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Resumo:

O texto busca andisar as disputas simbdlicas que sdo travadas no cenario da musica
eletrbnica a partir dos anos 90, época de sua popularizacéo, pela definicéo e legitimacédo de
um figura de Dj especifica.
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I ntroducéo:

O ponto de partida para esse artigo surge da percepcdo de que o cen&rio da masica
eletronica, que vem se configurando desde os anos 80 apoiado em certos paradigmas, que
encontram sua génese nos anos 70, sofreu na década passada uma reconfiguracdo. 1sso se
deu tanto em sua préticas como nos discursos que o norteiam e decorreu da sua
popularizagdo e super-exposicao midiética. Essa mudanca desencadeou disputas simbdlicas
pelaeleicdo da figura de um verdadeiro Dj*, processo que se estende até hoje.

Porém, nosso objetivo ndo é buscar essa definicdo e sm estudar como os discursos e
préicas simbdlicas que nortelam a sua figura se mostram abalados por uma nova
configuracdo da cena eletronica que possibilitam evidenciar outros paradigmas que vao se
chocar com os ja solidificados E a partir da entrada em peso da Industria Cultural nesse
jogo de forcas, que toda uma cena* que se considerava underground, passa a
responsabilizé la pelo seu processo de massificagdo e perda de toda uma aludida essncia,

transformando-a em sO um meio para se obter lucro econdmico. Todo o discurso, entdo,
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proveniente desse underground ganha for¢a ao se afirmar como oposicdo e resisténcia a
essa industria que passa a demonizar.

Como ja anunciamos que nossa pesguisa se da no campo da musica eletrnica,
convém especificar que “entendemos musica eletrénica como a musica feita para dangar,
tocada por Djs e produzida em estudio, pensada como track (faixa) e nd song
(cancdo).M Usica explorada em termos de timbres, texturas, espacialidade, ritmo e repeticao,
como um componente de um sistema, que deve funcionar dentro do ambiente das festas,
buscando levar as pessoas a0 éxtase através da alteracdo e intensificacdo de sensacOes
fisico- corpéreas— a batida do coracéo, os reflexos musculares, o equilibrio, a percepcéo do
ambiente, dentre outras’(SA, 2003 p. 78). Nesse tipo de misica a auséncia de letras é
comum e, quando presentes, tendem a ser transformadas atraveés de filtros e efeitos sonoros.

Esse universo que escolhemos estudar, possui a génese de seus valores na virada de
década de 60 para a década de 70, quando o conceito de Dj de underground se constitui,
Mas é durante os anos 90 que esse processo Se torna mais evidente com a enersio da
categoriade Dj Superstar. Esse conceito € usado em referéncia a uma nova safra de Djs que
cobram um caché t&o alto e atraem um publico tdo grande para as suas apresentacdes, que
ndo s&0 mais comportados pela estrutura dos clubs, ou boites. A cobertura de sua figura na
midia é imensa: eles apareciam em talk-shows, dao entrevistas e participavam de anlincios
publicitérios. Ao contréario do Dj de underground , esse queria a suaimagem o mais visivel
possivel (BREWSTER, 2000).

Assim, queremos estudar como o0 processo de emergéncia desse personagemalterou
profundamente a configuragdo do cenario de musica eletronica e pds em cheque
determinados paradigmas que o underground costuma sustentar como solidos.

Para estudar esse processo devemos nos remeter aos conceitos de subcultura e
Industria Cultural. O primeiro que esté intimamente ligado a definicdo de underground,
nocdo gque marcara todo o nosso estudo, e 0 segundo se traduz no agente que esta
atravessado, em diferentes graus, em todo o discurso da musica €eetrénica, e ndo sO na

década de 90, como veremos.



Desenvolvimento:

Para compreender como o Dj sai do total anonimato do radio amador e chega ao
estrelato nos veiculos mididtico, é preciso andisar sua historia em relacdo a Industria
Cultural, ou sgja, reconhecer que o estagio de visibilidade em que o Dj se encontra hoje
decorre dos embates e acordos que figura foi estabelecendo ao longo do século XX
com essa industria®.

Sabemos que o Dj ndo foi um produto surgido na década de 70, mas que sua histéria
remonta ao inicio do século quando Reginald A. Fessender faz a primeira transmissao de
radio que continha um disco sendo tocado, além de alguns solos de violino e um pegueno
discurso explicando o ele estava acontecendo.

Entretanto, so foi depois de alguns anos que a Industria Cultural reconhece o radio
como um veiculo mididtico com grande potencial comercia e de entretenimento. Mas, réo
serd antes dos anos 40 que todos os obstéculos legais para o desenvolvimento da atividade
do Dj haviam sido resolvido: acordos para o pagamento de royalties séo fixados fazendo
com gue musicos, compositores e selos de discos, antes considerados prejudicados pelo Dj,
0 reconhecessem como alguém que promovia a venda dos discos.

No pOs-guerra assistimos ao barateamento dos receptores de rédio, possibilitando a
esse meio atingir contornos massivos. Desenvolve-se, entdo, um veiculo sustentado pelo
anuncio de produtos de pequena circulacdo: as radios vao se tornando cada vez mais locais
e dada a concorréncia entre elas, 0 Dj passa a buscar um estilo Unico em suas transmissdes
através de um modo diferenciado de se dirigir ao publico e de uma programacéo aternativa
as grandes radios. Isso deu bastante visibilidade & muasica negra, que iria germinar o rock
and roll durante os anos 50, que a partir dai veria no Dj um dos seus principais agentes de
promocéo e difusdo.

Ja reconhecido na rédio, o Dj ent&o passa a se apresentar nos clubs (boites) onde um
estilo totalmente diferente de apresentacdo ird se desenvolver. Agoratemos o publico como
termOmetro para a sua apresentacdo. a resposta € vista instantaneamente pelo sucesso ou

fracasso da pista de danga . O Dj comega a mixar, ou sgja, munido de dois toca discos ele
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mistura elementos de musicas diferentes criando assim uma apresentacado ininterrupta onde
o valor de cada disco réo pode ser mensurado individuamente, mas somente avaliado
guando visto em relacéo ao todo. Esse personagem, entéo, passaa ser tomado como pivo de
toda uma cena club que vai se proliferar mais fortemente na Inglaterra. Comegam também a
se desenvolver as subculturas juvenis, como os mods por exemplo, que viam na cena’
clubber um de seus principais espacos de convivéncia, e no Dj uma figura de grande
prestigio.

E durante a década de 70 que o desenvolvimento da nog&o de subcultura em relago a
musica eletrorica ira se desenvolver, se mostrando essencial para o entendimento de nossa
questéo principal.

Ao tratarmos de underground, estamos falando de um rétulo amplamente
empregado por Djs e frequentadores da cena de musica eletrbnica que se consideram fora
do circuito musica mainstream, ou pop, como notado em diversas midias especializadas
nesse tipo de musica (listas de discusso, sites e publicagdes impressas), dém de trabahos
académicos (BACAL, FERREIRA) . Esse rétulo nos remete diretamente a uma de nossas
grandes questfes: 0 estudo das subculturas, um objeto que, mesmo tendo emergido na
década de 40 e sofrido varias mutagOes, ainda se relaciona ao estudo de minorias que se
intitulam como desviantes do status quo, que buscam, ao assumir essa diferenca, se
distinguir de um contexto social e cultural mais amplo ao qual eles julgam ndo pertencer
(THORTON, 1997). Vale lembrar que esse conceito ganha forca a partir da década de 70
popularizado através do Centro de Estudos Culturais Contemporaneos da Universidade de
Birmingham (CCCS) que sobre o titulo de Resistance through rituals lan¢a uma coleténea
de “monografias sobre teds, rockers, mods, rastafaris e skinheads que almejava reformular
de maneiraradical, o debate a propdsito da chamada cultura juvenil —epiteto rotineiramente
acionado, aquela época, por profissionais da imprensa e do marketing, com o intuito de
qualificar uma massa indiferenciada de idade similar e de gostos e experiéncias afing(...)". (
FREIRE FILHO, 2005).

® O espaco cultural no qual um gama de préticas musicais coexistem, interagindo umas com as outras através

de diferentes processos de diferenciacdo e de acordo com trgjetdrias amplas e variaveis de mudanca e
intercdmbio ( STRAW )



O CCCS defendia que as subculturas eram frontes de resisténcia a midia, se
localizando fora de sua esfera de influéncia e se utilizando de codigos (formas de se vestir,
muUsicas e rituais) como simbolos de contestacdo a0 poder hegemonico. Dessa forma
acabavam simplesmente por legitimar, através dos meios académicos, a propria forma
como as subculturas se enxergavam, produzindo assim uma analise muito pouco critica da
formacao identitaria subcultural (THORTON, 96) e que seria posteriormente atacada por
diversos autores (THORTON, MUGLETON, FREIRE FILHO, GILBERT ).

As conclusbes de Thorton, especialmente, nos parecem muito interessantes para o
nosso trabalho. Através de seu estudo sobre a cena de misica eetrbnica inglesa, a autora
percebe que os freguentadores de uma cena denominada de underground a definiam em
0posi¢ao ao mainstream, lugar do pop e do consumo massivo, sendo assim, era exatamente
para esta esfera que deveriamos voltar nossa atencdo a fim de entendermos a construcéo
identitéria e discursiva das subculturas. Assim, devenos enxergar 0 pop COMO UM espago
em que claramente o0 esquema de producgdo da Industria Cultural se mostra presente Como
define Jeder Janotti Junior o pop diz respeito a “parte da cadeia musical midiética em que
0s aspectos comerciais sdo melhor evidenciados, cujo ponto de partida é o esforgo para
atingir o maior nimero possivel de ouvintes. Nessa direcdo, pode se perceber como é
possivel falar de misica pop tanto para se referir ao consumo indiscriminado de qualquer
musica, quanto para aludir aos géneros musicais que colocam em relevo os aspectos
homogeneizantes da cadeia midiética. (...) Vae lembrar que um outro aspecto que permeia
a idéa de musica pop € a tensdo entre 0 sistema de producdo/distribuicdo das grandes
companhias musicais e sua contrapartida, 0 consumo segmentado”. E justamente a
segmentacdo, a exclusividade e a diferenciagcdo, os signos firmadores da identidade das
subculturas. Dessa forma, ao se definir através de uma oposicao, o estudo das subculturas
também é um estudo sobre 0 que € reivindicado como 0 seu 0posto, Ou Sgja, 0 universo pop
que, como vimos na definicdo de Jeder, € o local dalndustria Cultural. Sendo o popstar um
dos representantes desse universo, € em oposi¢cao a esse que o0 Dj de underground se define.
E assim que entendemos como o discurso subcultural tende a delimitar um espago onde a
presenca do lucro e da rentabilidade n&o é buscada e € por isso que a industrializacéo e
formatacdo de seus procedimentos costumam ser vista como uma estratégia de cooptacdo e

destruicdo de uma certa gama de valores “originais’ que deveriam ser cultivados.



Em uma de suas entrevistas Malcolm Mclaren, o empres&rio e uma das bandas
punk de maior visibilidade, os Sex Pistols, declarou que “comprar os discos do ‘Pistols
nunca foi a meta do punk (..) [essa] era a Unica forma que uma crianca de 16 anos sem
nenhum lugar poderia se sentir envolvida.” (REYNOLDS,1997). Isso exemplifica como as
subculturas enxergam seus estilos de vida como algo “mais real — vivido ao invés de
retirado de uma prateleira e comprado.” Assim, seus integrantes desvalorizam agueles que
s0 tomaram conhecimento da existéncia das subculturas “através de sua representagdo na
midia massiva, particularmente nos relatos chocantes e horrorizados dos tabloids, e ndo
através de boca-a-boca.” (GILBERT,1999) 8.

A grande batalha que as subculturas travam com a grande midia se explica pelo fato
de que, segundo sua interpretacdo, estar na midia significa pertencer ao status quo, fazendo
com que seus cadigos, “rituais e forma de se vestir (..) se tornassem moeda comum,
perdendo assim seu brilho e sua unicidade”(REYNOLDS, 1999, p. 69). Isso mostra que o
gue estd em jogo nas subculturas € um processo constante de busca por diferenciacéo e
discriminacdo. Isso se da tanto internamente, pela autoridade conferida a cada membro
devido ao capital subcultural (os dominios de codigos internos) acumulados , quanto em
relacdo ao afastamente pretendido externamente, ou seja, em relagdo ao status quo. Fica
latente, através da citacdo sobre o punk, que é dado as membros mais antigos das
subculturas - logo detentores de maior capital subcultural, o que se traduz em mais
autoridade - o papel de legislar sobre 0 que € ou néo legitimo e que essa legitimidade sO se
conserva enguanto é uma exclusividade daquela minoria, pois quando publicizada perderia
todo 0 seu encanto.

Quando falamos da popularizagdo, ndo podemos deixar de citar as midias nesse
processo, que tende a ser posta pelas subculturas como umainimiga: algo ao qual se opdem
e que em nada participa na formacéo de suas identidades. Entretanto, Thorton desconstroi
esse discurso de simples oposicéo, que considerava as subculturas como frontes de

resisténcia a midia, mostrando que ndo existe “a midid’, mas diversas midias que
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participam da construcéo identitaria subcultural, com graus de participacdo diferenciados.
Entretanto, somente alguns sdo legitimados nesse processo, como as micro-midias (flyers e
listas de discussdo) e as midias de nicho (publicagbes musicais especidizadas )
(THORNTON, 1996) . A grande midia, apesar de ser considerada como falseadora e
divulgadora dessa capital cultural de forma estereotipada, ganhando assim um papel de néo
pertencimento na formagdo das identidades subculturais, € tida por Thorton como um
componente importantissimo nesse processo, pois € através de um processo de negociagdo,
choques e aliangas entre essas midias e o publico a qual retrata, que se constituira o seu
capital subcultural. Sendo assim, ser detratado pela midia muitas vezes fortalecia o capital
subcultural modelando as identidades desses grupos, pois dava-lhes a crenca de uma
diferenciacdo em relacdo ao status quo. Sendo a diferenciacdo e a distingdo o signo
principal das subculturas, um olhar para a midia era fundamental na formacéo de suas
identidades, pois para se legitimarem enquanto subculturas, elas sempre buscavam fugir da
esfera midiatica, mudando seus procedimentos cada vez que os consideravam incorporados
pelo mainstream.

Aqui, novamente é solapada a visao adorniana que considera a Industria Cultural
como usurpadora de toda a unicidade dos elementos por ela tomados de assalto,
enquadrando-os em simples regras de mercado que somente obedecem a um mecanismo de
reproducdo de férmulas economicamente rentaveis (ADORNO,2002). Achamos por bem
optar outro caminho, considerando indastria como atravessada em todos 0s processos
de producdo da cultura, como uma espécie de forca que € regida por determinadas regras
gue tendem a ser negociadas individualmente em cada processo de producdo cultura de
que elavenha a participar. Assim, ndo acreditamos que ha uma simples adeséo ou rejeicéo
total aos seus mecanismos, mas sim sempre um didlogo e disputa com esses principios. €
através dessa negociagdo que efeitos multiplos sdo produzidos ndo podendo ser
enquadrados em julgamentos como bom ou ruim, que é como o discurso subcultural,
contra da Industria Cultural, tendem a se colocar.

Vemos, entdo, o periodo de popularizagcdo da musica el etrdnica como um processo
em que as regras da indUstria tiveram que ser negociadas e disputadas com o underground e
nao simplesmente impostas e que, durante esse processo 0 proprio underground teve de se

reconfigurar.



Voltando a nosso histérico, chegamos & fina dos anos 60m quando a cena disco
comega a se delinear em Nova York, tornando o valor do Dj definitivamente reconhecido,
tanto dentro dos pequenos circulos que o adoram, quanto na Industria Cultural que passa a
ver nele tanto um produtor, como remixer e promotor de grandes sucessos.

A cena disco, apesar de ser lembrada hoje por nomes como Donna Summer e
ABBA, se definiu inicialmente como uma cultura centrada na figura do Dj e na pista de
danca. O rétulo disco era empregado para diferenciar o som eclético das pistas de danca do
underground de Nova Y ork, do resto da musica que tocava em boates e nas rédios.

E nadisco que ainiciativa de tornar a musica funcional e dirigida totalmente para a
pista toma forma. Inicialmente, ndo havia nenhum produto no mercado que caracterizasse o
som da disco, mas era na pista de danga que esse som acontecia: vinys dos Rollings Stones,
Tina Turner, James Brown e Led Zeppelin poderiam encontrar lugar nas apresentactes de
Djs como Francis Grasso, cuja 0 objetivo era misturar qualquer tipo de sonoridade que
pudesse manter sua audiéncia dangando.

Era essa audiéncia, em sua maioria negra e homossexual, que compunha 0s
adoradores do género muito antes de sua super exposicao midiética no final do anos 70.
Pela sua atmosfera de grande aceitacdo aos comportamentos e cddigos dessa minoria que
todo um discurso afavor do underground se funda.

Toda a mitologia sobre o Loft, a boate de David Mancuso, exemplifica bem como
valores de inclusdo, comunidade e liberdade, emergem dentro dessa cena. Como o proprio
nome diz, o Loft era o proprio apartamento de Mancuso, lugar onde ele organiza festas
somente para seus convidados, que, segundo a mitologia, eram somente “iniciados’,
pessoas que realmente conheciam musica boa e “entendiam” a proposta de Mancuso. O
equipamento de som eraimpecével e abusca de Mancuso por criar o conforto e intimidade
entre seus membros, faz com que todo um discurso que prega certos valores ainda
remanescentes de um ideério hippie, e que seriam mais tarde resgatados no 2° Summer of
love, em 88, tome corpo e posteriormente se espalhe paraalém de Nova Y ork.

A0 se propagarem, os principios do Loft passam a encontrar lugar no underground
clubber novaiorquino e os clubs definitivamente se tornam espaco de sociabilidade,

redencdo e encontro de estratos da comunidade homossexual e negra americana.



Entretanto, a cultura disco antes considerada um segredo para poucos, passa a sef 0
novo avo de investimento macico da Industria Cultural na segunda metade dos anos 70,
iniciativa que buscava compensar as baixas nas vendas de discos de rock.

Ent&o, todos os ideais que as subculturas ligavam a disco passam a ser esguecidos e
0 que sera realmente explorado é o poder da musica de mover as pessoas para a pista de
danca. Grupos como os Beeges, por exemplo, promovem uma cultura antes ligada aos
homaossexuais e as minorias negras, para um publico majoritariamente branco e de classe
média

Assistimos, entdo a um periodo de super-investimento que vai durar até o final dos
anos 70 e que vai esgotar a disco como género. Apesar disso, a entrada com peso da
Industria Cultural resse contexto acabou por enxergar o Dj, que nesse época era a figura
mais celebrada da cena clubber, como seu aliado. Reconheceuse sua capacidade de
promover avenda de discos, tarefa antes sO creditada as rédios e também |he foi delegada a
tarefa de produtor. Agora ele também tinha o poder de retrabalhar faixas musicais, criando
0s remixes, e langalas na pista de danca conquistando um novo publico diferente daguele
para qual amusica original se destinava.

Isso nos mostra como 0 embate entre a subculturas e a Industria Cultural ndo
somente produziu efeitos “ruins’ para a disco, mas reconfigurou o género e deu ao Dj, um
de seus pivos, um novo papel dentro dos mecanismos de producdo musical. E durante a
década de 80 que a disco provara que ndo foi enterrada mas tomou novas fei¢cBes em
géneros como o garage e 0 house, por exemplo

S80 esses estilos que vao incorporar 0 mesmo discurso de celebracdo do Dj como
um figura central nos clubs, comandando esses espacos de redencdo e liberdade das
minorias, que encontram nessas subculturas uma forma de aceitacdo. Além disso, a rédio
comega a ser usada como um dos grandes veiculos de divulgagdo dessa hova musica para
além do espaco dos clubs, algo que ndo acontecera com a disco e pode ser creditado ao
respeito que a Industria Cultural passou a ter com os géneros “dancantes’. Vale lembrar
também que, com o barateamento de sintetizados e samplers, aparelhos utilizados na
producdo de musica eletrénica, uma nova geracdo de jovens gque produziam musicas sem a

guda de estudios, passa a ser o0 motor do que vai se consolidar como aguilo que



entendemos como musica el etrénica até hoje. E através de uma estrutura de pequenos selos,
um legado deixado pela disco, que suas producdes serdo jogadas no mercado.

O principal mercado para musica foi com certeza o europeu e mais fortemente
0 inglés. Junto com a musica, também migra todo um discurso que sera reconfigurado em
um novo solo. E em Londres que a musica eetronica encontrard uma grande aceitacio e
onde o0 seu publico se multiplicaradando forca ao discurso do underground..

Devido as proibi¢des na Inglaterra que obrigavam os pubs e clubs a fecharem cedo,
s80 organizados os after- hours, peguenas festas que funcionavam apos as 2 da manha, onde
a trilha sonora era a musica eletronica. Esses eventos costumavam ser um segredo de
pequenos grupos, antes de tudo porque ndo tinham licenga para funcionar, mas mais do que
iss0, pela busca de preservacéo de seu capital subcultural.

Desses pequenos eventos € que surgem as raves: festas grandes e ilegais em
armazéns ou locais abandonados e que retomavam um idedrio ja presente no discurso
clubber. Seus mecanismos de divulgacdo principais eram 0 boca-a-boca, 0 anlncio em
radios piratas e a utilizacdo de secretérias eletrénicas que divulgavam o local das festas
minutos antes de seu inicio, o que confirma a relacdo desse evento com as micro- midias.

E no terreno das raves que surge a sigla PLUR ( Peace, Love, Union and Respect )*°
que tende a catalisar o idedrio clubber elevando-o a um movimento que foi de grande
importancia no final da década de 80 e inicio dos 90. Essa sigla buscava sintetizar um
espirito de congregacdo entre seus membros em torno de uma discurso que pregava como
causa comum a celebracdo, a unido, a tolerancia, o respeito ea amizade. Fda-se também
em dissolucdo de preconceitos, a gjuda ao proximo e a busca pela “vibe’: uma atmosfera
perfeita onde todos esses elementos estariam presentes num ritual celebratério e de
redencd@o. N&o € por acaso que a época que costuma ser tida como a sua origem se chama
de Summer of Love e se traduziu na explosdo do ectasy e do movimento rave na Inglaterra,
em 88. Essas palavras ganharam forga dentro dessa subcultura principalmente por se
oporem a todo um discurso tatcherista que pregava que “néo ha isso que chamam de

sociedade, mas sim uma reunido de individuos’!, isso sem contar que uma nova droga

19 paz, Amor, Unidade e Respeito
M “Thereisno such thing as society! Thereisindividual men and individual women”



havia embarcado com forca na Inglaterra, condicionando assim toda uma experiéncia
sensorial especifica em seus participantes que ndo pode ser desprezada de forma a guma.

Entretanto, o segredo bem guardado das raves ndo permaneceu por muito tempo e
no final da década de 90 ela foi alvo de muitos tabloids sensacionalistas que denunciavam
como a juventude briténica estaria se afundando em “orgias regadas a drogas’ (MCCALL,
2001). Com toda publicidade um publico mais novo comeca a freqlientar os eventos,
fazendo com que os pioneiros da cena rave se retirassem do circuito de festas por
considerarem que certos valores originais haviam sido deturpados. “nossos clubs eram
sobre individuos, personagens. Mas se tornaram drogas horriveis, pessoas horriveis'*?,
afirmava Paul Oakenfold, um dos pioneiros da cena clubber e raver inglesa Dessa
publicidade va derivar uma acdo repressiva policia, que inviabilizara as raves ilegais
(REYNOLDS, 1999).

A musica eletrbnica agora se move majoritariamente para o espaco dos clubs,
legalizados. Ai, novamente os mecanismos de distin¢éo cultural v8o aparecer, mas agora,
com outras fei¢des. Todo um codigo de conduta, entdo passa a ser observado pelos clubbers
em relacdo aos presentes na cena, que incluem: preferéncia sexual, o uso de certas marcas
de roupa, a exibicdo de conhecimento sobre a misica e o0 amizade com membros chaves do
movimento, tudo isso regulado por uma hostess na porta dos clubs, dizendo quem podia ou
ndo entrar (THORTON, 1996). Se essas regras valiam para seus frequentadores, valiam
também para o Dj, afigura mais importante dentro dacena clubber, e era a ele dada a tarefa
de também diferenciar o seu som daquele tocado no mainstream. E assim que figura
emerge como uma autoridade cultural, uma peca chave dentro do movimento, o
responsavel por manter a “vibe” e o conforto do seu publico, salvando-os do grande
nimero de novos clubs em que uma musica eletrdnica com contornos comerciais florescia:
€ dado ao Dj atarefa de manter vivo “o espirito do underground”.

E durante toda a década passada que figura vai sair cada vez mais fortalecida,
pois seu discurso e autoridade véo derivar do atague ao Dj Superstar, que definitivamente
se consolida no mesmo periodo. Assim, os difusores desse discurso do underground ,
“agueles que inicidmente “fizeram por s mesmos’, mesmo representando uma bem

peguena minoria do contingente que frequenta os clubs, alavancaram um desenvolvimento

12«Our club was about individuals, characters. But it became horrible drugs, horrible people.”



cultural e discursivo que séo muito bem conhecidos, aém de qualquer esfera de influéncia
localizada. (GILBERT, 1999)

A mulsica €eletrdnica agora se move majoritariamente para o espaco dos clubs
legalizados que se multiplicam na Europa e dos Estados Unidos. Entéo, grandes figuras da
cena eletronica comegam a ser convidados para tocarem fora de seus paises de origem.
Logo é criada toda uma estrutura ao redor deles, como agéncias dispostas a gerenciar a
contratacdo de Djs, grandes revistas oferecendo a programacdo dos clubs em territorio
nacional e clubbers vigjando pra outras cidades sO pra verem os seus idolos. Assim, 0s
cachés dos Djs comecam a crescer vertiginosamente.

A partir de entdo, a grande indUstria comega a usar o nome dos Djs como selos de
qualidade para a venda de compilagdes mixadas. Ja que o produto principal que o Dj
oferecia a0 seu publico era a sua apresentacdo, no qual mixava discos de diferentes
produtores, € isso que se comegou a vender. Quando alguém comprava uma coleténea
dessas, estava na verdade acreditando no Dj e na sua capacidade de escolher discos e mix&
los e ndo na qualidade individual de cada faixa, que é o que se tem em vista quando
normal mente compramos uma col etanea.

Em pouco tempo, grandes empresas passaram a ver o potencial de compra que esse
publico trazia, e trataram de organizar raves enormes onde grandes Djs sdo contratados para
tocar a prego de ouro. Logo se desenvolve uma nova safra de Djs, os Djs Superstars que
cobravam um caché tdo ato e atraiam um publico tdo grande, que nd mais eram
comportados pela estrutura dos clubs. A cobertura de sua figura na midia era imensa: eles
apareciam em talk -shows, davam entrevistas e participavam de anincios publicitarios. Ao
contrério do Dj deunderground , esse queria a suaimagem o mais visivel possivel.

Nos impressiona como essas figuras mistura caracteristicas, tanto estéticas quanto
comerciais, que pertenciam a dois universos que se acreditam incompativeis: 0 do popstar
e a do Dj do underground e como ela consegue negociar a sua legitimidade e
reconhecimento a partir dai.

Um grande exemplo desse processo esta encarnado na figura do Dj Tiesto, que
escolhemos utilizar como estudo de caso. Apds se apresentar para milhdes de expectadores
a0 redor do mundo na abertura dos jogos olimpicos de Atenas em 2004, sua fama, que ja

extrapolara, em muito, os circul os restritos das cenas eletronicas, agora se solidificava junto



a grande midia. Porém, mais importante talvez, foi a eleicdo de melhor Dj do ano de 2002,
organizada pela revista Dj que lhe garantiu 0 posto de nimero um. A importancia desse
acontecimento reside no fato de que a cobertura que se fez desse ocorrido dera uma
autoridade tal para essa revista, que ser o primeiro lugar no ranking da eleicdo por ela
organizada, foi divulgado como um sinénimo de ser o0 melhor Dj do mundo, fato que foi
alvo de diversas criticas na midia especiaizada (ROCHA, 2005) . Ao manter a sua posi¢ao
de primeiro lugar nos dois anos seguintes sua fama se consolidou.

Sendo assim o rétulo de Superstar ca em Tiesto como uma luva. N&o estamos
falando somente de sua super exposi¢ado na midia, mas também do préprio formato de suas
apresentacOes que faz mencéo clara aos mecanismos de performance dos popstars. No
Daily Star de Beirute (12/10/05), nos é contado que ao fim de uma de suas apresentacoes,
como sempre faz, ele subiu em um pédio, onde seu nome estava estampado, segurando a
bandeira do Libano, onde seu nome também estava estampado, enquanto a multiddo ia ao
delirio.

A prépria organizacdo do show o aproxima bastante de um concerto de musica pop
(CRUCES, 1995) principamente pela presenca massiva de publico e por um destaque
excessivo do Dj, posicionado sempre em um palco acima da audiéncia. A performance,
tanto do artista, como no exemplo ja citado, quanto do publico com seus bracos levantados
e gritando o nome de Tiesto em coro, como também reportado na matéria , tende a se
afastar da performance mais discreta dos clubs e raves considerados de underground
(BACAL, 2003).

Entretanto, sabemos que ainda existem caracteristicas que ndo podem negar sua
condicdo de Dj, como a apresentacdo solo, e ndo com uma banda, e a utilizacdo de um par

de toca-discos com 0s quais executa mixagens.
Conclusao:
Dessa forma, reafirmamos que tanto o0s espagos do mainstream como do

underground, ndo sdo mundos isolados, autbnomos e auto-regulados por seus agentes

internos, pois a propria emergéncia e aceitagdo de sua existéncia como categorias



discursivas sd pode se dar pelo reconhecimento externo de sua legitimidade como esferas
simbdlicas.

Assim, os estudos de Thorton servem para mostrar que o underground nunca foi
uma esfera isolada e oposta a Industria Cultural, mas sempre se manteve em contato com
essa, e foi desse contato que sua identidade e autoridade cultura derivam.

Apesar de termos mostrado que a figura do Dj se funda dentro da Industria Cultural
e depois migra pro cenario da musica eletrénica com for¢a, ainda poderiamos entender um
certo enfoque que defendia o poder das subculturas como esferas de resisténcia e pureza se
tratarmos do inicio dos anos 90. Nessa época a popularizacdo da musica el etronica estava
somente comegando e atradi¢do da CCCS ainda era muito forte nos meio académicos.

Entretanto, 16 anos apos, temos varios pesquisadores contestando esse modelo
(THORTON, MUGLETON, FREIRE FILHO, GILBERT ) e somos defrontados com uma
realidade que expbe claramente a faléncia desse discurso de pureza apresentando um
cend&rio incrivelmente heterdgeneo e hibridizado, que foi exatamente o que permitiu a

ascensao do Dj Superstar.
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