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i TORIADORES: VELH
O jazz e a producdo musical independente no Brasil setentista

RENAN BRANCO RUIZ"

1) A INDUSTRIA FONOGRAFICA NO BRASIL DOS ANOS 1970

Durante a década de 1970, os rumos da musica gravada se alteraram fortemente no
Brasil. A confluéncia de diversos fatores distintos, porém interligados, transformaram a
dindmica da industria fonografica no pais e ocasionaram consequéncias inéditas. Nesse
contexto, a primeira caracteristica que precisa ser salientada é de carater estrutural e se refere
as mudancas tecnoldgicas e comunicacionais que possibilitaram um grande avango do setor
fonogréfico durante os anos 70 - década em que o Brasil ocupou sua posicdo mais alta no
mercado mundial de venda de discos durante o século XX: a 5% posicdo em 1979 (ORTIZ,
1988:127); (DIAS, 2008: 58); (MORELLI, 2009: 86-99) e (VICENTE, 2001).

Tais alteragOes estdo vinculadas a um contexto maior relacionado ao alcance e a
quantidade de bens simbdlicos em circulacdo na sociedade brasileira. Apos o golpe em 1964
e durante toda década de 1970, o ambito das esferas culturais passou a receber uma atencéo
extremamente cuidadosa das instancias administrativas do governo civil-militar, que atuava
na logica discursiva da “seguranga nacional”, tentando integrar o pais a partir das novas
tecnologias de comunicacdo (ORTIZ, 1988). Dessa forma o Estado brasileiro avangou nas
chamadas reformas de base, incrementando uma parcela da atualidade tecnoldgica
internacional daquele periodo no Brasil e, alicercando as condicBes para que as
transnacionais do setor pudessem trabalhar no pais. Assim, o governo civil militar se
caracterizou por ser um verdadeiro “(...) provedor da infraestrutura necessario ao
desenvolvimento das atividades empreendidas pela iniciativa particular.” (VICENTE, 2001:
49)

Apenas um ano apos o golpe, o governo cria a EMBRATEL e se filia ao sistema
internacional de satélites (INTELSAT), iniciando uma extensa politica de modernizacdo das

telecomunicacdes em terreno nacional. Além disso, € possivel perceber que varias entidades
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Cinema, EmbraFilme, Pfo-Memoria, Funarte, etc. (ORTIZ, 1988:114-118).(NAPOLITANO,
2001:82). Se referindo a diferenca de alcance dos bens artistico-culturais na sociedade
brasileira, Eduardo Vicente compara as décadas de 40/50 com o Brasil ap6s os anos de
60/70 do século XX, indicando:

(...) se nos anos 40 e 50 formara-se no pais um mercado cultural mais restrito, onde as producées eram
basicamente orientada para um publico que, “sem se transformar em massas”, era constituido “pelas
camadas mais escolarizadas da sociedade”, vivemos agora a efetiva massificagdo do mercado cultural
brasileiro. (VICENTE, 2001: 50)

Renato Ortiz também nos ajuda a compreender a consolidagdo do mercado de bens
culturais em finais de 1960 e nos anos 1970, ressaltando:

O que caracteriza a situagdo cultural nos anos 60 e 70 € o volume e a dimensdo do mercado de bens
culturais. Se até a década de 50 as producdes eram restritas, e atingiam um ndmero reduzido de pessoas,
hoje elas tendem a ser cada mais vez mais diferentes e cobrem uma massa consumidora. Durante o
periodo que estamos considerando, ocorre uma formidavel expansdo, a nivel de producdo, distribuicdo e
consumo de cultura; é nesta fase que se consolidam os grandes conglomerados que controlam os meios
de comunicagio e da cultura popular de massa.” (ORTIZ, 1988: 121).

A reacdo que cada diferente esfera técnica de linguagem artistica (teatro, cinema,
musica, danca, literatura, etc.) obteve nesse novo momento das relacdes artisticas e seus
mediadores sociais € distinta de uma expressao para outra. No caso da musica, 0 importante é
compreender que 0 desenvolvimento estrutural no alicerce dos meios de comunicacdo
também significa a cristalizacdo de uma conjuntura totalmente singular em sua histéria no
Brasil até entdo: tais mecanismos possibilitaram - como nunca antes - a constituicdo de uma
rede organizada para producdo e distribuicdo de produtos musicais, além de uma nova
importancia ao setor de publicidade e propaganda das grandes companhias (DIAS, 2008:,
57).

E também no final dos anos 1960 e durante a década de 1970 que muitas
transnacionais do disco se instalam e se fortalecem no pais, dando forma a uma 'moderna’
industria fonografica brasileira (DIAS, 2008: 21); (VICENTE, 2001: 53). O que acontece é
que a década ficou marcada historicamente por ser justamente no seu desenrolar que 0s
meios de comunicagdo de massa se desenvolveram de uma forma extremamente abrangente
e poderosa. Assim, os anos 1970 tem sido reconhecido pelos pesquisadores da musica
enquanto a década que marca transformacdes nos caminhos da musica gravada brasileira,
estruturando os alicerces para a evolucdo da industria fonogréfica (DIAS, 2008: 23).

Eduardo Vicente, ressaltando esse novo momento de abragéncia do disco na sociedade
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brasileira, indica que a venda de discos entre 1966 e 1979 quase decuplica: passa de 5,5 para
53,6 milhdes de unidades vendidas, caracterizando um avan¢o de mercado extremamente
significativo em termos estatisticos e historicos (VICENTE: 2001: 46-50).

Podemos dizer, entdo, que, apds o golpe civil-militar de 1964 e, durante toda a
década de 1970 o mercado musical brasileiro se expandiu intensamente, estruturado nas
recentes reformas da tecnologia comunicacional realizado pelo governo brasileiro e,
subsidiado por trés caracteristicas marcantes que se destacaram na historiografia sobre o
tema: (1) a consolidacdo da MPB enguanto género de mercado (MORELLI, 2009: 76), (2) a
definicdo de LP como formato usual para distribuicao fisica (DIAS, 2008: 60-61) e (3) a forte

veiculacdo da masica estrangeira no Brasil incentivada apos o Al-5 (MORRELLI, 2009: 62).

2) HISTORIOGRAFIAE PRODUC}AO MUSICAL INDEPENDENTE

Nesse cenario de avanco da venda e circulagdo de discos no pais, se torna possivel
indicar que, quando a Otica de acdo dessa moderna inddstria fonografica (em expansdo) ndo
privilegiava os artistas estrangeiros (estratégia inicial), as grandes companhias optavam por
favorecer uma espécie de ndcleo de artistas (em vias de consagracdo midiatica),
estabelecendo a MPB enquanto instituicdo (NAPOLITANO, 2001). Ou seja: apesar do
desenvolvimento estrutural nas bases produtivas e do aumento na venda de discos no pais,
muitos artistas ndo conseguiram um espaco de trabalho vinculado as instituidas empresas da
musica.  Nesse panorama de forte diminuicdo da possibilidade de producdo geral pela
industria fonografica tradicional, alguns musicos optaram pela atitude de viabilizar suas
producdes independentemente as acbes das grandes gravadoras: € 0 momento de uma
consideravel movimentacdo em torno da ideia de musica independente no Brasil.

Vale ressaltar nesse momento que a discussdo historiogréafica sobre as possiveis
conceitualizagcdes que pratica independente (no universo musical) obteve através do tempo,
podem nos ajudar a analisar as possibilidades, taticas, estratégias, rumos, avangos e
digressdes que os artistas, produtores musicais e instituicdes engendraram nos processos de
gestdo da musica gravada, colaborando para os estudos sobre a dindmica da industria
fonogréafica e sua relacdo com a sociedade brasileira.

O conceito de produgdo musical independente é caracterizado pela dificuldade em sua

definicdo: existe um leque muito diversificado de interpretacGes possiveis para o termo. Essa
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multiplicidade interpretativa se cristaliza justamente devido a grande variedade de mediacgdes
diferentes que podem se constituir na relacdo entre 0 musico e sua criagdo com o publico e a
sociedade. Nas pesquisas académicas em geral (FENERICK, 2007); (DIAS, 2008);
(VICENTE, 2001), o conceito de producdo relacionado a musica independente ou indie é
vinculado aos artistas, produtores musicais e/ou pequenos empreendedores e microempresas
que criaram modos alternativos na gestdo de carreira para o trabalho musical, ndo
dependendo exclusivamente dos grandes empreendimentos fonogréficos (as denominadas
majors) para viabilizar a producéo geral de seus trabalhos. Tal perspectiva de acéo coloca os
artistas em participacdo mais ativa de determinadas etapas do processo de producao geral do
registro musical e no gerenciamento de sua prépria carreira: desde a captacdo do audio e
mixagem, atingindo atividades como divulgacdo e distribuicdo fisica do material,
dependendo das circunstéancias e possibilidades.

A historiografia reconhece, no geral, que foi durante o final dos anos 1970 e inicio
dos 1980 o momento onde ocorreu uma significativa movimentacdo em torno da ideia da
execucdo de algumas praticas de gestdo independentes as majors da industria fonogréfica,
criando novos caminhos possiveis para o registro sonoro da obra da musical e suas taticas de
planejamento, circulagdo e distribuicdo social. Na bibliografia sobre producdo musical
independente — aquela que reflete sobre as distintas possibilidades de producdo geral de
registros e circulacdo sonora — algumas praticas e acdes tem destaque quando relacionada a
ideia e atitude independente, sdo elas: a agitacdo cultural em torno dos artistas relacionados a
“Vanguarda Paulista” e ao Teatro Lira Paulistana, a repercussao da atitude Antonio Adolfo em
1977 e, as atividades de alguns selos que foram fundados nesse momento como o Som da
Gente (MULLER, 2005), Kuarup e o préprio selo do Lira Paulistana.

Em sintese, podemos dizer que durante a década de 1970 a dindmica de relagdes na
industria fonografica brasileira passou por transformacoes inéditas. Soma-se as dificuldades
encontradas pela gradativa racionalizacdo massiva da inddstria fonografica (mais forte em

termos de alcance e tecnologia) com a postura adotada por um grupo cada vez maior de

! Nesse ano, o artista lanca o disco “Feito em Casa” e cria seu proprio selo “Artezanal”: fatos que contribuiram
intensamente para o debate - nesse momento conturbado da industria — sobre novas formas de trabalho com
0 registro musical. Algumas pesquisas apontam que, a partir de Anténio Adolfo e, pela primeira vez na
histéria da musica nacional, as a¢fes independentes passam a ser mais densas e utilizadas por uma parcela
significativa do mercado musical, ganhando espacgo no debate daquele momento. (VAZ, 1988: P. 19-20);
(VICENTE, 2006: 3)
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artistas e pequenos empresarios, objetivando encontrar caminhos alternativos a industria
fonografica “tradicional”, culminando em langamentos musicais que nao sO obtiveram o
cerne de suas producgdes sem a tutela das grandes empresas, como também colocaram em

pauta novas narrativas para o debate sobre producdo musical no Brasil.

3) POSSIVEIS PRATICAS EMERGENTES NA INDUSTRIA FONOGRAFICA
BRASILEIRA DOS ANOS 1970

Segundo os estudos de Raymond Williams, a 'cultura’ enquanto um sistema de
interpretacdo simbolico e referencial - produtora de significados e valores de determinado
grupo - é sempre mutavel e nunca sera estavel e/ou homogéneo no decorrer do tempo social.
(WILLIAMS, 1989:4); (GLASER,2008: 14, ). Assim, todo grupo cultural se define pelas
batalhas interpretativas - explicitas ou implicitas - que estdo circunscritas as praticas
cotidianas, as formas de traducdo do mundo que nos cerca e, também, no terreno da
producdo artistica e intelectual.

Nesse sentido, Williams desenvolve - a partir do materialismo cultural
(GLASER,2008) — algumas categorias para auxiliar os estudos sobre as transformagoes
inerentes ao universo cultural de determinado grupo. Em “Marxismo e Literatura”
(WILLIAMS, 1979) o historiador britanico salienta trés possiveis nocdes que dao suporte as
analises das esferas culturais, sdo elas o residual, o dominante e 0o emergente. Esse debate
esta circunscrito a necessidade, pela Otica de Williams, de se interpretar com mais
complexidade as relagdes que se sucedem no universo de bens simbolicos e seus suportes
materiais que possibilitam sua existéncia. A proposta é ressaltar que os elementos
hegemdnicos em determinado ambito social e cultural ndo sdo nunca totais ou abarcam todas
as possibilidades de significacdo, pelo contrario: estdo sempre em contato e disputa com

outros formas interpretativas, mesmo que de alcance mais limitado. Williams argumenta:

A realidade de qualquer hegemonia, no sentido sempre dominante, jamais sera total ou exclusiva. A
qualquer momento, formas de politica e cultura alternativas, ou diretamente opostas, existem como
elementos significativos na sociedade. Teremos de explorar suas condigdes e sues limites, mas sua
presenca ativa é decisiva, ndo s6 porque tem de ser incluidas na analise histérica (distinta da andlise de
época), mas como formas que tem um efeito significativo no proprio processo hegemonico.
(WILLIAMS, 1979: 116)

Em seguida, completa:

O que temos realmente de dizer, como uma maneira de definir os elementos importantes tanto do
residual como do emergente, e como um meio de compreender o carater dominante, é que nenhum modo
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de producédo e, portanto, nenhuma ordem social dominante, nunca na realidade, inclui ou esgota toda a
pratica humana, toda a energia humana e toda a intencdo humana. (WILLIAMS, 1979: 128)

Durante a explicacdo do estatuto dessas possiveis categorias de andlise, Williams
(1979: 124-129) indica a diferenciacdo entre elementos residuais e arcaicos no interior de
determinada cultura, argumentando que a diferenca entre eles esta no fato de que os
elementos do primeiro se definem a partir de reinterpretagdes do presente sobre algum
componente de tempos anteriores; enquanto o segundo se caracteriza pela integridade

substancial dos elementos do passado. Conforme argumenta:

Por “residual” quero dizer alguma coisa diferente de “arcaico”, embora na pratica seja dificil, com
frequéncia, distingui-los. Qualquer cultura inclui elementos disponiveis do seu passado, mas seu lugar
no processo cultural contemporaneo ¢ profundamente variavel. Eu chamaria de “arcaico”, aquilo que ¢
totalmente reconhecido como um elemento do passado, a ser observado, examinado, ou mesmo,
ocasionalmente, a ser “revivido” de maneira consciente, de uma forma deliberadamente especializante.
O que entendo por “residual” é muito diferente. O residual, por defini¢do, foi efetivamente formando no
passado, mas ainda esta ativo no processo cultural, ndo s6 como um elemento do passado, mas como
um elemento efetivo do presente. (WILLIAMS, 1979: 125)

Logo apos, Williams indica a importancia da nogdo de emergente, assinalando gue tais
elementos sdo aqueles genuinamente inéditos dentro de um sistema cultural especifico em

determinado momento de sua trajetdria simbolica.

Por emergente quero dizer, em primeiro lugar, que novos significados e valores, novas praticas e novas
relagOes e tipos de relacdo estdo sendo continuamente criados. Mas é excepcionalmente dificil distinguir
entre 0 que sdo, realmente, elemento de alguma nova fase da cultura dominante (e, neste caso,
“especifico da espécie”), e o que sdo elementos substancialmente alternativos ou oposicionais a ela:
emergente no sentido estrito, ao invés de meramente novo. Uma vez que estamos sempre considerando
relacbes dentro de um processo cultural, as definicGes do emergente, como as do residual, podem ser
feitas apenas ao sentido pelo do dominante.

Considerando o universo da industria fonografica brasileira da década de 1970 - em
relacdo com toda a cadeia produtiva da musica gravada: formado pelas grandes empresas da
masica (majors), pelos artistas, pela imprensa em geral em seus varios formatos, o alcance
em termos de publico, além do inicio de uma nova movimentacdo na gestdo de carreira
alternativa as instituidas majors - enquanto um grupo cultural proprio, especifico pelas
praticas cotidianas relacionadas a producdo musical e a gestdo de carreira no Brasil
setentista, esta pesquisa analisa a possibilidade se apontar a movimentacao independente -
engendrada no final da década de 1970 - como catalisadora de novas praticas emergentes na
gestdo da carreira musical, criando e debatendo novas saidas para os artistas do setor, com
caminhos sendo descobertos para os rumos da producgéo e circulagdo de suas obras. Uma das

perguntas que orienta a anadlise no momento é: pensando as ferramentas conceituais de
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auxilio reflexivo indicado por Raymond Williams em Marxismo e Literatura (1979), seria
possivel falar em praticas culturais emergentes no universo da industria fonografica brasileira
na virada da década de 19707 Ou seria mais sensato entender a movimentacdo independente a
partir da ética das praticas residuais? Vale indicar que, nessa relagdo, considero por
dominante os lancamentos musicais vinculados exclusivamente as atividades de uma major
no processo geral de organizacgdo e execucao do registro sonoro.

No atual momento da pesquisa, ainda em fase inicial, meu foco consiste em
relacionar a leitura bibliografica académica sobre a producdo musical independente junto as
matérias e entrevistas divulgadas por periddicos impressos, buscando encontrar como,
naquele momento em finais dos anos 1970, os individuos e grupos que compunham a cadeia
produtiva da musica gravada interpretavam as novas a¢Ges de gestdo frente a conjuntura de
uma industria fonografica que cada vez mais fechava as portas para novos artistas e
possibilidades estéticas diferenciadas. Alem disso, também buscaremos compreender, em um
segundo momento, se essas possiveis praticas emergentes cristalizaram-se na primeira
metade dos anos 1980, abrindo caminhos para algumas transformacgdes estruturais nas
alternativas possiveis para a gestdo de carreira musical, e acabaram tornando-se, talvez,
residuais.

Ao olhar para a esfera da industria fonografica brasileira, procuro enxergar essa
complexa rede de relacdes a partir das reflexdes tedricas de Raymond Williams, entendendo
0 universo da musica gravada enquanto um sistema de producédo préprio, um grupo cultural
com referéncias simbdlicas e probleméticas partilhadas por participarem de préticas
ordinarias especificas relacionadas a gestdo, gravacdo, producdo e circulacdo das obras

musicais gravadas nesse periodo conturbado da industria nacional do disco.

4) O JAZZ E A MUSICA INSTRUMENTAL ENQUANTO CATALISADORES DE
PRATICAS EMERGENTES NO UNIVERSO DA PRODUCAO MUSICAL
SETENTISTA

Na maioria dos estudos que reflete sobre as especificidades de gestdo buscadas pela
movimentacdo independente em finais dos anos 70, um grupo de atores importantes acabou
sendo praticamente esquecido pela historiografia e, quando citado, é apenas uma referéncia

de carater coadjuvante: sdo os artistas do jazz brasileiro. Alias, toda masica instrumental se
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constituiu, na historiografia da musica durante o governo civil-militar, enquanto um objeto
de estudo deixado de lado: os historiadores da masica no geral parecem focar suas analises
sobre a musica cantada em formato de cancdo. Talvez um dos elementos que ajude a
explicar essa “preferéncia” seja a intensa dificuldade em se trabalhar as caracteristicas da
musica instrumental junto ao seu contexto social de producédo. A auséncia da letra e do texto
poetico dificultam a traducdo do material musical enquanto reveladores das pressdes e dos
limites impostos pelas conjunturas de sua formag&o, trazendo complicagdes a pesquisa.

Todavia, apesar de uma espécie de esquecimento em relacdo aos artistas da musica
instrumental, muitos destes foram importantissimos para a geracdo que instituiu possiveis
praticas emergentes no universo da masica gravada. Tal relacdo é alicercada por varios
aspectos: o primeiro deles se refere a prdpria génese simbolica da movimentacao
independente, quando Antdnio Adolfo langa seu disco instrumental “Feito em Casa”, em
1977. Como ressaltam Gil Vaz Nuno(1988: 19-20), Eduardo Vicente(2006: 3) e Daniel
Muller (2005: 29 — 30) , foi a partir do langcamento desse disco que o debate sobre as novas
formas de producéo e sobre 0 monopolio das majors se fez definitivamente mais presente no
universo midiatico e produtivo da industria fonogréfica, gerando preocupagdes e indicando
saidas alternativas.

Além disso, se recortamos a historia da musica independente na sua relagdo com as
variadas producBes do Lira Paulistana, também ¢é possivel enxergar uma espécie de
esquecimento em relagdo a masica instrumental. Muitos dos lancamentos do selo, muitas das
apresentacdes que ocorreram em seu espacgo foram incentivadas por grupos e artistas desse
viés estético e acabaram sendo praticamente esquecidas (ou apenas citadas de forma
secundaria) nos trabalhos que tratam especificamente sobre o Lira (FENERICK, 2007);
(GHEZZI, 2003); (OLIVEIRA, 1999).

Um terceiro fator vincula os artistas de jazz e da musica instrumental ao momento
independente em finais dos anos 70 e inicio dos 80: a quantidade significativa de artistas e
grupos que realizaram a producgdo geral de seus trabalhos de formas alternativas as grandes
empresas da masica e que fomentaram o debate sobre alternativas para a produgdo musical:
Grupo D'Alma, Grupo Um, Heraldo do Monte, Banda Metalurgia, Freelarmonica, Pau-
Brasil, Divina Increnca, Nelson Ayres, Roberto Sion, entre outros. Como argumenta Daniel

Gustavo Muller:
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(...)a partir de 1976, a musica instrumental firmou-se no Brasil, conquistando um publico especifico,
mesmo que pequeno em termos relativos. Porém, é notavel que os novos grupos e até masicos em certa
medida consagrados ndo encontraram suficiente respaldo das majors(...). Dai que grande parte das
producdes independentes, no final da década de 1970 e em toda a década seguinte, se situa justamente no
segmento da masica instrumental (MULLER, 2005: 70)

Além disso, podemos ressaltar que durante toda a década de 1970 a mdsica
instrumental obteve variados momentos de valorizacdo e tais circunstancias fomentaram o
debate acerca das dificuldades encontradas pelos musicos na industria fonogréafica de grande
porte. Justamente pelo fato do segmento instrumental figurar quase sempre como um género
deixado de lado pela inddstria do disco, em praticamente toda sua historia, tais fases de
valorizacdo sdo potencialmente importantes para os debates sobre novas perspectivas na
gestdo de carreira musical e sobre as conjunturas da industria fonografica do momento.

Dentre tais etapas de reconhecimento da musica instrumental durante a década de
1970, devemos destacar primeiramente as consequéncias apds o Al-5. Com a censura que se
fortificava, no inicio dos 1970, as musicas sem letra acabavam 'passando’ mais facilmente
pelas instituicbes de censura artistica em relagdo as musicas cantadas. Outro momento de
reconhecimento do instrumental se refere a valoriza¢do do choro, principalmente a partir de
1974 com a criacdo do selo Discus Marcus Pereira e uma onde de nomes vinculados a musica
brasileira que buscavam resguardar alguns valores nacionais a partir do choro “tradicional” e
da mdasica folclérica. Outros momentos de valorizagcdo da musica instrumental na década de
1970 se referem ao festival internacional de jazz de Séo Paulo, realizado no ano de 1978 e a
série MPBC, lancada pela major Phonogram. Fato é que mesmo com alguns pontos de
reconhecimento durante o Brasil setentista, o vies instrumental da mdsica se delineia as
margens do mercado tradicional de discos (MULLER, 2005: 47 — 63).

Outro possivel componente - sobre a relacdo entre musica instrumental e producéo
musical independente - que também estd em fase de intensa indagacdo no atual momento de
minha pesquisa: é possivel fomentar o debate sobre produgdo musical independente na
década de 1970 a partir da propria forma estética circunscrita a obra musical? Ou ainda: €
possivel pensar 0 rompimento estético presente nas obras dos Grupos Um, Pé-Ante-Pé e
Divina Increnca (ou em outros grupos de jazz “vanguardista’) enquanto uma metafora para o
rompimento com as conjunturas ‘traidicionais’ e massivas da industria fonografica desse

momento?



11

REFERENCIAS

DIAS, Méarcia Tosta. Os Donos da Voz: Indastria fonografica e mundializacdo da
Cultura,Séo Paulo: Boitempo, 22 edigdo. 2008.

FENERICK, José Adriano. Facanha as proprias custas: A produ¢do musical da vanguarda
paulista (1979-2000). Séo Paulo: Annablume, 2007

GHEZZI, D.R. De Um Pordo Para o Mundo: A Vanguarda Paulista e a producéo
independente de LP's através do selo Lira Paulistana nos anos 80- um estudo dos campos
Fonografico e Musical . Dissertacdo (mestrado em Sociologia) — Universidade Estadual de
Campinas, Campinas, 2003.

GLASER, André Luiz. Materialismo Cultural. Sdo Paulo. Tese. USP. 2008.

MORELLI, Rita de Céssia Lahoz. Industria fonogréafica: um estudo antropoldgico.
Campinas,SP. Editora UNICAMP, 22 edigédo. 2009.

NAPOLITANO, Marcos. Cultura Brasileira: utopia e massificacdo (1950-1980). SP:
Contexto, 2001.

NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Cancao: Engajamento politico e industria cultural na
MPB (1959-1969). S&o Paulo: Annablume, 2001

OLIVEIRA, Laerte Fernandes. Em um porao de Sao Paulo. O Lira Paulistana e a producéo
alternativa. Sdo Paulo. Dissertacdo (Mestrado). PUC. 1999

ORTIZ, Renato. A Moderna Tradicao Brasileira: cultura brasileira e industria cultural. S&o
Paulo: Brasiliense, 1988.

VICENTE, Eduardo. A Vez dos independentes: Um olhar sobre a producdo musical
independente do pais. In: Revista da Associacdo Nacional dos Programas de Poés-
Graduacdo em Comunicacdo. www.Compos.com.br/e-compos, Dezembro. 2006
VICENTE, Eduardo. Musica e disco no Brasil: a trajetoria da industria nas décadas de 80 e
90. Tese (Doutorado). SP: ECA-USP, 2001.

WILLIAMS, Raymond. Marxismo e Literatura. Traducdo de Waltensir Dutra. Rio de
Janeiro. Ed. Zahar, 1979.

WILLIAMS, Raymond. Resoucers of Hope : culture, democracy, socialism. R. Galble(ed),
London — New York: Verso. 1989. p.3-18



