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Muitos dos estudos em torno da denominada musica eletronica de danga (EDM)
dao destaque a relacdo das varias subcategorias abrangidas pela categorizagao
com as suas configuracdes estilisticas (McLeod, 2001). Certos estudos, contudo,
abordam também sua organizacdo institucional, nomeadamente sua producdo
e disseminacdo via editoras e outras organizagdes, como promotoras de con-
certos, associagdes culturais e lojas de discos (Hesmondhalgh, 1998; van Venrooij,
2015; Nunes, 2018). Outros estudos referem a importéncia central que os meios
de comunicacdo, com destaque para a imprensa escrita e virtual, assumem na
construgdo desta categoria e suas ramificagdes em subestilos (Thornton, 1995;
McLeod, 2001; Van Venrooij, 2015). O propésito deste artigo é apresentar um
estudo comparativo de trés editoras dedicadas a esse género musical, em con-
texto portugués, a partir de trés dimensodes de andlise: valores e ideologias
estéticos presentes na linha editorial; politicas de distribuicdo; sinergias com
outras estruturas de mediacdo de musica, como associag¢des culturais, produ-
toras de concertos e meios de comunicacdo. Tomaremos como ponto de parti-
da tedrico as teses de Pierre Bourdieu (1993) sobre o campo de produgao cultu-
ral, ao considerar a EDM um subcampo de produg¢do musical com caracteristi-
cas préprias, relativamente auténomas em relagdo a outros universos musicais.
Nessa nocdo geral de subcampo daremos destaque a importancia do capital
social como um conjunto de recursos mobilizados pelos agentes dentro das
editoras por meio de relagdes mais ou menos institucionalizadas de conheci-
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mento e reconhecimento mutuo que lhes permite reconhecimento e valoriza-
cdo dentro desse subcampo (Bourdieu & Wacquant, 1992).

A musica eletronica de danca é geralmente definida como um metagé-
nero, um guarda-chuva que abriga uma variedade de estilos de musica ouvidos
por uma rede préxima de produtores e consumidores (McLeod, 2001) ou, numa
perspectiva mais abrangente, como uma cultura compreendendo uma pletora
de (sub)culturas musicais, géneros, artistas e eventos inter-relacionados entre
si a uma escala global (Jaimangal-Jones, 2018). Historicamente evolui desde as
cenas warehouse da década de 1980 e rave de inicios da década de 1990 (Jaiman-
gal-Jones, 2018).

Nessa categoria encontra-se um vasto nimero de classificagdes corres-
pondendo a subgéneros e estilos particulares, como, por exemplo, drum n’bass,
acid-house, trip-hop, jungle, techno, rave, trance, coldwave, chill out, garage, entre mui-
tos outros, que, por sua vez, se subdividem em variadissimos subsubgéneros.
Essas ramificagées, mais do que corresponder a determinadas configuragoes
estilisticas, sdo mais bem entendidas como constru¢des simbdlicas fruto da agdo
dos meios de comunicacdo, das estratégias de marketing das editoras discograficas
ou, em nivel mais sociocultural, das apropriagdes por parte de um publico branco
de classe média de formas originalmente criadas por musicos afro-americanos
(McLeod, 2001): “Nédo se nomeiam novos subgéneros dentro das comunidades de
musica eletrénica de danga apenas com relacdo @ musica em si, mas também as
estratégias de marketing das editoras discograficas e a uma cultura de consumo
acelerada” (McLeod, 2001: 60). Com que propdsito? Além do aspecto comercial,
cabe frisar as implica¢oes dessas subdivisdes em termos de dindmicas sociais:

A rapida introdugéo de subgéneros pode ser vista como uma forma de criar um
conhecimento especializado e ganhos considerdveis de capital cultural. Eles sdo
necessarios para aceder as subculturas da eletrénica/danga. Mais concretamente,
o conhecimento especializado é uma forma de manter nitidas as fronteiras que
definem as relagdes dentro e fora do grupo (McLeod, 2001: 72).

Uma relacdo sinergética entre as editoras discograficas e a imprensa
estd presente e é central para a legitimacao dessas categorias dentro do sub-
campo da musica de danca. Assim, um momento de aceita¢do e reproducéo,
pelo discurso, dos novos estilos ligado a musica de danca por parte dos meios
de comunicagao e da imprensa em particular contribui de forma decisiva para
sua consolidagdo nesse subcampo (Thornton, 1995; Van Venrooij, 2015).

A nocdo de campo de praticas em Pierre Bourdieu (1993) é importante
pela relacdo que estabelece entre os processos de consumo cultural, estratifi-
cacdo e comunicacdo. Nesse sentido, a agregacdo de varios subgéneros na ca-
tegoria de EDM faz sentido ndo apenas porque os publicos consumidores des-
ses géneros se sobrepdem, mas também porque existem liga¢des profundas
dentro dos sistemas econ6émicos e sociais que sustentam esses diferentes gé-
neros e estilos musicais (Kruse, 1998). Por conseguinte e de acordo com McLeod:
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Embora cada subgénero de EDM tenha a sua prépria histéria, eles sdo agrupados
pela midia [...] que serve as subculturas consumidoras desse género de musica.
E importante perceber como é que os campos individuais de préaticas (no nivel
da producédo artistica, distribuicdo de discos, promoc¢do na imprensa, promogcao
de espetdculos e consumo) sédo situados em condigdes especificas. A especifici-
dade nao deve ser ignorada mas existem areas 6bvias de sobreposigdo que nos
permitem pensar sobre uma cena de EDM em termos de conexdes, ndo obstante
as diferengas (McLeod, 2001: 62).

Essas condigdes especificas tornam a EDM um subcampo de produgdo
cultural distinto caracterizado por um aparato institucional e por uma rede que
compreende editoras discograficas, promotoras de concertos, DJs, organizadores
de festas, managers e revistas da especialidade (Van Venrooij, 2015). No nivel de
formatos, por exemplo, a EDM tem-se caracterizado ao longo dos anos por uma
certa proeminéncia da compilacdo, em que as faixas sdo reunidas e alinhadas
depois de licenciadas as editoras (majoritariamente independentes). Essas com-
pilacdes foram centrais para a economia da musica de danga durante o boom
que o género conheceu no Reino Unido no decurso das décadas de 1980 e 1990,
garantindo a sustentabilidade das editoras independentes dedicadas a esse
estilo, bem como a diferenciacdo de cada uma delas em relagdo as demais (Hes-
mondhalgh, 1998). Outra caracteristica marcante nesse subcampo diz respeito
as dindmicas muito préprias entre género e autoria. Ao contrdrio de outros seg-
mentos da popular music, na musica de danca o foco da atencgéo estd nas mudan-
cas e inovacgdes estilisticas e ndo na identidade do artista. Um certo anonimato
dos musicos envolvidos e a irrelevancia de sua identidade enquanto performers
sdo aspectos que beneficiam a economia das editoras e contribuem para a pros-
peridade desse subcampo. Utilizando o exemplo da cultura rave no Reino Unido,
Hesmondhalgh argumenta que Quando a cultura rave comecou a construir de
forma radical essa auséncia de autoria e as white labels e os pseuddénimos artis-
ticos passaram a ser vistos como uma disrupc¢do das categorias de autoria pre-
velecentes na cultura do pop e do rock, a editora discografica veio servir de mar-
ca (brand) substituindo o nome do performer (1998: 239).

Por outro lado, o baixo custo de producdo dos varios estilos que compdem
o subcampo da musica de danca é um fator importante na sua economia. O
desenvolvimento tecnolégico que permite a gravacdo de musica em casa, sem
os custos associados a gravacdo em estudio, como demandam outros géneros,
torna o processo bem menos dispendioso para a editora e para os musicos
(Hesmondhalgh, 1998). Em anos recentes sobretudo o baixo custo de equipa-
mentos de gravacdo tem permitido que musicos amadores consigam alcancgar
padrdes de gravacio semelhantes aos de musicos e produtores profissionais.
Falamos aqui de software de producgdo e gravagdo user-friendly para DJs que é
usado em computadores portateis. Também as novas plataformas de distribui-
¢do de musica (por exemplo Soundcloud, Bandcamp) concorrem para um diluir
das fronteiras entre amadorismo e profissionalismo no caso particular da EDM
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(Burkner & Lange, 2013). A esse fato acresce a maior mobilidade dos produtores/
DJs ligados a esses estilos, ja que a portabilidade do equipamento de reprodu-
¢do de musica ao vivo permite a esses musicos deslocar-se com maior facili-
dade além-fronteiras, para atuar em festivais e concertos em nome préprio
(Nunes, 2018).

Torna-se assim imprescindivel conhecer o contexto em que essas cate-
gorizagOes sdo criadas, sobretudo no que se refere a certos elementos da rede
de producado, distribuicdo e divulgacdo de musica que assumem uma fungéo
de gatekeeping: as lojas de discos, a imprensa escrita e as editoras discograficas
(McLeod, 2001; Nunes, 2018).

AS EDITORAS DE EDM

Do que foi dito facilmente se depreende que, no subcampo de produgao cul-
tural da musica eletrénica de danca, as editoras ditas independentes desem-
penham um papel histérico fundamental. Uma abordagem ao caso particular
das editoras de EDM comeca pela histérica e tantas vezes discutida dicotomia
entre editoras independentes e as grandes. Além das diferencas histéricas
que encontramos na dimensao e nos processos de trabalho, convencionou-se
atribuir as primeiras uma dimenséo de criatividade em contraponto as mul-
tinacionais mais focalizadas no potencial comercial dos seus artistas. Ao co-
locar mais énfase no mérito artistico, deixando para segundo plano o poten-
cial comercial do artista, as editoras independentes assumirdo um papel pre-
ponderante na descoberta e edicdo de novos talentos e de novos estilos mu-
sicais (Peterson & Berger, 1975; Lee, 1995; Hesmondhalgh, 1998; Dowd, 2004;
Strachan, 2007; Bowsher, 2015; Den Drijver & Hitters, 2017). Por outro lado, as
independentes ganham vantagem sobre as multinacionais ao se assumir co-
mo estruturas simples e flexiveis, em que a comunicacgdo interna e as tomadas
de decisdo sdo mais rapidas, permitindo-lhes reagir mais prontamente as
mudancas de gosto e a emergéncia de novas cenas musicais (Hesmondhalgh,
1998; Nunes, 2014). O fator geografico também deve ser considerado. Operan-
do em nivel local e em certos nichos de mercado que escapam ao conheci-
mento e ao interesse das grandes editoras, posicionam-se de forma a capita-
lizar o fato de que a musica acontece em toda parte do mundo (Hesmondhal-
gh & Meier, 2015).

A integracdo das independentes nas estratégias de expansdo das multi-
nacionais e, mais recentemente em grandes grupos midiaticos, ndo pode, con-
tudo, ser menosprezada. Seja pela aquisi¢ao por parte delas ou pelos acordos
de producgao e distribuicao, as independentes tendem a ser condicionadas na
sua autonomia quando adquirem um certo prestigio e reconhecimento no seio
da indtstria (Laing, 1986; Wallis & Malm, 1984; Lee, 1995; Hesmondhalgh, 1998;
Dowd, 2004; Nunes, 2014; Hesmondhalgh & Meier, 2015).? Apesar dessa tendén-
cia, ndo podemos afirmar que as editoras independentes estdo necessariamen-
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te subjugadas aos interesses das grandes. Em alguns casos elas sdo cruciais
para a industria discografica no seu todo (Hesmondhalgh, 1998; Burnett & Wi-
kstrém, 2006; Strachan, 2007; Williamson & Cloonan, 2007). No caso das edito-
ras independentes ligadas a musica de danga, Hesmondhalgh argumenta que
elas constituem poderosa alternativa a uma industria dominante ao contribuir,
entre outras formas, para uma descentralizacdo da producao e distribuicdo
dessa corrente da musica popular (Hesmondhalgh, 1998). No Reino Unido, por
exemplo, ao contrario da industria discografica em geral, que se caracteriza
por fenémenos de concentragdo e centralizacdo em finais do século XX, a mu-
sica de danca é marcada por relativa descentralizagdo e por um nimero ines-
timavel de pequenas editoras independentes. Essa constelacdo de pequenas
editoras associada ao boom que envolveu a musica de dang¢a no Reino Unido
em finais dos anos 1980 foi considerada um desafio a hegemonia das grandes
editoras, embora, na verdade, ndo tenha afetado a estrutura e a organizacao da
industria (Hesmondhalgh, 1998).

Num contexto mais recente, o surgimento de um numero inestimével
de microeditoras de EDM estd muitas vezes relacionado com os espagos no-
turnos que se dedicam a esse género de musica, nomeadamente discotecas e
clubes. Ao contrério das editoras independentes tradicionais criadas por fas
de musica que se posicionam numa rede de conhecimento e de edicdo de
novos artistas, as microeditoras dentro da EDM sao muitas vezes criadas pelos
préprios musicos com o objetivo de editar sua musica, assumindo o total con-
trole de sua criatividade ao mesmo tempo que ganham visibilidade junto da
comunidade de fas que frequenta esses espacos e aprecia esse género de mu-
sica (Burkner & Lange, 2013; Nunes, 2018). A reputacdo numa rede que se cria
em torno da partilha desses espacos e do gosto pelo mesmo género precede e
é tdo ou mais importante para o artista do que o sucesso comercial traduzido
na venda de fonogramas (Burkner & Lange, 2013). Assim, a criagdo de microe-
ditoras é encarada muitas vezes como uma extensdo natural do trabalho de-
senvolvido por DJs e produtores em determinados espacos, sendo que, na
maior parte dos casos, os ganhos da venda de fonogramas (em forma fisica ou
digital) ndo sdo comparaveis aos que advém das atuacgdes ao vivo nesses es-
pacos. Nao obstante essa diferenca, as microeditoras de EDM ndo sao meros
canais de divulgacdo da musica desses DJs. H4 todo um investimento que é
feito para assegurar que a microeditora projete imagem e identidade fortes e
que passe em boa parte pela aposta no vinil, no caso da EDM sob a forma do
EP de 12 polegadas, enquanto simbolo de coolness e de distingdo nesse univer-
so. Sem duvida os DJs sdo gatekeepers importantes que contribuem para a rea-
firmacdo do vinil ndo apenas de um ponto de vista quantitativo como também
qualitativo ao imbuir o formato de uma aura artistica (Bartmanski & Wood-

ward, 2015).
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O CASO PORTUGUES

A partir de 2001, quando a industria fonografica conheceu, globalmente, uma
fase de contragao causada por varios fatores amplamente discutidos, desde a
pirataria digital até a concorréncia de outros formatos de entretenimento, ve-
rifica-se em Portugal uma proliferacao de microeditoras. Onde tradicionalmen-
te se encontrava, e de forma acentuada nas décadas de 1980 e 1990, um domi-
nio das editoras multinacionais, com relacdo tanto ao repertério internacional
quanto ao doméstico, a producgédo e distribuicdo de musica e a sua presenga no
espaco publico, passou-se a verificar um fenémeno de pulveriza¢io com varias
pequenas editoras ganhando protagonismo. Essas editoras funcionam de acor-
do com as regras de um mercado livre, sem constrangimentos na sua atuacgao
por parte do Estado ou das grandes editoras. No campo da miusica eletrénica
de danga o nimero é particularmente elevado e dificil de estimar, embora uma
pesquisa em bases de dados disponiveis na web dé conta de que em 2018 s6
em Lisboa existiriam mais de uma centena de microeditoras de EDM.>

Nesse universo de microeditoras abordamos os estudos de caso da Prin-
cipe Discos, da Groovement e da Discotexas. As razdes para a escolha dessas trés
editoras prendem-se ao fato de elas serem casos de sustentabilidade e de reco-
nhecimento no meio, tanto em Portugal como além-fronteiras. Com ritmo de
edicdo variadvel entre trés e seis novos langamentos por ano, vendas em suporte
fisico na ordem das 300 a 500 cdpias, mas na ordem dos milhares em suporte
digital, e presenca regular no espacgo midiatico (rddio e imprensa), essas microe-
ditoras constituem um observatério privilegiado das caracteristicas da edicédo
de EDM em Portugal num contexto milenar de reconfiguragdo da industria fo-
nografica. Assumimos, contudo, algum enviezamento decorrente do fato de que
estamos excluindo do nosso estudo um nimero consideravel de microeditoras
de menor projecdo e, eventualmente, com existéncia mais efémera.

Sediada em Lisboa e fundada em 2011, a Principe Discos, ao longo dos
altimos sete anos, se tem dedicado sobretudo a edi¢do de musica eletrénica de
danca origindria de certos bairros periféricos da grande Lisboa. A aposta na
denominada batida do gueto, categorizagdo que congrega estilos diversos do
kuduro ao quizomba, passando pelo afro-house, num registro eletrénico com a
prevaléncia de batidas produzidas em computadores e recurso a software pira-
ta, em que o ritmo é central, e a harmonia quase inexistente, constitui a imagem
de marca da editora. A originalidade do estilo e o fato de ele ser originario de
um contexto local particular (os bairros pobres habitados por etnias africanas
na periferia de Lisboa) sdo aspectos referidos no discurso oficial da editora. Por
exemplo, em sua pagina no Bandcamp pode ler-se: “a PRINCIPE é uma editora
discogréafica sediada em Lisboa, Portugal. E inteiramente dedicada & publicagdo
de musica de danga contemporanea 100% verdadeira proveniente desta cidade,
dos seus suburbios, projectos e bairros pobres. Novos sons, formas e estruturas
com a sua prépria poética e identidade cultural”.3
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Figura 1
Logo da Principe Discos

Fundada por seis amigos com experiéncias diversas na divulgacdo de
musica, a Principe tornou-se ao longo dos anos editora reconhecida em Portu-
gal e no exterior como o comprova a presenca regular de suas edi¢des em varios
titulos da especialidade, da Pitchfork a Resident Advisor, entre outras. Os mem-
bros fundadores eram dois ex-programadores da associacdo Zé dos Bois (ou
ZDB),* Nelson Gomes e Pedro Gomes, que viriam a fundar outra associagao
cultural, a Filho Unico; os dois gerentes da loja de discos Flur,s José Moura e
Maércio Matos; e os dois membros do coletivo Photonz, Marco Rodrigues e Mar-
co Evaristo. Estes dois Gltimos abandonam o projeto editorial quando emigram,
mas um quinto elemento, André Ferreira, responsavel pela comunicac¢ao na
Filho Unico,® foi entdo adicionado, formando até atualmente o staff da Principe.
Como muitas outras experiéncias microeditoriais tipicas do novo contexto mi-
lenar de desagregacdo dos modelos tradicionais de edi¢do de musica, a Princi-
pe surge inicialmente como uma plataforma para a autoedicdo (do projeto
Photonz). Seu perfil editorial,contudo, comega-se a definir pela proximidade
dos seus fundadores com o trio Niagara’ e, sobretudo, apés o encontro com DJ
Marfox® durante uma performance deste Ultimo na Fundacdo Calouste Gul-
benkian. E nesse contexto que surge a ideia de editar musica de origem africa-
na com determinadas caracteristicas e de acordo com alguns principios de agédo
tipicos da edicdo independente, nomeadamente o contato direto, face a face,
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com os musicos e a auséncia de contrato de edigdo. Além do gosto pessoal, a
aposta também ¢é justificada pela originalidade da miusica: “Percebemos que
ndo tinhamos nome para aquilo... ndo é tecno nem house, era algo novo e fres-
co, e era nosso, daqui, é... de Lisboa, e isso nos deu um boost de confianca e de
amor, que foi a motivagdo que nos fez continuar” (José Moura, Principe, entre-
vista, 21 dez. 2015).

Desde o inicio a exportacdo de seus artistas foi um dos objetivos da
editora, algo que se deve ndo apenas a crenga no potencial da musica e as suas
caracteristicas de originalidade e localidade (atributos que de inicio criam mais
expectativas de reconhecimento além-fronteiras), mas também a confianca no
trabalho no nivel de comunicacdo que a editora poderia desenvolver em par-
ceria com a associagéo Filho Unico. “A Principe se beneficiou do trabalho prévio
feito pela Filho Unico varios anos antes do seu surgimento. Havia uma boa
carteira de contatos aqui dentro e 14 fora. Fomos pedindo contato de publicacgdes.
Agora ja é a publicagdo que nos procura” (José Moura, Principe, entrevista, 21
dez. 2015)

O sucesso da linha editorial da Principe estd, alids, indubitavelmente
ligado ao trabalho da Filho Unico, responséavel pela comunicagéo, agenciamen-
to e gestdo das carreiras dos DJs/produtores da editora. Criada em 2007 e defi-
nindo-se como estrutura independente, cujo objetivo é a “apresentacgédo, divul-
gacdo, producdo, mostra e integracdo de manifesta¢des na area da musica que
trabalhem a partir de critérios construtivos de producio artistica”,® a Filho
Unico comunga dos mesmos valores émicos de independéncia e relevancia
artistica que encontramos numa editora como a Principe. No caso concreto da
Principe, sua fundacdo em 2011 esta ligada ao trabalho desenvolvido nos qua-
tro anos anteriores pela FU uma vez que dois de seus fundadores, Nelson Gomes
e Pedro Gomes, pertencem as duas estruturas. Ambos ja tinham experiéncia na
programacao da ZDB, que viria por sua vez a ser fundamental para a criagao
da FU e para sua relagdo sinergética com a Principe. Seu impacto na sustenta-
bilidade da Principe faz-se sentir sobretudo pelo agenciamento de espetaculos,
em que uma boa rede de contatos, dentro e fora do pais, garante visibilidade
performativa e o desenvolvimento de carreiras para os artistas.

Quando se afigura o langamento do primeiro disco da Principe em 2012 sou con-
vidado para fazer a divulgacdo [...] aqui dentro tinha conhecimento da imprensa
musical e 14 fora comecei a investigar o que poderia ser feito, que jornalistas e
publicacdes poderia abordar para mostrar que musica era essa e comecgar a se-
duzir esse tipo de pessoas para ajudar e alavancar esse tipo de musica (André
Ferreira, Principe/Filho Unico, entrevista, 24 out. 2016).

As competéncias comunicacionais da Filho Unico, advindas da experién-
cia e conhecimento do meio e do seu posicionamento numa rede que inclui
musicos (DJs), promotores, jornalistas e publica¢des tornam-se, desse modo,
essenciais para o desenvolvimento do trabalho da Principe.
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Comecando a edicdo de discos em 2012 com os primeiros EPs de Photonz
e de DJ Marfox, a Principe foi adquirindo visibilidade e editando em ritmo de
cerca de quatro ou cinco discos por ano, a maior parte em formato 12 polegadas.
Lancados em vinil e com distribuicdo na ordem dos 300 a 500 exemplares, dos
quais cerca de dois tercos sdo vendidos além-fronteiras, os discos tém as capas
desenhadas a méo, uma a uma, por um dos sécios da editora, Marcio Matos.
Contratos com a Rubadub,™ distribuidora britdnica sediada em Glasgow, e, mais
recentemente, com a americana Redeye'* asseguram a distribuicao fisica inter-
nacional das edi¢oes da Principe; a digital nos dltimos anos tem sido assegu-
rada pela distribuidora americana Seed.?

Figura 1
Capa do EP “Chapa Quente”, de D] Marfox

O modelo de negécio que alavanca a Principe foi se definindo com o tempo.
Nas primeiras duas edi¢des (Photonz e DJ Marfox) o dinheiro saiu do bolso dos
quatro gerentes da editora e ndo houve retorno, tanto por nao haver ainda con-
texto para a musica quanto porque os discos venderam pouco. As terceira e quar-
ta edigdes tiveram o apoio do Music Box*3 coincidindo com o inicio, em fevereiro
de 2012, da Noite Principe, um evento mensal em que os musicos/DJs da editora
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se apresentam naquele espaco noturno. As vendas foram bastante superiores
sobretudo no caso do primeiro EP de DJ Nigga Fox que integra elementos de tecno
no estilo da batida e com esse crossover se torna um best-seller da editora. Houve
também entre as duas primeiras edi¢des e as seguintes, todo um trabalho de
contextualizacdo da musica pelo estabelecimento de mais proximidade com os
produtores, o que veio solidificar o discurso em torno das edi¢des e seu reconhe-
cimento junto ao publico e a imprensa. £ a partir dessa altura que o modelo ganha
forma. Com a producao feita em casa pelos DJs/produtores e envolvendo custos
minimos, o retorno das vendas é reinvestido nas etapas de pds-producgéo, incluin-
do a mixagem, a cargo do conceituado produtor Té Pinheiro da Silva, despesas
correntes e pagamento aos artistas. O retorno financeiro acontece sobretudo
pela venda dos discos em formato fisico, sendo residuais as vendas digitais. Nao
obstante o reconhecimento da Principe no meio, seus membros descartam a ideia
de que se trata de um negdcio, uma vez que todo o dinheiro que a editora recebe
pela comercializagdo dos discos é investido nas edi¢des seguintes. A componen-
te social de dar visibilidade a esse género de musica e dessa forma possibilitar a
seus artistas a construcao de carreiras é mais importante do que o lucro, de acor-
do com o testemunho dos membros da Principe. “Passamos aos rapazes a men-
sagem de que o que tentamos fazer com eles é um trabalho de continuidade e ndo
de exploracdo. Beneficia a todos porque nos d4 mais musica e a eles, ndo a todos,
da para ir 14 fora regulamente... dois, trés deles ja vivem sé disso” (José Moura,
Principe, entrevista, 21 dez. 2015).

Os artistas editados pela Principe sdo, em sua maioria, jovens DJs/pro-
dutores filhos de imigrantes de etnia africana, sobretudo angolanos, sdo-to-
menses e guineenses. As gravacdes tendem a ser caseiras, com recurso a tec-
nologia barata e a software pirateado, especialmente os programas de produgao
musical Fruityloops e FL Studio. Apesar de constituir um referente identitario
importante para os jovens desses bairros, tais praticas musicais permaneceram
sempre & margem do circuito mainstream da musica africana em Lisboa, néo
tendo visibilidade, por exemplo, nas principais discotecas africanas da capital.
Essas discotecas tendem antes a passar as formas mais convencionais de qui-
zomba, que gozam de enorme popularidade para um publico mais amplo.*

Um dos reconhecidos méritos da Principe tem sido o de dar visibilidade
a essas praticas musicais marginais, seja por meio de suas edigdes ou, néo
menos importante, pela integracdo de seus artistas nos circuitos internacionais
de DJing. Em Portugal, a Noite Principe tem permitido a esses DJs/produtores a
divulgacdo de seu trabalho numa zona de grande afluéncia noturna nos fins de
semana, o Cais do Sodré. Como disse um dos DJs/produtores entrevistados, “A
Noite Principe na Music Box é o lugar onde podemos tocar a nossa musica sem
sermos criticados. Tal seria raro na Noite Africana. Eu tocaria 14 e sé passaria
batida por muito pouco tempo; caso contrario haveria muita agitagdo” (DJ Fir-
meza, entrevista, 19 mar. 2017).'
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Contrariamente a hipdtese de que géneros e categorias sdo cruciais nas
estratégias das editoras - e que regra geral se aplica também no caso da musi-
ca de dancga - existe, no caso peculiar da Principe, a no¢do de que uma boa
narrativa é mais importante do que a categorizagao: “percebemos que uma boa
histéria é muito importante para sobressair em meio a milhares de editoras”
(José Moura, Principe, entrevista, 21 dez. 2015).

Por outro lado, a Groovement surge em 2004 com perfil editorial mais
esparso (em comparagdo com a Principe) na categoria genérica de musica ele-
trénica de danca, abrangendo estilos diversos como broken beat, new disco, hou-
se e tecno, entre outros: “nunca se prendeu a um género, o que importava era
acreditar no potencial criativo de um artista” (Rui Torrinha, Groovement, en-
trevista, o1 jul. 2017). Sua linha editorial nasce do conhecimento prévio que
seu fundador, Rui Torrinha, tinha do meio musical e da vontade de agregar
numa editora um conjunto de artistas nacionais e dar-lhes um tratamento
diferenciado em relagdo ao que era comum nas editoras e distribuidoras entao
existentes. Com o claro objetivo de internacionaliza¢do de seus artistas, a Groo-
vement mudou de estratégia ao longo dos anos, entre 2004 (ano da primeira
edicdo) e 2008, mas sempre com o propésito de dar visibilidade internacional
a musicos/produtores portugueses. Em 2009 e apds um ano sabatico para re-
pensar sua estratégia, a Groovement aposta num conjunto de artistas repre-
sentativos “de uma cena musical portuguesa” (Rui Torrinha, Groovement, en-
trevista, o1 jul. 2017), mas que ja gravavam para editoras internacionais. E
nessa fase que a Groovement comeca a ter mais impacto internacionalmente
e sublabels sdo criadas para dar vazdo aos diferentes estilos dentro da EDM
presentes no portfolio de artistas da editora. Posteriormente, passa a editar tam-
bém produtores internacionais, de inicio fazendo remixagens de artistas por-
tugueses, mais tarde em nome préprio:

Chegamos a conclusdo de que, para conseguir levar para fora os artistas portu-
gueses, a editora tinha de se desenvolver em nivel internacional, e s6 com artis-
tas portugueses atraia uma determinada atengdo, mas nao conseguiu tornar-se
tdo forte a ponto de que, quando escutdssemos um artista desconhecido portu-
gués, o disco vendesse naturalmente” (Rui Torrinha, Groovement, entrevista, o1
jul. 2017)

Tal como no caso da Principe, o conhecimento do meio é fundamental,
mas, com relagdo a Groovement, a experiéncia de Rui Torrinha advém de seu
trabalho na rddio em um programa de autor (Transcendancas), em que divul-
gava a producdo de musicos nesses estilos. O fato de realizar entrevistas fre-
quentemente lhe permitiu estabelecer rela¢gdes com muitos desses misicos em
territério nacional:

Sempre fiz rddio na minha vida e tinha um programa chamado Transcendancas
dedicado as novas tendéncias da musica eletrénica. Depois fui convidado a fazer
um ciclo de concertos no Rivoli, um ciclo conceitual que desenvolvi chamado IF
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(into future). Sempre fui muito dedicado ao jazz e ligado a eletrdnica, e fui crian-
do relagdes com musicos. Nesse contexto, fui entrevistando artistas, e um dia o
Mark de Clive, musico neo-zelandés, disse-me ‘por que vocé ndo exporta uma
compilacdo do seu programa de rddio?’” (Rui Torrinha, Groovement, entrevista,
o1 jul. 2017).

in soand

Figura 3
Logo da Groovement e capa
do EP Cycles, de Jorge Caiado

Nao obstante a disponibilizacdo em formato digital pelo streaming e a
venda via o Bandcamp, hd uma preferéncia e maior aposta no formato fisico.
Sdo prensadas e distribuidas 300 a 500 cépias, a maior parte em formato EP e
distribuidas internacionalmente pela Rubadub. Em Portugal cerca de 100 cépias
sdo vendidas em lojas especializadas, como a Carpet & Snares (gerida por um
dos corresponsaveis pela editora, Jorge Caiado) e a Flur, ambas em Lisboa, e na
Matéria Prima, no Porto. Quanto a distribuigdo digital, a Groovement s6 vende
no Bandcamp e disponibiliza suas edi¢des em streaming: “percebemos que a
venda digital nunca seria uma solugéo a curto e médio prazos em termos de
receita” (Rui Torrinha, Groovement, entrevista, o1 jul. 2017).

Sobre as estratégias de abordagem aos meios de comunicagédo a Groove-
ment distingue-se claramente de uma editora como a Principe:

No caso da Principe hd uma narrativa e, além da narrativa forte, ha um investi-
mento que eles fizeram na relacdo com o jornalista que trouxeram aqui, mos-
traram a cena por dentro, e tudo isso construiu um caminho de divulgagédo da
coisa que ganhou um impacto em nivel internacional. N6s ndo fazemos esse
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trabalho, ndo temos essa vertente de querer ficcionar uma coisa, vamos mais a
procura das vibragdes e acreditamos que se aquilo que fazemos interessar as
pessoas, elas também vao puxar por isso” (Rui Torrinha, Groovement, entrevis-
ta, o1 jul. 2017).

Por fim, a Discotexas surge em 2007 como editora também especializada
em EDM e com abordagem esparsa do ponto de vista de estilos. Seu cofundador
Luis Clara Gomes (entrevista, 19 jan. 2017) define genericamente a linha edito-
rial como “musica descomprometida com uma componente feelgood que tenta
provocar emogoes positivas e divertir”.

DISCOTEXAS

Figura 4
Logo da Discotexas e capa do album
duplo Hypersex, de Moullinex

A origem da Discotexas vincula-se a uma festa de igual nome organiza-
da por um grupo de amigos que partilhava afinidades musicais:

Noés comecamos com uma ideia, um conjunto de pessoas que se juntava para
fazer festas e formamos uma espécie de coletivo, um conjunto de pessoas com
o mesmo tipo de abordagem em relacéo a DJ sets e festas. Tivemos uma residén-
cia no Mini-Mercado e depois no Lux o que nos permitiu aumentar a nossa rede
com outros artistas que admiravamos e que tivemos a oportunidade de trazer a
Portugal. Isso antes de ser uma editora... tudo comegou com um coletivo de ar-
tistas (Luis Clara Gomes, Discotexas, entrevista, 19 jan. 2017).

Paralelamente a esse evento, seus autores comecam a divulgar sua mu-
sica nas redes e plataformas sociais. O MySpace é particularmente importante
na criagdo de grupos informais que se agregam em torno de um gosto comum
pela musica do coletivo que veio a ser a Discotexas.
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Foi a nossa primeira editora (risos). Nos beneficiamos muito com essa ideia de
as pessoas virem ao nosso perfil todos os dias ver se ja tinhamos coisas novas,
criou um certo buzz em torno do que estdvamos fazendo. O MySpace como que
promovia essa ligacdo entre pessoas e artista como se fossem a mesma unidade
légica, fazia com que cridssemos essas pequenas aliangas. Foi desses grupos
informais no MySpace que surgiu a Discotexas” (Luis Clara Gomes, Discotexas,
entrevista, 19 jan. 2017).

Colocavamos musica nos blogs e gratuitamente no MySpace para stream, e come-
¢aram a nos convidar para fazer remixagens, para tocar aqui e ali e foi por ai que
reparamos que aquilo que faziamos por diverséo tinha interesse para outras
pessoas e era levado a sério” (Bruno Cardoso, Discotexas, entrevista, 19 jan. 2017).

Essa ideia de coletivo estd bem visivel no site oficial da editora, no qual
ela é apresentada como: “uma editora de musica electrénica sediada em Lisboa,
fundada em 2007 por Mollinex [Luis Clara Gomes] e Xinobi [Bruno Cardoso].
Criaram-na como uma plataforma para editar a sua musica e a muisica que
amam, juntando artistas notaveis naquilo que s6 poder ser chamado de um
affair de familia”.’* Além disso e em complemento ao uso do inglés na apre-
sentacdo da editora, seu espectro é descrito como global: “Sediada em Lisboa,
Portugal, no solarengo extremo oeste da Europa, a familia alargada da Disco-
texas estende-se por todo o mundo”.””

A Discotexas torna-se sustentdvel editando predominantemente artistas
portugueses, mas também varios estrangeiros, sobretudo da Franga, Alemanha,
Poldnia, Australia, dos EUA e México, por meio de um modelo de negdcio que
permite editar e investir em edi¢des novas com as vendas, sobretudo em for-
mato digital. Um acordo de distribuicdo com a distribuidora alema Good to Go
é um momento-chave na editora, pois veio assegurar marketing e distribuicado
internacionais além da producdo em formato fisico (vinil e CD). A Good to Go
cobra uma percentagem sobre as vendas. Mais recentemente, em 2014, a Dis-
cotexas assinou contrato com outra distribuidora internacional, a K7, enquan-
to a distribuicdo nacional, tanto para o digital como para o suporte fisico, é
assegurada pela Universal. Ao contrario, porém, da Principe e da Groovement,
que apostam forte na venda em formato fisico, a Discotexas aposta sobretudo
numa boa distribuicao digital.

O ponto central do nosso funcionamento é ter uma boa distribuigao digital. Co-
mecamos a trabalhar com a Good to Go porque, em vez de termos de abordar
centenas de servigos de vendas digitais e de streaming, ela assegura toda a dis-
tribuicdo e marketing, além da producao fisica de discos de vinil ou CD em troca
de uma percentagem sobre as vendas (Luis Clara Gomes, Discotexas, entrevista,
19 jan. 2017).

As vendas em formato fisico sdo da ordem de 300 a 400 cépias em vinil
e 1.000 a 2.000 em CD, podendo as vendas digitais chegar a 30.000. As edi¢oes
em CD estdo disponiveis em grandes lojas, como a FNAC, e o vinil sobretudo
em lojas especializadas tanto em Portugal como no exterior. Ao contrario de
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uma editora como a Principe, a Discotexas ndo estende sua area de negdcio ao
booking e ao management de artistas, pois as vendas digitais garantem a susten-
tabilidade da editora.

COMENTARIO
Ao analisar as trés editoras a partir de quatro dimensodes (linha editorial, dis-
tribuicdo, relagdo com outras estruturas e com os meios de comunicagao) en-
contramos pontos de contato entre elas, mas também diferencas assinalaveis,
o que prefigura uma certa diversidade no campo da edi¢dao de EDM no contex-
to portugués.

Desse modo e no que diz respeito a linha editorial e aos valores que a
orientam, constatamos que o valor da criatividade artistica surge junto com o
valor do coletivismo nas microeditoras que observamos. Ambos sdo valores
recorrentes na edicdo independente de musica (Den Drijver & Hitters, 2017;
Nunes, 2018). Ha, no entanto, certa prevaléncia da criatividade e da originali-
dade nas editoras ligadas a EDM em comparagao com outras editoras especia-
lizadas em outros géneros musicais fora do mainstream (Nunes, 2018). “Nunca
seguimos muito as légicas de mercado, sempre colocamos os autores e artistas
a frente das coisas [...] temos esse lado subversivo de pensar a editora como
um projeto artistico e autoral e depois encontrar os mecanismos para tornar
viavel esse projeto (Rui Torrinha, Groovement, entrevista, o1 jul. 2017).

A primazia dada a critérios artisticos sobre critérios de viabilidade co-
mercial é caracteristica do campo de producdo cultural em pequena escala,
como foi definido por Bourdieu (1993). Tanto no caso da Discotexas como no da
Groovement, contudo, também é valorizado o lado mais orgédnico do trabalho
coletivo em complemento a valorizagdo do lado artistico:

Faziamos musica com bastante afinidade e comecamos a trabalhar em pingue-
pongue, e acabamos por ter a ideia de fazer um evento em que pudéssemos tocar
juntos [...] formou-se a ideia de coletivo, nada planejado, tudo muito orgénico
(Luis Clara Gomes, Discotexas, entrevista, 19 jan. 2017).

Hé4 uma coisa fundamental que é um espirito de familia na Groovement. Nao nos
interessa apenas a musica, interessam-nos a atitude e a relacdo que existe; acre-
ditamos nesse tipo de energia em que se cria uma familia que depois partilha
fortemente as coisas” (Rui Torrinha, Groovement, entrevista, o1 jul. 2017).

Uma certa ética de trabalho na qual o agir coletivo se torna fundamen-
tal (o do-it-ourselves, além do do-it-yourself bastante referido em estudos sobre
a edicdo independente de musica) sobrepde-se a um discurso de valorizagao
da singularidade e do artistico que é comum as trés editoras. Ambos assumem
relevancia na defini¢cdo de uma linha editorial nas trés editoras, embora na
Discotexas seja atribuido mais destaque ao coletivismo, enquanto que na Groo-
vement e na Principe se valorizem mais a originalidade e a criatividade dos
artistas que representam a editora.

587



0O SUBCAMPO DA MUSICA ELETRONICA DE DANGA EM PORTUGAL

588

Com respeito as estratégias de distribuicdo, encontramos diferencas im-
portantes dado que enquanto a Principe e a Groovement dio primazia a edigéo
em suporte fisico, assumindo o vinil de 12 polegadas importancia vital para a
identidade da editora, a Discotexas aposta claramente na distribuicdo digital
e remete o vinil para um estatuto de “ponto de orgulho”.

No caso da Principe, a edi¢do em vinil de 12 polegadas com capas de-
senhadas a mé&o por Marcio Matos é fundamental para o reconhecimento aquém
e além-fronteiras da editora. As vendas digitais sdo, nesse caso, residuais. So-
bretudo quanto a distribuicdo internacional, a parceria com distribuidoras de
renome (Rubadub e Redeye), que asseguram uma boa rede de distribuicdo do
suporte fisico em escala mundial, reflete a importancia da aposta na edi¢gdo em
vinil, mesmo quando falamos de 300 a 500 cépias cujo publico-alvo é em boa
parte constituido por DJs.

A maior aposta dessas editoras na distribuicao no exterior surge em
funcédo de mais fluidez na circulagdo desse género musical além-fronteiras.
Havendo maior facilidade de circulagdo dos musicos (na maior parte produto-
res e DJ) o nicho da EDM assume caracteristicas de um subcampo transnacional
em que artistas e editoras adquirem visibilidade e status além-fronteiras pela
participagdo nas redes que configuram esse subcampo. Isso é particularmente
notério em editoras como a Principe e a Groovement, que tém contratos de
distribuicdo em suporte fisico com distribuidoras anglo-saxds (Redeye e Ruba-
dub, respectivamente) e em que mais de dois ter¢os dos discos em formato
fisico sdo vendidos além-fronteiras: “Trabalhamos com artistas que néo séo
popstars, comegamos com 300-500 cdpias, a maior parte distribuida no exterior,
no mundo inteiro pela Rubadub. Em Portugal, cerca de um quinto atendendo a
que o mercado portugués nao existe” (Rui Torrinha, Groovement, entrevista, o1
jul. 2017).

Havendo aposta generalizada em véarias frentes de distribuicdo de su-
portes fisicos (LP, 12” ou CD), ou por meios digitais em streaming (Spotify, Apple,
Soundcloud, e.o.) ou download (Bandcamp e Soundcloud) torna-se evidente que
para essas editoras o suporte fisico ainda é o mais valorizado. A aposta nesse
formato surge como garantia de uma identidade forte, que extravasa a musica
para se estender a um lado estético, manifesto sobretudo na direcdo artistica.
“Esta ideia da desmaterializagdo da musica nds a entendemos, mas para nés a
questdo do corpo é fundamental, a questdo da arte é fundamental por isso
temos um artwork, hd um lado imagético, de dimensao artistica” (Rui Torrinha,
Groovement, entrevista, o1 jul. 2017).

Outro aspecto que importa considerar nas estratégias dessas editoras é
o das sinergias estabelecidas com outras estruturas de media¢do de musica. O
posicionamento das editoras numa rede que também inclui produtoras, asso-
ciagbes, lojas de discos, além das distribuidoras que ja abordamos, é crucial
para o desenvolvimento e sustentabilidade do trabalho editorial. Estruturas
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como a ZDB (Zé dos Bois) e a Filho Unico, entre outras, constituem importantes
parceiros de trabalho. A ZDB é referéncia fundamental pelo seu reconhecido
estatuto enquanto espacgo performativo para os projetos saidos dessas editoras.
O caso da Filho Unico é mais peculiar, sendo uma associacdo que lida direta-
mente com o agenciamento de espetdculos e divulgacdo nos meios de comu-
nicacdo da Principe. No caso da Discotexas a residéncia em espagos como o
Mini-Mercado e o Lux Fragil foram momentos-chave da sua afirmacao.

Em relacdo as sinergias com os meios de comunicagéo, o conhecimento
dos mediadores extravasa as fronteiras nacionais sobretudo na Principe e na
Groovement. Publicacdes como a Pitchfork sdo referéncias fundamentais consi-
deradas canais de divulgacdo altamente importantes para essas editoras. Al-
gumas mais especializadas no género, como a Resident Advisor e a Wire sdo por
elas referenciadas em func¢ao do reconhecimento do seu trabalho de divulgacao
da EDM: “Nos beneficiamos do fato de muitos de nés trabalharmos neste meio
ha muitos anos; os contatos ja existem. No caso da radio, a Oxigénio deu-nos
bastante forca [...] 14 fora j& havia ligacdo com alguns jornalistas especificos,
um deles muito credenciado na musica eletrdnica, escreve na Wire e na Pitchfork”
(José Moura, Principe, entrevista, oy mar. 2018).

O conhecimento da pessoa e o contato direto, quase sempre informal,
sao os elementos-chave na relagao que se estabelece entre as partes. O conhe-
cimento da pessoa e dos canais certos de divulgacdo permite a essas editoras
pensar a divulgacdo de determinado artista, direcionando cada novo langamen-
to para o critico ou D] mais adequado em vez de o fazer para todos os canais
de divulgacdo de musica, como sucede regularmente nas editoras multinacio-
nais. O carater especializado de boa parte dos mediadores, sejam jornalistas/
criticos de musica, sejam DJ de radio, facilita a adequacdo da nova edic¢do ao
canal certo, uma vez que essas editoras tendem a ser elas préprias especiali-
zadas em certos estilos de musica.

Fazemos nés a abordagem direta as radios. Conhecemos as pessoas que estdo
por detras dos programas. Fazemos um a um, pensando disco a disco [...] Nao
enviamos o mesmo disco para todos os programas, vemos qual faz sentido e
enviamos diretamente [...] Fazemos a comunicacdo de uma forma quase curato-
rial, ndo é nada massiva, ndo acreditamos no barulho pelo barulho, gostamos
de mostrar de forma cuidada as pessoas o que fazemos. Mandar para algum
disco de tecno quando essa pessoa toca soul é ndo fazer o dever de casa” (Rui
Torrinha, Groovement, entrevista, o1 jul. 2017).

A reduzida dimensao do meio em Portugal facilita o conhecimento e o
estabelecimento de lagos com as pessoas certas, privilegiando-se a informali-
dade sobre o cardter mais formal do contato por parte das editoras multinacio-
nais. Ndo hé, no entanto, uma convergéncia de praticas entre as trés editoras,
dado que a Discotexas, tendo catdlogo mais vocacionado para as pistas de dan-
ca, dispensa a mediacdo da imprensa e rddio e procura a divulgacao direta
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junto aos DJs, que funcionam como elementos agregadores e transmissores da
musica. Isso relativiza, de certa forma, o impacto dos meios tradicionais de
divulgacdo de musica nas estratégias das editoras discogréficas.

Ha um trabalho que é feito por nés que é o mais importante numa cultura de
musica de dancga e que é fazer promocao a DJs diretamente, uma lista de DJs que
néds identificamos e admiramos, a quem enviamos as musicas de antemé&o para
que eles as toquem e as pessoas as ougam antes de elas sairem, para despertar
a curiosidade” (Luis Clara Gomes, Discotexas, entrevista, 19 jan. 2017).

Um aspecto que perpassa todas as editoras e que se assume preponde-
rante para sua sustentabilidade diz respeito a importancia de um capital social,
acumulado por seus membros antes da criagdo das editoras. O capital social é
uma das varias formas de capital apresentadas por Pierre Bourdieu para en-
tendermos as dindmicas sociais que estruturam a sociedade e que mantém e
reproduzem relacdes de poder: “O capital social é o somatdrio de recursos, reais
ou virtuais, que individuos e grupos acumulam pela virtude de possuirem uma
rede duravel de relacdes mais ou menos institucionais de conhecimento e re-
conhecimento mutuo” (Bourdieu & Wacquant, 1992: 119).

Nesse caso todos os entrevistados das editoras que abordei referem acu-
mulagdo prévia de conhecimentos no meio, o que lhes granjeou reconhecimen-
to antes de a editora ter sido criada e que se revelou importante para sua
projecdo. Isso é particularmente notério nos casos da Principe e da Groovement.
A Principe se beneficiou da experiéncia de seus membros em associagdes cul-
turais, como a ZDB e a Filho Unico, ou na geréncia de lojas de discos, como a
Flur, ou na condic¢do de DJs em varios espacos noturnos. No caso da Groovement,
a experiéncia prévia de Rui Torrinha com um programa de autor na radio lhe
permitiu estabelecer relagdes préximas com musicos, o que depois se mostrou
fundamental para alavancar a criacdo de uma editora dedicada a esse género
de musica: “o que ajudou foi a minha atividade na radio [...] Tinha contatos
privilegiados com os artistas, a rddio deu-me esse lado aventureiro do contato
em nivel internacional. Estava no epicentro das coisas” (Rui Torrinha, Groove-
ment, entrevista, o1 jul. 2017).

No caso da Discotexas, as residéncias no Mini-Mercado e no Lux permi-
tiram a criagcdo de uma rede de contatos com outros artistas e o surgimento de
um coletivo com afinidades musicais partilhadas que antecipa a criagao da
editora. Ou seja, o posicionamento dos editores numa rede mais ou menos
especializada nesse género de musica e que inclui rddios com programas de
autor, associagoes culturais, clubes noturnos e artistas, nacionais e estrangei-
ros, é determinante para alavancar essas propostas editoriais e torné-las sus-
tentdveis. Ao lado desse fator determinante surge, no caso da Discotexas, o
dominio das plataformas digitais, com destaque para o MySpace, como elemen-
to igualmente importante na afirmacéo desses projetos editoriais nessa rede
de agentes com quem partilham interesses e gostos:
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Ajudou também no inicio dominar tudo o que era plataformas digitais, quando
aparecemos, era uma vantagem significativa, haver interesse dos blogs no nosso
trabalho. O fato de termos uma presenca online bem cuidada e comunicada fez
com que conseguissemos chegar a mais pessoas de inicio (Bruno Cardoso, Dis-
cotexas, entrevista, 19 jan. 2017).

No caso da Principe, o conhecimento dos mediadores e as competéncias comu-
nicacionais desenvolvidas por André Ferreira e Nelson Gomes na Filho Unico,
bem como a experiéncia de José Moura enquanto DJs e managers de uma loja de
discos foram cruciais para a integragdo numa rede que alavancou a editora nos
seus primeiros anos.

CONCLUSAO

Uma abordagem histérica e sociolégica das trés editoras consideradas leva-nos
a conclusdo de que o subcampo de producdo de EDM em Portugal é marcado
por alguma diversidade mesmo quando nos detemos em casos de reconhecida
sustentabilidade, em que de saida poderiamos encontrar convergéncia de mo-
delos de atuacdo. As estratégias desenvolvidas quanto a distribuicdo e as si-
nergias com outras estruturas bem como com os meios de comunicagado apon-
tam para essa diversidade. Em todas elas, contudo, assume relevédncia incon-
testavel o capital social, nesse caso, o conhecimento que os agentes que cons-
tituem o staff dessas pequenas editoras tém do meio e que precede sua criagao.
A preexisténcia de uma rede de contatos e o reconhecimento que esses agentes
tém por parte de outros agentes, sejam musicos, jornalistas e radialistas ou
programadores, parecem ser determinantes para que essas microeditoras se
tornem mais do que meras experiéncias temporarias, como sucede com muitas
outras que surgem nesse contexto milenar de renovacao das formas de grava-
¢do e distribuicdo de musica.

CONSIDERACOES METODOLOGICAS

Para o propdsito deste estudo realizei entrevistas semidirigidas com membros
das editoras consideradas. O roteiro das entrevistas foi organizado de acordo
com as dimensodes abordadas no estudo comparativo entre as trés editoras:
politica editorial e valores estéticos subjacentes; politicas e praticas de distri-
buicdo; sinergias com outras estruturas, nomeadamente associa¢des culturais
e promotoras de espetdculos; sinergias com os meios de comunicagao (impren-
sa e radio); experiéncia dos entrevistados no meio, anterior a criagdo da edito-
ra. Para complementar alguma informacédo no artigo adicionei também dados
de entrevistas realizadas com DJs/produtores.

A lista de entrevistados é a seguinte:
José Moura (Principe/Flur)

Marcio Matos (Principe/Flur)

André Ferreira (Principe/Filho Unico)
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Rui Torrinha e Jorge Caiado (Groovement)

Luis Clara Gomes e Bruno Cardoso (Discotexas)
DJ Firmeza (Principe)

DJ Nervoso (Principe)

As entrevistas foram analisadas com recurso a uma andlise de contetdo quali-
tativa a partir das dimensdes consideradas. Em complemento as entrevistas
procedi a uma analise de discurso nos sites oficiais das editoras e/ou nas res-
pectivas paginas do bandcamp.
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NOTA

Alguns exemplos histéricos de integracado de independen-
tes por parte de multinacionais: Island (comprada pela
Polygram), A&M (Universal), Motown (Polygram), Virgin
(EMI) (Lee, 1995).

Disponivel em: https://www.residentadvisor.net/labels.
aspx?area=53. Acesso em 12 dez. 2018.

“PRINCIPE is a record label based in Lisbon, Portugal. It is fully
dedicated to releasing 100% real contemporary dance music co-
ming out of this city, its suburbs, projects & slums. New sounds,
forms and structures with their own set of poetics and cultural
identity.” Disponivel em:https://principediscos.bandcamp.
com/. Acesso em II out. 2018.

Disponivel em:http://www.zedosbois.org/. Acesso em 14
nov. 2018.

Disponivel em:http://www.flur.pt/. Acesso em 14 nov. 2018.
Disponivel em:https://filhounico.com/. Acesso em 14 nov.

2018.

Disponivel em:https://principediscos.bandcamp.com/al-
bum/ouro-oeste. Acesso em 18 nov. 2018.

Disponivel em:https://soundcloud.com/dj-marfox. Acesso
em 14 nov. 2018.

Disponivel em:https://filhounico.com/. Acesso em 18 nov.
2018.

Disponivel em:https://www.rubadub.co.uk/. Acesso em 28
nov. 2018.

Disponivel em:http://www.redeyeworldwide.com/. Acesso
em 28 nov. 2018.

Disponivel em:http://www.seedworldwide.com/. Acesso
em 28 nov. 2018.

Clube noturno localizado no Cais do Sodré. Disponivel em:
http://musicboxlisboa.com/mb/. Acesso em 21 nov. 2018.

Ver a esse respeito a introducéo ao dossié sobre juventude
e musicas digitais periféricas (Marcon, Sedano & Raposo,
2018).

Sobre a importancia do D] na Noite Africana ver Sedano
(2018).

“An electronic music label based in Lisbon and founded in 2007 by
Moullinex [Luis Clara Gomes] and Xinobi [Bruno Cardoso]. They
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gave birth to it as a platform to release their music and the music
they love, gathering outstanding artists in what can only be called
a family affair.” Disponivel em: https://www.discotexas.
com/. Acesso em I7 jan. 20I9.

“With their home in the sunny west-end of Europe, Lisbon, Portu-
gal, the extended family of Discotexas artists stretches across the
globe”..
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EM PORTUGAL: ESTUDO COMPARATIVO DE TRES
MICROEDITORAS INDEPENDENTES

Resumo

A denominada miusica eletrénica de danga pode ser carac-
terizada como um subcampo de produc¢do musical com-
preendendo uma rede de agentes que inclui musicos (so-
bretudo DJs/produtores), editoras discogréficas, discotecas
e salas de espetaculos, lojas de discos especializadas, pro-
motores e programadores de espetaculos e canais de midia
especializados (imprensa impressa e online e radio). Tendo
recolhido informacdes por meio de entrevistas semidirigi-
das com membros do staff e pela andlise de sites oficiais
na web e paginas bandcamp, comparo nesse artigo trés edi-
toras dedicadas a musica eletronica de danca (Principe,
Groovement e Discotexas) tomando como dimensodes de
anélise valores e principios estéticos, suas politicas de dis-
tribuicdo e sua relagdo com outros mediadores, como cer-
tas associagOes culturais e espagos noturnos (discotecas e
salas de espetaculos) e os meios de comunicagao (impren-
sa e radio).

THE SUBFIELD OF ELECTRONIC DANCE MUSIC IN
PORTUGAL: A COMPARATIVE STUDY OF THREE
INDEPENDENT MICRO-LABELS

Abstract

The so called electronic dance music could be described
as an international subfield of music production compris-
ing a network of agents which includes musicians (mostly
DJs/producers), record labels, clubs and venues, record
stores, booking agents and concerts programmers and spe-
cialized media (online and printed press and radio stations).
Gathering information through interviews conducted with
staff members and some analysis of websites and band-
camp pages I will compare three electronic dance music
micro-labels in Portugal in relation to their aesthetic values
and principles, distribution policies, and relationship to
other music mediators such as cultural associations, ven-
ues and the media (press and radio).



