira” com os pedais de modulagdo, e a vocalista gritando de forma mais
despreocupada com obedecer uma melodia especifica. Zimmermann (2019), colega
de bandade Mazuroski(2019), entende que, somado a esses fatores, a duragaolonga
das faixas da banda faria com que sua banda tenha “muito contato ainda com a
questao da introspeccéo, do ritual. Essa coisa de fazer o som, e 0 som tomar vida”
(ZIMMERMANN, 2019).

Figura 24 — Gustavo Mazuroski em show no 92 Graus

Fonte: imagem coletada das redes sociais da banda.

A “introspeccao” nesses momentos tem a ver com umamplo trabalho em torno
de processos afetivos engendrados de maneira coletiva através da experiéncia coma
musica, e de producao de humores, atmosferas, sentimentos coletivos e disposi¢des
pessoais. E operaria mediante vibragdes que produzem derivas pessoais de
transcendéncias individuais, mas também de ligacbes entre participantes,
potencialmente forjando vinculos através dos sons. Em alguma medida, seria como

uma “forma de energia que colapsa os limites entre experiénciaindividual e coletiva”
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(GARCIA, 2020, p. 8). A introspeccgéo seria a vibragdo transmissivel através dos
corpos enquanto 0os sons preenchem os espagos e ataca os objetos na propagacgéao
das ondas sonoras.

A dominancia sbnica introspectiva de tais subgéneros de rock indie produziria
uma conexao “subterrdnea” através da experiéncia compartiihada de escuta co-
presente da performance ao vivo, sem perder de vista a experiéncia de deriva e
relativa producao de espacos de escuta individualizados. Seria um tipo de vibragao
que opera despeito de significados compartilhados a partir do conteudo seménticodas
pecas (que por vezes sequer tém seus titulos anunciados, seja por falta de titulos,
seja para nao perder o curto tempo de show que as bands tém disponiveis quando
dividem a noite com outros artistas).

Tais vibragdes séo situadas cultural e historicamente, e demandam técnicas e
tecnologias especificas em cada caso. E, portanto, o engajamento tatil com o som
varia em diferentes contextos, que seguramente dialogam com as expectativas
razoavelmente consolidadas culturalmente destas vertentes musicais. Ou seja, nao
se abdica aqui da nocg¢ao de cultura. Ao contrario, toda cultura providencia
enquadramentos proprios de captura dos afetos e assim atribuir significados, e ao

mesmo tempo enriquece e amplifica a experiéncia afetiva. Para Garcia (2020),

“a cultura pode exercer um importante papel em como os afetos ressoam
mediante os sentidos, como sujeitos entram em sintonia com energias
compartilhadas, como vibragbes passam a importar significativamente”

(p.13).

Portanto, a nocao de ‘“introspecc¢ao” funcionaria como um enquadramento
émico para discursos em torno das experiéncias afetivas, envolvendo espacos,
praticas, performances e estados alterados e contextos de escuta co-presente
espacial e termporalmente. Como uma variacdo da dominancia sGnica proposta por
Henriques (2020), oscila entre a expectativa e surpresa no bojo de convencodes
especificas que atravessam subgéneros musicais e suas praticas de escuta situadas

historica e s6cio-culturalmente dessas vertentes de rock independente.



5.7 "Trocando ideia sobre pedal” - repensando sociabilidades da circulacdo

Insistir na nogao de “introspeccéo” e discutir nogdes como a privatizagdo da
escuta através da mediagao tecnoldgica, e até mesmo a ideia da produgao de
introspeccao em espacos de co-presenca espacial e temporal como no caso dos
shows, pode dar uma falsa impressao de que o carater social das praticas de escuta
inexiste ou é ignorado. Seguramente, nas praticas de escuta locais de tais subgéneros
do indie rock ha sociabilidades, mas é importante destacar como estas muitas vezes
sao construidas através de micro-interagdes, e principalmente, sempre considerando
as materialidades sonoras como centrais nas praticas de escutas e na produgao
dessas sociabilidades.

Dessa forma, é importante repensar o conceito de sociabilidade da circulagao
de Shannon Garland (2019) ao descrever a formagao de escutas locais, englobando
producédo e circulagdo midiatica do indie. Interessa aqui notar, em distingado as
sociabilidades em forno da musica, uma sociabilidade que circunscreve o modo como
materialidades midiaticas impactam as praticas sociais, e dessa forma liga midias
musicais as interacdes sociais e através dessas, as formagdes de escutas locais.
Nesse processo, € importante destacar, as materialidades sonoras participam nas
formagdes de sociabilidades, construindo significados e valores da musica ao longo
do tempo.

Portanto, a sociabilidade da circulacdo trata-se de uma sociabilidade que
abrange as materialidades, e ndo evadindo destas. E assim, nos ajuda a construir
uma perspectiva que supera determinismos sociais e tecnoldgicos. O esforgo da
autora se coloca junto de outros trabalhos feitos no Brasil interessados no rock
independente (cf. GUMES, 2011; CONTER, 2016; MARTINI, 2018). Por um lado,
Garland (2019), entende que a escuta é socialmente construida. Por outro, mesmo
em repertorios transnacionais, é possivel em alguma medida compreender a formagéao
de uma escuta local se concentrando — ao menos também se concentrando — nas
caracteristicas sonoras de uma gravagao. Através da sociabilidade da circulagao, é
possivel discutir a partir da musica, trocas que enfatizem as qualidades sonoras (isto
€, materiais que soam e conceitos culturais que possibilitam a apreensao de tais
materiais) da musica, e suas possibilidades e inovagdes de fazer coisas com sons. E
encontramos, no rock independente de Curitiba, frequentes trocas desse tipo. Seja

em discussbes sobre timbres de sintetizadores no Twitter ou debates sobre
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amplificadores, instrumentos e pedais de modulacdo antes e apdés os shows, em
conversas que se davam entre plateia e publico.

No decorrer do trabalho de campo, também me engajei em muitas dessas
conversas, sendo ocasionalmente consultado pelos musicos apdés o show se “as
guitarras estavam vindo direito”, ou “se o timbre estava bom". Na falta de um técnico
de som, era comumque a passagem de som n&o so fosse feita diante da plateia, mas
contando com essa para ajustar o som antes das apresentagoes.

Inclusive,em uma das saidas de campo na Casinha, ainda na passagem de
som, um dos amplificadores de guitarra da casa de show estragou. Boa parte do
publico ja estava ali presente esperando que as apresentagdes comegassem.
Portanto, a solugao deveria ser rapida. Como morava perto do local, me ofereci para
emprestar meu amplificador de guitarra para que os shows da noite acontecessem.
Terminadas as apresentagdes, um dos guitarristas da Céu de Vénus me agradeceu
pelo empréstimo do equipamento, e elogiou a qualidade do amplificador, me
perguntando se era um amplificador valvulado, um tipo de equipamento de som
bastante popular entre musicos de rock num geral. Nesse tipo de interacao,
obviamente a cultura material — sobretudo sonora — torna-se um vetor importante da
consolidagao de sociabilidades.

As praticas de escuta em tais contextos de rock independente, como ja
percebemos, ndo sdo oriundas de treinamento formal, mas sim tentativa e erro. E
embora majoritariamente autodidatas, também sao importantes as sociabilidades para
se estabelecer consensos sobre os sons adequados. Dessa forma, os participantes
do rock independente trocam ideias musicas a partir do “som em si”, na qualidade
sonora, desenvolvendo relagdes sociais através de tais trocas. Ou seja, ndo havera
apenasuma “escuta reduzida”, ao modo de Schaeffer(cf. CHION, 2012), isolada, sem
nenhumtipo de troca e completamente desinteressada no social.

Por um lado, ao menos antes do distanciamento social prolongado devido a
pandemia, as interacdes presenciais eram importantes para o estabelecimentode tais
sociabilidades. Entranto, a circulagao de midias musicais sempre foi fundamental para
a conformacgao de escutas mediante a sociabilidade da circulagao. E os “sons em si”,
naverdade, revelam valores, abordagensde escuta, e modos como a midia € captada
e trocada, e como relagdes sociais se formam através de tais trocas.

Garland (2019) aponta que “0 som musical em si, como uma matéria dentro do

mundo, atua como agente estruturante desse mesmo agenciamento de midias,



espacgos e interagbes (os fazeres musicais) que compde um mundo musical e lhe
confere estrutura” (p.50). Porém, referir-se ao “som em si’, ndo significa que
compreendo os sons supostamente puros e apartados de mediagdes culturais. Mas
sim, que as materialidades dos sons tém capacidade atuar como meio estruturantedo
mundosocial. Ou seja, “a musica, como matéria, afeta corpos e espagos de maneiras
diferentes, de acordo como sons particulares se tornam historicamente ‘agrupados’

bRt

ou ‘empacotados’” (ibidem). As materialidades da musica, em seus diversos registros,
permitem os individuos se unirem e se relacionarem, entre si e com os sons. O som
musical, mediante praticas de escutas compartilhadas, age como “motor da circulagao
da musica”, e suas materialidades fazem “parte dos meios que estruturaram a
capacidade de socializar” (p.53).

Tais sociabilidades a partir das materialidades sonoras nos permitem uma
compreensao que equilibra determinismos sociais em torno da musica, respeitando o
som como um agente, sem, no entanto, retomar discursos de estética como algo
apartada do social. Ajusta-se, portanto, a proposito de compreender a estética como
experiéncia, e equilibra caréncias de linhas de reflexdo como as materialidades da
comunicagao (GUMBRECHT, 2010). Além disso, em tais sociabilidades, podemos
compreender instancias por vezes entendidas separadas como “producao” e
‘consumo” ndo mais como entidades separadas, mas si interpenetradas.

Evidentemente, para analisarmos a sociabilidade da circulacdo do rock
independente curitibano, teriamos de fazermos ajustes em relagado as proposicoes
estabelecidas por Garland (2019). Primeiro, haveriam outros materiais midiaticos em
jogo. Afinal, 0 mais comum € a escuta partir de plataformas de streaming, pagas ou
gratuitas, sendo realizada em computadores pessoais e smartphones através de
fonesde ouvido. E diferentemente do contexto dos anos 1990, a pratica de descoberta
de musicas alternativando se fundamais ao jornalismo musical, sobretudo de revistas
fisicas, mas sim justamente das supracitadas plataformas, conforme vimos em
sessoes anterior do presente trabalho.

Portanto, é preciso repensar a sociabilidade da circulagdo para compreender a
atualizagao das praticas de escuta locais das vertentes de rock independente aqui
discutidas. Poderiamos definirem um primeiro desdobramento dessas sociabilidades
da circulagao a partir da conformacéo de escutas locais do rock independente no
proprio projeto Musica sem Titulo, que contou com seus integrantes como

colaboradores da presente pesquisa. Um dos integrantes, Lucas Gabriel (2020), para
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descrever os subgéneros do indie discutidos na presente tese, compreende que
haveriauma diferenciagéo do indie rock dos ultimos anos justamente pelos “efeitos de
modulagdo das guitarras". Essa diferenciacdo se daria sobretudo pelo
reconhecimento de modulagdes sonoras especificas, produzidas principalmente por
pedais de guitarra e baixo elétrico. Em alguma medida o uso de efeitos de eco e
reverberagao por parte de tantas bandas, por vezes acabaria até sendo exacerbado,
ponto esse de critica por parte dos integrantes do projeto de produc¢éo de conteudo, e

tema de um dos episddios de podcast do Musica sem Titulo:

a gente até fez um episddio que vai pro ar em breve?8, que é sobre delays e
reverbs. Porque hoje em dia qualquer banda de post-rock acha que é colocar
reverb e delays na guitarra vai criar uma atmosfera abstrata, viajante. Nao é
s6 isso, né? (GABRIEL, 2020)

Lucas Gabriel, Guilherme Simbes e Aysllan Garcia, embora nao sejam
integrantes de nenhuma banda, na condigédo de entusiastas de rock independente
produzem conteudos especificos sobre a cultura material em torno da escuta musical
como efeitos de modulagdo de guitarras e formatos midiaticos. Constroem assim
sociabilidades ndo somente entre si, mas também com seu publico, uma vez que tais
temas seriam de interesse dos ouvintes do podcast. E assim conformam-se pequenas
comunidades a partir das materialidades sonoras, € ndo a despeito delas. E apesar
de terem pontuais episodios de podcast com outras tematicas, como, por exemplo,
para divulgarem artistas nacionais, e assim se colocarem em alguma medida como
divulgadores de uma cena nacional, estes episodios seriam minoria em relagdo as
analises de ritmos, timbres, harmonias, e mesmo impressdées mais pessoais e
sinestésicas a respeitos dos artistas, bandas e géneros musicais que admiram.

Uma outra forma de repensar as sociabilidades da circulagdo a partir das
praticas de escuta e do contato mediado e isolado com os sons seriam grupos
privados ou semi-privados de discussao sobre tecnologias sonoras. Lucas Redekopp
(2019), baixista da banda Othersame, menciona a existéncia de um grupo de
WhatsApp em que participa com integrantes de algumasbandas, apenas para discutir
pedais de modulacdes, mesmo entre musicos que ndo necessariamente tem um

trabalho semelhante ao da sua banda.

28 \er em < https://musicasemtitulo.com.br/podcasts/play/post-rock-0-mau-dos-reverbs-e-delays>.
Acesso em 09/09/2020.




Os pias da banda gostam muito de pedal, todo mundo gosta de pedal. Os
pias tém até um grupo que se chama Punk Fx, é uma iniciativa que os pias
fizeram com pessoas de varias cidades do Brasil, e eles ficam basicamente
vendendo pedal, trocando ideia sobre pedal, pedindo conselho sobre pedal.

(REDEKOPP, 2019)

A partir do relato dos relatos acima, é possivel perceber que na verdade tais
sociabilidades potencialmente extrapolam a&mbitos locais, e acolhem n&o somente
musicos, mas também ouvintes que encontram nas interagdes a partir das
materialidades sonoras uma pratica de escuta recorrente de tais vertentes musicais.
Vertentes estas que se atualizam mediante suas praticas de escuta neste contexto
permeado por plataformas de streaming.

Por outro lado, muitos projetos musicais, como no caso da banda Lia Kapp,
emergem de tais sociabilidades em torno das materialidades sonoras. Quando a

principal compositora do grupo fala sobre a origem da banda, ela explica:

“O Gustavo era voz e violdao e eu era voz e piano na época, assim. E dai,
acho que nossa primeira conversa, vocé chegou para mim e disse [ dirige-se
a Gustavo] ‘olha s6 essa musica que eu fiz, sera que vocépodeouvir, ver que
vocé acha da letra? ‘ E dai eu gostei e tal, vamos fazer uma musica juntos.
Eu tinha 17 e o Gustavo tava quase fazendo 18. Ele € um pouco mais velho
que eu, seis meses. E dai a gente gravou uma musica juntos, e foiali que
agente... foi uma coisa que simplesmente aconteceu, e sempre continuou
daquele jeito” (KAPP, 2019)

Tais interagdes interpessoais surgem, em alguma medida, de um primeiro
momento de escuta solitaria mediante tecnologias de mediagdo sonora. Mais
precisamente das técnicas autodidatas de audibilidade, desenvolvidas de maneira
tentativa e isolada na reclusdo dos quartos dos musicos e musicistas. Depois de
escutar a si proprio tocando, ha o convite, como forma de estabelecer intimidade, para
se compartilhar a escuta das pecas produzidas, muitas vezes sequer concluidas.

Por fim, muitas das interagdes por parte das bandas, sobretudo durante o
periodo da quarentena, sdo de videos-tutoriais para aprender a tocar as pecas
musicais, aqui exemplificadas pelas bandas Othersame e Céu de Vénus. Pressupde-
se assim que, mesmo os fas teriam alguma capacidade — ou pelo menos interesse —
em compreender o funcionamento formal, estrutural e técnico das composigdes. Além
disso, percebemos no video de Lucas Redekopp (detalhe no canto da figura 20), o

interesse do musicoem demonstrar quais pedais de modulag&o sonora sdo acionados
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e em que momentos da cancgao eles sdo acionados, para que os ouvintes tenham

consciéncia de como ndo apenas as notas, mas também os timbres, sado produzidos.

Figura 25 — Lucas Redekopp regravando os baixos da musica "High" da banda

Othersame?°

Fonte: captura de tela do video realizada pelo autor

29 VVer em < https://www.youtube.com/watch?v=AXFAb7UUdgc>. Acesso em 09/09/2020.




Figura 26 — Luciano Komirchuk em video-tutorial de guitarra da musica "Terebentina"

da banda Céu de Vénus?3°

F#5/Bb

[

Fonte: captura de tela do video realizada pelo autor

Com o apoio visual de tablaturas, e da camera focada nos instrumentos e
bracos dos musicos, hauma tentativa de se manterem produtivos e em interacdo com
potenciais admiradores para além das lives, bastante populares em diversos géneros
musicais a partir do inicio da pandemia. Em alguma medida, espera-se que os
apreciadores da banda, na inviabilidade de frequentar os shows, aprendam, de suas
casas, a executar as pegas musicais. Ou que interajam mediante os comentarios dos
videos no YouTube, o que de fato ocorre: ha elogios ao trabalho das bandas, mas
também ao timbre obtido dos instrumentos, e a forma como os musicos tocam. De
toda forma, os casos aqui nos permitem repensar as sociabilidades da circulagao que
conformam as praticas de escuta locais. Ou seja, o modo em que materialidades
sonoras midiaticas impactam as praticas sociais da musica, conformando escutas
locais mediante interagbes e trocas de ideias a partir dos “sons em si”, em suas

qualidades sonoras, e assim desenvolvendo relagdes sociais mediante tais trocas.

30 Ver em < https://www.youtube.com/watch?v=RelZhtballLo>. Acesso em 09/09/2020.
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5.8. "Aquela vontade de ser uma diva pop" - 0s limites das praticas de escuta

Se na sessao anterior discutimos justamente as sociabilidades oriundas de
processos fortemente marcados pela privatizacdo da escuta, sobretudo mediante
tecnologias sonoras, aqui discutimos os limites de tais praticas de escuta como um
todo. Seguramente, nunca foi a intengao deste trabalho afirmar que todos os
colaboradores compreendem a experiéncia com a musica da mesma forma: reflexiva,
intima, introvertida. Seria temerario generalizar de forma tao estatica o processo de
escuta que, como ja foi dito, individualmente ja € dinamico e complexo. Portanto,
propria ideia de “introspecgdao” como um denominador comum da experiéncia de
escuta de tais bandas, apresentada no relato de alguns colaboradores e perguntada
por mim para outros, sempre foi entendida de variadas maneiras, e inclusive
parcialmente refratada.

Quando questionei os integrantes da banda Lia Kapp a respeito de uma
eventual proximidade com géneros post-rock, shoegaze e expressdes do rock indie
consideradas introspectivas, a resposta dos integrantes foi ambivalente. Lia Kapp
(2019), por exemplo, em contraponto aos seus colegas de banda, em um primeiro
momento se mostrou refrataria a ideia de “introspeccdo” como uma forma de
compreender a forma de descrever o trabalho de sua banda Zimmermann (2019) e
Mazuroski (2019). Enquanto o guitarrista Gustavo Mazuroski e o baixista/tecladista
Erich Zimmermann confirmaram apreciar tais subgéneros do rock e incorporarem em
alguma medida em suas praticas musicais, Lia Kapp, a compositora principal e
vocalista da banda que leva seu nome, se mostrou hesitante ao descrever a
experiéncia de escuta com sua banda, sobretudo ao vivo, como introspectiva.

Zimmermann, o baixista e tecladista da banda, explica que se nao fosse o
projeto com seus colegas, o trabalho que faria “com outras pessoas ou sozinho, seria
um negocio de ficar viajando numa faixa por 20 minutos, e iria fazer uma parada que
nao iria ter vocal, nem estrutura direito, iria ser uma loucura” (2019). O musico, que
assumidamente tem uma formacgao de gosto a partir do shoegaze, nao se oporia em
ter um projeto de musica descrita como “introvertida”, e mais experimental e abstrata
em termos de estrutura.

Entretanto, a vocalista, ao contrario dos musicos que a acompanham, narra
uma formagao de gosto musical bastante pautada no pop mainstream angléfono. Em

contraponto com os colegas, entende que a experiéncia de escuta com a banda,



sobretudo nas performances ao vivo, € diferente: ha comunicagdo com a plateia
enquanto canta, também trocas de olhares com o publico, e mesmo canto
compartilhado com a plateia. Ou seja, ha uma dimensao performatica que transcende
0 ambito sonoro em entrelacamento com aquilo que deve ser visto, e ndo apenas
ouvido.

Com efeito, apos conversarem entre si, e reconhecerem as contribuigdes de
cada um dos seus integrantes, Lia Kapp, a vocalista, finalmente concorda que “sente
a mesma coisa introspectiva, com certeza. Mas eu também n&o consigo tirar de mim,
aquela vontade ser uma diva [pop]’ (KAPP, 2019). Portanto, ndo poderiamos
descrever o trabalho da banda dentro de uma sensibilidade de evasao pura do cantor
e da voz como figura central, como é o caso de muitas bandas de post-rock. E
tampouco a “introspeccdo” como uma espécie de comportamento codificado de
géneros post pode ser automaticamente equivalente aqui a deriva solitaria em
contextos de co-presenca espacial e temporal, sem nenhumtipo de tensao.

Para Lia, ha um desejo de conexaoentre musicos e plateias na escuta coletiva,
“a gente na nossaintrospeccgao, e eles dentro da nossa introspecgao, e eles também
na deles, claro. Mas todo mundo fazendo parte da mesma coisa” (KAPP, 2019).
Seguramente, essa simultaneidade de comunhéao e isolamento ainda caberia naideia
discutida anteriormente de dominancia sbnica introspectiva como uma forma de
descrever as praticas de escuta nos shows destas vertentes de rock independente.

Entretanto, € importante pontuar que ha uma série de modos que compdem
tais praticas de escuta, como os processos de manipulacidointimadossons, queainda
seriam predominantemente entendidos como uma atividade masculina, branca e
classe média. Seguramente, correspondem aos marcadores sociais historicamente
associados ao indie (BANNISTER, 2006). Nas saidas de campo, esse era o perfil
predominante encontrado. E mesmo que houvesse a presencga feminina em
praticamente todos os eventos ao vivo que presenciei, mulheres no palco ainda eram
uma minoria, ainda que Lia Kapp nao fosse a unica musicista que presenciei durante
o trabalho da pesquisa3'.

31 Por conta de percalgos da pesquisa, que incluem até mesmo a recusa em participar como
colaboradoras, algumas musicistas acabaram ficando de forado corpus da pesquisa. Mas poderiamos
citar aqui bandas de rock indie que estavam em atividade durante a maior parte do trabalho da pesquisa
como umdeusblusa, Fntsma e terraplana, que contam com integrantes como instrumentistas, vocalistas
e compositoras. Desta ultima banda, ha inclusive um relato da baixista e vocalista Stephani Heuczuk a
respeito da experiéncia de ser mulher em um ambiente ainda predominante masculino. Ver em <
https://medium.com/@crucolab/a-garota-da-banda-5bd5b266cdd0>. Acesso em 07/10/2020.
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Nao deixa de ser dignode nota queLiaKapp € a unicaintegrantede suabanda
a ter formagao académica no curso de musica— no momento em que a entrevistei, ja
havia concluido mais da metade de um bacharelado na universidade federal do
Parana, com uma énfase em produgéo sonora. Ou seja, participava de atividades de
um curso que conta com uma formagao nao apenas na teoria musical ocidental, mas
também com fundamentagbes em acustica, edigdo, gravagdo, mixagem e
masterizagcao de som. Além disso, naentrevista Kapp me conta que participava de um
projeto com colegas da universidade voltado justamente para atividades no estudio
de producédo sonora da instituicdo. Apesar desses fatores, ela me conta que, durante
os shows, frequentemente os técnicos de som dos locais de apresentagédo ignoravam
sua presenca, procurando ajustar a dimensao sonora da banda — na “passagem” de
som — questionando apenas seus companheiros, como se ela ndo entendesse de tais
temas.

Conforme Théberge (1997) nos relembra, a interpenetracédo entre producéo e

consumo atraveés de praticas musicais técnica e tecnologicamente habilitadas

“é retratada por sua colonizagdo da esfera privada. O lar tem sido o lugar
tradicional do fazer musical feminino, mas na medida em que manufatureiros
de instrumentos e revistas voltaram suas atengdes para a construgdo do
‘home studio’, tem sido notavel a falta de participagdo feminina (ou familiar)

neste projeto” (THEBERGE, 1997, p. 125).

A imagem usual do escutador assiduo, que produz e consome a partir do
ambiente domeéstico, € de umjovem do sexo masculino, sozinho em um apartamento,
geralmente usando fones de ouvido, “totalmente absorto em um momento pessoal de
inspiragdo criativa” (THEBERGE, 1997, p.125). Ou seja, construindo uma cabana
eletrbnica enquanto silencia para seus ouvidos a cidade que o cerca, e o0 “prazer
musical [é] atingido mediante isolamento e uma devogao quase ascética” (ibidem).
Para isso, passa horas e dias construindo ou combinando seus equipamentos,
ouvindo e aprendendo, separado da vida social e familiar, ao menos em um sentido
co-presente. Trata o seu (home) estudio como um instrumento, uma ferramenta
composicional em que grava, edita, e sobrepde faixas de audio.

Conforme aponta Théberge (1997), “0 home studio &, acima de tudo, um
espaco privado. Estudios privados tendem a ser localizados em espacos de gravagao
de quartos, pordes, ou sétaos, longe do trafico da vida cotidiana” (p.234). Aparelhado

em fones de ouvido, esse ouvinte trabalha gravando, editando, mixando e



masterizando em sua propria casa ou apartamento. Tais fones de ouvido, sdo
utilizados como “instrumentos de isolamento” fundamentais para o “ato privado do
fazer musical” (ibidem). Portanto, a construgao de espagos privados de escuta apesar
de ser um processo relevante nas praticas dos subgéneros de rock independente aqui
analisados, também evidenciam um histérico de exclusado feminina de tais atividades.
O relato de Lia Kapp apresenta algum dos exemplos do desencorajamento das
mulheres a seguirem caminhos em tornos de praticas musicais a partir do dominio —
mesmo que autodidata e tentativo — das tecnologias de som.

Por outro lado, em um video postado em 4 de Outubro de 202032, a multi-
instrumentista — ou talvez seja melhordizer, artista multimidia- procura apresentar a
si propria e a sua musica. O video, inclusive € gravado em um estudio caseiro,
possivelmente em seu quarto, e, portanto, em sua prépria casa. Ha uma guitarra, um

violao e teclados ao fundo compondo o ambiente possivel de ver através da camera.

Figura 27 — Lia Kapp em video gravado em seu estudio pessoal

Fonte: captura de tela do video realizada pelo autor

No video, Lia Kapp nos conta que seu “sonho é trabalhar como artista, fazendo
albuns, videoclipes. Que é meio o que eu ja fago, s6 que eu nao ganho dinheiro com

isso”. Em seguida, a artista aponta que tenta levar intensidade e dramaticidade para

32 < https://www.youtube.com/watch?v=fA1I0pgkfBo>. Acesso em 06/10/2020.
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o seu trabalho. Um indiciodessainclinagao seria o album Metamorphésis (2018), que
possui uma série de clipes postados como capitulos no YouTube33. A propria artista
entende o projeto todo como um filme, que chama de A Metamorphésis Tale. Ao
prosseguir a discussdo em termos de performance, a autora cita justamente artistas
do pop como referéncias como Lady Gaga, Britney Spears e Billie Eilish.

Entretanto, a atencdo dada aos aspectos performaticos de sua produg¢ao nao
exclui o dominio da musicista das técnicas e modos que compdem as praticas de
escuta discutidas até aqui. Ao contar sua trajetéria através dos fonogramas que
gravou, menciona a instrumentacgao, os plug-ins, e o que entende ser a crescente
superioridade “em termos de qualidade de audio”. Afinal, seu primeiro disco, Confiito
(2015), foi feito enquanto Kapp estava no ensino médio. E sobre esta época, a artista

admite que

“‘nao sabia nada sobre musica, sobre equipamentos. Eu e meu pai fomos
numa loja, compramos um microfone, uma interface de audio que n&o era a
melhor do mundo, mas que bastava para aquele momento. Entdo eu gravei.
Editei, ndo sabia editar direito, s6 coloquei os audios ali, exportei e pronto,
essa era a musica”.

Com o tempo, a prépria musicista comprou outra interface de audio, um
microfone considerado melhor, e para o EP Jupiter (2019), Lia Kapp conta que
“estudou bastante sobre gravagao pra conseguirosom que queria”. Foium disco “98%
pensado antes de ser gravado”. Ainda que na entrevista que realizei um ano antes
com a banda, os integrantes tenham afirmado a importancia do papel do guitarrista
Gustavo Mazuroski (2019) nos processos de produgado musical dos fonogramas, neste
video para o YouTube, sem diminuir a colaboragdo de seus colegas de banda, a
musicista demonstra ter papel responsavel nos processos de elaboragao

propriamente sonorado EP.

33<https://www.youtube.com/watch?v=8FWdu3I85f4&list=PLRwDIr096enU6YtSO7MX U3xa30SZ 2ctV
p> . Acesso em 06/10/2020.




Figura 28 — Capa do EP Jupiter (2019) da banda Lia Kapp

Fonte: imagem coletada das redes sociais da banda.

E em matéria para o blog Rebobinados?®* Lia Kapp indica cinco discos que
considerainfluentes para suaformagao como artista. A maior parte dos albuns fazem
parte do imaginario indie, com bastante proximidade com as vertentes discutidas no
decorrer deste trabalho: Ok Computer (1997), dos britdnicos do Radiohead, Lateralus
(2001), da bandarock progressivo Tool, um split das bandas Labirinto (grupo paulista
de post-rock experimental) e thisquietarmy (banda de ambient e drone canadense)
langado em 201335, e Hiss Spun (2017), da cantora Chelsea Wolfe. Ao falar desses
discos, vale notar que Lia Kapp mencionaas midias que utilizava para escutar quando

conheceu os albuns

“Na épocaque eu conheci [ o album Ok Computer, do Radiohead], eu tinha
um celular que ndo dava pra baixar musica, mas tinha um app que baixava

34 Ver em < hitp://rebobinados.com.br/materias/quem-indica-lia-kapp/?fbclid=IwAR27czz130d8V-
uj8JtXeWqaipBMo7WL_eTkmw4iXmDV-kPfVhUfDAUb7aYE>. Acesso em 06/10/2020.

35 Quvir em < https://labirinto.bandcamp.com/album/labirinto-thisquietarmy-split>. Acesso em
06/10/2020.
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videos do youtube, entdo baixei o full album e ouvia todos os dias no énibus
a caminho da faculdade de psicologia em 2015” (REBOBINADOS, 2020)

Também apresenta questdes de teoria musical como justificativa para o seu

apreco por determinados albuns:

O que eu mais gosto nesse album [ Lateralus, do Tool] é que tem musicas
que a férmulade compasso mudaum milhdo devezes, e eles utilizam tempos
bem inusitados comparados ao famoso 4/4 (REBOBINADOS, 2020)

Ou mesmo de timbre, tanto de voz quanto de guitarras. Para falar do disco
supracitado do Tool, a musicista aponta que “uma caracteristica bem marcante pra
mim €& a voz do vocalista, Maynard Keenan, que entrega um trabalho incrivel tanto na
voz limpa quanto na voz distorcida” (REBOBINADOQOS, 2020). E ao justificar a escolha
do disco Hiss Spun (2017), da Chelsea Wolfe, aponta que “o que mais me agrada
nesse album é a agressividade das guitarras”.

No entanto, entre esses discos recomendados pela artista, também esta o In
the Zone (2003) da cantora Britney Spears. A canc¢&o do album destacada por Kapp
€ "Breathe on Me". Mas ao invés de falar de aspectos performaticos da artista pop, a
musicista afirma que o disco é “muito interessante pra mim pelas influéncias de hip
hop e também pelos sintetizadores” porque “a Brithey participou ativamente da
producgao e entregou composigdes préprias” apesar de admitir “ser o mais distante do
que fago na minha arte” (REBOBINADOQOS, 2020). Ou seja, aqui ha o reconhecimento
de que se trata de um gosto pessoal, mas que dialoga de forma muito mais indireta
com o seu trabalho.

Cabe sublinhar também que, mesmo quando aponta o disco de uma cantora
pop do mainstream global, o que Lia Kapp destaca ¢é justamente a instrumentacéo,
timbres especificos e o fato da produgao assumida pela cantora na feitura do disco. E
também lamenta que, apds o albumde 2003, supostamente a gravadora nao permitiu
que fossemos “capazes de ver um trabalho tdo auténtico assim...” (REBOBINADOS,
2020). Ou seja, tratam-se de juizos de valor comumente encontrado nos discursos
indie para modelar o gosto por um disco assumidamente pop.

Portanto, se considerarmos tanto o relato do video do YouTube quanto da
matéria para o blog, encontramos menc¢des aos diversos modos de escuta que
compdem as praticas historicamente consideradas masculinas do rock independente

como as técnicas de audibilidade autodidatas gestadas em ambiente doméstico, e a



construgcédo de espacgos privados de escuta mediante tecnologias sonoras no tecido
urbano.

Ainda assim, vale relembrarmos a hesitacdo da artista ao entrar em
consonancia com seus colegas de banda a respeito da experiéncia “introspectiva" de
escuta do trabalho produzido pelos trés. E mesmo a tentativa de exclusao de suas
atividades como “ouvinte virtuosa” (STERNE, 2007) nas passagens de som, como se
estivesse no palco apenas como performer, instrumentistae compositora. Assim como
0 presente pesquisador, a maior parte dos colaboradores da pesquisa sdo jovens
brancos adultos do sexo masculino. Seguramente, as praticas de escuta que foram
praticamente consenso entre o etndgrafo que constrdi o objeto e os colaboradores
homens da pesquisa sdo modeladas pelos marcadores sociais compartilhados. E Lia
Kapp, uma minoriaem um ambiente que aindaesta longe de ser igualitario,foia unica
que apresentou um"ruido" nos relatos a respeito da experiéncia de escuta.

Portanto, apesar de encontrarmos entre as tags pagina do Bandcamp da
banda3® de Lia Kapp rétulos como indie rock e post-rock, e mesmo com integrantes
que se assumem apreciadores de subgéneros como o shoegaze, € importante
atentarmos para os limites da generalizagado das praticas de escuta discutidas na
presente pesquisa, mesmo em contextos indie. Reconhecer que tais praticas
favorecem recortes de género, classe e etnia historicamente ligados ao indie rock,
sobretudo em contexto latino-americano, ndo € apenas um exercicio do "relativismo”
costumeiro das perspectivas etnograficas, ou uma forma de compensar o viés
"apolitico" que algumas vertentes teéricas materialistas em alguma medida implicam,
mas também um reconhecimento do quanto a compreenséo da escuta ainda pode

render a partir da pratica da pesquisa.

36 < https://liakapp.bandcamp.com/album/jupiter >. Acesso em 17/12/2020.
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6 CONSIDERAGOES FINAIS

Para compreender de que formas se constituem as praticas de escuta que em
alguma medida aglutinam e atualizam subgéneros de rock independente de e em
Curitiba, entendi ser necessario realizar o percurso desenhado pelos capitulos até
aqui. Apos a introducgao, procurei contextualizar com um capitulo mais expositivo a
situacao do rock independente e autoral na capital paranaense no momento em que
a pesquisa foi realizada. Por um lado, é reconhecivel uma producgao relativamente
numerosa — embora esparsa e bastante descontinuada — de projetos, bandas e
aristas-solo que se movimentam a partir de subgéneros como o post-rock, post-metal,
post-hardcore, math-rock, dream pop, shoegaze, emo, dark ambient, musica
instrumental e uma série de vertentes do rock independente. Por outro, a ideia de se
reconhecerem como uma “cena” local ndo € unanime, e frequentemente é tomada de
forma irbnica, hesitante ou até mesmo rechagada. Para alguns colaboradores,hauma
cena; para outros ha varias micro-cenas que nao dialogam entre si; para outros, a
cena nao existiia plenamente, e ainda estaria sendo formada (e em estado
completamente desconhecidocoma pandemia); e outros, embora bastante engajados
com a escuta de tais subgéneros do rock independente, sequer imaginavam a
existéncia de bandas locais.

O que teriamos seria uma quantidade consideravel de expressées musicais
que podem ser aglutinados em subgéneros em que € frequente a evaséo do cantor(a)
ou front(wo)man como centro sonoro e performatico das pegas musicais. Além disso,
seriam subdivisdes consideradas “introspectivas”, como se sugerissem — a0 menos
para os seus iniciados — um comportamento de escuta introvertido, retraido, de
oscilagao entre deriva e concentracdo as materialidades sonoras durante a audicdo
das pegas musicais. A proliferacdo de projetos acolhidos de forma mais ou menos
assumida em tais sub-estilos do rock independente em Curitiba pode ser considerada
uma ocorréncialocal de processos que ocorrem para além da cidade, como o revival
de bandas consideradas "canénicas” de tais subgéneros num cenario internacional, e
o surgimento de projetos de relativo éxito dentro do cenario independente nacional
que também dialogam com tais vertentes.

Além disso, cabe destacar a reiterada mencao por parte dos colaboradores da
pesquisaa bandaconterraneade post-rock ruido/mm, que serviria como uma espécie

de orientagao, por vezes estética e sonora, mas também de éxito de critica e trajetoria



por parte de uma bandasurgidaem Curitiba. Esta banda,fundadaem 2003, faria parte
de uma geracéo anterior a proliferacdo de bandas locais que dialogariam com uma
série de subgéneros co-relatos ao post-rock, e que ocorreria apenas na década
seguinte, com a consolidagao das plataformas de streaming como forma midiatica
dominante de escuta musical em tais contextos, sempre acopladas em dispositivos
midiaticos portateis e mdéveis como smartphones ou computadores pessoais. Dessa
forma, caberia compreender os processos que conformariam as praticas de escuta
aglutinariam tais subgéneros de rock independente em um contexto midiatico diverso,
fragmentado, insular, esparso, precario e individualizado.

O que nos leva a dimensao tedrica do presente trabalho. Se por um lado, os
préprios dados produzidos em campo direcionavam o trabalho para problematizagdes
diversas as discussdes mais centradas na construcdo de cenas locais, as teorias
também exercem um papel importante na modelagem do objeto de pesquisa. O
esforco realizado aqui foi de mobilizar vertentes relativamente recentes,
frequentemente de cunho bastante filoséfico e de dificil operacionalizagao, e que
ainda compdem linhas bastante minoritarias na Comunicagcdo do Brasil. Das
chamadas Materialidades da Comunicacgao, busquei ancoragem para justamente dar
mais ateng¢aoa culturamaterial, sobretudo sonora, que compde as interagées musico-
comunicacionais, além de reconhecer a importancia do aspecto sensorial, corporeo,
somatico, fisiologico e tatil de nossa experiéncia com a musica. Afinal, estamos
tratando aqui de expressdes musicais que ora prescindem de letras, ora tais letras
sao cantadas sob camadas de modulagdes sonoras, tornando sua compreensao se
néo dificil, pelo menos longe de ser prioritaria. Dessa forma, ndo seriam apenas as
materialidades no sentidodos meios, tecnologias e corpos humanos que importariam,
mas sim as proprias "materialidades invisiveis" que sdo os sons, que nos atingeme
nos afetam, de uma forma para além da mera interpretagdo de significados bem
circunscritos.

Em dialogo com as Materialidades da Comunicagéo, me pareceu apropriado —
imperativo até, dada a construgdo do objeto de pesquisa — uma aproximag¢ao com o0s
Estudos de Som. Trata-se de outra linha minoritaria, interdisciplinare em vias de
consolidacao institucional, bastante preocupada com o som, com a escuta, e com as
tecnologias sonoras, incluindo, obviamente, as midias sonoras. Temas que
seguramente sdo longe de ser dominantes em seus respectivos campos, dada a

predominancia do visual nos objetos, metaforas e modos de estruturagdo do
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conhecimento cientifico. A ideia ndo é substituir a hegemonia de um sentido pelo
outro, mas de compreender as articulagdes entre os sentidos a partir da modalidade
aural de nossas experiéncias.

Com efeito, os objetivos dos Estudos de Som em muito superam o estudo da
escuta musical, mas ainda assima maneira como propdem alguns conceitos para dar
conta da nossa experiéncia auditiva com mundo sio relevantes para se compreender
nossa relagdo com a musica, esse tipo de som bastante especifico, embora
privilegiado estética e mercadologicamente. Além disso, os Estudos de Som
viabilizam uma abordagem mais sociocultural da escuta, em alguma medida
corrigindo alguns excessos das Materialidades da Comunicagao, que por vezes
acabam propondo uma cruzada contra os significados, a cultura e os processos
sociais bastante dificil de se operacionalizar e efetivar concretamente em uma
pesquisa, sobretudo uma de abordagem etnografica, que alias, € o tema central do
capitulo seguinte.

A etnografia é uma perspectiva metodoldgica relativamente comum em estudos
mais voltados para a compreensao dos processos de escuta e do papel da musica no
cotidiano. Para o presente trabalho, evidentemente se fez necessario umdialogo com
uma compreensao multi-situada, ja que "o campo" nao corresponde a apenas uma
localidade bem circunscrita geograficamente com um conjunto de atores especificos,
mas sim é plural,efémero, em fluxo. E seguramente em didlogo com interag¢des online,
0 que também nos direciona para uma aproximagao com etnografias para a internet,
em que a producao de dados nao se da apenas mediante as interacdes participantes
e entrevistas co-presentes espacial e temporalmente, mas sim nas interagdes,
observacoes, escutas mediadas por dispositivos midiaticos. Embora essa dimensao
"hibrida” do campo se fizesse desde o principio da pesquisa, com o distanciamento
social como medida de prevencdo a pandemia do novo coronavirus acabou
acentuando tais processos.

Aindasobre a etnografia,cabe destacar a forma como as observagdes-escutas
participantes sao tratadas a partir dos relatos de campo, a importancia das entrevistas
semi-estruturadas, e por fim o ajuste para uma etnografia mais voltada para o som e
a escuta. Alguns fragmentos de campo permeiam o texto da tese, e, portanto, a
dimenséo empirica ndo se faz presente apenas nos capitulos finais de analise e
discussao dos achados de campo. A forma de escrita da etnografica assumidamente

oscila entre descricbes mais convencionais, "distanciadas” e “realistas”, e trechos



mais “confessionais” e "auto-reflexivos", algo que me parece necessario dada a
caracteristica de subjetividade frequentemente associada a escuta.

As entrevistas em profundidade semi-estruturadas foram uma escolha que me
pareceu equilibradaentre a conversa informal e um questionariofechado e impessoal.
Cada entrevista foi elaborada de acordo com os colaboradores, com questdes mais
especificas de suas atividades, embora sempre aberta as questdes que surgissem na
hora, e até mesmo proposicdes dos proprios colaboradores. Mais importante,
evidentemente, foi a compreensao qualitativa e vertical de suas praticas de escuta,
escutando sobre o escutar do outro. Desde a etapa exploratéria da pesquisa, os
relatos dos colaboradores foram fundamentais para a modelagem da problematica da
pesquisa, conciliando as minhas questbées como pesquisador com pontos que me
pareciam caros aos meus colaboradores.

E uma vez que a pesquisa assumidamente se ocupa com a dimensao sonora
da experiéncia musical, cabe uma critica ao predominio visual também da etnografia.
Para isso, é valido destacar tanto a importancia da escuta no trabalho de campo —
mesmo de objetos de pesquisa que ndo tem o som como um tema relevante — quanto
as possibilidades de metaforas para a compreenséao dos dados produzidosem campo.
Por isso, a ideia de “transducao" me parece mais apropriada do que a “imersao"
convencional da etnografia, pois assim como aparelhos transdutores transformam
uma energia em outra, os etnografos também transduzem conhecimentos, do campo
para o texto, distorcendo, amplificando, modulando. Nao se trata de "traduzir’
perfeitamente as redes de significados que compdem a cultura de um determinado
povo, mas sim de converter, transmutar culturas do som e da escuta.

Feitas as reflexbes sobre os arranjos metodoldgicos, avangamos para o
capitulo dos achados de campo. Para compreender as praticas de escuta locais da
atualizagdo de subgéneros de rock independente, pareceu-me mais apropriado
consultarvarios tipos de individuos que escutam, ndo apenasreconstruira escuta dos
musicos envolvidos em bandas em atividade na época do trabalho de campo. Por
isso, alguns colaboradores da presente pesquisa, embora saibam tocar instrumentos
musicais de maneira informal e despretensiosa, e tenham nog¢des de teoria musical,
tém como predominante forma de engajamento com o indie rock ouvindo musica.
Logicamente, mesmo nesses casos, a escuta estd longe de ser uma atividade
passiva, mas sim € mobilizadora da circulagao de sentidos, produtos audiovisuais,

discussbes, podcasts, resenhas, stories no Instagram, playlists e uma série de
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atividades que se oscilam em diferentes modos de escuta que tais praticas aurais em
torno de rock independente estimulam.

O quenoslevaa analise e discussao dos modos oscilantes e complementares
que compdem as praticas de escuta na atualizagdo de tais subgéneros do rock
independente. O argumentodo presente trabalho € de que as praticas de escuta neste
contexto de pesquisa articulam processos ou modos aqui descritos como 1) A escuta
musical como forma de enfrentamento a um contexto de precariedade para além do
indie; 2) técnicas de audibilidade autodidatas gestadas no ambiente domeéstico; 3)
Producao de espacgos percebidos individualizados de escuta no tecido urbano; 4)
Dominéncia Sénica introspectiva em contextos de performances ao vivo; 5)
Sociabilidades da circulagdo a partir da escuta acoplada. E importante mencionar que
nao sao apenas 0s modos de escuta em si, mas € a articulagao de tais modos — que
seguramente sao indicios de um regime moderno consolidado a partir do advento da
fonografia — que caracterizariam essa atualizagéo local de tais subgéneros de rock
independente.

No primeiro modo ou processo, ha o reconhecimento da escuta musical — seja
produzindo musica ou apreciando a musica de outra pessoa — como uma maneira de
lidar com um contexto de precariedade e faca-vocé-mesmo para além do indie, em
conjunto com uma sentida vulnerabilidade social, politica e até psiquica. Os
colaboradores, embora cientes dos recortes sociais aos quais pertencem,
compreendem na sua relacao cotidiana com a musica — geralmente mediante fones
de ouvido — uma maneira de enfrentamento as condi¢cées adversas que se abatem
até mesmo sobre grupos sociais relativamente privilegiados dentro de nossa
sociedade.

Ja as técnicas de audibilidade autodidatas descrevem as maneiras como 0s
colaboradores “treinam o ouvido”de maneira tentativa, informal e solitaria, geralmente
nos espacos domésticos. O quarto € entendido como um espaco de interacido e
reclusdo, social e individual, além de produgdo e consumo que se realimentam
apoiados por uma seérie de dispositivos midiaticos. Tais técnicas autodidatas e
solitarias, derivadas de horas de estudo reclusivo e atencao as materialidades
sonoras, sao parte fundamental na conformacao das expressdées musicais em tais
subgéneros.

Por outro lado, temos na produgdo de espagos percebidos de escuta

individualizados uma forma de engajamento aural com a musica em que a atengao se



encontra dividida com outras atividades. Escutar musica, nesse modo, € uma forma
de passar o tempo durante o trajeto na cidade, ou de ter alguma companhia sonora
durante alguma atividade de trabalho, estudo, ou até mesmo interacéo via texto e
imagem com outras pessoas. Seguramente, trata-se de mais um modo de escutar
musica que vai além de tais subgéneros musicais e seguramente anterior a
consolidacéo das plataformas de streaming de audio como forma dominante entre
jovens dos recortes sociais do rock independente. Assim como as técnicas de
audibilidade, tratam-se de remediacbes em que, no contexto permeado por
plataformas de streaming, apropriagoes de tais midias se mantém e amplificam. Por
outro lado, tais subgéneros do rock independente seriam considerados apropriados
para servirem de fundo musical em tais momentos, retroalimentando affordances
especificas das plataformas com sentidos construidos em didlogo com as
materialidades de tais vertentes de rock independente.

A dominancia sbnica introspectiva em contextos de performances ao vivo,
concerne a maneira aparentemente retraida, introvertida e contemplativa em que os
sujeitos e sujeitas que ouvem — como musicos ou publico — se comportam nos shows.
Diante do volume intenso em que as pegas musicais sdo tocadas em pequenos bares
e casas de shows, além do constante acionamento de modulagdes sonoras através
de tecnologias como amplificadores, pedais e instrumentos elétricos, os individuos
gue escutam muitas vezes se mantém imoveis, ou balangando os corpos para frente
e para tras, como em uma deriva auditivaindividualizada. Trata-se de uma forma de
escutar musica que obviamente se coloca em conjunto com as potenciais
sociabilidades e comunidades imaginadas estabelecidas a partir de tais subgéneros
musicais, mas que diz mais sobre os efeitos e afetos que envolvem e atingem as
pessoas dessas subculturas aurais. A ideia de “introspecc¢ao” aqui € um termo émico
para descrever a escuta de tais géneros musicais, e que nesse caso seria produzida
mediante processos afetivos, mas que podem ser situados dentro da cultura, e
circunscritos a vertentes musicais especificas, ainda que guardem aparente
semelhanga com géneros para além até do rock, como o jazz e a musica de concerto.

Ja as sociabilidades da circulacdo concernema um modo de escuta dentro das
praticas de tais subgéneros do rock independente que diz respeito as interagdes e
trocas — frequentemente mediadas por dispositivos midiaticos — a partir das
materialidades sonoras. N&do se tratam de sociabilidades em torno dos sons e da

musica, mas sim interagdes interpessoais em que estes sao parte fundamental do
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estabelecimento de lagos. Timbres, ritmos, riffs, acordes, instrumentos ndo sao
elementos a serem desconsiderados em relagcdo de algo supostamente mais
importante que estaria subjacente a tais materialidades, mas sim componentes de
construcdo de interacbes soécio-musicais. Estas sociabilidades seriam um
complemento as técnicas de audibilidade autodidatas e mesmo a producédo de
espacos percebidos individualidados de escuta, pois operariam em conjunto, na
circulagao de materialidades sonoras produzidas e ouvidas individualmente em um
primeiro momento.

Tais modos que compdem as praticas de escutana atualizagao de subgéneros
do rock independente, e seguramente n&o esgotam os modos possiveis de
engajamentoaural emtorno de tais expressdes roqueiras. A ultima sessao do capitulo
de discussdao da pesquisa procura justamente expor uma lacuna investigativa
possivel. As praticas de escuta aqui expostas tratam-se da tentativa consequente da
transducao através dos recortes acessados por mim enquanto etnégrafo. Recortes
esses que também sao limitados em termos de género, etnia e classe social. Estes
modos nado sa&o universais, nem mesmo unanimes entre seus agentes. E que, por
outro lado, fazem parte de um processo muito mais amplo da conformacao da
individualizagdo da escuta através do consumo musical a partir do advento da
fonografia. Porém, tais modos, quando pensando em articulagdo conjunta e
retroalimentada, descrevem processos que, no meu entendimento, sdo pertinentes a
um contexto que possivelmente sera modificado, talvez de maneira irreversivel,
devido as consequéncias geralmente catastréficas da pandemia do novo coronavirus.

Como exercicio especulativo, eis algumas questdes ou linhas de investigagao
que podem emergir das praticas musicais e roqueiras dessa sociedade “introspectiva”
que vem se impondo:

a) Em um contexto de distanciamento social tdo prolongado, de que forma a
producgao voluntaria de espagos privados de escuta se coloca? Seria algo a
ser buscado ainda, mesmo por individuos ligados a tais subgéneros do
indie?

b) Que implicagbessonoras e estéticas a pandemia podera sugerira producgao
roqueira? Isto €, que tipo de musica esta surgindo e surgira diante deste
contexto? Terao tais subgéneros “introspectivos” ainda alguma acolhida?

c) Por que, ainda que habituados a produgao caseira, a precariedade e aos

discursos do faca-vocé-mesmo, muitos projetos de musica independente



entraram em hiato ou encontram-se em risco de encerrarem suas
atividades? De que forma se dao esses processos? Que desdobramentos
isto trara para o cenario de rock independente futuro?

d) De queforma se estabelecerdo as casas de show de rock independente, e
consequentemente, as praticas musicais co-presentes espacial e
temporalmente de tais subgéneros?

e) Especificamente a respeito do rock independente e autoral curitibano, que
sociabilidades poderdao emergir das praticas soécio-musicais diante do

impacto da pandemia?

O que esta se consolidando, é dificil precisar, mas & seguro dizer que novas
praticas com novos modos de se escutar emergirdo. Compreende-las, a despeito das
complexidades de tais objetos, somadas as adversidades que o atual momento
politico, econdmico e sanitario impde a pratica da pesquisa no Brasil, ainda assim é

fundamental.
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assinale a opgio abaixo:

Desejo gue mel pome/imagen seja ulilizado?

) Sam () Nao

As informacdes colhidas mediantc gravaghcs, anotagbes, Gimagens e fotografias seTdo
utilizadas para propdsito académimpamﬁnsdcmnsmtatargunmmﬁuncmmuiﬂ Sua
Inm.icil:m:;ﬁﬂéﬂsaiﬂn.cisl pmaawﬂnxﬂuawmdusnbjcﬁmsdapemuisaaccﬁammwﬁ
contribuigies para os campos da Comunicacio, Indostrias Crigtivas e Estudos de Som. Desta forma,
auparﬁclpardzstuﬁmdnwcénﬁﬂtcrﬁmhmﬂpodedmpts&hmmmnnadasmﬁpugnpulasua
mlnhom:ﬁ:&.ﬂﬁinionmtpﬁﬁ-hdasséﬂdn mafdmamspmsﬂﬂhmdﬂ
Assinanﬂncaleb;rmncmﬂz{dam}ﬁasvwécmdammwrﬂigﬁesacim

Qualquer divida entre cm contate pelo e-mail ﬁipe._mﬂﬂﬂ_@gﬁﬂmg ou pelo fone (41)
087571212 com Me. Felipe Viana Estivalet, condutor do projeto.

Curitiba, 1° de Outubro de 2019.
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Termo de Consentimento Livre ¢ Eselarecido

Venho, através desta, apresentar o projeto de pesquisa intinelado “Introspecedio Através de
Escutas: Experiéncias Estéticas no Rock Independente” do qual sou dovlorndo responsdvel.
Meu nome ¢ Felipe Viana Estivalet, sou discente e pesquisador no Programa de Pos-Graduagdo em
Ciéncias da Comunicagfio na Universidade do Vale do Rio dos Sinos — LINISINGS, membro dos
grupos de pesquisa em Cultura Pop, Comunicacdo e Tecnologias (CULTPOP) e grupo de pesquisa
em Emomusicologia da Universidade Federal do Parana (GRUPETNO). () presentc projeto term
como objetive mapear, criar e gerar arquivos audiovisuais de atividades musicais da cidade de
Curitiba. O projeto € apoiade pela Coordenagiio de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
{CAPES), ao qual son bolsista,

Vocg estd convidado a parlicipar desta pesquisa, a qual consiste em entrevista coletiva
através de Grupo Focal para a coleta de informagfes que nos muxiliem a produzir artigos e arquivo
audiovisual e de memdria sobre a misica rock em Curitiba.

Por ser voluntério, vocé € livre para recusar ou interromper a participacio a qualquer
momento sem prejuizo algum. Por se tratar de trabalho referente a pessoas piblicas como artistas,
bandas e owtros aspectos do cendrio musical, seu nome & imagens poderfio ser veiculados em todo e
qualquer tipo de midia mesmo apds o terming da pesquisa, ndo gearretando nenhuma compensagio
linanceira a vocg. Caso vocé ople em manter o anonimato, em relagdo o seu nome e imagem,
assinale a opgio abaixo:

Desejo que men nome/imagem seja utilizado?

X) Sim () Nio

As informagbes colhidas mediante gravagdes, anotagdes, filmagens ¢ fotografias serdo
uﬁﬁm&asmmupﬁshﬂﬂcaﬂ&mimmﬁnsdacnmﬂaeargmum@c nesta pesquisa Sua
participagio ¢ essencial para a reflexAo acerca dos objetivos da pesquisa e certamente trard
contribuigfies para os campos da Comunicagso, Indiistrias Criativas = Estzdos de Som. Desta forma,
a0 participar deste estido vocé nio terd nenhum tipo de despesa, bem como nada sera pago pela sua
colaboracio. As informag@es dadas s3o de sua plena responsabilidade.

Assinando este termo em 02 (duas) vias voof concorda com as condigbes acima,

Qualquer divida entre em contato pelo c-mail felipe.cstivaler@gmail.com oun pelo fone (41)

987571212 com Me. Felipe Viana Estivalet, condutor do projeto.

Curitiba, 11 de Novembro de 2019.

b
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Termo de Consentimento Livre ¢ Eselarecido

Venho, através desta_ apresentar o projeto de pesquisa intitulado “Introspecedo Atravis de
Escutas: Experiéncias Estéticas no Rock Independente” do qual sou doutorando responsavel.
Meu nome ¢ Felipe Viana Estivalet, sou discente e pesquisador no Programa de Pos-Graduagiie em
Ciéncias da Comunicacio na Universidade do Vale do Rio dos Sinos - UNISINOS, membro dos
grupos de pesquisa em Cultura Pop, Comunicagio & Tecnologias (CULTPOP) e grupo de pesquisa
em Etnomusicologia da Universidade Federal do Parand (GRUPETNQ). O presente projeto tem
como objetive mapear, eriar e gerar arquivos audiovisuais de atividades musicais da cidade de
Curitiba. O projeto & apoiado pela Coordenaglio de Aperfeigoamento de Pessoal de Nivel Supenior
(CAPES), a0 qual sou bolsista.

Vocs esth convidado a participar desta pesguisa, a qual consiste em entrevista coleliva
giravés de Grupo Focal para a coleta de informagfies que nos auxiliem a produzit artigos e arquive
andiovisual e de memdria sobre a misica rock em Curitiba.

Por ser volumtirio, vood ¢ livre para recusar ou interromper a parficipacao a qualguer
momento sem prejuizo algum. Por s tratar de trabalho referenle a pessoas piiblicas como artistas,
handas e outros aspectos do cendrio musical, seu nome ¢ imagens poderdo ser veiculados em todo ¢
qualquer tipo de midia mesmo apos o termine da pesquisa, mio acarretando nenhuma compensagio
financeira & vood, Caso vocd opte em manier 0 anonimato, em relagio 0 seu nOMmMe ¢ Imagem,
assinale a opclio abaixo:

Desejo que men nome/imagem scja ulilizado?

{# Sim { ) No

As informacies colhidas mediante gravagles, anotagdes, filmagens & fotogralfias serdo
NIMpmwwéﬂmmwpmﬁusdENMWemgmmagﬁanquisa. Sua
participacio ¢ essencial para a reflexfio acerca dos objetivos da pesquisa ¢ certamenle trard
contribuicdes para os campos da Comunicagio, Indiistrias Crigtivas e Estudos de Som. Desta forma,
an participar deste estudo vooé ndo terd nenhum tipo de despesa, bem como nada serd pago pela sua
colaboragio. As informagdes dadas sfo de sua plena responsabilidade.

Assinando este termo em 07 (duas) vias vocé concorda com as condiges acima.

Qualquer divida enire em contato pelo e-mail ficlipe.estivalet@gmail.com ou pelo fone (41)

027571212 com Me. Felipe Viana Estivalet, condutor do projeto,

Curitiba. 22 de Novembro de 2019,



232

i : 1)
Felipe Viana Estivalet .:-Ll:jt [_;.ﬁ.-.,_ e
MNome da Coordenador Técmeo Assinatuea da Coordenador Téenico

Lueae Weoexopp b

Mome do Participants Assinamra do Participante
Nome do Paricipants Assinatura do Participanie
Mome do Participante Assinatura do Participants
Mome do Participante Assinanma do Participante

LT






