
 As formas de se criar e compartilhar música e imagem se 
encontram em constante revolução, propiciada pelas novas possibili-
dades de produção e divulgação de conteúdo. Artistas e público 
interagem de maneiras criativas e oportunas com esse  novo ambi-
ente, enquanto a comunicação como um todo traça um caminho de 
volta à oralidade na transmissão de conhecimento. 
 É objetivo deste trabalho identificar a importância do 
conteúdo amador para a divulgação de artistas independentes, em 
especial no site de vídeos YouTube. Conteúdo esse que é produzido em 
duas frentes: o público contribui com versões cover, homenagens, 
registros da plateia de shows, aulas de violão, karaokês e conteúdo 
original republicado sem autorização; e os artistas oferecem suas 
cenas de bastidores, novas composições, apresentações ao vivo e 
participações; entremeadas com seu conteúdo de lançamento comer-
cial – como videoclipes e álbuns.
 A oralidade secundária que segue o fechamento do Parêntese 
de Gutenberg, apresentado por Thomas Pettit, traz um novo meio de 
se conhecer, ouvir, tocar e compartilhar música, especialmente 
através desse conteúdo amador. Artistas são apresentados por seu 
próprio público, que relê e reescreve as canções a seu modo, registra 
e reporta seus acontecimentos com sua própria estética, e realimenta 
sua produção com seus próprios desejos.
 Para tanto, sete artistas independentes foram analisados 
quantitativamente e posteriormente entrevistados quanto a seu fatu-
ramento, execução pública e presença no YouTube. Por último, foi 
proposto um experimento imagético com a participação do público 
de uma apresentação musical de um dos artistas em questão, cujos 
resultados foram comparados aos de um experimento similar 
conduzido dez anos antes.
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RESUMO

As formas de se criar e compartilhar música e imagem se encontram em cons-

tante revolução, propiciada pelas novas possibilidades de produção e divulgação 

de conteúdo. Artistas e público interagem de maneiras criativas e oportunas com 

esse novo ambiente, enquanto a comunicação como um todo traça um caminho de 

volta à oralidade na transmissão de conhecimento. 

É objetivo deste trabalho identificar a importância do conteúdo amador para 

a divulgação de artistas independentes, em especial no site de vídeos YouTube. Con-

teúdo esse que é produzido em duas frentes: o público contribui com versões cover, 

homenagens, registros da plateia de shows, aulas de violão, karaokês e conteúdo ori-

ginal republicado sem autorização; e os artistas oferecem suas cenas de bastidores, 

novas composições, apresentações ao vivo e participações; entremeadas com seu 

conteúdo de lançamento comercial – como videoclipes e álbuns.

A oralidade secundária que segue o fechamento do Parêntese de Gutenberg, 

apresentado por Thomas Pettit, traz um novo meio de se conhecer, ouvir, tocar e 

compartilhar música, especialmente através desse conteúdo amador. Artistas são 

apresentados por seu próprio público, que relê e reescreve as canções a seu modo, 

registra e reporta seus acontecimentos com sua própria estética, e realimenta sua 

produção com seus próprios desejos.

Para tanto, sete artistas independentes foram analisados quantitativamente 

e posteriormente entrevistados quanto a seu faturamento, execução pública e pre-

sença no YouTube. Por último, foi proposto um experimento imagético com a par-

ticipação do público de uma apresentação musical de um dos artistas em questão, 

cujos resultados foram comparados aos de um experimento similar conduzido dez 

anos antes.
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GURGEL, Dani. Musicians and their audience, partners in creating the ar-

tist’s public image: An analysis of the amateur content through the point of view of 

seven independent artists and their fans. 2018. 316 p. Dissertation (Master of Scien-

ce) - Escola de Comunicações e Artes, Universidade de São Paulo, São Paulo, 2018.



ABSTRACT

The ways in which music and image are created and shared are in constant 

revolution, caused by the new possibilities of producing and disseminating content. 

Artists and audience take part in creative opportunities for dealing with this new 

environment, as communication as a whole traces its path back to orality.

The purpose of this thesis is to identify the relevance of amateur content 

on the promotion of independent musical artists, especially through the video 

website YouTube. Fans share their cover versions, tributes, concert videos, gui-

tar lessons, karaoke animations and original ripped content; while artists share 

their backstage scenes, rehearsals, new compositions, live performances, special 

guests along with their official commercial releases of tracks and music videos.

The secondary orality that follows the closing of The Gutenberg Parenthesis, 

presented by Thomas Pettit, brings new ways to get to know, listen to, play and 

share music, especially through the amateur content. Artists are introduced by their 

own audiences, who re-read and re-write their music in their own way. Fans do-

cument and report the artist happenings in their own aesthetics and refuel their 

production with their own desires.

For that purpose, seven independent artists have been quantitatively analy-

sed and subsequently interviewed about their revenue, broadcasts and YouTube pre-

sence. At last, an audiovisual experiment was conducted, in which a live music 

concert was photographed and recorded on video by amateur guests. Their outcome 

was compared to that of a similar experiment conducted ten years before.

KEYWORDS

Music; Photography; Video; Prosumer; Amateur
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1. INTRODUÇÃO

A indústria musical se encontra em constante revolução, sempre revendo os 

parâmetros que, poucas décadas antes, poderiam ser reconhecidos como regras de 

simples manutenção para os seus atores. No início do século XX, a invenção das 

máquinas de reprodução de sons, os fonógrafos, instigava discussões calorosas entre 

compositores no congresso dos Estados Unidos, por mostrar o quão limitada era a 

lei do copyright até então, quando protegia apenas as partituras e não as obras mu-

sicais em si. O músico John Philip Sousa os chamava de “máquinas infernais1” pois, 

segundo ele, seriam responsáveis por acabar com a música ao vivo (LESSIG, 2008, 

p. 47–48). Em 1976, a indústria do cinema norte-americana, representada principal-

mente pelos estúdios Universal e Disney, processava a Sony pela criação do formato 

de gravação de vídeo BETAMAX. Sua alegação era a de que cerca de 91% do uso de 

aparelhos de gravação de vídeo era dedicado à gravação de conteúdo de direitos 

reservados (LESSIG, 2004, p. 75).

Figura 1: Leo Bianchini, 
integrante do 5 a Seco, um 
dos artistas analisados 
nesta dissertação. Autora: 
Dani Gurgel, 2017.

1.  Tradução livre de 
“infernal machines”.
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Sempre moldada em torno do suporte no qual o áudio era registrado e vendido, 

a indústria musical foi transitando entre os formatos e deles absorvendo suas caracte-

rísticas: a duração de 3 a 4 minutos de uma canção comercial, herdada da capacidade 

máxima dos discos de 78rpm2; o álbum completo com aproximadamente 46 minutos, 

herdado da capacidade máxima de um disco de vinil; a criação de listas próprias de 

reprodução, iniciada com as fitas cassete; e a música como trilha sonora individual em 

fones de ouvido, inaugurada pelo walkman (VICENTE, 2012, p. 203). Mesmo a dura-

ção de 74 minutos do CD, que poderia ser uma exceção – divulgada pelos fabricantes 

Philips e Sony como inspirada pela “Nona Sinfonia” de Beethoven–, foi desmentida 

por um de seus desenvolvedores como uma história “romântica” criada por “um guru 

de relações públicas”3 para justificar uma decisão econômica (IMMINK, 2007, p. 45)4. 

Seguindo essa lógica de mercado, em 1981 surge a emissora MTV, apresen-

tando um conteúdo segmentado e estreito, com videoclipes do gênero rock’n roll 

(MUANIS, 2015, p. 60). A emissora se posicionava como um novo formato para a 

música, que tinha perdido parte de seu público para uma geração mais interessada 

em televisão e videogames do que em “simplesmente” ouvir música (HOLZBACH, 

2014, p. 348–349), . 

Em 2003, novamente a indústria musical se moldaria em busca de um novo 

suporte: era criada pela empresa Apple, fabricante dos populares tocadores digitais 

de música, os iPods, a iTunes Music Store, com o objetivo de vender música digital 

para um público que já tinha familiaridade com a manipulação de músicas em for-

mato digital MP35. Com esse movimento a indústria da música buscava responder 

à ameaça de então: a pirataria promovida pela mudança de suporte, o fácil arma-

zenamento e, principalmente, a livre troca de faixas digitais através de plataformas 

como o Napster, programa de compartilhamento de arquivos lançado em 1999. Se-

gundo Sergio Amadeu da Silveira (2009, p. 16), “o fato de milhares de computadores 

que baixam um vídeo ou música tornarem-se simultaneamente distribuidores desse 

mesmo arquivo acelerou os fluxos e intensificou ainda mais as trocas digitais”. 

Considerando que a indústria da música é constantemente moldada e trans-

formada por mudanças em seu formato de armazenamento e distribuição, cabe in-

2.  $iscos que funciona-
vam em 78 rotações por 

minuto, padrão da indús-
tria na década de 1920.

3.  Tradução livre do ori-
ginal em inglês: “Everyday 

practice is less romantic 
than the pen of a public 

relations guru”.

4.  Artigo escrito por enge-
nheiro que fez parte da equipe 

da Philips que desenvolveu o 
CD em parceria com a Sony, 

Dr. Kees A. Schouhamer 
Immink. No artigo, Immink 

aponta que a decisão foi 
tomada pela Sony em razão 
do diâmetro de ࢽࢿࢾmm, que 

resulta nos 74 minutos de 
duração, para não ficar em 

desvantagem, pois a Philips 
já tinha uma fábrica pronta 
e operacional para produzir 

o formato que ambas as 
partes haviam concordado 

anteriormente com 115mm e 
60 minutos de duração.

5.  <ormato de arquivo 
cuja compressão permite 
uma versão aproximada-

mente dez vezes menor que 
um arquivo ÂAÁ २áudio 
não comprimido३, o que 

facilita compartilhamento 
através da Internet.
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dagar se o objeto de suas vendas, ao invés da música (o conteúdo), era na verdade 

o plástico (o suporte), conforme questionado por Eduardo Vicente em Indústria da 

Música ou Indústria Do Disco? A questão dos suportes e de sua desmaterialização no meio 

musical (2012) e também discutido por Sérgio Amadeu da Silveira em A música na 

época de sua reprodutibilidade musical (in: PERPETUO; SILVEIRA, 2009, p. 30).

Grandes gravadoras passaram a primeira década do século XXI empenhadas 

em uma batalha infrutífera contra seus próprios clientes que, ingenuamente ou não, 

entendiam o download ilegal e o compartilhamento de música como uma prática 

regular, e não como um crime pelo qual poderiam ser punidos (KEEN, 2009; LES-

SIG, 2004; TAPSCOTT, 2009).

Hoje diversos artistas interagem de maneiras criativas e oportunas com esse 

ambiente de livre compartilhamento de conteúdo. O que muitos entendiam como 

vendas perdidas, um lucro em potencial que não havia sido obtido por causa do 

acesso gratuito e ilegal ao conteúdo, portanto uma prática deplorável que deveria 

ser combatida; passou, com o tempo, a ser considerada uma oportunidade de mer-

cado. Grupos como O Teatro Mágico e Móveis Coloniais de Acaju cedem seus álbuns 

em formato digital gratuitamente para seus fãs, que depois acabam por financiar 

os artistas comprando ingressos para os shows, camisetas, versões especiais de CDs, 

LPs e outros produtos (DE MARCHI, 2012, p. 10). 

Ainda que o formato já tenha sido sugerido no final do século XX por Aram Sin-

nreich em Digital Music Subscriptions - Post Napster product formats (2000), só na segunda 

metade da década de 2010 que os serviços de streaming6 de música por assinatura se 

fortaleceram. É um mercado no qual o download rende cada vez menos, segundo dados 

da International Federation for the Phonographic Industry (IFPI, 2017, p. 6) e as antigas lojas 

de discos tornam-se cada vez mais lojas de estilo, vendendo camisetas, vídeo games, bo-

necos e outros objetos (PERPETUO; SILVEIRA, 2009); e no qual a música passa a ser 

oferecida como um serviço, para um público-alvo que não obrigatoriamente a compra, 

mas a escuta (GURGEL, 2016, p. 8). A música é “vaporizada”, segundo Marcelo B. Conter 

(2017), sendo consumida de maneira digital por ouvintes que não mais arquivam as can-

ções em suas discotecas ou discos rígidos, consumindo-as diretamente por streaming.

6.  Forma de distribuição 
de dados em ζuxo, na 
qual o usuário reproduz o 
conteúdo sem guardar uma 
cópia em seu computador.  
 
Para a maior ζuidez do 
texto, os termos streaming e 
download são utilizados sem 
grifo nesta dissertação.
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Paralelamente à alteração na indústria musical, a fotografia e a produção audiovi-

sual sofrem mudanças de paradigma propiciadas pelas novas possibilidades de produção e 

compartilhamento de conteúdo, desta vez por meio dos próprios artistas e de seu público.

Enquanto a comunicação como um todo traça um caminho de volta à oralidade 

na transmissão de informações, como é sugerido por Thomas Pettit em seu Parêntese de 

Gutenberg (PETTIT, 2011), as imagens seguem caminho similar. Desde a invenção da im-

prensa por Gutenberg, as informações eram apresentadas de forma centralizada e oficial 

pelas fontes ditas confiáveis – livros, jornais e revistas, por exemplo –, e as imagens eram 

distribuídas da mesma maneira, utilizando-se de fontes oficiais de conteúdo tanto infor-

mativo quanto de entretenimento. Hoje, segundo o autor, fecha-se o “parêntese” histórico 

e volta-se a um contexto em que tanto as informações quanto as imagens são produzidas e 

transmitidas de pessoa a pessoa, propagando-se de forma irregular e descentralizada.

 A oralidade e proximidade propiciadas pelo contexto digital são amplifi-

cadas por diversas tecnologias e serviços, entre eles as tecnologias de nuvem7, as 

de transmissão de vídeo personalizado e ao vivo e o surgimento de plataformas 

populares para a difusão de música independente. Entre elas destaca-se o YouTube, 

serviço criado em 2005 para o compartilhamento de conteúdo em vídeo captado 

ou produzido pelos próprios usuários, que incentiva uma cultura participativa de 

uma audiência mais ativa do que passiva, que não se contenta em apenas assistir 

mas comenta, compartilha e produz seus próprios vídeos em resposta (BURGESS; 

GREEN, 2009, p. 14). A plataforma tinha mais de um bilhão de usuários únicos por 

mês no final de 2014, contra 100 milhões nas versões gratuitas de serviços de strea-

ming de música como Deezer e Spotify (IFPI, 2015, p. 7). 

Os videoclipes mudam fundamentalmente a partir das alterações nos meios 

em que são veiculados e dos equipamentos que possibilitam sua produção amadora. 

No contexto digital, a produção de conteúdo é facilitada pela acessibilidade - tanto 

em termos de preço quanto em simplicidade de uso - e pela melhoria da qualida-

de técnica de smartphones e câmeras semiprofissionais. Em contexto similar ao que 

culminou na criação da MTV nos anos 80, que buscava alcançar um público que se 

distanciava do conteúdo musical, os vídeos de música produzidos pelos amadores 

7.  Armazenamento de 
informações em servidores 

que podem ser acessados 
remotamente a qualquer 

momento, como Dropbox, 
Google Drive e iCloud.
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– sejam eles público ou o próprio artista –, apresentam uma nova maneira de se co-

municar a música, através da facilidade de distribuição de conteúdo pela Internet8. 

A produção dos videoclipes deixa de ser coordenada somente pelas gravadoras e 

emissoras de televisão, como na década de 1980, mas sim pelos próprios músicos e 

seu público, num mercado orientado pelas vendas (BAUMAN, 2013, loc. 1104; LI-

POVETSKY; SERROY, 2015, loc. 1432). 

A partir de uma comparação do mercado da música no século XX com a situação 

atual e da posterior identificação dos pontos de atrito entre os mesmos, que causam a 

alteração na maneira de se produzir o material de divulgação dos artistas musicais, é 

objetivo deste trabalho identificar a importância da produção e do compartilhamento 

de conteúdo amador para a divulgação de artistas independentes, em especial no site de 

vídeos YouTube. Não mais uma produção confinada nas mãos de artistas e profissionais 

da imagem, mas agora também a músicos e todo o seu público versado em produzir seu 

próprio conteúdo, reproduzindo ideias, copiando alguns conceitos e criando outros pró-

prios de maneira muito mais livre – e não obrigatoriamente pior – que os profissionais.

Para tal, foram analisados sete artistas independentes de maneira vertical. A 

decisão foi de priorizar o aprofundamento em uma pequena amostra, não obrigato-

riamente representativa de todo o mercado, dentro do escopo da música indepen-

dente, definida para o propósito desta dissertação no item 2.1. A análise dos artistas 

foi composta pelo cruzamento de quatro instâncias: os dados de faturamento de seus 

produtos, obtidos graças à autorização de cada artista por tratarem-se de dados sigi-

losos; as informações de execução pública de suas faixas em rádios e televisão, através 

do serviço Playax; a aplicação de pesquisa com o método Delphi para as impressões de 

cada artista sobre suas principais plataformas, mídias e objetivos; e a análise de seus 

canais do YouTube, comparando-os com os dados cruzados anteriormente.

Por último, foi proposto um experimento imagético com a participação do pú-

blico de uma apresentação musical de um dos artistas analisados, cujos resultados foram 

comparados aos de um experimento similar realizado dez anos antes. Amadores separa-

dos por uma década foram convidados a compartilhar suas imagens produzidas em um 

show, e seus resultados colorem a análise previamente desenvolvida nesta dissertação.

8.  É discutível a clas-
sificação da ζuidez do 
conteúdo pela Internet 
como livre pois está sujeita 
a algoritmos de recomen-
dações automáticas e a 
inζuência de anúncios e 
conteúdo pago para ser 
melhor recomendado, 
o que pode causar uma 
centralização do conteúdo 
como acontece com a mí-
dia de massa, desenvolvido 
nos itens 2.2 e 2.3.
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FINAIS

Figura 117: Gregory 
Hutchinson, em show 
com Xoshua �edman em 
São Paulo. Autora: Dani 
Gurgel, 2011.



282 A IMAGEM DO MÚSICO EM CO-AUTORIA COM SEU PÚBLICO

A palavra আjazzই vem do francês jaser, que significa আtagare-

lice”, ou “fofoca”. O jazz é, de fato, uma forma de diálogo entre ins-

trumentistas e bailarinos, que parece ter quebrado abruptamente 

com os ritmos homogêneos e repetitivos da valsa. [...]

�e o jazz é considerado uma quebra com o mecanismo pa-

drão, na direção da descontinuidade, participação, espontaneidade 

e improvisação, ele também pode ser entendido como um retorno 

a um tipo de poesia oral na qual a performance é tanto criação 

quanto composição. É comum a afirmação entre músicos de jazz de 

que o jazz gravado é আtão obsoleto quanto o jornal de ontemই. s jazz 

é vivo, como uma conversa; e assim como a conversa ele depende 

de um repertório de temas disponíveis. Mas a performance é com-

posição. Essa performance assegura a máxima participação entre 

músicos e bailarinos.153 (MCLUHAN, 2001, p. 306)

Enjaulado em suas predefinições e na comunicação unidirecional e centraliza-

da, o século XX simboliza o ápice do Parêntese de Gutenberg, apresentado por Thomas 

Pettit (2011), em que a verdade estaria registrada nos livros e meios oficiais, e a palavra 

falada seria menos confiável. À medida que a produção de conteúdo se torna acessível 

para qualquer pessoa e as fontes se confundem, vive-se uma era de oralidade secundá-

ria, segundo Pettit: uma volta à comunicação medieval, em que a opinião daquele que 

é mais próximo vale mais do que outras possivelmente mais qualificadas. 

A comunicação, hoje multidirecional, não pode mais ser compreendida como 

“explosiva” ou “expansiva”, pois esses termos pressupõem a existência de um centro154 

(MCLUHAN, 2001, p. 39). Após o fechamento do Parêntese de Gutenberg, a comu-

nicação flui por meios paralelos, a partir de múltiplas fontes que se entrelaçam e 

confundem. Interlocutores têm pouco conhecimento sobre a origem da informação 

que recebem, transitando pela vida sem diferenciar – ou se dar conta da necessidade 

de diferenciar – informações de fofocas.

153.  Tradução livre do 
original em inglês আThe 

˒ord ঈjazzউ comes from the 
French jaser, to chatter. 

Xazz is, indeed, a form of 
dialogue among instru-
mentalists and dancers 
aliɦe. Thus it seemed to 

make an abrupt break 
with the homogeneus and 
repetitive rhythms of the 

smooth waltz. (…) 
If jazz is considered as a 

break with mechanism 
in the direction of the 

discontinuous, the parti-
cipant, the spontaneous 
and improvisational, it 

can also be seen as a return 
to a sort of oral poetry in 

which performance is both 
creation and composition. 

It is a truism among jazz 
performers that recorded 
jazz is ‘as stale as yester-
da˘উs ne˒spaperউ. Xazz is 
alive, like conversation; 
and like conversation it 

depends upon a repertory 
of available themes. But 

performance is composi-
tion. Such performance 

insures maximal partici-
pation among players and 

dancers alike.”

154.  Paráfrase livre do original 
em inglês: “Until recently our 

institutions and arrange-
ments, social, political and 

economic, had shared a one-
ॼ˒a  ̆pattern. Âe still thinɦ of 
it as “explosive,” or expansive; 

and though it no longer ob-
tains, we still talk about the 

population explosion and 
the explosion in learning. (…) 

Electricity does not centralize, 
but decentralizes.”
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Ao mesmo tempo em que o fechamento do Parêntese confunde a confiabi-

lidade das fontes de informações, ele abre espaço para o prossumidor de conteúdo 

(TOFFLER, 1980); permite a autoria coletiva de obras em modo re-write (LESSIG, 

2008); abre choruses155 para o improviso em uma comunicação mais parecida com o 

jazz do que com a música erudita. Jazz esse cuja essência, segundo Hobbsbawm, “é 

não ser uma música padronizada ou produzida em série” (1990, p. 31).

Vilém Flusser (2008, p. 144), usa a relação entre a música de câmera e a música 

sinfônica como modelo, comentando a música de câmera como aquela em que os “mú-

sicos reunidos não visam tocar partitura mas sim improvisar sobre partitura (como 

se caracterizava música de câmera no Renascimento)”. Flusser retrata uma música em 

que não há regente, e que os instrumentos, ao improvisar, “são simultaneamente emis-

sores e receptores, individual e coletivamente, da mensagem que elaboram”. 

A volta à improvisação do Renascimento e a simultaneidade na emissão e recep-

ção da música apresentadas por Flusser concordam com o fechamento do Parêntese de Gu-

tenberg sugerido por Thomas Pettit. As canções voltam a ser transmitidas de forma oral, 

de público em público, através de seu conteúdo audiovisual compartilhado na Internet.

A música é desapropriada de seus autores por seus próprios fãs, que tomam 

a frente da transmissão de suas composições aos novos ouvintes. Canções tomam 

outros rumos nas vozes de seus releitores, que as passam adiante com pequenas 

alterações através de redes como o YouTube, assim como cantigas folclóricas eram 

passadas na era medieval (GURGEL; RADFAHRER, 2017, p. 15). Substituindo a 

venda central de partituras oficiais, a transmissão oral de uma melodia através da 

Internet aumenta um ponto a cada canto, e os próprios artistas produzem tutoriais 

em vídeo para fomentar essa apropriação. 

A imagem segue o mesmo caminho, uma vez que, da mesma forma que a 

música, é produzida e difundida por amadores, cujos vídeos e fotografias tomam 

a frente na responsabilidade pelo conteúdo. Seu objetivo é o de reportar, registrar, 

informar. A paisagem imagética do indivíduo passa a ser aquela de seus vizinhos 

prossumidores, filtrada por sua própria concepção estética à medida em que formata 

os filtros de sua própria bolha (PARISER, 2011a). 

155.  Forma da música para 
a improvisação, conceitua-
da no item 5.2.
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Em 1984, Italo Calvino demonstrava sua preocupação com o excesso de ima-

gens difundidas pela televisão. Ele se preocupava com o futuro da imaginação, que 

estaria comprometida por causa do excesso de imagens sem significado difundidas 

na mídia de massa:

Áivemos sob uma chuva ininterrupta de imagens; os media 

todo-poderosos não fazem outra coisa senão transformar o mundo 

em imagens, multiplicando-o numa fantasmagoria de jogos de es-

pelhos ॹ imagens que em grande parte são destituɖdas da necessi-

dade interna que deveria caracterizar toda imagem, como forma e 

como significado, como força de imporॼse Ț atenção, como riqueza 

de significados possɖveis. =rande parte dessa nuvem de imagens 

se dissolve imediatamente como os sonhos que não deixam traços 

na memória; o que não se dissolve é uma sensação de estranheza e 

malॼestar. २CA^ÁJjs, ࢽࣆࣆࢾ, p. ࣀࣄ३

Mais de três décadas depois, é possível sugerir que seja, de fato, mais difícil 

para um indivíduo acessar a sua própria imaginação. Bombardeados por imagens 

padronizadas e cercados pelas paisagens estéticas de seus vizinhos de bolha, os pros-

sumidores aparentam produzir imagens mais e mais similares às de seus colegas. Zyg-

munt Bauman sugere essa repetição ao questionar a necessidade de se pertencer a 

um grupo:

Os desejos e aspirações contraditórios que se fala aqui são 

o anseio de um sentido de pertencimento a um grupo ou aglome-

ração e o desejo de se distinguir das massas, de possuir um senso 

de individualidade e originalidade; o sonho de pertencimento e o 

sonho de independência; [...] o medo de ser diferente e o medo de 

perder a individualidade. (BAUMAN, 2013, loc. 273)
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Os prossumidores criam pequenas variações do tema156, imagens cada vez mais 

parecidas entre si, como foi atestado comparando as duas edições do experimento 

em apresentações musicais no capítulo 5. “O mundo se torna uma espécie de mu-

seu, repleto de objetos previamente encontrados em outras mídias157” diz McLuhan 

(2001, p. 215) em capítulo sobre a fotografia de Understanding Media, cuja primeira 

publicação foi em 1964, já sugerindo a mesma reprodução de padrões pelos recepto-

res da mídia de massa que Calvino sugeriu em 1990.

No século XX, os corredores da analogia do museu de McLuhan eram preen-

chidos por imagens que repetiriam as referências estéticas disseminadas pela mídia 

de massa. Após o fechamento do Parêntese de Gutenberg, todavia, essas imagens não 

são mais oriundas da grande mídia ou de um repositório central. A referência esté-

tica na qual os prossumidores se inspiram é aquela oferecida por seus vizinhos, que os 

rodeiam em seus filtros de bolha.

Por definição, um mundo construído a partir do que é fami-

liar é um mundo em que não há nada para se aprender. Se a perso-

nalização é aguda demais, ela pode prevenir que entremos em conta-

to com experiências e ideias que podem acabar com preconceitos e 

abrir nossas mentes, e portanto mudar a maneira pela qual pensamos 

sobre o mundo e sobre nós mesmos.158 (PARISER, 2011a, loc. 315)

Esta pesquisa partiu de uma hipótese: a de que o conteúdo amador poderia 

ser tão ou mais importante para a comunicação de um artista independente do 

que o conteúdo de videoclipes e fonogramas de produção profissional, em especial 

através do YouTube. Esse conteúdo é produzido em duas frentes: o público contribui 

com versões cover, homenagens, registros de shows, aulas de violão, karaokês e ainda 

certa fatia de conteúdo original republicado sem autorização; e os artistas contri-

buem com suas cenas de bastidores, ensaios, novas composições, apresentações ao 

vivo, participações, entremeados com seu conteúdo de lançamento comercial como 

videoclipes e faixas de álbuns.

156.  Conceito musical 
utlizado no item 5.2 como 
metáfora para imagens 
mais padronizadas, seme-
lhantes entre si e também 
às imagens comuns de 
apresentações musicais 
presentes na mídia.

157.  ¢radução livre de আThe 
world itself becomes a 
sort of museum of objects 
that have been encounte-
red before in some other 
medium”.

158.  Tradução livre de 
trecho do livro The filter 
bubble: what the Internet 
is hiding from you: “By 
definition, a ˒orld cons-
tructed from the familiar 
is a ˒orld in ˒hich thereউs 
nothing to learn. If perso-
nalization is too acute, it 
could prevent us from co-
ming into contact with the 
mind-blowing, preconcep-
tion-shattering experiences 
and ideas that change how 
we think about the world 
and ourselves.”
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A oralidade secundária, aquela que segue o fechamento do Parêntese de Gu-

tenberg, apresenta um novo meio de se conhecer, ouvir, tocar e compartilhar música, 

especialmente através desse conteúdo amador. Artistas são apresentados através de 

seu próprio público, que relê e reescreve as canções a seu modo, registra e reporta 

seus acontecimentos com sua própria estética, e realimenta sua produção com seus 

próprios desejos.

Toda essa liberdade, todavia, revoluciona apenas a maneira de se produzir o 

conteúdo, mas não o conteúdo em si. Este último se percebe cada vez mais padroni-

zado em pequenas vizinhanças, bolhas que não permitem que as novas e diferentes 

ideias atravessem seus filtros. Cada um dos sete artistas analisados nesta dissertação, 

ainda que correlacionados e com intersecções, apresenta uma persona diferente e 

pode ser representado em conjunto com seu público e alguns artistas similares como 

uma pequena vila. Vilarejo este no qual as ideias fluem livremente, convergindo pú-

blico e artistas em prossumidores de um conteúdo prolixo, repleto de improvisos e da 

livre troca de informações, porém que pouco se comunica com as cidades vizinhas.

McLuhan apontava que a oralidade dos meios quentes nos levaria a uma al-

deia global. Porém, por conta dos filtros de bolha, hoje prossume-se conteúdo em tribos 

digitais cada vez menores e mais filtradas pelos gostos e opiniões dos fãs nelas en-

volvidos. O público prossumidor formata-se como se fossem pequenos conjuntos de 

jazz entre os quais os integrantes não circulam, tocando choruses e mais choruses de 

improvisos repetitivos com os mesmos colegas, em vez de inspirar-se pelo som que 

é feito pelos outros conjuntos.

Figura 118: Fã assiste show 
do 5 a Seco através da tela 

de seu telefone celular. Au-
tora: Dani Gurgel, 2017.
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