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RESUMO DO TRABALHO

A presente dissertacdo pretende investigar comoav@cos tecnologicos estao
influenciando a criacdo, producgéo e circulagdoampn musical. Este estudo tem como
base uma andlise desenvolvida através de resgatiemd®s por meio de recortes
histéricos do século XX e XXI no que se refere paxessos de producdo musical que
se utilizaram e se utilizam de instrumentos eleta(principalmente o computador) e
de que forma esses processos se relacionam comumicagao social e a cibercultura.
O trabalho sera desenvolvido sob o ponto de vista pdsquisador insider
(HODKINSON, 2005).

PALAVRAS-CHAVE: producé&o musical ; comunicagao sbgicibercultura.

ABSTRACT

This study explores how the technology actuates imtofessional music market
creation, production and, distribution. It will lgeounded using some history clippings
of XX and XXI centuries. The author draws some tfids mixing music, marketing,

bios, media and cyberculture approaches. The wallkbe developed under inside
research concept (HODKINSON, 2005).
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INTRODUCAO

A presente dissertacdo pretende esclarecer coragangos tecnologicos estdo
influenciando a criacdo, producgéo e circulagdoampn musical. Este estudo tem como
base uma andlise desenvolvida através de resgatiemd®s por meio de recortes
historicos do século XX e XXI no que se refere paessos de producao musical que
se utilizaram e se utilizam de instrumentos elét@(principalmente o computador) e
de que forma esses processos se relacionam comumicagao social e a cibercultura.
O trabalho sera desenvolvido sob o ponto de vista pdsquisador insider
(HODKINSON, 2005).

Mesmo que de maneira discreta, j& no século Xlnauoicacdo caminhava de
maos dadas com a musica (quando a “musica esaieca a se desenvolver,
caracterizando-se como uma mensagem, elaboradarperou mais — emissor musical
gue tem como alvo um receptor ouvinte). Esse psoceesceu tanto na Ultima década
que dissociar a comunicacdo da producdo musicabuiese impossivel. O estudo
abordara recortes que permitam compreender a @essag “musica oral” a “musica
escrita”, “musica gravada” e, finalmente, “musiagitdlizada”. Atualmente, a internet e
0S computadores pessoais desempenham um papeélaleas processos produtivos e
circulatérios, tornando-se ferramentas que permige musicos ao redor do mundo

possam compartilhar experiéncias e fomentar ascsuesras.

Atualmente, o musico deixa de ser apenas musi@.agbra precisa utilizar
todos os recursos técnicos e tecnoldgicos dispenpaea auxilid-lo a seduzir o publico.
Sites pessoaiflogs MP3, You Tube, iPod, sites de redes sociais sagfem franca
expansao e proliferacdo), comunicadores instansandmquidade, mobilidade e uma
vasta gama de novidades e facilidades tecnolégstagiram para transformar
radicalmente a maneira como as obras sédo produzidatgadas e comercializadas. O
presente estudo pretende percorrer este camintzo gaender a produgao musical
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como processo, cuja base do que se vé hoje consaranaoldada no inicio do século
XX.

A dissertacdo ndo pretende apontar uma solucd@a [aia a crise enfrentada
pelo paradigma tradicional da Industria do Discoimtualmente nada € definitivo e
“receitas de bolo” se mostram utdpicas e irreaisds sim promover uma reflexao
analitica baseada no resgatefldsheshistoricos, referenciais bibliogréficas, anélise d
materiais em audio e video, matérias jornalistices$orias de vida, dados quantitativos
e pesquisa em conteudos digitais encontrados een@it Além disso, 0 estudo tera
como fonte de apoio, dialogos com musicos e prodsite uma reflexdo calcada na
prépria experiéncia de mercado de mais de duasldeaque possuo, atuando como

comunicador social, musico e produtor musical.

O PROBLEMA DA PESQUISA

A questdo norteadora visa responder a seguinge .
De que forma a producéo, a circulacdo e o consummisica reconfiguraram-se a
partir das tecnologias digitais de comunicacdoasaeicomo elas estdo relacionadas
com a promocao e visibilidade dos artistas no cotea cultura digital?

OS OBJETIVOS DA PESQUISA

— Através de recortes histéricos, procurarei coemmter a producdo musical
como um processo evolutivo que foi influenciado fadores tecnoldgicos (tecnologia
disponivel para producdo e circulacdo), culturaisoMmentos contraculturais) e
comunicacionais (recursos utilizados para a pradudgé sentido e emissdo de
mensagens).

— ldentificar de que modo as mudangas comportamseituenciadas pelo
crescente acesso as ferramentas digitais de pmdugiculacdo musical (cada vez

mais acessiveis e com maior poder de processameomifibuiram ou ndo para o
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desenvolvimento da Industria Fonogréfica, e comartistas tem se articulado frente as
tensdes provenientes da massificagdo do companthi ilegal de arquivos digitais
de som, mudanca do paradigma base da comunicagdelr QDOS para TODOS-

TODOS) e ampla utilizacdo da internet e da inforcaat

JUSTIFICATIVA

Tendo em vista a relevancia sobre o tema proposifwresente trabalho visa
contribuir com os estudos referentes a producaadcalusontemporanea e a importancia
da comunicagdo nesta esfera, através de uma acdlitsgla em recortes histéricos que
pretende apresentar algumas explicacoes para aténp@a da comunicacdo que se
mostra hoje vital para a Industria Fonogréafica Baa“da Cibercultura” (também
denominada de “Era Digital”). Além de ser um instanto funcional que poderé
auxiliar masicos na tomada de decis6es sobre aucéondde suas carreiras, o trabalho
mostra mais um dos inumeros caminhos possiveigresseguidos para aqueles que
trabalham com comunicacdo social, fugindo dos estigos tradicionais de que o
comunicador social limita-se a trabalhar Unica elwstvamente em agéncias de
propaganda, veiculos midiaticos ou empresas deatirggk Em resumo, trata-se de um

trabalho de ciéncias sociais aplicadas ao campaaius

HIPOTESES

— A utilizacdo de praticas comunicacionais poddli@amos futuros artistas a se

artiularem de modo eficaz para a construgéo e tidagéo de suas carreiras artisticas.

— As novas tecnologias serviram para democratizarercado fonografico em

todas as suas esferas, desde o artista até ogablisumidor.

— A musica contemporanea baseia-se na misturaiteqdi entre elementos

organicos e sintéticos.
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— O mercado musical precisa se reinventar. Nunceossumiu tanta musica
como atualmente, porém, quando se fala em consdevemos entendé-lo ndo como

um ato de simples compra, mas sim de inclusdolspeidicipacao e entretenimento.

ESTRATEGIAS METODOLOGICAS

O ponto de partida deste estudo foi um misto dedpae desafio. Leciono (em
nivel de graduacdo) as disciplinas de audio pudétioi na PUCRS/FAMECOS e
FACCAT/RS. Meus primeiros contatos em nivel pradisal com a musica se deram ha
mais de duas décadas. Além das atividades acadédgseritas anteriormente, trabalho
ativamente no mercado como produtor musisalind designersound colocataqr
remixer e pesquisador e consultor na area aidgermusica (que mescla estudos
interdisciplinares entre musica, comunicacdo spcialte, novas tecnologias,
cibercultura e antropologid). Apés ingresso como professor na PUCRS/FAMECOS,
implantei e consolidei (em 2007) o “Curso de Ex&nsm Producdo Musical’. Meu
trabalho de producdo musical € internacionalmestenhecido, ja tendo conquistado

um numero consideravel de premiacgdes locais, ragipnacionais e internacionais.

Quando chegou o momento de escrever a minha mdigogeefinal do curso de
Publicidade e Propaganda (1998 — PUCRS/FAMECOS)rfia analise da carreira do
grupo musical Kiss, procurando entender — ja nagoehsido — como funcionava a
articulacéo estratégica entre a comunicagcdo se@ahusica. Este trabalho (atualmente
disponivelonline? ) ainda serve de fonte de consulta para véariasoalda graduacéo
gue demonstram curiosidade e interesse pelo tem&@7, julguei necessario seguir
meus estudos, partindo da mesma paixdo pela mgsgane motivou a escrever a

monografia, agora em um nivel mais aprofundadoesgnte dissertacdo de mestrado.

! Os conceitos de produtor musicsdund designesound colocatoe remixerpodem ser encontrados no
Glossario desta dissertacéo.
2 Disponivel em <http://mixtapetothepeople.blogspmh>
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Portanto, como exposto, a paixao pela musica —reepnpsente na minha vida —
foi a motivacdo principal para a realizacdo destede (além da obvia qualificacédo

docente e profissional que um mestrado proporcidna3, e o desafio?

O primeiro — e talvez o ponto alto a ser enfrentadoi deixar que a paixao nao
contaminasse a pesquisa. Isso é necessério, pgie @ronho é analisar, ndo sO a
pratica dos profissionais que atuam como produtongsicais no mercado fonografico,
como a minha proépria pratica, aliando meus conhetios de mercado musical e
comunicacao social. Assim, um distanciamento ratiea fez necessario. Observando
o problema de pesquisa, 0s objetivos e hipétesessamados anteriormente, a
possibilidade de se encontrar “aquilo que se desejacontrar” e ndo “o que de fato é”
pareceu-me uma armadilha tentadora, passivel dec@mdque sempre ronda 0s
pesquisadores, podendo ofuscar uma visao centragdigta. A solucdo encontrada foi
uma extensa reflexdo e estudo procurando semprardeipaixao presente (pois ela é
saudavel e nos move constantemente), mas sem es@uex qualquer descuido que
contaminasse o resultado final deixaria o trab&l&gil e ineficiente. Assim, partindo
da proposta metodoldgica gesquisadoinsider levantada por HODKINSON (2005),
baseado no conceito do pesquisador que estudandriceo qual encontra-se inserido
e atuante, optei por realizar o estudo sob um paoletovista qualitativo (revisao

bibliogréafica, observacao, coleta de dados e hiésti vida).

Uma vez definido o foco metodoldgico, parti em lusie fontes tedricas e
histéricas para a construcdo do trabalho, levamd@@nta os prazos para a realizacédo
do estudo e os objetivos e hipoteses da pesqgBigelelamente, analisei as disciplinas
oferecidas pelo programa de pos-graduacado da PUFAIRECOS e elenquei aquelas
que serviriam ao proposito do tema do estudo. Aigaedue as disciplinas foram
cursadas, os conhecimentos adquiridos em cada onaan fgradualmente sendo
aplicados ao texto da dissertacdo. A medida emogeenpo passava, a dissertacéo ia
evoluindo, pois como grande parte das disciplimdgi@ a producdo de um artigo
relacionando os conteldos apresentados em saldajeaproveitei a oportunidade para
aplica-los de acordo com o objeto e foco destedestiBara que isso funcionasse bem,
anteriormente defini — dentro do amplo espectroedertes possiveis, — quais seriam
funcionais para minhas analises e reflexdes, dantrio para que, ao final, pudesse dar

conta do que o trabalho se propunha.
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O estudo ficou estruturado da seguinte forma: dhicgdo (aonde séo
apresentados o objeto de estudo, o problema daipasas hipéteses e a metodologia
utilizada); Capitulo | (qua trata das configuragdeslizando uma linha de tempo
didatica que inicia em 1900 e vai até o ano de Xt98@pitulo Il (referente as
reconfiguracfes, também utilizando uma linha deptem nos mesmos moldes do
Capitulo 1, indo de 1980 até o presente moment@omrsideracdes Finais (resgatando
0S conceitos, recortes e idéias apresentadas anterite e confrontando-os com a
proposta de trabalho apresentada na Introducaojafitulos foram divididos em sub-
capitulos. Adotei a utilizacdo de palavras-chaagq que significa “etiquetas”) como
recurso funcional (partindo-se da observacdo deocasninformacdes sao organizadas
no ciberespaco) para auxiliar a leitura do trahalf@mbém elaborei um Glossario
contendo termos pertinentes ao estudo propostte Bamaterial utilizado na pesquisa
foi incluido em formato de anexo digital (arquivake texto, audio e video
disponibilizados em CD-R). Para evitar a repetigaotermo “disponivel nos anexos
digitais da presente dissertacdo”, propus a adagisimbolo {0)’. Deste modo,
sempre que este simbolo aparecer no decorrer tip fiea subentendido que existe um
arquivo digital complementar que pode ser acessad@nexos digitais da dissertacao.
O Glossario foi tratado da mesma forma. Sempreogsienbolo {G)” for encontrado
no texto, significa que o Glossario pode ser acdessamo fonte complementar. O
estudo inclui, ainda, Listagem de Figuras, ListagmmQuadros, Gréaficos e Tabelas e

Relacdo dos Anexos Digitais (com citacao de susemivas fontes).

No primeiro capitulo, abordarei os seguintes tesor inicialmente, sera
apresentado um panorama geral da profissdo de tproduusical, incluindo
categorizacOes, apresentacdo de nomenclaturadadilizada neste contexto, historico
da profissdo e demais informacdes pertinentes mle@sEm um segundo momento,
apresentarei um levantamento referente a MusicéroBt®istica, suas origens e
desdobramentos contemporaneos. Na sequéncia, umaeitc@acdo sobre o0s
movimentos de contracultura, dos quais, serao gox;gosteriormente, 0s movimentos
Dadaismo,Pop Arte MovimentoPunk Em sequencia, apresento um estudo sobre o
album “Sgt. Peppers Lonely Heart Club B4r{d967) da banda britanica Beatles e sua
importanca histérica para a profissao de produtasioal.
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No segundo capitulo, iniciarei examinando umaesdg reconfiguracbes que
ocorreram a partir da década de 1980 relacionadasampo da produgdo musical,
enfocando o tema “producdo”. Apds, analisarei oceita de album musical e sua
transformacdo no momento da passagem da “‘muasicadga para a “muasica
digitalizada”. Posto isso, voltarei a analisar asitreconfiguracdes, desta vez enfocando
o tema “circulacdo”. Entdo, passarei a demonsteenoc o conceito de rfarrativa
transmidiaticd (JENKINS, 2008) pode ser util para a producdo ioals
contemporanea. Por fim, selecionei dez exemplosredenfiguracdes atuais que

obtiveram sucesso em sua realizacao.

Durante o processo de pesquisa (que iniciou em/2087oi finalizado em
2010/1), fui confirmando algumas idéias préviascdberindo outras novas e ajustando
o foco no objeto pesquisado, isto €, a producéwcelacdo da musica e sua relacdo
com a tecnologia e a comunicacdo social. Para aitaranico exemplo, o Twitter
(servico demicroblogging ainda ndo havia atingido a popularidade e relgaague
tem hoje quando o trabalho iniciou em 2007/2. Asgilentro dos recortes, alguns
elementos foram abandonados, outros revistos @sairrescentados. Para atuar de
forna satisfatéria em um mundo que se transforrda gaz mais rapido, o pesquisador
deve estar atento e pronto para ajustes e novasilagbes que fortalecam a sua
pesquisa. A medida que o tempo foi passando, asadzsndo texto foram se

equalizando, sofrendo varias revisdes, até chegao-sesultado que voceé lera a seguir.

Procurei variar as fontes de dados para dar cantanda. Assim, utilizei revisao
bibliografica tedrica do campo da comunicacéo (gyElanacdes tedrico-conceituais),
busca de informagfes complementares extraidas xdies tde midia de massa para
auxiliar a compreensdo de fatos historicos (jornhisgrafias e revistas), arquivos
digitais para exemplificar as praticas (colhidos internet, como textos, imagens,
videos e audios), literatura técnica, histériasvide e midias sonoras e audiovisuais
(LPs, CDs, DVDs). As consultas foram calcadas era omatodologia hibrida de fontes
online e offline. Pesquisei fontes cientificas, técnicas e emgiribados recentes de
pesquisa também d&o suporte ao raciocinio. Como aliteriormente, a minha
experiéncia também foi levada em conta, incluingjoobservacdo de minhas praticas
cotidianas em um trabalho autonetnografico e anbggeéfico (AMARAL, 2009).
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Para enriquecer o estudo, durante o processo deipaselaborei e apliquei um
questionario contendo questdes referentes ao tamarha dissertacdo. O questionario
foi aplicado entre 2007 e 2009, via e-mail, utiida como amostra um nidmero
expressivo de atores sociais (musicos, produtaréisias e membros de gravadoras) e
tedricos suficientes para qualificarem o traballtmerentes para evitar redundancia. A
amostra (em torno de 100 entrevistados) foi consitde relevante para dar conta do
mercado musical, tendo em vista que o foco da jeEs@uqualitativo. A solicitagdo de
participacdo foi realizada através do proprio etrmagambém pelo site de rede social
com foco em musica Myspace. Fora isso, gravei (utilizando umen drive —
dispositivo de armazenamento digital de dados -cgp&a sons e 0s converte-0s para o
formato de audio digital comprimido MP3) pequenasevistas (realizadais loco)
com autores reconhecidos e consolidados que tabalbom o tema musica e
cibercultura. Citando alguns exemplos: Adriana Aahakndré Lemos, Lucia Santaella
e Raquel Recuero. Por fim, realizei uma entrevista profundidade com um
proprietario de uma loja de discos de vinil de ®dktegre / RS que comprovou que
ainda vive bem da venda deste suporte que muitlganjucomo falecido. Ao final do
periodo curricular de mestrado, julguei que o tedto dissertacdo ja apresentava
elementos suficientes para embasar o estudo. Egadusta falta de tempo para tabular
e analisar os dados colhidos anteriormente de fpnofanda e satisfatoria, a pesquisa
citada foi deixada em espera, e ndo esta incligdtamlissertacdo. Passado o periodo de
defesa e feitas as correcfes solicitadas pela nackefesa, retomarei esta pesquisa,
realizando todos os procedimentos corretos, pagaagmesma seja transoformada em
artigo cientifico, submetida a publicacdo, e apdsfetivo aceite e publicagéo,

disponibilizada a comunidade académica.

Embora eu entenda que elementos como o video-elipe apresentacfes ao
vivo sdo de vital importancia para o mercado miisesias facetas ndo fazem parte do
recorte proposto. Eventualmente poderdo aparececdes a estes elementos, mas a
sua auséncia foi uma escolha minha. O presentdoeptetende sistematizar e analisar
a préatica do emissor musical (produtor musicalprdndo os aspectos referentes a
gravacdo, edicdo, comercializacdo e circulacdo uttioagravado fonograma ou

conjunto dele (adlbuns musicais), que pode ser ditercomo mensagem musical. As

3 <http:/lmww.myspace.com>
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questbes referentes ao direito autoral, ainda gaeegam de forma discreta, também

nao fazem parte do foco principal trabalhado.

Outra questéo diz respeito as citacdes: aindasqueaiba que citacbes diretas
devem ser utilizadas com moderacdo (ndo ultrapdssaez linhas), em alguns
momentos da dissertacéo julguei pertinente trdgemnmes passagens mais extensas por
tratar-se de testemunhos historicos (historiasidie) We atores sociais que vivenciaram
intensamente determinadas situacdes e periodad) spre estas citacdes axuliardo a
compreensdo dos leitores deste trabalho. Ou amémdo certos conceitos teoricos
deveriam ser apresentados em um recorte mais expana dar conta da compreensao

acerca dos mesmos.

Por fim, a metodologia empirica adotada nesta figsode ser encarada como
um espelho do que ocorre com o mundo da comunicattéd, suas construcdes e
apropriacoes. Ela foi sendo moldada no decorrerpdmresso, utilizou recursos
tradicionais e n&o-convencionais, exigiu dedicagld@p e empenho. Mostrou-se
eficiente para promover o didlogo entre todos aslaapresentados nesta ciranda do
conhecimento: autores, musicos, revistas, livrads,Glbuns de vinil, albuns digitais,
sons, textos e imagens, tudo para ajudar a conggeenque esta ocorrendo na “Era

P&6s-MP3” e na “Era da Comunicagéao Digital”.

E assim, estamos aptos a comecar a nossa jornémlanpado da producéo

musical.
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1. O PRODUTOR MUSICAL

tags produtor musical, indUstria fonografica,
histéria da producéo musical

Comecamos 0 nosso estudo apresentando algunstosru&sicos sobre o papel
do produtor musical e demais nomenclaturas impm@samientro do universo da
Industria Fonografica. Os autores base deste quibittaserdo Richard Burgess (2002)
e George Martin (2002).

IndUstria Fonografica pode ser entendida como guotm de atores sociais que
atuam em todos 0s processos que envolvem a criag@vyacao, circulacéo,
comercializagdo e promogéo do material musicalsélesntexto, até a década de 1960,
o papel do produtor musical era nebuloso e poudal@ea a respeito.

1.1 — PRODUCAO MUSICAL: O INICIO DA PROFISSAO

Um dos primeiros produtores musicais a desponfiaremundialmente famoso
foi George Martin, responsavel pela producédo da dos Beatles (lembrando que eles
comecaram a lancar seu material sé a partir de,18®Bora Martin j& produzisse
materiais antes disso). Richard Burgess, produterriacionalmente reconhecido, que

ja atuou com nomes tais como Spandau Ballet, Adatre Aim Wilde, comenta:

Um artista como Prince teria sido quase inconcéhlies anos 1950. Era
inadmissivel que um artista pudesse ter téo vagibdhilidades, de compositor
a arranjador, além de tocar todos ou a maioriairtkisumentos... e ainda por
cima compeender e controlar as técnicas de prodde&udio. (BURGESS,
2002, p. 249)
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O proéprio britanico George Martin parece confirmas apontamentos de
Burgess: “Nos obscuros dias pos-Segunda Guerra islugdando o rock’n’roll estava
apenas comecando, o termo ‘produtor de discos’aerg usado e, caso tivesse sido,
ele ndo se teria aplicado a mais de meia duziaedsops no meu pais.” (MARTIN,
2002, p. 332 — grifo do autor)

A maioria das pessoas comuns desconhece o temgashvhandas iniciantes
confundem o papel do produtor musical com ar@dmagefempresario. Quem agencia
shows € o empresario. Produtor musical produz rmau&sta distorcdo de percepcao
encontra como principal causa os proprios prodstopge nunca se importaram em
promover o seu trabalho e torna-lo conhecido dadgaublico. Prova disso € que até

bem pouco tempo atras, apenas alguns possuiamdgeiogite, por exemplo.

Um bom produtor musical pode fazer toda a diferemgaelaboracdo de um
disco (ou &lbum que € a maneira correta de sarrdéartro do mercado fonogréfico). O
produtor eficiente € aquele que sabe ouvir o artesttender a sua proposta artistica e
musical e sugerir os melhores caminhos para qoebegue a um resultado satisfatorio,
resultado esse que consiste em equacionar os slekeprtista e do mercado que sera
atingido por esse trabalho, a sonoridade escothml@ompatibilidade disso tudo com o
orcamento que se tem para fazer o trabalho deatpyakos pré-estabelecidos. Trata-se
de um campo que exige competéncias multidiscigmaenvolvendo solidos
conhecimentos de masica, histéria da arte, estétinarketing, promocgédo e
planejamento, além de conhecimentos técnicos deagia, equipamentos e estudio
(G). Conforme Martin (2002), em resumo, o produtorsital sera responsavel pelo
som final de um album lancado no mercado. Ele caforambém, que é vital que o

produtor acredite no trabalho do artista e tenhagsrem produzi-lo.
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1.2 - PRODUZINDO

O primeiro passo para a producdo de um artistder sdentificar se este artista
possuiverdade artisticdG). Isso significa detectar se o artista € verdadeaquilo que
se propbe a fazer. A histéria mostra que carreioggadas nunca conseguiram se
solidificar em longo prazo. Citando um exemplo, antista que a vida toda ouwack,
que possuia todo o potencial para este estilo egmidduzir um album deeggae
porque este estilo estd na moda. Em grande pamsutiado sera desastroso. Por outro
lado, artistas genuinos que acreditaram na sua—aindependente de modismos ou
tendéncias — e seguiram fiéis a sieadadeconseguiram, em grande parte, alcancar o
sucesso. Deixaremos para falar sobre o conceigucesso no Capitulo Il que tratara
das Reconfiguracdes. Uma vez identificada a exd&téegitima daverdade artistica
hora de planejar todo o projeto. Como relata Bwg€¥02), embora algumas
gravadoras tivessem em seus quadros de funciontxims produtores musicais, a
maioria trabalha em formato deee lancer sendo contratada trabalho a trabalho. Ao
iniciar-se o projeto de um &lbum, a gravadora digpliza ao artista uma verba
especifica referente a producdo da matriz do alltsta matriz ir4 conter o material
sonoro que sera, posteriormente, prensado / rdpligato €, copiado em tiragem pré-
determinada para posterior circulacao, promocamreeccializacdo. O planejamento vai

envolver a definicdo de etapas, metas, orcameptazes.

O tempo de producdo de um album pode variar dereElglsemanas até anos.

Como aponta Martin,

Lembro-me de ter gravado o primeiro album dos Beatim um so6 dia. Hoje
em dia as pessoas passam meses criando um albwe @n projeto é
concluido em trés semanas, ha suspeita de algioe@aico aquelas primeiras
gravacdes e pergunto: sera que nos realmente gnogre muito? (MARTIN,
2002, p. 346)
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Fig. 1 — George Martin e Peter Sellers no estudio
Abbey Roaf

Nos modelos tradicionais de producado (que perdura@ inicio de 1950 até o
inicio dos anos 2000), embora em alguns casos ahasclo produtor sofresse
influéncia do artista, na maioria das vezes quelinideo produtor era o profissional de
A&R (G). A&R é uma sigla utilizada na Industria Fonografpara denominar “Artista
& Repertorio”. Este profissional (do qual ndo égékd conhecimento musical como
premissa indispensavel, mas grande conhecimentoedsado) é aquele que vai moldar
tudo o que se refere a estética do trabalho. Nesfeea, estao incluidos figurino, atitude
(G) (como o artista se comportara perante os dem@saa, publico e midia), escolha
de quais cancées fardo parte do album dentre as inimeras que staarnfiossui,
definicdo de referéncias sonoras e visuais e, c@moi dito, escolha do produtor

responsavel pelo trabalho.

Em muitos casos, o A&R acompanha todo o processela®racdo de um
album. Em outros, apés a definicdo dos itens amteante citados, a gravadora entrega
a verba ao produtor musical que devera adminiatedéquadamente dentro dos prazos,
para, em data e local estabelecidos, apresentatréz do album ao profissional de
A&R. E comum que o produtor musical muitas vezesias algumas fungdes de A&R,
e em determinados casos, assuma duplamente asfuhgdes (A&R e produtor).

* Fonte: <http://www.abbeyroad.com/uploads/uploads®9823897.jpg> acesso em 19/01/2010.

® Entenda-se por cancdo aquela criacdo musical@gsipobrigatoriamente e simultaneamente trés
elementos basicos: harmonia (sequencia de agpndel®dia (notas musicais que ancoram a letra) e
letra (o texto cantado). (nota do autor)
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Existem ainda certos casos em que 0s propriogaartgabam por assumir estes dois
papeis, o que é desaconselhado por grande parfgafessionais do mercado musical.
Essa ressalva existe, pois, tomando como exemp# handa deock, uma vez que
A&R e produtor ndo facam parte do grupo musicaliste® um distanciamento
emocional saudavel ao processo de producdo. Assgos e vaidades sdo mais
facilmente controlados. O produtor deve, sempigjl@giar o melhor resultado para a
obra artistica como um todo e jamais beneficiag est aquele integrante. O mesmo
vale para a escolha do repertério. O artista ppde questdes emocionais e falta de
distanciamento e imaturidade) julgar que deternar@hcdo devera ser gravada e outra
nao, quando, na verdade, ouvidos experientes ¢éos@odem apontar um caminho
completamente diferente que trard melhores remdta@omo ressalta Martin, “o
criador nem sempre € o melhor critico do seu poopraterial.” (MARTIN, 2002, p.
332) Na pagina seguinte, encontra-se um esquemécakm que ilustra o0s

profissionais e suas respectivas funcdes dentuondegravadora.

1.3 - 0O PRODUTOR E A GRAVADORA
O modelo tradicional de gravadora adotado entr® E96 inicio dos anos 2000

(algumas ainda seguem este modelo) era constitségoindo o quadro a seguir
(elaborado por mim com base em minha atuacao dead@):
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QUADRO 1: ESQUEMA FUNCIONAL DE UMA GRAVADORA

Profissional

Funcéao

CAST

Grupo de artistas (cantores solo, duos, band3gs
contratados, gerenciados, promovidos
produzidos pela gravadora.

etc

PRODUTOR EXECUTIVO

Responsavel por questdes envolvendo

planejamento estratégico, custos, market

ng,

comercializacéo, circulacao, promocéo,

publicidade e propagandamerchandising e
contratos (entre o artista e gravadora e ent
gravadora — representando o artista — e o merc

e a
ndo).

PRODUTOR FONOGRAFICO

Responsavel pelas questdes que envolvem req

jistro

das obras gravadas e geracdo de ISRC

(International Standard Recording Coeesimilar
ao CPF, identifica de forma Unica no mundo ¢
obra gravada e por processos de producao
comercializacdo. As obras gravadas recebe
nome d€onograma.

ada
para
m o

A&R (artista e repertério)
também conhecido como
DIRETOR ARTISTICO

Cuida das questdes que envolvem planejam

ento

estratégico, escolha de repertério, prodytor
musical, estética e atitude perante publicq e

midia.Busca novos artistas paraast

PRODUTOR MUSICAL

Gerencia as questfes referentes a estética,
planejamento operacional, gravacfes, dirgcao
musical, arranjo e composi¢ao. Funciona, tamhém,

como cacga-talentos para a gravadora.

DIVULGADOR

Tem como funcdo promover o artista nos meios de

comunicagdo social de massa, principalment
radio.

e 0

ASSESSOR DE IMPRENSA

Responsavel pela producdo e circulagcao
noticias sobre a gravadora e sast

de

EDITOR MUSICAL

Responsavel por cuidar da remuneracéo
artistas, garantindo pagamento de dire

referentes a venda e execucao publica das obras.

dos
tos

Fonte: PALUDO, 2010.
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1.4 — OS TIPOS DE PRODUTOR MUSICAL (CATEGORIZACAO)
Tomando outra tabela como exemplo, Burguess (20@2ppde uma
categorizacdo para os tipos de produtores musesdgsentes conforme o quadro que

segue (sistematizado por mim com base na obrada&fer

QUADRO 2: CATEGORIAS DE PRODUTORES SEGUNDO BURGUESS(2002)

Tipo de Produtor Caracteristicas do Produtor Tipo ce Artista que contratara

Indicado para artistas em carrejra

Atua como compositor, interprete, multi-solo, que ou ndo compde, ou

O SABE TUDO instrumentista, técnico de gravagdo; possiéecisam de um co-autor, qu

FAZ TUDO reconhecimento como produtor hiés de sucesso| Precisam de uma cangéo de sucesso.
i Interpretes sem banda de apaoio.

MANDA CHUVA Dono de selo musical ou gravadora. p p

Indicado para atores e modelps

aspirantes a cantores.

Atua como co-autor, discutindo idéias com| o
artista. Executa tarefas das quais o artista néo [qu
Sse ocupar ou para as quais néo tem habilidade|adicado para artistas que tem forte

o conhecimento, principalmente aspecfosenso de visdo e direcdo (foro

administrativos e técnico-musicais do processo @ftistico); artistas autoconfiantes que

HUMILDE . o . i

producdo. Possui facilidade de adaptacéo ao gstibem bem o que querem, njas
CRIADO . .

de trabalho do artista. Estabelece relac@@ecisam de um “brago-direito”;

duradoura com o artista, participando de varios

projetos e albuns.

A maioria dos produtores se enquadram nesta

categoria. Freglientemente sdo integrantes (oy ex-

integrantes) de bandas, como baixistas | 94gicado para artistas seguros due
o bateristas.  Flexibilidade é a  princip bostam de ter ouvidos experientes

caracterisica. Disposicéo para encontrar 0 que ha ; =
COLABORADOR . P ¢ . BB perto para troca de informagdes

de valioso nas idéias alheias. Tem 0 mesmo p Qeebpiniﬁes (e que valorizam pontps

de opinar que o artista que esta sendo produ idR vista diferentes. mesmo que em

Seu lema: “o todo é maior que a soma das par eéfmsigéo aos seus).

Atalha caminhos e utiliza sua experiéncia para

evitar desperdicios de tempo e dinheiro.

Participa pouco do processo, encontrando-se com

o0 artista raramente durante as gravagoes. Det %Oofica do para artistas solidamente
MERLIM, de uma aura mistica (mito), talen Oconsagrados e com grande vefba
O MAGO eminentemente reconhecido por todos e ué?sponl'vel.

magica. Fala pouco e quando fala produz grande
impacto. E mais voltado ao todo do que #os
detalhes. Conquista grande lealdade do artista e

da gravadora. Atua como A&R.
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1.5 - OS CUSTOS DE PRODUCAO

Um dado que muitas vezes choca os artistas ingSa@ito de que, embora a
musica seja compreendida pela sociedade como um dodoral e simbolico, no
mercado da Industria Fonografica ela € vista adeesudo como negocio. Como o
proprio George Martin relata, “A maioria das grandeavadoras se liga fixamente em
uma coisa e somente uma coisa: 0 basico. Os ldewam ser tudo e o fim de tudo.
Elas véem o trabalho de um artista como um propata ser vendido, como qualquer
outro.” (MARTIN, 1995, p. 79) Os custos de produd@&oum album sdo bem variaveis,
podendo ir de alguns reais a milhares de dolarbaixd, trés exemplos de albuns de
sucesso, seus anos de langamento e valor investidproducdo e um exemplo atual

produzido por mim:

QUADRO 3: CUSTOS DE PRODUCAO DE ALBUNS

. ANO
ARTISTA | ALBUM DE CUSTODE |
LANCAMENTO PRODUCAO
Sgt. Peppers
Beatles Lonely Hearts 1967 25 mil libras 1
Club Band
Michael Invincible 1982 30 milhdes de 5
Jackson dolares
i3 (e}
beglao Descobrimenta 1993 70 mil délares 3
rbana do Brasil
Os Jornada da . .
Caminhantes Transformac&o 2006 20 mil reais 4
do Céu
Fontes:

(1) Martin, George. Paz, Amor e Sgpper. Rio de Janeiro: Relume-Dumara, 1995
Este dado, embora apresentaliboppedutor, € duvidoso. Segundo Jeff Russell (2009
o valor seria 50 mil libras. ta@o autor)
(2) <http://super.abril.com.br/culttméchel-jackson-peao-pop-444376.shtml>
acesso em 20/01/2010
(3) RENATO RUSSO: A Entrevista MTV. DV S&o Paulo: Deckdisc, 2007.
(4) PALUDO, 2010.
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1.6 — O PRODUTOR E O MERCADO DE PRODUCAO

N&o é uma tarefa muito facil ter acesso aos cugsroducdo da maioria dos
albuns. Os quatro exemplos anteriores, guardadaopercdes de cada época (no caso
especifico dos Beatles, o valor representava uma $@astante alta para a época, como
aponta o produtor Martin (1995)), a0 menos nos rapstque estes custos sao
extremamente variaveis, e, em ultima analise, exigm investimento consideravel. O
cantor Renato Russo (DVD, 2007) comenta que a veebproducado circula de um
artista para o outro. Isto significa que a gravadiistribui parte da sua receita global
para cobrir os custos operacionais totais (margefimomocao, gravacao, circulacéo,
etc) de cada trabalho. Dessa forma, artistas quodeve muito acabam indiretamente
fornecendo subsidios para a producdo de artistasre® A construgdo artistica (que
vai além da gravacéo e langamento dos albuns ncaderinclui um arduo trabalho de
A&R com a finalidade de posicionar os artistas esstaque na midia, contribuindo
para a elaboracdo e manutencdo de status Este misto de prestigio e poder de
seducdo perante a sociedade pode também ser chaled@dara artisticd (G) ou
“imagem mitica Quanto maior for essa variavel, mais valioscapaigravadora sera o

artista e, consequentemente, maiores investimertas direcionados a ele.

Segundo Burgess (2002), ainda que atualmentef@sg#o de produtor musical
seja mais reconhecida do que na década de 1960yides dificilmente compram um
album porque foi produzido pelo produtor X ou Y.f@o de atencdo esta sempre
voltado para o artista. Ainda assim, a profissdosta de forma ingénua por muitos
aspirantes que a percebem como sendo um passapoatdestas badaladas, fama e
fortuna. O produtor dos Beatles mostra que exigteoutro lado ndo tdo excitante e
facil quanto pode parecer a olhares mais desatebinsele: “Ela ndo é a profisséo
maravilhosa que parece ser. E um trabalho que extigecdo aos detalhes, que é
preocupante, demorado e, as vezes, até mesmo moriddARTIN, 2002, p. 332) A
remuneracdo do produtor pode ser paga em formaacte ¢(faixa a faixa ou pelo
projeto como um todo), mediante percentual proveaide vendas e promo¢ao, ou uma
combinacédo de percentual e caché. O produtor podda, investir e custear toda a
producao do proprio bolso e vender o produto fpaah a gravadora. Existe ainda um

caso mais raro, no qual um investidor externo G@usteroducéo: pode tratar-se de um
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empresario de um ramo alheio a muasica que investeancado musical como forma de
expansdo de seus negdcios, por acreditar questaaéira rentavel. E possivel encontrar
um caso ainda mais raro (mas existente) de umtideejue custeia o projeto por

amor incondicional & musica e/ou ao artista, esp#ei‘mecenas contemporaneo”.

1.7 - O PRODUTOR E O PRODUTO

Os albuns musicais sdo gravados nos chamadosiosstlel gravacao. Estes
estudios podem ocupar de uma simples sala até édiopinteiro. Neles, existe uma
série de equipamentos desenvolvidos para captagfmento e manipulacdo do som
gravado. Até o final da década de 1940, as grasaef@en feitas com microfones que
captavam 0 que os artistas tocavam e cantavamtaiagpes eram realizadas ao vivo.
N&o havia possibilidade de edigbes e correcOeempass. Isso implicava em um
perfeccionismo indispensavel no que se refere aug&e ao vivo para que o resultado

da gravacéao pudesse ser aproveitado. Como lemiorgé&®lartin,

A gravacdo ideal era aquela que reproduzia o soiginak com maior
fidelidade, portanto o produtor se concentrava enseguir o melhor arranjo
da banda e a melhor apresentacdo dos vocais. Ontenige tinha que
conseguir o melhor equilibrio possivel do conjuimteiro em uma Unica
tentativa. (MARTIN, 2002, p. 340)

Porém, o guitarrista americano Les Paul (nascido 1&h5 — falecido em 2009)
desenvolveu uma técnica que mudaria completamemedo como as gravacfes eram

feitas. Segundo Burgess,

Les Paul foi o pioneiro do conceito deerdubbing(processo de gravacao pelo
gual novos sons sdo adicionados a outros ja grayaunfim da década de
1940 e inicio da de 1950, na revolucionéaria gravatgiHow High The Modh
Naquela gravacéo ele tocou todas as partes dergutdviary Ford fez todos
os vocais. (BURGESS, 2002, p. 1-2 — grifos do gutor

® (0) Disponivel para audicéo nos anexos digitais deissartacao.
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Fig 2. — Pimeird)verdubbing:Mary Ford e Les Padl

Como pode ser observado, a inovagao de Les Pamlitpeque um mesmo
musico pudesse atuar em diferentes momentos daggi@vtocando variacées de seu
instrumento ou até mais de um instrumento. Embate evanco tenha sido
revolucionario, até a proliferacdo dos estudiosicas — que utilizam o computador
como catalisador e facilitador deste processo -squebmecou a se popularizar de fato
no inicio dos anos 2000, 0 acesso aos estudiosadaggio era uma exclusividade quase
que absoluta de artistas que conseguiam ser citgapor uma gravadora. No Brasil,
0 acesso facilitado aos estudios comeca de formigdino inicio dos anos 1990.
Renato Russo (DVD, 2007) aponta que a partir daad#¥cde 1990 o termo
“independente” comeca a ser empregado para desigm@adoras menores que
trabalhavam com artistas ndo contratados por gsamggavadoras. George Martin
(2002) ressalta pontos positivos e negativos deres de gravagdo multipist&)(
Como vantagens, diz que este sistema “[...] daoatepidade de superpor um mesmo
som varias vezes, de modo que teoricamente vocéripogroduzir uma orquestra
sinfénica com base em um quarteto de cordas.” (MNRZ002, p. 344-345) O ponto
negativo é que esta captacdo em separado pode aroetpr o lado emocional da
gravacdo. Segundo o produtor, “Engenheiros e msisitais jovens estdo chegando a
conclusédo de que a qualidade de uma gravagcdovabodm varios instrumentos juntos
acrescenta tensdo e emocdo ao som, ainda que s&adificil lidar com ela.

(MARTIN, 2002, p. 341 — grifos do autor). Martinmaplementa a idéia afirmando que

" Fonte: <http://gibsonlespauls.com> acesso em 22000
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trugues modernos podem até conferir brilho a pr@dugnas que a composicao e a

interpretacdo sao supremas.

Como o0 momento da gravacdo € um momento de temsaonto mais o artista se
sentir confortavel no estudio, melhor sera o radoltde sua performance. Nesse
aspecto, o produtor acaba muitas vezes assumimapel de psicélogo, pai e amigo.
Diz-se isso, pois 0 artista pode estar passand@miniemas pessoais e o produtor
devera acalmar os animos, manter o foco do aristimabalho e auxilia-lo a manter a
sua auto-estima e confianca. E comum que artistasagrados estabelecam sélidos
lacos afetivos, ndo s6 com produtores, mas comicticrde gravagdo. Dentre os
estudios musicais existentes, dois dos mais cohbe@ venerados sdo 0 americano
Electric Lady Studios (localizado na cidade de Ndéwaue / Estados Unidos) e o

britanico Abbey Road (localizado na cidade de Leadf Inglaterra). A seguir,

apresento algumas imagens dos estudios cifados

Fig. 3 — Estudio #1 Abbey Road (Londrés)

® Mais informagées podem ser obtidas sitasdos estudios.

Abbey Road: <http://www.abbeyroad.com> acessd /®1/2010

Electric Lady Studios: <http://www.electricladydtos.com> acesso em 19/01/2010.
® Fonte:
<http://bmwvcfa.files.wordpress.com/2009/10/elyatdassigabbeyroadlondonenglandw900.jpg>
acesso em 19/01/2010
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Fig. 5 — Produtor Eddie Kramer no Electric Laidyct‘b(bs NYC em 197

9 Fonte: <http://www.dailymail.co.uk/tvshowbiz/atée445887/Exclusive-Unseen-Beatles-photo.html>
acesso em 19/01/2010

1 Fonte: <http://www.crawdaddy.com/index.php/20091@8he-eddie-kramer-woodstock-experience>
acesso em 19/01/2010 / NYC = cidade de Nowgukar
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Fig. 6 — Electric Lady Studios NYGuamente

Como veremos ainda neste capitulo (quando eu fadbre o album Sgt.
Peppers”’dos Beatles), a arte grafica dos albuns possuitaiides de espaco fisico para
gue dados técnicos fossem incluidos na obra. Quasglstimos a um filme no cinema
ou no DVD, ao final da obra, sdo exibidos os chamddréditos”. Trata-se de uma
ficha técnica G) detalhada envolvendo o nome de todos os pantitdpada obra e suas
fungBes (direcdo, camera, figurino, trilha soneta). Na década de 1970, este espaco
fisico nos albuns para a impressao de fichas @eriai ampliado (principalmente apés
“Peppers”apresentar uma capa dupla). Nos anos 2000, coolii@@acdo dos sistemas
digitais, podemos observar que o0 espaco Vvoltou aumato original, tornando-se
reduzido. Em 2005, Robert Dimery langa o livro “10Discos para Ouvir Antes de
Morrer’ . Nesta obra, o autor faz um apanhado de 1001 silmusicais lancados entre
as décadas de 1950 e 2000. Mesmo que nao apréskatetécnicas detalhadas, indica
o nome do produtor de cada album selecionado. fdgsegredominantes adotados sao
referentes a albuns deck e musica pop. Um dado importante que surge atdessa
leitura é que varios destes albuns analisados fpraguzidos por mais de um produtor.
Isso significa que o produtor pode contribuir enxda isoladas ou ainda dividir a
producdo com outros colegas de profissdo. Basemdoalise da obra referida, elaborei
uma pequena “galeria de produtores musicais”, amtlo o nome do produtor, sua
origem, foto do produtor (as fontes de cada fomoatram-se em nota de rodapé) e um

ou dois albuns importantes produzidos por estesluooes. Assim, o leitor pode

12 Eonte: <http://lwww.electricladystudios.com/studiditen> acesso em 19/01/2010
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conhecer alguns dos nomes mais expressivos do doeergae produziram obras

musicais consagradas internacionalmente.

PEQUENA GALERIA DE PRODUTORES MUSICAIS

Bob Ezrin (Canada)
Kiss — Destroyer (1976)
Peter Gabriel — Peter Gabriel | (1977)

P 13

Brian Wilson (Estados Unidos)
The Beach Boys — The Beach Boys Today (1965)
The Beach Boys — Pet Sounds (1966)

= -

i /},M\\\\\\\\\\\V ‘

13 Fonte: <http://www.tonic.com/images/bio/bob-e7pg> acesso em 23/01/2010
4 Fonte: <http://en.wikipedia.org/wiki/File:Brian_Won_Jan_2007.jpg> acesso em 23/01/2010
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Butch Vig (Estados Unidos)

Nirv%r]a — Nevermind (1991)
y i : b .

15

Chas Chandler(Inglaterra)
The Jimi Hendrix Experience — Are You Experienck8ig(/)
The Jimi Hendrix Experience — Axis: Bold As Lovel)

16

Flood (Inglaterra)
Depeche Mode — Violator (1990)
INine Inch Nails — The Downward Spiral (1994)

= ﬁ“-’h

15 Fonte:<http://mww.mtv.com/shared/promoimages/bAyidarbage/butch_vig/281x211.jpg>
acesso em 23/01/2010
' Fonte: <http://www.ericburdonalbums.com/zzz%20rea¥20tour%201983%20-%20chandler.JPG>
acesso em 23/01/2010
" Fonte: <http://bp0.blogger.com/_rYVRgAH6Wkw/R4POa-
JBtFI/AAAAAAAAAHS/KBVNpnloq84/s200#@ducer_Flood.jpg> acesso em 23/01/2010
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George Martin (Inglaterra)
The Beatles — Revolver (1966)
The Qtles: Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club §aB67)

18

Jack Endino (Estados Unidos)
Mudhoney — Superfuzz Bigmuff (1988)

”‘Y' BlAs nu?;'?g;'\i

& === c,
J’«ra.r&o:;b'uq '

~ (703) g e
: | RSN

Jaques Lu Cont(Inglaterra)
Les Rythmes Digitales — Darkdancer (1999)

20

18 Fonte: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Gey®_Martin.jpg> acesso em 23/01/2010
9 Fonte: <http://billboard.br.com/uploads/Image/endijpg> acesso em 23/01/2010
2 Fonte: <http://userserve-ak.last.fm/serve/ /3252Pdcques+Lu+Cont+ilc.jpg> acesso em 23/01/2010
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Norman Smith (Inglaterra)
Pink Floyd — The Piper At The Gates of Dawn (1967)

Phil Spector (Estados Unidos)
John Lennon - Plastic Ono Band (1970)

22

Prin¢Estados Unidos)
Rrén— Prince (1982)

A

L Fonte: <http://upload.wikimedia.org/wikipedia/et§6/Norman_Smith.jpg> acesso em 23/01/2010
2 Fonte: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Phbpector_mugshot.jpg> acesso em 23/01/2010
% Fonte: <http://cinemagia.files.wordpress.com/20@8rince.jpg> acesso em 23/01/2010
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Quincy Jones(Estados Unidos)
- Michael Jackson — Off The Wall (1979)
- Michael Jackson — Thriller (1982)

24

Além dos nomes citados anteriormente que constaobreade Dimery (2007),
no Brasil podemos destacar alguns exemplos de faedu musicais: Apollo 9,
Astronauta Pinguim, Carlos Eduardo Miranda, Caifotha, Ezequiel Neves, John
Ulhoa, Liminha, Marco Mazzola, Mario Caldato Jreldbn Motta, Rafael Ramos, Rick

Bonadio, Rogério Duprat e Tom Capone.

O produtor musical é responsavel, como vimos até agr auxiliar o artista a
equacionar adequadamente aquilo que ele desejassaprcom o lado econdmico, ou
seja, a gravadora que o esta contratando e fimatwia producdo da obra, e com o
publico que pagara para obter o material proveaidatproducdo. Este material — que
podemos chamar de produto final — pode se apresemtadiversos formatos. Para

entendé-los, elaborei o quadro que ségue

24 Fonte: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Quin_Jones_2006.jpg> acesso em 23/01/2010
% QUADRO 4: Fonte (PALUDO, 2010).
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QUADRO 4: NOMENCLATURA ADOTADA PELA INDUSTRIA
FONOGRAFICA PARA CLASSIFICACAO DE LANCAMENTOS MUSIC AIS

PRODUTO FINAL (formato)

DESCRICAO / OBJETIVO

DEMO

Abreviatura de “demonstracdo”, normalmente em égieia
a fitas e discos usados para marketing e testawe,d

também, como demonstracdo para que um produtondante

aonde o artista quer chegar. Gravacgfes simples,
acabamento semi-profissional ou amador.

HIT SINGLE

e

com

Também conhecido como “musica de trabalho” (nossano

1960 como compacto) contém duas faixas consider
potencialmente vendaveis. Utilizado, também, cd
material promocional pelos divulgadores da gravador

PROMO

Similar aoHit Single Porém, contém quatro faixas.

EP Extended Play

Normalmente apresenta entre cinco e oito faixaséés de
LP reduzido.

LP (Long Play

Formato predominante de lancamento das obras rsjg

adas
mo

ica

amplamente explorado nas décadas de 1950 até [1993.

Também conhecido como disco de vinil, comportavaeyv
minutos de gravacédo de cada lado (LADO A e LADO
totalizando quarenta minutos.

ALBUM

Nomenclatura que passa a ser adotada em defimifigs o

surgimento do CD (em 1993), substituindo o LP. Aind

assim, existem varias referéncias ao termo “albnan*Era
do LP". O CD comportava, inicialmente setenta etmu
minutos totais de duracdo, sendo ampliado parantai
minutos nos anos 2000.

COLETANEA

B),

D

Também conhecido no mercado musical como “venda de

catalogo”, consiste em compila¢deshitesinglese sucessos.

Ja figurava na “Era do LP” e continua sendo U
modalidade existente até os dias atuais. Existembém ag
chamadas “Coletaneas LADO B” que apresentam fg
opostas aohit singles isto €, que ndo figuraram esimgles
e ndo foram consideradas potencialmente comerg&as
gravadoras.

DELUXE

Lancado em suporte CD e/digital release € chamada d
“Edicdo de Luxo”. Normalmente, composto de doisuath
integrando um Unico langamento (album origi
remasterizado [vide adiante] + um &lbum bénus cg
contelido similar ao dBOX SETespécie de mirBOX SET).

BOX SET

Edicbes luxuosas e caras, normalmente comemorg
(morte do artista, décadas de lancamento da olica,

ma

ixas

D

nal
m

tivas
e

Incluem um projeto grafico sofisticado. Podem conte

discografias reunidas, material inédito, verso¢srradtivas,
remixese sobras de estudio (como trechos de sessos
gravagdo ndo lancadas — chamadosulakese rehearsa).

DIGITAL RELEASE

Termo que ganha forca e comeca a ser empregadtiradps
2007. Consiste no langamento digital (arquivos emméto
MP3 ou WAV). Néo existe limite maximo de faixas @,
normalmente respeita as estruturas que o precedena
seja, dehit singleaBOX SET

s de

3
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1.8 — AS ETAPAS DA PRODUCAO

As etapas de producdo ndo costumam variar muitiependente do tipo de
artista com os quais o produtor trabalha e do dgp@roduto final que sera produzido.
Basicamente, segue-se 0 modelo que trabalha entbasadrés grandes etapas. Sao
elas Pré-Producéo, Producéo e Pés-Producgédo. Arsabardarei um pouco sobre cada
uma destas etapas.

1.8.1 — PRE-PRODUCAO

Nessa primeira etapa, o processo normalmente serd& produtor e o artista
realizando reunides basicasstart Entenda-se patart esse momento inicial no qual
0os esbocos preliminares do trabalho serdo trac&hise lembrar que tanto o artista
pode procurar o produtor para trabalhar quantoverso, e ainda existe a modalidade
na qual a apresentacdo entre eles se da, comdejaafdaeriormente, pelo A&R da
gravadora. A etapa de Pré-Producédo €, de fatogpa ete planejamento do trabalho.
Estabelecem-se as metas, prazos e objetivos daigdimdlevando-se em conta os
recursos e o orcamento disponiveis para produgdtoE ndo seja uma regra sem
excecao, normalmente o produtor serd responsavelfgzer os contatos com o0s
estudios de gravacao para verificar a disponildkddos mesmos para a producao.
Algumas gravadoras possuem seus proprios estu@agras locam estudios de
terceiros. Atualmente, devido a reducdo de custesediuipamentos de producdo e a
inclusdo massiva da informética no processo predutnuitos artistas produzem parte

ou até todo o material em seus proprios estudios.

Além do planejamento comentado, audi¢cdes e ensgiosprimordiais nesse
momento. As audi¢cdes ndo se limitam as cancbeowmpasicdes apresentadas pelo
artista. Nesse meio, assim como ocorre na pubtleidaor exemplo, trabalha-se muito
com as chamadas referéncias. Isso significa anabésmas de outros artistas,
pesquisando sonoridades e questdes estéticasdeapaagdo de acordo com 0s anseios
do artista, gravadora, mercado e publico. Muitazeseo artista j& chega ao produtor
com as canc¢des em estdgio de pré-producéo, remiziel forma caseira, em estudio

45



proprio. Como vimos antes, sdo as chamal#asos(G). A partir da audicdo de uma
demq o produtor pode compreender de forma mais clayaeoo artista tem em mente.
Unindo-se ademoas referéncias, fica mais facil projetar um esbagalo de como a
producdo devera ficar quando estiver concluida. Nempre é facil descrever idéias,
ainda mais em se tratando de musica. Como apontaN2002) o papel do produtor é
o de traduzir idéias em som. Portanto, tudo o qudithr essa caminhada é de grande

importancia.

A etapa de Pré-Producdo (planejamento) € vitak painimizar perdas
econdmicas e frustracdes emocionais. Confome setldviartin (2002), alguns artistas
como os Beatles tinham orcamento suficiente parare@m estidio com poucas idéias
e gastar longas horas dentro dele testando padades e criando. Atualmente, a
maioria dos artistas novatos ndo pode se dar alssdexceto aqueles que utilizam
estudios caseiros). Horas de estudio implicam enmeilio. Horas de estidio mal
aproveitadas significam dinheiro perdido. Paraeseiina idéia aproximada do que isso
representa nos dias atuais, tomando como basedect Porto Alegre / RS, o custo
médio de locacdo de uma hora de estudio (pesqatiaada por mim em 2009) é de R$
60,00 (sessenta reais). Ja vimos, anteriormengepdampo de producdo de um album
é extremamente variavel. Seguindo no exemplo d® Pdegre, o tempo médio gasto
em estudio para a producdo de um album (conforméarexperiéncia) fica em torno
de 150h (cento e cinquenta horas). Tomando o cwuséulio apresentado e
multiplicando-o pelas horas médias necessériasgppraducao de um album, podemos
concluir que o valor investido em estudio € eqert a R$ 9.000,00 (nove mil reais).
Este valor é bastante elevado para uma banda tfueassecando. Porém, se esta etapa
for levada a sério, a proxima etapa (Producao)etendcorrer de forma tranquila e

equilibrada.

Cabe ainda ressaltar a importancia dos ensaida etgpa. Neles, o produtor
pode sugerir mudancas no trabalho, acrescentandmimindo partes harmonicas,
melddicas, ritmicas e inclusive sugerindo alteragém letras e titulos das cancdes e
composi¢des. Como é possivel comprovar atravésitlma da obra de Martin (2002),
na década de 1950, o produtor agia de forma maideo Com o passar dos anos (e
Martin foi um dos pioneiros neste campo) o prodpemssou a contribuir de forma mais

direta e explicita no resultado final do trabalponcipalmente no que diz respeito aos

46



arranjos musicais@). O arranjo compreende a escolha dos instrumemiesserao
gravados, a sonoridade que cada um vai apresent@ie cada musico tocara, como o
musico tocard (como sera sua performance) e compadss se encadeiam na
composicdo. E um trabalho de orquestracdo que exa®le conhecimento musical,
aprumo estético e sensibilidade artistica e hum@r@aodutor deve saber reconhecer o
limite dos musicos, exigindo que deem o maximoideas sem extrapolar o nivel de
exigéncia. Falarei mais sobre isso na etapa queeségxiste, ainda, a possibilidade de
gue musicos externos ao trabalho sejam recrutaal@sgogravacdo. Podem ser amigos
do artista principal, ou ainda, musicos contrataekpecialmente para o trabalho. Estes
musicos sdo chamados dadsicos de estudioSe uma banda deck, por exemplo,
deseja incluir um solo de sax em uma gravagédo @os&ui um saxofonista pertencente
ao grupo, levando em consideracdo que o produsimeste julgue importante a
introducé@o deste instrumento para contribuir denfompositiva ao resultado final, e
partindo do pressuposto que a banda ndo tenha den@ma admiragcdo por nenhum
saxofonista em especial, certamente umusico de estudioespecializado neste
instrumento musical seria recrutado. Este tipo dsioow é remunerado mediante caché,
pago faixa a faixa, ou ainda, em custo fixo neglmiaaso participe de mais de uma
musica. Tem ainda assegurados direitos referentpeoventos relativos a direitos
autorais por execucéo publica da obra gravada eiwsrde comunicacdo de mas8a
Em resumo, na etapa de Pré-Producédo é determimadgue estudio o trabalho sera
produzido e pés-produzido, quem serdo os musicésnécos de gravacdo envolvidos,
gue instrumentos serdo utilizados, 0 que sera doav@mo serao 0s arranjos e, ainda,
qual a verba e prazo disponiveis para a realizdgguwojeto. A seguir, vem a etapa de

Producéo.

1.8.2 - PRODUCAO
Se a etapa de Pré-Producéo corresponde a d¢gaptemo, a etapa de Producao
corresponde a execucdo. Uma vez que foi tudo defird hora de entrar no estudio e
comecar a gravar. Até o surgimento da ja des@daita deoverdubbingdesenvolvida
por Les Paul, a Producao era realizada em pouess Nb entanto, com o passar do

tempo, com a reducdo dos custos de producdo eoaaessestudios cada vez mais

% Atualmente em Porto Alegre / RS, o valor médiaaehé pago a unnitsico de estadigor faixa
gira em torno de R$ 150,00 (cento e cinquerdsyerFonte: PALUDO, 2010.
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disponiveis, esta etapa passou a ser mais dematgdmas vezes levando mais de um
ano. Ooverdubbingpossibilitou ndo s6 que o0 mesmo musico gravassedeauma vez

0 seu instrumento (ou outros além do seu), comoagupartes da musica fossem
gravadas em dias diferentes e até em estudiogwiés. Existem diversos casos em que
a bateria e o baixo foram gravados no estudio Xuéarras e violdes no estudio Y e 0s
vocais no estudio Z. Artistas que dispGe de ummoegao consideravel de gravacdo
costumam, inclusive, gravar partes das faixas dsepaliferentes. Este tipo de conduta
tem uma explicagcdo: como vimos anteriormente, éoftapte que o artista sinta-se
confortavel ao gravar. Fora isso, existem estudigs apresentam uma sonoridade (e
além dos equipamentos, as instalagfes fisicas ex@isivhs neste aspecto) muito boa
para captacéo e gravacao de bateria, mas ndodgmbmvocais.

Outro item importante no processo de producageaefe a gravacdo multipista
(G). Inicialmente, até os anos de 1950 e a descolkerthes Paul, as gravacoes
ocorriam em monoQ), tudo em um Unico canal. Nao havia possibiliddeledicdo ou
separacao entre os instrumentos gravados e a wdebhda de 1960 ja era possivel
gravar-se utilizando duas pistas independentestlaglios mais avancados contavam
com gravadores de quatro e até oito pistas. Afpraido dos equipamentos esté@p (
comecou a tornar-se popular a partir da década9@é. 10 estéreo possibilitou uma
espacializacdo do som. Mesmo utilizando dois cabascos (esquerdo e direito),
criava-se uma sensacao tridimensional durante igdud?odemos tracar uma analogia
com a visao: dispomos de dois olhos, mas percebemobjetos e as pessoas em trés
dimensdes. O mesmo ocorre com o0 som. Os canaigiposgontroles independentes
de volume e equalizacdo (graves, médios e agu@osdntrole que comandava o som
mais para a esquerda ou mais para a direita foialmente chamado de “balanco”.
Atualmente, o termo utilizado em producdo musicdPAN” (G) (que provém de
PANorama). Assim, a soma dos comandos VOLUME, PAEQe (de EQualizador)
permitem espacializar os sons dentro de uma grayagando camadas de somusic
layerg e efeitos de profundidade. Vale lembrar que essawadas devem ser
apreendidas como um recurso explicativo didatiooa wez que nao existem camadas
puras, pois 0s sons, ainda que espacializadosarmacatvoluntariamente invadindo
camadas adjacentes em todas as dire¢des (a fende, a esquerda e a direita, acima e
abaixo). Quanto mais alto for o VOLUME, maior sar§ensacdo de proximidade. O

EQ é utilizado para atenuar ou acentuar determné@guéncias. Isto é importante,
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pois através deste controle evitamos que ocorramcl@mados c¢hoques de
frequéncid. Trazendo um exemplo ilustrativo, imaginemos ansde um bumbo de
bateria bem grave. O EQ pode evitar que o som destdo entre em choque com
notas graves produzidas pelo baixo. Se este chufiudor evitado, o som tende a se
sobrepor e a diferenciacdo entre o som do baixe éuinbo tende a desaparecer,
confundindo o ouvinte. Isto é chamado em producésical de $om embolado E
possivel entender esta espacializacdo do som strdweé grafico tridimensional
apresentado a seguir. A este equilibrio entre ns gmavados utilizando conjuntamente
os comandos de VOLUME, PAN e EQ da-se o nomeedeilibrio da imagem estéreo
do somi (G).

GRAFICO ESQUEMATICO DA IMAGEM ESTEREO DO SOM 2/

PAN

VOLUME

O “equilibrio daimagem estéreo do sb@ comumente chamado deikagem
(G). Nos processos de gravacdo em quatro canaisn(dssigravado o album Sgt.
Peppers” dos Beatles em 1967), caso o artista deseje gmaass do que quatro

elementos sonoros distintos, devera estar aptm rieneiro lugar, planejar muito bem

" Fonte: (PALUDO, 2010).
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a gravacao; em segundo lugar, realizar uma esgdéciemalabarismo sonoro”. Assim,
exemplificando, no canal (também chamado de pistgravacdo@)) 1, podera gravar

0 baixo e a bateria. No canal 2, uma guitarra. Nw@t3, vozes. No canal 4, 6rgao. Uma
vez que o baixo e a bateria foram gravados juntosanal 1 (portanto, devem ter sido
tocados juntos, logicamente por pessoas distiptas, ooverdubbingsé funciona em
canais separados), os controles de VOLUME, PAN at@rao igualmente sobre toda
a bateria e sobre o baixo. Assim, o sucessovadodubbingestava diretamente ligado a
disponibilidade de canais de gravacao. Utilizarelaisis gravadores simultaneos de
quatro canais, era possivel “gastar” os quatroisatigponiveis do primeiro gravador e,
depois,mixar e enviar o conjunto dos quatro canais mixadosrdweaglor #1 para uma
ou duas pistas do gravador #2. Assim, teriamosr@uastas gravadasnixadase
enviadas a outras duas pistas de outro gravadia pEscesso é chamado em producéo
musical de feducad. Até a proliferacdo dos estudios digitais nos sa2000, isso
acarretava em consideravel perda de qualidade.sSuas reducdessignificavam
aumentos desagradaveis de ruido ao resultado flmaho aponta Martin (2002), a
tecnologia foi evoluindo aos poucos. Como as naledaecnoldgicas chegaram mais
cedo em alguns paises como Inglaterra e Estadodos&inielaborei um “quadro

aproximado” procurando tracar a evolucdo entrecadde 1950 e o momento atual
28 .

QUADRO 5: EVOLUCAO DOS CANAIS / PISTAS DE GRAVACAO DE 1950 A 2010

DECADA | NUMERO DE CANAIS DISPONIVEIS RESULTADO FINAL
1950 1A2 MONO
1960 AA8 MONO
1970 8A 16 ESTEREO
1980 16 A 24 ESTEREO
1990 24 A 32 ESTEREO
2000 48 A 64 ESTEREO
2010 128 ESTEREO

%8 Fonte: (PALUDO, 2010).
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Observando a tabela acima, notamos que a dispdade de canais de
gravacao teve um incremento de aproximadament®@%&m 60 anos. Trata-se de

um avanco consideravel.

Tomando como base os dias atuais, depois de grazadxadq o resultado
final da origem a uma gravacao final estéreo. A getvacao se d4 o nome aeatriZ’
ou fonograma (G). ApOs todas as faixas do trabalho serem gravadasxadas

chegamos a ultima etapa, a Pos-Producéo.

1.8.3 — POS-PRODUCAO

A POs-Producéo é a ultima etapa no processo deugiodmusical. Uma das
principais tarefas executadas neste momento rezet@me de rasterizacdd (G).
Salvo raros casos, masterizacdoé realizada por engenheiros ou técnicos de som
especializados nesta funcdo. Utilizando um mistegiegpamentos analdgicos e digitais
(as vezes optando-se apenas pelo caminho analdgicdras exclusivamente pelo
digital, e no terceiro caso, um misto das duas idates), anasterizado(G) — como
€ conhecido este profissional — vai procurar gemaa uniformidade entre as faixas de
um album. Esta uniformidade é conhecida coemuilibrio de pressdo sondrantre as
faixas. Isso significa que, no momento da audicadoolra, o ouvinte nao tera a
necessidade de aumentar o volume de seu aparglhmduéor musical para “ouvir
melhor” uma musica suave e nem precisara reduz@lume para escutar uma musica
de carater mais agressivo. Assim,' @essao sonofa(G) corresponde ao impacto
gerado pelo som no momento da audicdo, principdabmemque diz respeito ao volume
e textura do som. A textura engloba elementos Bubgedo som como “aveludamento”
e “compressdo”. O aumento geessao sonoramplica na perda de nuancias entre os
timbres/sons e aumento de volume. O “aveludamanitplica em rigueza de detalhes
dos timbres/sons e perda de volume. Trata-se deesowha, acima de tudo, estética.
Existe, porém, um lado mercadoldgico influentengpalmente no caso de bandas de
rock, as radios FM privilegiam gravacdes com grandeattgpe consequenigessao
sonora Esta pressdo para a radio € comumente chamatiaudeli (G) (em inglés,
significa “soco”). Normalmente, onasterizadorutiliza-se dos seguintes periféricos
(analogicos, digitais ou ambos) paranasterizar COMPRESSOR @),
EQUALIZADOR (G) e PRE-AMPLIFICADOR G). Quando se adiciongunch(G) a
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uma gravacao, € comum a utilizacdo de uma giriprodéucdo musical para designar
esse procedimentoatjuecer o soin(existem variagdbes comaeSquentdr ou “ferver o
sonf). Como outros procedimentos ja citados, os valaebrados pelanasterizagédo
sao bastante variaveis. Um dos principais nomeBrdsil, oengenheiro de sorft) e

masterizadorEnrico de Paoli, cobra em torno de R$ 200,00 (dumereais)*® por

faixa.

Fig. 7 — Enrico De F;aoli (um dos mais
respeitadanasterizadoreslo Brasil)*

N&o se deve confundir o termeasterizacd@om outro muito comum nos dias
atuais (principalmente em lancamentos do tBOX SEJ. trata-se do termo
“remasterizacdb(G). A remasterizagcaamplica em uma novenixageme masterizacao
de obras ja lancadas, com o intuito de promover orednora do som, normalmente
implicando, também, em incremento lench Esse processo € muito comum em datas
comemorativas (10, 15 ou 20 anos de lancamentoateria original, por exemplo).
No ano de 2009, toda a obras dos Beatles foi ratngitilizando-se justamente a
técnica deremasterizacédoCabe ressaltar que, embora em grande parte dos ea
proposta estética e guia geral de como os elemémtas mixadosnas faixas sejam
respeitados para preservar a integridade artidicabra, tal recurso (as vezes pouco
perceptivel para ouvidos leigos) implica na geragéaum nova obra, uma vez que,
embora sejam utilizados os mesmos elementos basends a geracdo de novos

fonogramas

%9 Dado pesquisado rgitedo produtor:
<http://www.enricodepaoli.com/enricodepaoli_p/&agnto.html> acesso em 20/01/2010.
% Fonte: <http://www.musitec.com.br/images/geral/2005_14 56_52_djavan03.jpg>
acesso em 21/01/2010.
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Muitas vezes, ocorrem algumas manipulacdes doesdra o final do processo
de Producéo e o inicio do processo de Pos-Prodiiggvando como base, podemos
imaginar uma guitarra que foi gravada sem o efigt@co e 0 mesmo é aplicado nessa
transicdo. A estas alteracdes posteriores quearn@pods a gravacao em estudio e antes
da masterizacdocom o0 objetivo de gerar novos coédigos sonoros tragam
contribuicdo estética — o que logicamente influeréco todo — proponho chama-las de
“maqguiagem sonofg G). Este termo sistematizado por mim foi publicado2009 na
revista especializada em audio Backstage, uma @as mespeitadas publicacdes de
audio do Brasil, e ja é adotada por outros prodstomusicais. Realizados os
procedimentos descritos acima, o produtor estd ppta entregar ao artista ou a
gravadora o produto final, que como vimos, podkegde uma faixa avulsa até BOX
SET

Podemos, finalmente, resumir as etapas de procgdorme a tabela abaixo:

TABELA ESQUEMATICA: ETAPAS DE PRODUGAO 3!

Etapa Sindnimo
PRE-PRODUCAO planejamento
PRODUCAO execucao
POS-PRODUCAO finalizac&o

1.9 - GRAVADORAS E SELOS MUSICAIS

Uma gravadora deve ser entendida como uma empoesttaida (no caso do
Brasil, que possua contrato registrado na juntaecoia) e habilitada para trabalhar
com producgdo, promoc¢do e comercializacdo fonografidualmente, o mercado esti
dividido em dois grupos distintosnajors (grandes gravadoras) iedies (pequenas
gravadoras e pequensslod (G). Apenas quatro grandes grupos (vide tabela ar¥egu
figuram na categoria damajorsno mundo todo. Aindies (também conhecidas como
selos fonogréficos) podem trabalhar de forma autbnomiadependente ou, ainda,
funcionarem como pequenos bracos dagors As majors possuem maior poder de

penetracdo nos meios de comunicacdo de massa. kmteen seus maiores

31 Fonte: (PALUDO, 2010).
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investimentos estdo voltados aos artistas maismados e estabelecidos, os quais, por
consequéncia desta posicado privilegiada, reprasemtaiores rendimentos para as
majors

Osseloscomecaram a se multiplicar no Brasil e no mungarér da década de
1990. Se olharmos para sites especializados emrciafiiar digital releasescomo a
britanica Juno® (um dos maiores vendedores de musica eletrdnicandndo),
poderemos observar que o numeraelesexistentes hoje é enorme. Se até a década de
1990 os A&R’s trabalhavam cacando novos talentosa erem promovidos e
comercializados pelamajors com o0 surgimento damdies mais artistas tiveram
oportunidade de colocar o seu trabalho em expogigdia venda. Porém, nos dias
atuais, quem normalmente custeia a producdo dehuméa- independente de se tratar
de um artista estabelecido ou iniciante — € o jGgtista. As gravadoras, sejam elas
majors ou indies passaram a assumir o papel muito mais de promatao
comercializagdo do que de producdo. Por isso, eanbam a profusdo do acesso as
novas tecnologias, a reducdo dos custos de produggmorataria digital®), o produtor
passou a ter mais importancia ainda no processmm&rucao artistica, uma vez que
trabalhar sem ele (salvo raras excecbes de argsmsonseguem produzir bem seus
projetos) implica em um voo cego e improdutivo. @dyo a seguir apresenta as quatro

majorse alguns exemplos delosno Brasil.

%2 Vide Juno Records UK <http://www.juno.co.uk> acesm 12/12/2009.
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QUADRO 6: MAJORSX INDIES 33

Y/
AN

= EMI (Inglaterra)

_ = Warner (Estados Unidos)
Majors

= Sony Music (Japao)

» Universal Music (Estados UnidoEe——=

Selos/ Indies no Brasil
Biscoito Fino, Lua Music, Fiber Records, MCD,
MZA Music, ST2 Records, Tinitus, USA Discos, Trama,

Yb, Wav Label, dentre outros.

No que tange a contratacfes, umajor SO vai contratar um artista no qual ela
realmente perceba um real valor mercadolégico (&tdalento associado a uma
vendagem consideravel). E quem vai receber os amiarvestimentos em marketing
s&0 justamente os artistas que ja estdmaimstreant” ou aqueles que s&o potenciais
candidatos a estarem maainstream(G). Migracdes entrenainstreame underground
(G) existam. Mesmo assim, o caminho de migracéo dartisia que esta em urralie
(G) e acaba sendo contratado por umeor € um caminho de mao dupla, isto é, as
vezes um artista que esta numajor acaba migrando para urnradie. Um artista “cair
de para-quedas” diretamente e umajor € caso raro e normalmente resulta em

fracasso absoluto.

% Elaborac&o: (PALUDO, 2010).

¥ Mainstreamé a denominacéo utilizada no mercado musical gareles artistamp de linha,
consagrados pelo publico e que ocupam espadbto constante e privilegiado na midia.
O oposto (aonde se encontra a maioria dosaatism especial os iniciantes) é chamado
deUnderground
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Ao menos por enquanto, o poder de fogordagrsé maior do que o dasdies
elas detétm o monopodlio quase que total dos graméiesilos de comunicagcéo, 0s
melhores e mais destacados lugares nas pratefi@isajas e uma distribuicdo muito
eficiente (pois além de colocar o produto nas Jo@as ainda dispde de um outro
elemento importantissimo chamadtivulgador. O divulgador (G) é a figura que vai
estar fisicamente presente nas lojas, nas radmms e@orogramas de TV fazenddiik
entre o artista+produto e o seu destino, no casiculs, canais diretos de venda e
publico consumidor). No entanto, o nivel de exigé&rnem termos de vendagem é
infinitamente maior do que se o artista figuracast de umaindie. Dez mil copias
vendidas em umanajor representam pouco ou quase nada. Em undee, esta

vendagem € encarada como um grande sucesso.

Existem prés e contras de figurar em umggor. Veja o que segue:

Vantagens de se estar numanajor: distribuicdo eficiente, grande poder de fogo
(promocéao, marketing, divulgacdo, construcao degeamg, credibilidade no mercado
(gera credibilidade ao artista por associar seuenanuma marca reconhecida pglo
mercado consumidor, divulgador e distribuidor) pidaz em termos de divulgacéo|(o
trabalho é exposto simultaneamente em diversosilesicle comunicacdo e pontos|de
venda em um periodo quase instantaneo).

Desvantagens de se estar nunmaajor: retracdo do mercado (implicando em retrak;éo
de novas contratacdes, principalmente de novastastemergentes), remuneragao por
vendas menor do que unmalie e altissimo nivel de exigéncia.

Voltando asindies e selos podemos entendé-los como “mini gravadoras”. As
suas atribuicbes sdo as mesmas de uma gravagog isto é, posicionar e lancar o
produto e o artista ho mercado, e consequentengené vendas. Como @&lossao
empresas muito menores, o artista acaba recebendmatamento mais personalizado
do que receberia em ummaajor. No entanto, o nivel de investimento de umdie é
muito menor do que de unmaajor, pois seu orgamento para promocao e marketing é
estritamente reduzido e seu “poder de fogo” — demudo geral — é bem menor. As
indies fazem um “trabalho de formiguinha” entrando emches que existem e

trabalhando com vendagens e promocado bem mais taed&sficilmente umandie
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vai bancar a gravacdo, finalizacdo e prensagemnueilbum **. Assim como nas

majors nasindiesha prds e contras. Sdo eles:

Vantagens de se estar em umadie: ainda contratam artistas novos (diferente do|que
ocorre com asnajor9, fazem um trabalho mais personalizado com otaytddo um
suporte igualmente personalizado e em eventuass @assteiam parte do processo|de
producédo, além de oferecerem remuneracdes meltlorgae asnajors (por aloum ou
faixa vendidos).

Desvantagens de se estar em umadie: possuem “poder de fogo” reduzido (g
termos de marketing, promocao e distribuicdo),alfsdom com verbas modestas, t
pouco ou nenhum poder de penetracdo nos grandaegoge(TV, radio, jornal) e poug
credibilidade de marca (normalmente ndo sdo ménces).

SR

Vale por fim ressaltar que asajorspossuem sub-divisdes, isto é, seus proprios
selos (muitas vezes distribuidos de acordo contilo esusical, publico alvo e proposta
estética do artista). Em alguns casos, pequenos iselependentes acabam trabalhando
em conjunto conmajors (para fins de distribuicdo, principalmente). Naa8l e no
mundo, hd uma gama consideravel de artistas tattédémiora desse mercado que
gravam, prensam pequenas quantidades de formaacés@roprio computador assume
o papel da prensadora utilizandosaftwaressimples de gravacado que integram a
compra de um gravador de CD — como o programa Nempmercializam o material
em suas apresentacdes. Também fazem, sozinhosnow @uxilio de amigos, uma
divulgacdo e promocdo de forma caseira ou amadtaasaremos a seguir para a
penultima parte desse sub-capitulo. Nela, vou a@apacdmo os produtores se tornam

produtores.

% Prensagem é o processo industrial de duplicagggitacéo de um album. As tiragens minimas no
Brasil giram em torno de 1000 c6pias. (dado gibmdo em <http://www.cdmais.com.br> acesso em
10/10/2009)
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1.10 - COMO OS PRODUTORES SE TORNAM PRODUTORES

Em 2006 a revista Backstage publicou uma matériacalga intitulada
“Produtores Musicais®® . Nela, alguns produtores estabelecidos no meroeafileiro
falaram sobre o trabalho e carreira de produtoical€sta matéria serd uma das bases
para este sub-item. O produtor Mayrton Bahia atidodma expressiva no mercado
musical. Dentre suas producdes, figuram artistasocbegido Urbana, Jodo Gilberto e
Céssia Eller. Bahia comenta que a funcdo do produsempre multidisciplinar (como
ja vimos no inicio deste sub-capitulo). Em sua f@laBackstage, 2006), ele sugere um
triangulo didatico para explicar quais sdo os atdp desejados para aquele que
pretende ingressar na profissao. Este triangulsypds vértices de igual importancia.
O produtor deve ter tino para negécios, conhecioseataperfeicoamentos constantes
em recursos tecnoldgicos (sejam eles analOgicodigitais) e possuir sensibilidade
artistica. Elaborei graficamente o referido tridogbaseado na leitura da reportagem,

haja visto que o mesmo nao foi desenvolvido nagquabatunidade.

TRIANGULO DE ATRIBUTOS DESEJAVEIS
EM UM PRODUTOR MUSICAL ¥/

NEGOCIO

PRODUTOR
MUSICAL

EMOGCAO / ARTE TECNOLOGIA

% Revita Backstage. Ano 12, n°® 136 — Marco/2006.dRidaneiro: HSheldon, 2006.
3" Fonte: (PALUDO, 2010).
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Segundo Bahia, o Unico curso superisic][ existente no Brasil de Producao
Musical (e mostrarei a seguir que este dado suadido na época em que a matéria foi
publicada, isto €, em 2006) era o oferecido pelwdisidade Estacio de Sa, na cidade
do Rio de Janeird® . Realizando uma pesquisa hoje, constatei quénmatnge existem,
principalmente na cidade de S&o Paulo, uma sérieutss oferecidos. Porém, séo
cursos nao-académicos, em nivel técnico, de cumacdo (o curso da Estacio de S&
citado na matéria € do tipo tecndlogo) e, emboranseilem “Curso de Producao
Musical”, em sua maioria sdo focados na operac&mfi@aresutilizados na processo
produtivo e ndo no desenvolvimento das competénoeessarias a carreira de
produtor. Em nivel académico, a Universidade doeVdbs Sinos (UNISINOS),
localizada na cidade de S&o Leopoldo / RS, langou2806 o curso tecnologo
intitulado “Formac&o de Produtores e Musicos dekRdt. A Universidade Anhembi
Morumbi localizada na cidade de S&o Paulo / SPupassnbém, um curso tecnologo
de “Producdo Musical®® . Na Pontificia Universidade Catélica do Rio Gramtb Sul
(PUC-RS), dentro da Faculdade de Comunicacao SEAMECOS), desde o segundo
semestre de 2007, ministro duas vezes ao ano sdCie Extensdo em Producao
Musical” ** . O que se pode concluir a partir do que foi apreslo acima é que a oferta
de cursos em nivel académico (extensao e tecnéGdsgaumentando, o que sugere um
incremento de interesse pela carreira de produtssical. Ainda que ja existissem
anteriormente no Brasil outros cursos (de bachdweddicenciatura) voltados a musica,
em sua maioria eram focados exclusivamente em m@siadita e ndo em producéo

musical.

Além dos cursos em nivel técnico, tecnélogo e dens@o, existem outros
caminhos alternativos e/ou complementares aqueles dpsejam ingressar neste
mercado. A matéria publicada na Backstage (20@6Qa o ingresso na profissdo pode
partir de caminhos diversos. Ha aqueles ligadasarausical (muasicos), a area técnica

% para maiores detalhes, acesséedo curso em
<http://www.estacio.br/_cursos/politecnico/proda_fonografica/default.asp> acesso em 22/01/2010.

% para maiores detalhes, acessé@do curso em <http://www.unisinos.br/rock/index.php
acesso em 22/01/2010

0 para maiores detalhes, acesséedo curso em
<http://portal.anhembi.br/publique/cgi/cgilueeésys/start. htm?=undefined&UserActiveTemplate=
_template04%3F&infoid=433&rndval=126419670223®=18> acesso em 22/01/2010

“1 Mais detalhes em
<http://mixtapetothepeople.blogspot.com/201616¢0s-cursos-na-pucrsfamecos-em-2010.html> e
<http://www.youtube.com/watch?v=2X4AXIp9Yg4>ess0 em 24/01/2010
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(técnicos de estudio, engenheiros de som) e de alleeias a musica. O diretor sielo

Trama, Jodo Marcelo Boéscoli, declara que

Tao subjetivos quanto as mulsicas sdo 0s processes egvolvem o
desenvolvimento dela. As vezes o cara é musicogass ele vem de outra
praia. Tem produtor que ndo é exatamente musiccemtasde de pessoas, de
processos emocionais, 0 que as vezes € tdo im@Eadammais que 0 processo
técnico. (JOAO MARCELO BOSCOLLI, in: Backstage, @, 2006)

O relato acima reforga o que expus neste sub-éagjttando afirmei que o produtor
deveria possuir, dentre inUmeras competéncias,amrblacionamento com os artistas,

analogamente fazendo as vezes de um psicoélogo.

O produtor Carlos Eduardo Miranda, um dos mais etmados atualmente,
também é citado na matéria. Antes de ser prodigiojprnalista. Como diferenciais, a
matéria aponta a sua capacidade de se relaciomar cben as pessoas e amplo
conhecimento sobre tendéncias musicais. Conforhaenaa do préprio Miranda: “Néo
sou instrumentista, mas eu entendia 0 som como adp. tE muito ligado ao
relacionamento e outra coisa: ouvir muita musi@@ARLOS EDUARDO MIRANDA
in: Backstage, p. 54, 2006)

Fig. 8 — Produtor Carlos Eduardo Mirarida

A revista Backstage (2006) ainda aponta que algimssprodutores que mais
venderam discos no Brasil iniciaram suas carret@®o técnicos de estudio. A
vivéncia diaria dentro do estudio se mostra umalasmportante. Como cada trabalho

e diferente dos demais e exige solucbes distimaanto mais trabalhos forem

“2 Fonte: <http://www.reciferock.com.br/images/20@8rairanda.jpg> acesso em 24/01/2010.
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realizados, mais experiéncia se adquire, 0 queifgeigue o profissional se capacite
gradualmente até o momento de sentir-se seguro eomaicies para comecar a
produzir de fato. Existem produtores que transitaon diversos estilos musicais,
embora 0 mais comum seja aperfeicoarem-se em umiraypequeno grupo de estilos.
Desse modo, se o0 produtor X se especializar@k e consegue produzir trabalhos
exitosos neste foco, as chances de ser chamadssswareente para albuns ok é
grande. Outro ponto apresentado na matéria da Baek$2006) que reforca o carater
interdisciplinar da profissdo refere-se a formadaoprodutor Mayrton Bahia. E dito
que ele iniciou sua carreira como técnico da gransadEMI (no Brasil), estudou
composicdo na Universidade Federal do Rio de Janejrtambém, engenharia
eletrénica. Esse dado parece confirmar o que o ANGULO DE ATRIBUTOS”

apresentado anteriormente representa.

Musicos de estudio também podem tornar-se proglitdQuando me mudei
para o Rio me tornei musico de estudio e entdoepasproduzir’ afirma o produtor
Liminha (in: Backstage, p. 56, 2006), conhecidangpalmente por integrar a banda

Mutantes™ .

Por fim, existem aqueles que comecam produzinda @aigos, cobrando um
caché simbdlico ou até nenhum caché, encarandabalio como aprendizado e
oportunidade de mostrar as suas potencialidadesementar seuépertorid (G), isto

€, 0 conjunto de trabalhos produzidos pelo produtor

1.11 CLASSIC ALBUMS

No Brasil, existe uma série lancada pelo selolbias ST2 Records em formato
DVD intitulada “Classic Albums Trata-se de documentarios que explicam (a pdetir
depoimentos testemunhais histéricos e imagens glgva) como alguns dos albuns
mais importantes da histéria foram produzidos. rasgrodutores, musicos e demais

envolvidos direta e indiretamente fornecem um pamar que auxilia ndo s6 na

43 Existe um video no You Tube no qual Liminha der@nsomo produziu e arranjou a faixa “Kéatia
Flavia”, hit singlenos anos 1980 do cantor/compositor Fausto Fawbéponivel em
<http://www.youtube.com/watch?v=Ucs3Sfb5wkI> ameem 24/01/2010 e também nos anexos digitais
dessa dissertacao.
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compreensdao das obras em si, mas de todo o proassproducdo focado,
principalmente na figura do Produtor Musical. E$&s uma boa fonte de consulta para
aqueles que desejam compreender como ocorrem o0espos produtivos dentro da
Industria Fonografica@). Utilizei esse material para auxiliar a elabocagé@ste sub-

capitulo.

Dentre os titulos disponiveis para aquisicdo naiBfa que foram utilizados

neste estudo) encontram-se:

QUADRO 7: Classic Albums

ARTISTA ALBUM / ANO DE LANCAMENTO
Bob Marley and The Wailers Catch A Fire (1973)
Cream Disraeli Gears (1967)
Deep Purple Machine Head (1972)
Frank Zappa Aphostrophe Over (1974)
John Lennon Plastic Ono Band (1970)
Motorhead Ace of Spades (1980)
Nirvana Nevermind (1991)
Pink Floyd The Dark Site of The Moon (1973)
Sex Pistols Never Mind The Bollocks (1977)
Simply Red Stars (1991)
The Who Who's Next (1971)
u2 The Joshua Tree (1987)

* Todos os DVDs ST2 Records, Sao Paulo: 2008.

Maiores informacdes em
<http://www.submarino.com.br/busca?q=clasdlotas&dep=6&x=15&y=8>
acesso em 10/11/2009
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1.12 — FLUXOGRAMA DA PRODUCAO MUSICAL

Procurando explicar de forma ainda mais clara todarocesso de producao
musical, elaborei o fluxogrand que segue na préxima pagina. Ele resume de forma
esquematica os assuntos abordados no sub-capttPoddutor Musical”. A seguir, no
sub-capitulo 2, vou explorar a importancia his@rita Masica Concreta e tematicas

afins para o campo da producao musical.

“ Fonte: (PALUDO, 2010).
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2. MUSICA ELETROACUSTICA/ MUSI,CA CONCRETA
— OS DJS PRIMITIVOS DA CIBERMUSICA

tags musica eletroacustica, masica concreta

Dando continuidade ao nosso estudo, farei agoravisggam no tempo partindo
do ano de 2009 e retrocedendo ao inicio do sécKloOs§ autores base utilizados aqui
serdo José Miguel Wisnik (1989), Flo Menezes (2@0R)oy Fritsch (2008).

2.1 A ARTE DO RUIDO

Analisar a historia em profundidade penetrando @ss samadas mais internas e
menos aparentes nos brinda com surpresas inusitAdasn, através de pesquisa
bibliogréafica, foi possivel constatar que alguns diendamentos dos paradigmas que
regem a composicdo musical atual brotaram da m@mtam pintor, e ndo de um
musico, como poderiamos esperar. Em 11 de marciO&ig@ o pintor italiano Luigi
Russolo (nascido em 1885 — falecido em 1947) escrevmanifesto L’Arte dei
Rumorf também conhecido como “Manifesto Futurista” ou Afte do Ruido”. Trata-
se de uma carta de Russolo destinada ao compitaltano Francesco Balilla Pratella
na qual ele propde que o ruido seja encarado smrtancomo elemento construtor da

narrativa musical® (o). Ao finalizar sua carta, Russolo (1913) diz:

Caro Pratella, exponho a teu génio futurista estéishas constatacdes,
convidando-te a discussdo. Ndo sou musico; ndaupgssrtanto predilecées
acusticas nem obras para defender. Sou um pirtimisia que projeta fora de
si em uma arte muito amada a sua vontade de retwdar Por isso, menos
temerario de quanto poderia sé-lo um musicista iggiohal, ndo me
preocupando com minha aparente incompeténcia, \ctorde que a audacia
tenha todos os direitos e todas as possibilidagade intuir a grande
renovacdo da muisica mediante a Arte dos Ruidos3. (@AEZENES Apud
RUSSOLO, 2009, p. 55)

> John Lennon e Yoko Ono langaram um album condedmal 969 intitulado Life with the Lions-
Unfinished Music #2no qual utilizam diversos ruidos como elementostautor. A faixa Radio
Play é um claro exemplo e pode ser ouvida nos aneigisid da dissertacdo. (nota do autor).
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Conforme veremos adiante nos demais recortes paspnsste estudo, todos 0s
movimentos culturais de vanguarda — centrarei nilearosobre a contracultura, o
Dadaismo, &op Arte o MovimentoPunk — poderiam encaixar-se perfeitamente no
discurso acima, isto €, nessa vontade latente difioar as estruturas vigentestdtus
quo), muitas vezes castradoras da liberdade criaiviaprol de uma cultura amplificada

e dinamica.

José Miguel Wisnik (1989) aponta a questdo do ruédono elemento
inicialmente ndo-musical, 0 que auxilia a compreeral ruptura estética proposta por

Russolo:

O ruido é aquele som que desorganiza outro, simlbipqueia o canal, ou
desmancha a mensagem, ou desloca o codigo. A mitao€ ruido, ndo sé
porque fere o ouvido, por ser um som penetranggeragudo, agressivo e
‘estourado’ na intensidade, mas porque esta imbedi@ no canal e bloqueando
a mensagem. Essa definicdo de ruido coesordenacao interfereniganha
um carater mais complexo em se tratando de artguense torna um elemento
virtualmente criativo, desorganizador de mensagédgjos cristalizados e
provocador de novas linguagens [...] O som é ugptentre o siléncio e o
ruido (nesse limiar acontecem as mdsicas) [...Jogb jentre som e ruido
constitui a musica. O som do mundo é ruido, o mgadapresenta para nés, a
todo momento, através de freqiiéncias irregulareadéicas com as quais a
musica trabalha para extrair-lhes uma ordenacadel@acdo que contém
também margens de instabilidade, com certos padsémsros interferindo
sobre outros) [...] As sociedades existem na medidaque possam fazer
musica, ou seja, travar um acordo minimo sobrenatitbicdo de uma ordem
entre as violéncias que possam atingi-las do exterias violéncias que as
dividem a partir do seu interior. Assim, a musieaoferece tradicionalmente
como o0 mais intenso modelo utopico de sociedadendrizada e/ou, ao
mesmo tempo, a mais bem acabada representacéogideo(simulacdo) de
gue ela ndo tem conflitos [...] O som tem a amBiveia de produzir ordem e
desordem, vida e morte (o ruido é destruidor, ineagerrivel, ameacador e
dele se extraem harmonias balsamicas). (WISNIK9133-34 — grifos do
autor)

Fazendo um cruzamento entre as idéias de Wisni&9]18 o manifesto de Russolo
(1913), observo que até o surgimento da Musicadaefistica e da Musica Concreta (e
embora o manifesto apresentado anteriormente @atlO#3, esta estética s6 ganhara
forca a partir do final dos anos 1960 com os Bsattemo veremos adiante) o ruido
fora negado como elemento construtor das compasigiigsicais por sua aparente
desarmonia. Na prépria comunicacdo social, quaneleejdmos relatar que uma
mensagem sofreu distor¢bes € comum chamarmos egtaddcdo de significados e
codigos de “ruido na comunicacdo”. Porém, o ruidge hdesempenha papel
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fundamental na musica pop, ampliando a paleta descsonoras e trazendo novos

codigos e significacbes de fundamental relevan€m. sua carta, Russolo (1913)
relatava que

A vida antiga foi toda siléncio. No século dezenowem a invencdo das
maquinas, nasce o ruido. [...] A arte musical buss@bteve primeiramente a
pureza, a limpidez e a dogura do som, em seguid®ioou sons diversos,
preocupando-se no entanto com acariciar 0s ouMidos suaves harmonias.
Hoje a arte musical, complicando-se cada vez rbaisca as combinacdes de
sons mais dissonantes, mais estranhos e mais dspara 0s ouvidos.
Aproximamo-nos assim sempre mais do som-ruido. (ENES Apud
RUSSOLO, 2009, p. 51-52)

Em seu discurso, Russolo ja evocava um desconienta com 0S recursos
disponiveis para composi¢cdo musical (o que ele ahdarisom purd). Entenda-se por
recursos disponiveis, 0s instrumentos musicaissparsimples (como violinos, flautas
ou tambores). Este descontentamento e busca pas rmaminhos fica evidenciado
quando ele afirma que

Esta evolucdo da musica é paralela ao multiplicargas maquinasque
colaboram em toda parte com 0 homem. Nao somestatnwsferas fragosas
das grandes cidades, mas também nos campos, quents foram
normalmente silenciosos, a maquina criou hoje taateedade e concorréncia
de ruidos, que o som puro, em sua exiguidade e towAp Nd0 causa mais
emocao. (MEZENES Apud RUSSOLO, 2009, p. 52 — grfogsutor)

Assim como Wisnik (1989) — que apontou o ruido coalgo dissonante e
outsider—, também o fez Russolo (1913), ao explicar histmnente o porque de o

ruido ter sido ignorado como rica paleta sonora:

Para exercitar e exaltar a nossa sensibilidadefisaicenfoi se desenvolvendo
em direcdo a mais complexa polifonia e em direcamaéor variedade de
timbres e coloridos instrumentais, buscando as nwigplicadas sucessées de
acordes dissonantes e preparando vagamente aocdacéido musical Esta
evolugcao em direcdo ao “som-ruido” ndo era possifelentdo. O ouvido de
um homem do século XVIII ndo teria podido suporgrintensidade
desarménica de certos acordes produzidos por nosgasstras. [...] O nosso
ouvido, ao contréario, satisfaz-se, pois que ja ftacado pela vida moderna,
tdo prodiga de ruidos diversificados. O nosso ayvigntretanto, ndo se
contenta com isso, e requer emoc¢des acusticasamaiss. (MENEZES Apud
RUSSOLO, 2009, p. 52 — grifos do autor)

Ao afirmar que a utilizacdo do ruido traria contmsequéncia (0 que de fato
ocorreu) uma ampliacdo das emocdes provocadastdwaudicdo em decorréncia da
expansao do capital sonoro disponivel aos compesit musicistas, Russolo colocava

em xeque as limitacbes impostas pelos instrumeexegentes, como numa fadiga
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criativa sem ponto de fuga através de sucessicamiEnacdes de acordes, melodias,
ritmos e instrumentos tradicionais, na qual o ruiwresentaria uma saida para que 0s
processos criativos pudessem encontrar abrigo,igeodo a geracdo de novos
conceitos estéticos e cddigos musicais. Confornsséto (1913):

[...] o som musical é muito limitado na variedadelgativa dos timbres. As
mais complexas orquestras se reduzem a quatro weo ctlasses de
instrumentos, diferentes no timbre dos sons: ingnios de cordas, de
pinceladas, de sopro de metais, de sopro de madd&gpercussdo. De modo
gue a misica moderna se debate neste pequenamcistdrcando-se em vao
por criar novas variedades de timbigsreciso que se rompa com este circulo
restrito de sons puros e que se conquiste a vadiedrainita dos ‘sons-ruidos’.
(MENEZES Apud RUSSOLO, 2009, p. 52 — grifos do auto

46

Fig. 9 — Luigi Russolo (1916

Como veremos mais além (no Capitulo Il que traths reconfiguracdes), a
musica eletrénica dos anos 2000 — o que vou chdewpermusicaG) e explicar mais
detalhadamente adiante — esta fortemente baseaparadigma proposto por Russolo
(1913) em seu manifesto, isto ha quase um séctde. dtdo s6 isso. Um traco que é
constante hoje é um certo descontentamento comowaedo da mausica atual. Tudo
parece soar como releituras)(do passado, fantasmas que nos rondam e com Bs qua
tentamos lutar para propor nova ruptura e seguiad@ste, muitas vezes sem sucesso,

parecendo que chegamos ao limite de nossas pdigades criativas e instrumentais.

“8 Fonte: <http://en.wikipedia.org/wiki/File:Luigi_Reolo_ca. 1916.gif> acesso em 30/08/2009.
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Este tipo de cansaco intelectual, artistico eiest@ era levantado por Russolo (1913)
em relagdo aos mestres da Musica Classica, quasteno que define a base do

Movimento Futurista:

Nés futuristas amamos e degustamos, todos, prahemta as harmonias dos
grandes mestres. Beethoven e Wagner nos sacudiraervos e o coracao por
muitos anos. Por ora estamos fartos distteraos muito mais prazer em
combinar idealmente os ruidos de tr&hnde motores de explosdo, de vagdes e
de multiddes, do que em re-ouvir, por exemplo, erdita’ ou a ‘Pastoral’.
(MENZES Apud RUSSOLO, 2009, p. 52 — grifos do autor

Se Winsik (1989) apresenta o ruido como acidorezf¢‘aquele que fere”),
Russolo (1913) segue por outro caminho ao realgaregiste beleza neste emaranhado
aparentemente caotico e incOmodo: “Nao se podé¢anlgjae o ruido seja somente forte
e desagradavel ao ouvido. Parece-me inutil enuntetas os ruidos ténues e delicados,
gue dao sensacdes acusticas prazerosas.” (MENEpHEHS RUSSOLO, 2009, p. 53).
Em 1913 ainda ndo existiam as facilidades de m&gfa digital que para nés sao
banais hoje em dia. Estas interfacg¥ @émplificaram consideravelmente a diversidade
de rotas e possibilidades. Porém, Russolo (1918)wmstra 0 quao variada é a paleta
natural existente quando é apenas recortada deafemnmples sem manipulacdes de

“ordem pirotécnica”:

Para que nos convengamos pois da variedade sutpreendos ruidos, basta
pensarmos no estouro do trovdo, nos sibilos deoyerds quedas de uma
cachoeira, no gorgolhar de um riacho, nas rocadiasgolhas, no trote de um
cavalo que se distancia, nos tremores de um cafoesa calcada, e na
respiragdo ampla, solene e branca de uma cidadenapem todos os ruidos
que fazem as feras e os animais domésticos e e &mplieles que pode fazer
a boca do homem sem falar ou cantar. (MENEZES AU8SOLO, 2009, p.
53)

Tomando a ultima fala citada acima, nota-se gques®tasntecipava o que hoje
conhecemos comobéatboX, técnica utilizada principalmente na cultura hipp,
aonde os MC’s (mestres de cerim0nia) utilizam a eomo instrumento, simulando
batidas de bateria eletronica, efeitos de manifgolage vinil (conhecidos como
“scratcl) e mais uma extensa diversidade sonora. Rusddib3) ainda aponta como

4" Russolo refere-se aos trens. Um exemplo da wilizao ruido dos trens como elemento musical pode
ser ouvido nos anexos digitais desta dissevtag@ta-se da composicabtide Aux Chemins de Fer
gravada em 1948 e de autoria de Pierre Schagftga do autor)
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um olhar mais atento sobre a realidade pode t@eraeptivel a riqueza de sonoridades
existentes nas coisas mais banais existentes mhaoot da maioria das pessoas, que
normalmente ndo as percebem em meio a profusd®mrde dentro de uma grande

cidade:

Atravessemos uma grande capital moderna, com ddasumais atentos que
os olhos, e degustaremos entdo o distinguir dasmenhhos de agua, de ar ou
de gas nos tubos metdlicos, 0 murmurio dos motguesresfolgam e pulsam
com uma indiscutivel animalidade, o palpitar dalvulas, o vai e vem dos
émbolos, os rangidos das serras mecéanicas, o dodatrens por sobre os
trilhos, o estalar dos chicotes, o gorjear dasir@ste das banheiras. Diverti-
nos-emos a orquestrar ideal e conjuntamente o pitardos portdes das lojas,
as portas batidas, o sussurro e o ruido de passosdltidées, os diversos
alargidos das estacfes, das ferrarias, das fiadéesiipografias, das centrais
elétricas e das ferrovias subterraneas. E nemcésprgue nos esquecamos dos
ruidos novissimos da guerra moderna. (MENEZES ARU&SOLO, 2009, p.
53)

A proposta de Russolo (1913) — num primeiro momeaparentemente
incoerente, mas vista com um olhar contemporansmnario e pertinente — consistia
em encarar o ruido como uma “fera” até entdo selma@ indomada, de inicial
agressividade, mas que se capturada, adestradenestitada adequadamente, seria

capaz de produzir resultados estimulantes e regsoeniores:

NOs queremos entoar e regular harménica e ritmigamestes variadissimos
ruidos.Entoar os ruidos ndo quer dizer cortar destes tosl@sovimentos e as
vibracdes irregulares de tempo e de intensidade sinadar um tom ou grau a
mais forte e predominante dentre tais vibracdes.ru@o como efeito
diferencia-se do som na medida em que as vibragbeso produzem sao
confusas e irregulares, seja no tempo, seja nasid@e.Todo ruido possui
um tom, as vezes também um acorde que predomir@monto de suas
vibracgdes irregulares Ora, deste caracteristico tom predominante desiva
possibilidade préatica de entoa-lo, ou seja de dan @eterminado ruido ndo sé
um tom mas uma certa variedade de tons, sem pelex caracteristica, quero
dizer o timbre que o distingue. Assim, alguns raidubtidos com um
movimento rotativo podem oferecer uma inteira escabmatica ascendente
ou descendente, se se aumenta ou diminui a vettidid® movimento.
(MENEZES Apud RUSSOLO, 2009, p. 53 — grifos do guto

Trata-se, pois, de um ressignificacdo do ruidoyirsgo-se dele para construir
novos coédigos musicais que, conforme o autor apsatapassiveis de serem adaptados
ao sistema musical tonal utilizado até hoje na ealscidental, inclusive pelo fato de os
ruidos serem “amigos proximos” que precisam apeupasihes seja estendida a méo
criativa para que se manifestem como instrumentasicais tdo dignos quanto o0s

tradicionais ja estabelecidos e reconhecidos peiadade.
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Conforme Russolo (1913):

Toda manifestacdo da nossa vida é acompanhadaddde @iruido €, portanto,
familiar ao nosso ouvido, e tem o poder de nos temmediatamente a vida
mesma. Enquanto que o som, estranho a vida, semsieal, coisa em si,
elemento ocasional ndo necessario, tornou-se gqaosso ouvido aquilo que
aos nossos olhos apresenta-se como um rosto nuittecido, o ruido, ao
contrario, derivando-se confusa e irregularmenteatdusao irregular da vida,
jamais se revela inteiramente a noés, reservandoHmdsieras surpresas.
Estamos convictos, pois, que escolhendo, coordenardbminando todos os
ruidos, enriqueceremos os homens de uma nova uokigade insuspeitavel.
Ainda que a caracteristica do ruido seja a de emeter brutalmente a vida,
arte dos ruidos nao deve se limitar a uma reprodugditativa. Ela atingira a
sua maior faculdade de emocado no degustamentdcacést si mesmo, que a
inspiracdo do artista sabera extrair dos ruidosbawados. (MENZES Apud
RUSSOLO, 2009, p. 53-54 — grifos do autor)

Como ultima citacdo do “Manifesto Futurista” ou Akte do Ruido” é interessante
observarmos uma classificacao proposta por Ru$sgi8) para enquadrar toda a gama

de ruidos existentes segundo seis grandes categdéa elas:

Estrondos, trovoes, explosdes, rajadas de guedas, ribombos;

Silvos, sibilos, sopros;

Cochichos, murmurios, sussurros, cicios, bodmtd

Rangidos, estalidos, rocaduras, zumbidos, agjes, friccoes;

Ruidos obtidos com percusséo sobre metais, madpeles, pedras, terracotas;
Vozes de animais e de homens, gritos, berrasjidgs, bramidos, risadas,
estertores, solucos.

ouhwnE

Russolo (1913) foi visionario, antevendo que ndcasdmaquinas produtoras de
ruido cresceriam em progressao geomeétrica no futmmo a existéncia de maquinas
que permitiiam que os sons produzidos pelas maguiossem manipulados ao bel

prazer dos criadores artistico-musicais:

A variedade dos ruidos é infinita. Se hoje, enquassuimos talvez mil
maquinas diversas, podemos distinguir mil ruidosemios, amanha, com o
multiplicador de novas maquinas, poderemos distirdge, vinte ourinta mil
ruidos diversos, que ndo serdo ao simplesmentados; mas combinados
segundo nossa fantasiMENEZES Apud RUSSOLO, 2009, p. 54 — grifos do
autor)
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2.2 MUSICA ELETRONICA, ELETROACUSTICA O0OU
CONCRETA?

Este ponto de partida exposto anteriormente faiiakypara o que hoje entendemos
como Musica Eletrbnica, aquela que se utiliza daeiptdacéo digital e sintese sonora,
encontrando no computador pessoal, sasplers(G) e nos sintetizadore$s), seus
artefatos potenciais de criacdo e renovacdo. Nanemtexiste uma confusdo nesse
terreno. Musica Eletrbnica €, também, a denominagéibas vezes utilizada para se
referir a Mdusica Eletroacustica ou Musica Concréa. verdade, as duas ultimas
influenciaram a primeira, mas as trés nomenclatsdiasdistintas entre si. Fazendo uma
separacao “elitista-burguesa”, podemos encaraingepa como a muasica popular e as
demais como vertentes eruditas. O lado pop elewéatiual — de um modo geral — ndo
quer contestar nada em termos estéticos. Trataageda uma celebracédo da vida pela
musica. Apenas serve-se da liberdade criativa Hartknto da Musica Eletroacustica
guanto da Musica Concreta. No entanto, tudo isstesgorque o “Manifesto Futurista”
de Russolo (1913) foi levado a sério e vingou namaoucontemporaneo. Conforme
Menezes (2009), a Musica Concreta teve um carétengtura emancipatoria uma vez
gue pretendia constituir uma musica essencialmedereferencial baseada na recusa
absoluta de toda e qualquer linguagem. A base guiateressa aqui € compreender que
foi nesse contexto histérico que o ruido comecbguaar nas criacbes musicais. Esta €
a heranca que formatou todo o paradigma da co@astraipial baseada principalmente
em ressignificacdo, recorte e colagem de matat®isrigem sonora diversa, além dos
tradicionais instrumentos musicais ja consolidadGemo ressalta Menezes, “A
emancipacao definitiva das estruturas inarmoniocagigurar-se-ia, pois, somente com
0 advento da musica concreta, advento cuja deimg@smo dénstrumentararia a luz
0S eventos sonoros considerados até entdo commuioais.” (MENEZES, 2009, p.
24). Isto €, o ruido, manipulado, domesticado @nfigurado deixa a condi¢cdo de

simples ruido ou som aspero para assumir as vezestdumento musical.
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Embora tenha apresentado aqui recortes do pensadehitisnik (1989) apontando
o ruido como elemento inicialmente dissonante, toravisita o ruido apontando-o

para 0 mesmo caminho proposto por Menezes (20689)ssolo (1913), conforme os

recortes expostos a seguir e que, inclusive, amxitha compreenséo referente a “luta
pela paternidade da utilizacdo do ruido na musies €iferencas existentes entre a

MuUsica Eletrbnica e a Musica Concreta.

Comecando pela questao da utilizacdo do ruidoniWadirma que:

A partir do inicio do século XX opera-se uma grarelgravolta nesse campo
sonoro filtrado de ruidos, porque barulhos de tdgm passam a ser
concebidos como integrantes efetivos da linguagaisiaal. A primeira coisa
a dizer sobre isso € que os ruidos detonam umeadide generalizada de
materiais sonoros. (WISNIK, 1989, p. 43)

Seguindo nessa linha de raciocinio, o autor comgiiéancom o que segue:

Além de ser o elemento que renova a linguagem alu&c pde em xeque), 0
ruido torna-se um indice do habitat moderno, coqua nos habituamos. A

vida urbano-industrial, da qual as metropoles séntras irradiadores, é

marcada pela estridéncia e pelo choque. As magdexazer-barulho quando

ndo sao diretamente maquinas-de-fazer-barulho t{depas e amplificadoras

de som). O alastramento do mundo mecénico e &tifida passagens sonoras
das quais o ruido se torna elemento integranteniootavel, impregnando as
texturas musicais. (WISNIK, 1989, p. 47)

Por fim, Wisnik apresenta a diferenciacdo conckin&re a Masica Concreta e

a Eletrénica:

O desenvolvimento técnico do pos-guerra fez comsgudesenvolvessem dois
tipos de musica que tomam como ponto de partidaan@&atragdo do som
afinado, discriminado ritualmente do mundo dos asjdmas a produgdo de
ruidos com base em maquinas sonoras. E o casuldia concretee da
musica eletrdnicaque disputam polemicamente a primazia do procdsso
ruidificacdo estética do mundo. A primeira tinhaua estratégia na gravacdo
de ruidos reais (tomados como material bruto)sradtios e mixados, isto é,
compostos por montagens. A segunda toma como bases rproduzidos por
sintetizadores, ruidos inteiramente artificiai§ [Ps sintetizadores se refinaram
e se massificaram. Suas derivacdes mais recertesanaplers, sdo aparelhos
gque podem converter qualquer som gravado em mateiz multiplas
transformacgdes operaveis pelo teclado (seja a @amdlquer pessoa, o pio de
um passaro, uma tampa de panela...). O samplatregganalisa, transforma e
reproduz ondas sonoras de todo tipo, e superowedeavia velha polémica
inicial entre a misica concreta e a eletrénicas(poim estado tal de produgédo
de simulacros dilui-se a oposi¢édo entre o gravaaisiatetizado, o som real e o
inventado). O objeto sonoro € o ruido que se reredn toda parte, além de
passar por um processo sem precedentes de rastteamemanipulacao
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laboratorial das suas mais infimas texturas (gmavddcomposto, distorcido,
filtrado, invertido, construido, mixado). (WISNIK989, p. 47-48)

Menezes (2009) demonstra em seus estudos queséteild depois do langcamento
do “Manifesto Futurista” de Russolo (1913), istmés anos 1960, com o advento das
gravacbes em fita magnética, o ruido ganhou espazmmecou a brilhar. Surge uma
outra corrente importantissima para os dias atwfiamada “Muasica Acusmatica”.

Conforme aponta Menezes:

[...] toda causa material podera tornar-se instriime inclusos ai os proprios
alto-falantes, dos quais os eventos sonoros surganpleno concerto de
musica concreta (ou eletrdnica) —, e a pretenditneipacdo do material face
a fonte sonora tera efetivo lugar. E sob esse éangque o conceito de
acusmaticaemerge com toda sua forca. [...] Dizamismaticoum ruido que
podemos ouvir sem que vejamos as causas das qlamiprevém. A
denominacéo, proveniente da filosofia grega antigatinava-se aos discipulos
de Pitdgoras, que, durante cinco anos, ouviam gedi de seu mestre
escondidos por detras de uma cortina, sem vé-tdaditente, e observando o
mais rigoroso siléncio. Em outras palavras, as rasstircunstancias de um
concerto eletroacustico com execucao de obrasfipmmagnética pura, sem o
acompanhamento de instrumentos e, portanto, semesernga do intérprete
humano. (MENEZES, 2009, p. 27 — grifos do autor)

Se observarmos atentamente, o conceito descrittaas® encaixa perfeitamente
na atuagcdo de um DJ (disk-joqueB) (em uma festa atual. Ndo vemos a fonte sonora
(ou seja, a banda); muitas vezes, os propriosfalotes encontram-se camuflados.
Portanto, fica evidente o elo existente entre aiddli&cusmatica e a performance atual
de um DJ. Quando o DJ fazratches(movimentos realizados para produzir-se ruido
gerado pelo atrito entre a agulha e o disco dd)yviest4 utilizando o ruido como
elemento construtor da narrativa musical. Portamfarimeira concluséo que floresce é
a de que a chamadaultura eletrénicd (ou ainda, o culto ao DJ) teve seu embrido no

inicio do século XX, evoluindo na década de 19866resagrando-se nos anos 2000.

Menezes questiona o ruido como linguagem:

[...] € a recusa da linguagem que ird caractergama de tudo a musica
concreta. [...] A logica do percurso concreto é-absolutamente clara: se
linguagem implica selec¢éo; se selecéo implica ayddgcddigo, significacao, é
somente por meio de uma recusa total do dado $tigoique se podera banir
inelutavelmente a significacdo do contexto musid®ddENEZES, 2009, p. 29)
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Como veremos adiante no sub-capitulo no qual aeafisado o album dos
Beatles, o quarteto britanico foi responsavel (@eputras coisas) por trazer o ruido
como elemento construtor para o seio da musicadafirmacdo de Menezes (2009) é
questinavel, pois um cddigo, uma vez que elaboradsinado, assimilado e legitimado
passa a ter significacdo. Embora compreenda gealesapego de sentidos encontrava-
se ancorado em uma ruptura estética e conceitgblhos de hoje (e o distanciamento
muitas vezes clareia a visdo) este argumento s&arsxsb certa O6tica mais romantico
do que realista. A flutuacédo dessa significacaoin@alida o cédigo enquanto tal, pelo
menos nao nos dias atuais. A literatura musicald@@ponta, por exemplo, que uma
cancdo em tonalidade menor tende a parecer melkac@nquanto que uma em
tonalidade maior nos remete a sentimentos alebi@s.que 0s papéis ndo possam se
inverter * mas a légica base é sempre essa. Da mesma facoraes dissonantes
(como os diminutos, por exemplo) tendem a causa sensacao de estranhamento e
até desconforto. Mas por que isso ocorre? Pela mesmdo que julgamos um
“filhotinho” de gato ou cachorro charmosos e umaatsa repugnante: codigos
legitimados historicamente. Se a musica concretarro aponta Menezes — acredita
que o ruido ndo pode ser concebido como elememgaiftico-musical, pois ele é a
negacao do codigo (neste caso, de todo o sisterabvigente na muasica ocidental), no
pop e na musica contemporanea essa questao née feer mais sentido. Parece mais
apropriado encarar o ruido como uma linguagem abeetsatil e polissignificante. O
compositor pode fornecer pistas de como tratouidore qual ou quais significados
decidiu atribuir-lhe no momento da composi¢cao. Massmo nessa “audi¢cdo guiada”,
como em qualquer obra artistica (e isso ndo é sixalade da musica, estendendo-se as
artes plasticas, cénicas, cinematograficas, lieaatetc) a obra s6 vai se completar e

adquirir este ou aquele sentido na mente do pyb$itmé, do receptor.

“8 Embora o ser humano apresente globalmente compantas padrdes, no campo artistico os
sentimentos despertados quando nos deparammogroa obra de arte podem sofrer bruscas variacdes;
nao é raro ouvirmos relatos de um ouvinte gbeve exposto a uma cancao triste e esta tristeza
despertou-lhe conforto e/ou alegria ou vicesae(nota do autor)
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2.3 O RUIDO COMO ELEMENTO CONSTRUTOR

E possivel integrar o ruido a uma composicdo mifsieara demonstrar essa
técnica, partirei de um exemplo pratico. Trata@géuwdio-instalacdo composta por mim
em 2007 e apresentada na Bienal B (em Porto Aleg&) intitulada “Sexo, Maquinas
e Rock’n'Roll” *°. Para facilitar a argumentacdo, reproduzirei auiseg releasee
conceito criativo que envolveram esta obra:

“9 Disponivel para audicdo nos anexos digitais d#issertacao.
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Arte gréfica desenvolvida pelo autor da obra (az@essoal — reproducgéo).

“SEXO, MAQUINAS E ROCK'N'ROLL” - INSTALACAO SONORA - TRABALHA
COM A UNIAO DE 3 CONCEITOS BASE: O SEXO MECANICO E FRIO COMO FORMA
DE DEGRADACAO DAS RELACOES HUMANAS, AS MAQUINAS - QUE AO MESMO
TEMPO EM QUE EXERCEM FASCINIO SOBRE O HOMEM O TORNA ESCRAVO, UMA
VEZ QUE ELE NAO CONSEGUE MAIS VIVER SEM A SUA PRESENCA - E O ROCK,
ESTILO QUE TEVE SEU APOGEU NO FINAL DA DECADA DE 60 E REPRESENTA A
ENERGIA VISCERAL PRESENTE NA HUMANIDADE. ESSA UNIAO CONCEITUAL
FORMA A INSTALACAO SONORA PROPOSTA PELO ARTISTA. COM DURACAO DE 09
MINUTOS (TOCADOS DE FORMA REPETIDA - CONTINUOUS  LOOP), AS
REPRESENTACOES SAO  CONSTRUIDAS  ATRAVES DOS  SEGUINTES
CODIGOS/ICONES MUSICAIS:

OS ELEMENTOS

T3 - recortes sonoros de onomatopéias, gemidos e sussurros extraidos de
filmes pornograficos (aqui o sexo € apresentado de forma mecanica, o sexo feito de
modo repetitivo, mecanico, sem envolvimento amoroso);

I CIENTE - recortes sonoros de ruidos produzidos por diversos tipos de
maquinas (mecanicas e elétricas) representando uma critica a massificagdo e
empobrecimento da cultura regional em prol de uma cultura dita globalizada (que
teve inicio na era da producgdo industrial);

- consiste em gravacdes feitas sobre os demais elementos (SEXO +
MAQUINAS) utilizando apenas a guitarra elétrica (executada por Paludo) como
forma de expressdo artistica, isto €, uma mimeses da energia visceral que corre
pelas veias dos artistas que dedilham a “harpa farpada” e derramam sobre o
universo a sua ira distorcida num caos organizado.

Tanto no caso dos signos representativos sobre o SEXO quanto no que se refere as
MAQUINAS, o artista tratou (em computador) estes recortes sonoros (amostras),
carregando-os posteriormente em um sampler (equipamento crucial na musica
contemporénea e icone da colagem, construgcdo vs desconstrucdo e releitura),
fazendo com que os ruidos gerassem padrOes ritmicos. Os elementos de carater
sexual sao igualmente disparados pela sampler, simbolizando os vocalizes desta
sinfonia polifénica de sons aparentemente cadticos - que tém por objetivo uma re-
organizacdao com a finalidade de produzir-se musica contemporanea experimental.
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O CONCEITO

SMMAQUINASE JROCK'N’ROLL

A obra de Paludo possui uma costura conceitual forte e robusta. Esta instalacao
sonora foi desenvolvida tendo como base conceitos apresentados nos livros
CIBERCULTURA (André Lemos), O SOM E O SENTIDO (JOSE MIGUEL WISNIK) e
VISOES PERIGOSAS (Adriana Amaral). A utilizacdo do sampler tem ligacdo direta
com a producdo de cultura de massa (repeticdo de matrizes). Os recortes e
colagens constituem a matéria-prima base da composicdo musical contemporanea.
O elemento MAQUINA (relativo tanto & maquina em si como ao homem-maquina vs
sexo mecanico) se prople a gerar questionamentos sobre os caminhos adotados
pela humanidade na era pés-moderna (o humano cedendo lugar ao ndo-humano).

O ruido urbano presente nas grandes cidades - que muitas vezes passa
despercebido em suas especificidades - é aqui colocado em primeiro plano como
elemento gerador de matrizes ritmicas, extraindo sentido e beleza de freqliéncias
percebidas apenas como sujeira/ruido na comunicacdo em uma leitura inicial menos
aprofundada. O ROCK - que sempre teve ligacao direta com o SEXO (inclusive
alguns artistas como Jimi Hendrix faziam “amor” com o instrumento durante suas
exibicGes) - faz o contraponto entre o organico e o sintético.

LEITURAS E CONCLUSOES

Esta instalacdo € uma obra aberta. Cada espectador lera os cédigos de acordo com
seu repertorio particular. Alguns irdo encarar como uma critica social, outros como
uma remixagem antropoldgica. Em resumo, os 3 elementos base deste trabalho,
seja de forma direta ou indireta, fazem parte do cotidiano da maioria das pessoas,
pois diariamente somos expostos ao SEXO, as MAQUINAS e ao ROCK'N’ROLL. Vocé
estd pronto para interagir? Entdo carregue seu sampler com os questionamentos
propostos e produza a sua propria leitura.

Como pode ser observado através da leituraetiase(G) apresentado e da
audicdo da pecéo), a obra segue os principios “futuristas” de vakxgéo do ruido
como instrumento. Embora, como exposto antes,eapirgtacdo do codigo seja guiada
pelas pistas fornecidas pelo autor ao explicarra,abm ouvinte posto em contato com
este material sonoro que néo tivesse sofrido infliZ&dessa explanacéo teria condicbes
de realizar sua leitura particular, partindo dagnificacdes que seu imaginario
encontraria ao ouvir a combinacdo dos signos masiadlizados (no caso, as
maquinas, 0os gemidos e 0s sons de guitarra e)etBeana Musica Concreta o ruido
teve papel contestador e de negacdo do codigoteigeeste exemplo apresentado de
2007 a idéia foi ampliar a paleta criativa atradésutilizacdo do ruido manipulado,
fitrado e projetado através da tecnologia digit@utro exemplo é donograma
“lemanja” (2006) produzido também por mim para 0 s Caminhantes do Céui).
Além dos vocais humanos, toda a percussdo existemtéonograma foi criada

utilizando como instrumento-base utensilios doroéstcomo panelas, garfos, facas e
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copos. Os elementos musicais, assim como no cadodile-instalacdo exemplo, foram

manipulados através de interfaces digitaigravador digital e computador pessoal).

Outro exemplo ilustrativo de utilizacdo do ruiddessa vez partindo da prépria
voz humana como matéria prima — pode ser ouvidcanegos digitaigo): trata-se da
obra ‘Thema (Omaggio a Joy¢g)roduzido em 1958 pelo compositor Luciano Berio e
gue, segundo descreve Menezes (2009), foi realizsdtindo-se unicamente da
gravacao da voz de Cathy Berberian recitando doimie capitulo XI de “Ulysses” de
James Joyce. A voz sofre tamanha manipulacdo @imdornando-se ininteligivel em
varios trechos, passando da categoria “pura” déhuarana para a de ruido. As décadas

de 1950 e 1960 foram proliferas para este tipaxgeranentacao.

Segundo Menezes:

[...] a convergéncia entre instrumento e fita méigadinha ja sido preconizada
por Maderna* em 1952 conMusica su Due Dimensiomiara flauta, pratos e
fita magnética, obra realizada sob a supervisaoidg#ade Meyer-Eppler no
Institut  fur Kommunikationsforschung und Informastheorie da
Universidade de Bonn. (MANEZES, 2009, p. 40 — grifi® autor)

Se inicialmente 0s concretistas propuseram pecabt@s como a descrita, isto
é, para flauta, pratos e fita magnética, os DJaisateconfiguram o conceito que volta
na forma de duas modalidades. A primeira delas akserLive PA (G): traduzindo
livremente, seria algo como “amplificador de poténdvo”. Nesta modalidade, um DJ
executa o som mecanico (pode ser através de ureltapale CD player, prato de vinil
ou tocadores digitais como o iPod da Apple) e énpamhado por um ou mais musicos
gue tocam junto sob a base pré-gravada, ao viwmaldente desenvolvo um projeto
como esse chamadbdunge TP °2 no qual toco guitarra elétrica acompanhado por um
DJ. A outra modalidade é a chamadavé Act. Nessa, o DJ toca sozinho, sem a
utilizacdo de instrumentos tocados ao vivo. No aisbive Act(G), embora saiba que
0 som esta sendo gerado pelo CD, arquivo digitalioili gue o DJ coloca para tocar,

noto lacos existentes com a Mduasica Acusmatica, pdiente sonora real (seja uma

*0 Falarei mais sobre as interfaces no Capitulo 2hBr@, podemos entendé-las como mediacées que
permitem desenvolver processos criativos atilifo-se o computador pessoal como ferramenta.

°1 Refere-se ao compositor italiano Bruno Madernadid® em 1920 — falecido em 1973)) (

°2 Mais informacdes em <http://www.myspace.com/lotpgeacesso em 25/08/2009
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banda inteira ou o som produzido por sintetizadofiea inacessivel aos olhares do

publico.

2.4 A MUSICA ELETRONICA E SUA ORIGEM

O musicista gaucho e professor Dr. Eloy Fritsclualatente dirige o
departamento de musica eletronica da Universidadergl do Rio Grande do Sul. Em
2008 ele lancou o livro “Musica Eletrénica: umaraatucao ilustrada”. Eloy revisita a
histéria da musica eletrénica e diversos concditnosionais. Vou agora trazer alguns

recortes dessa obra que complementam o que fosexpt# aqui. Segundo o autor:

Por volta de 1875, duas invengdes provocaram urnfumpta mudanca na
relacdo do homem com o som. O gramofone, invenpaddl homas Edison,
possibilitou que o som fosse gravado e utilizadoangéncia do cantor,
instrumentista ou orquestra que o produziu. Logmaterial sonoro gravado
passou a ser um objeto passivel de modificacdes.eRamplo, é possivel
acelerar sua execugéo, reduzir e reproduzi-lo @arse. O telefone, inventado
por Alexander Graham Bell, transformou o som enragbes elétricas que
puderam ser transportadas por fios e convertidaamente em som.
(FRITSCH, 2008, p. 25)

O foco da minha dissertacdo ndo é eminentemeatécte No entanto, como
Fritsch aponta, faz-se necessario algumas colosagdes “[...] essas e outras invengdes
possibilitaram que novas tecnologias, provindaselédronica, fossem utilizadas na
invencdo de instrumentos musicais.” (FRITSCH, 2008,25). Portanto, seguirei
citando a pesquisa realizada por Fritsch para apmensdo do desenvolvimento

tecnolégico no campo musical digital:

O telharmonium, construido por Thaddeus Cahill e®96]1 foi um dos

primeiros instrumentos elétricos. Esse pré-siradtiz era um instrumento de
grandes proporc¢des, medindo 18 metros de largymesando 200 toneladas.
Também chamado de dynamophone, o instrumento peoddiderentes

frequéncias de audio que eram controladas por aladie com sensibilidade
ao toque. O sinal produzido pelos geradores eraveciio em som e

amplificado acusticamente por cornetas, pois naqégoca ndo existiam
amplificadores. Os sinais elétricos eram transpogapor linhas telefénicas
para outros locais que podiam ouvir, a distanciagxacucdo musical.
(FRITSCH, 2008, p. 25)
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Fig. 10 — Telharmonium — pioneiro dos teclados mumise(1906f3

Ainda no campo das invencOes e descobertas, Elsyranque: “Em 1907 Lee
De Forest inventou a valvula que possibilitou o edeslvimento de novos
equipamentos elétricos, como o radio e instrumergtegronicos que utilizam
osciladores e amplificadores.” (FRITSCH, 2008, @) Qutro invento que ndo poderia
ser esquecido nesse resgate histérico € o Ther@wagenvolvido pelo fisico e musico
russo Lev Sergeivich Termelf (nascido em 1896 — falecido 1993) em 1920, o
Theremin foi patenteado em 1927 e produzido pdos&nos nos Estados Unidos pela
RCA Victor. (FRITSCH, 2008). O som sofria variac@esamplitude e altura conforme
as maos do instrumentista se moviam em torno de ahignas ligadas ao equipamento

(0).

%3 Fonte: <http://upload.wikimedia.org/wikipedia/comns/5/56/Teleharmonium1897.jpg>
acesso em 31/08/2009.
>4 Conhecido também como Léon Theremin.
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Fig. 11 — Theremin produzido por Robert Moog (décde 19505°

=y

Fig. 12 — Léon Theremin e seu invento (1924)

%5 Fonte: <http://en.wikipedia.org/wiki/File:EtherwavTheremin_Kit.jpg>
acesso em 31/08/2009.
% Fonte: <http:/pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Leofheremin.jpg> acesso em 31/08/2009

82



Avangando um pouco no tempo, segundo Fritscharelat

[...] apés a Segunda Guerra Mundial, o cientistgtfHue Caine iniciou a
construgdo do sintetizador Eletronic Sackbut. OkBaicera dotado de um
teclado em que as teclas podiam variar a altura pedsséo lateral exercida
sobre elas. O controle do volume de uma nota @mela presséo vertical do
dedo sobre a tecla. Mudangas no ataque, gradwesisetidos e decrescendos,
podiam ser produzidas dessa maneira. O prototipdirfalizado em 1948.
(FRITSCH, 2008, p. 30)

E interessante observar que ainda na primeirad@eta século XX, embora a
producdo ndo ocorresse em larga escala, como ceapreelato acima, 0s primitivos
sintetizadores (base da musica moderna) ja davas m@mneiros passos. Conforme

Fritsch, vinte e seis anos apdés Russolo escrevértddo Ruido”, isto €, em 1939,

[...] John Cage, através da obnaaginary Landscape No., triou a primeira
composicdo que utilizou, ao invés da partitura, gr&vacdo sonora. Esses
conceitos tornaram-se praticos ap6s 1948 com aaoialo Groupe de
Recherches Musicales (GRM) na Franga. Pierre Sfelnasém a utilizacdo de
partitura, gravou sons, transformou e organizoypas realizar uma obra
musical. A isso chamou deusique concréteem oposi¢cao a musica abstrata,
escrita em partitura. Pierre Schaeffer, Pierre Hehuc Ferrari e Francois
Bayle compuseram ‘de ouvido’, experimentando ezaatlo audigbes criticas
dos sons. A ‘musica concreta’ possibilitava a zaido de uma grande
variedade de sons. Sons de qualquer natureza paeiagravados para servir
de material musical ao compositor. Alguns dos @E®SEE composicionais
rudimentares realizados na musica concreta forasrarc e colar a fita,
looping delay, tape eco e reversdo do audio gravado. Apesar da riqd@za
obras, foi dificil evitar a estética da colagemRKFSCH, 2008, p. 30-31 —
grifos do autor)

O recorte acima é de importancia maxima paradissertacad’. Ja em 1939 a
estética da colagem musical aparece na histérieeviducdo das tecnologias de
composicao eletrbnicas. A colagem é a base coosdrds masica contemporanea em
diversos aspectos que serdo mencionados ao losga desquisa. Cabe lembrar que até
a popularizagdo da gravacdo magnética (na décad@5dy, a maneira mais eficaz de
preservacdo das obras era a escrita musical (pasijit O gravador torna-se um artefato

de emancipacéo criativa e potente auxiliar da praséo da memaoria musical.

" A peca de Cage referido acima encontra-se dispbpara audicdo nos anexos digitais dessa
dissertacao.

83



Como confirma Fritsch:

A musica eletrbnica propiciou uma emancipacdo dmpwositor diante das

limitacdes da escritura instrumental na realizagé@cestruturas que ndo mais
dependiam de dificuldades instrumentais e da s&eio do timbre. Na obra
eletrdnica o compositor ndo necessitava mais ppeEosese com a partitura e
suas [sic] interpretacéo pelo intérprete. (FRITS@B08, p. 31)

Outro compositor que merece ser citado € o alemdth&nz Stockhausen
(nascido em 1928 — falecido em 2007). Conformeséhmit(2008) entre 1955 e 1956
Stockhausen realiza a obr&ésang der Junglinge(o), considerada como marco da
musica eletroacustica. Devido a sua pesquisa efanglidade, continuo citando mais

alguns referenciais historicos levantados por éfrits

Antes da implementacdo de novos métodos de sipmseomputador, as

fontes eletrbnicas ndo possuiam a riqueza de ténierecidos pela muasica
concreta. Em 1957, Max Mathews criou o primeirogpama de sintese sonora
no Bell Laboratories. Desde entdo, a musica elefisica passou a ser
produzida também através do computador. Os avateosolégicos da

computacdo musical forneceram ferramentas para abtEueza sonora € 0
controle preciso do material musical, itens almegaghelos vanguardistas.
(FRITSCH, 2008, p. 36)

Fritsch fornece mais dados que permitem entendeoca musica eletrbnica

erudita desenhou um preciso esboc¢o do que virstoaar algumas décadas mais tarde:

O primeiro concerto publico de musica eletrénicas fEstados Unidos, foi
realizado por Otto Luening e Vladimir UssacheskyMuseum of Modern Art
em Nova lorque, em outubro de 1952. [...] A expgaaaem torno do potencial
da mdasica eletrbnica comecou a despertar 0 ingerégsempresas como a
RCA. Esta, inclusive, ja havia anteriormente comadimado o theremin.
Naquela época, Harry Olson, engenheiro da RCAatmhdéia de que seria
possivel criar um instrumento sem limites. Um unsiento capaz de realizar
sons que ndo poderiam ser realizados por instramectisticos. Através desse
instrumento o musico poderia aumentar sua capaeidadcriagdo e poderia
compor musica transpondo os limites fisicos do @dmpmano. Olson iniciou
seu trabalho nesse instrumento em 1952 com o eeigertherber Belar. Era
chamado de Olson-Belar Sound Synthetizer ou, efR&@A Mark | Sound
Synthetizer. (FRITSCH, 2008, p. 37)

Hoje em dia, é possivel afirmar que tal objetivodiingido com o auxilio do
computador pessoal. Acessivel a uma grande padeef@pulacédo, existe uma gama
diversa desoftwarescapazes de sintetizar sons eletronicos ou mamigukquer tipo
de material gravado (inclusive pelo proprio comgdata Para 1952, era um desafio

monstruoso. Atualmente, um divertimento para m&mmadores. Indo além, quando
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Fritsch (2008) afirma que o projeto previa transp®timites fisicos do corpo humano,
ele estd enunciando uma das bases de uma temaiilcaestudada atualmente dentro
da cibercultura: o pds-humanismo. Lendo os estul@ofrancisco Rudiger (2008), é
possivel tracar-se em linhas gerais uma verterde da pos-humanismo segundo a
qual, por meio de uma fantasia maquinistica, aolegrm forneceria ao homem aparatos
capazes de aumentarem sua gama de realizacOestrelecala natureza. Portanto,
parece-me apropriado apontar essa semelhanca deomeeito que extrapolou nos
altimos anos (inundado por préteses de silicort#s@ afins) com o desejo de aumento

de potencia musical levantado no ja distante ari®8&, ou ainda, em 1913.

Neste sub-capitulo, falei até aqui sobre MUsicérédeustica, MUsica Eletrénica

e Musica Concreta. Fritsch ajuda a entender esmadea de nhomenclaturas:

Musica eletroacustica é a modalidade de composedzada em estudio, ou
com o auxilio da tecnologia, e que se alinha ded#&rdinguagem da musica
contemporanea. Os termos ‘musica eletrénica’ e itadsoncreta’ ainda sao
utilizados nesta obra, por outras publicacbes e positores; entretanto,
atualmente, ambos sdo englobados pelo termo ‘musle&roacustica’.
(FRITSCH, 2008, p. 43 — grifos do autor).

Segue 0 autor em sua conceituagao:

A musica eletroacustica é realizada através deednmentos que sintetizam ou
transformam o som através do computador. O congrogitna-se o préprio
intérprete das suas obras, produzindo material galug transformando-o
através de técnicas que ndo podem ser registratmegcrita tradicional em
partitura adotada na musica instrumental. (FRITSZIH8, p. 43)

Embora o trabalho de Fritsch (2008) seja primgres®comete um deslize que
nao posso deixar passar. Em uma época guiadatpos@ etiquetas (como tgsde
internet, por exemplo), as nomenclaturas podemersodiistorgbes, equivocos e
confusdes. Na verdade, o que o autor deixa de or&acé que hoje a nomenclatura
“musica eletrénica” (embora ainda seja adotadaupoigrupo de pessoas eruditas para
designar a “musica tecnoldgica” produzida com miies eruditas) migrou para outro
plano, o da musica pop mundial. Inclusive, o disowte Fritsch (2008) — ao referir-se a
Musica Eletroacustica — é passivel de aplicacda pascrever um DJ que cria seu
proprio material para apresentar em performancesi€o dessa migracdo (como

veremos mais adiante) foi gestado pelos Beatled®6 com o albumRevolvet e
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legitimado em 1967 com o albunsdt. Pepper’s Lonely Hearts Club Bdndlém do
album ‘Pet Sounds(1966) do grupo americano Beach Boys. A seguiresento um
resumo que visa complementar a classificacéo ptapos Fritsch (2008).

2.5 REFLEXOS DA/NA MUSICA ELETRONICA

Em funcéo dos diversos avancos tecnologicos, aaméno mercado musical
seguidamente se encontra em meio a uma guerradiemtravada entre “organicos” e
“sintéticos”. Sons organicos séo todos aquelesdgsrae forma nédo sintética. Nesta
categoria, enquadram-se todos 0s instrumentos teeéslos por musicos reais (um
guitarrista tocando uma guitarra, um bateristartdoabateria, um cantor cantando, e
mais uma infinidade de possibilidades, como comegleiras, metais, percussoes, etc).
Os sons sintéticos sao aqueles produzidos de famtifecial ou semi-artificial. Por
exemplo, um som gerado por um sintetizador € um earmentemente artificial.
Porém, pecas de uma bateria que foram gravadagleadagisto €, recortes sonoros
disparados por unsamplej e programadas via linguagem MIDI (linguagem que
permite que instrumentos musicais troquem inforreac@ntre si e com outros
dispositivos) G) para gerar uma batida sdo semi-artificiais. Oja, seons semi-
artificiais (também chamados de semi-organicos efemni-sintéticos) sdo aqueles
gerados num primeiro momento de forma organica, paoateriormente, sofrerem
manipulacao digital através de interfacessdéiware(como Pro-Tools®, por exemplo)

ou viahardware(como umsampler por exemplo).

Ainda que sejam inegaveis as contribui¢cdes trazidas o campo da producao
musical com a proliferagdo dos recursos tecnol&gidigitais, muitos artistas
(principalmente os ligados aock) oferecem resisténcia no que se refere a utilzaca
destes aparatos, defendendo de maneira enérgicatiliaacdo de sistemas
eminentemente analdgicos (agueles que nao utilzaomputador nem a digitalizacéao
(G)). Essa resisténcia ao sintético possui uma egdir. existe um lado psicolégico
fortissimo atuando ai. A impressdao que se tem gumardmo-nos com artistas

*8 Softwareutilizado em producéo musical para simulacéo deagtor multipista.
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conservadores (defensores ferrenhos do organiap)eéo sintético parece carregar
genes que degradariam a sua obra, tornando acastiétitrabalho pobre e artificial,
conferindo, inclusive, um certo ar amadoristicaqjoakituado entre a depreciacao
artistica e a falsidade. Ao reagir dessa formatista mostra um misto de ignorancia e
tecnofobia. Para muitos, um “simples e inofensitexlado controladot® tem a forca
de um “exército de bichos-papdes”. flag-ins® que utilizamos hoje sdo simulacdes
baseadas em periféricos organicos/fisicos. Conmmoéum somatoério de freqiéncia e
matematica (qualquer som pode ser classificado @ determinada frequéncia ou
conjunto delas), os projetos que envolvem a cogétru(programacdo) destes
dispositivos sao elaborados da seguinte forma:isansé o comportamento dos
periféricos analdgicos e desenvolvem-se prograraaoohputador (oplug-ing que se
comportam de forma similar ao seu par organicoégia, ou seja, aplica-se
algoritmos matematicos para tratar o sinal son@dadma mais proxima e precisa
possivel tal qual um processador de som “real’émied o faria. Para o computador,
tudo ndo passa de uma cadeia imensa de zeros(sistema binario). Na verdade, o
termo “real” é sob certo aspecto equivocado, psipleg-inssdo tao reais quanto um
periférico externo fisico. Somente ouvidos apuragtginados conseguem distinguir o
som tratado de forma analégica e digital. Aponta gsiestdo, pois ela é tema frequente
de debates no meio musical atual, no Brasil e s r@o mundo. Ao final de tudo, o
que vai de fato determinar a escolha entre um psapeento analdgico ou digital é
basicamente a disponibilidade dos equipamentodeexés e orientacdo estética do
projeto de gravagdo. Hoje, “musica eletrbnica” ésiderada no meio musical como
sendo toda e qualquérnograma(instrumental ou vocal) que se utilize de elemento
sintéticos em sua composicdo. Nesta categoria,aengu-se artistas eminentemente
eletrdbnicos como David Guetta, Moby e Mylo e outoogindos de diversos estilos,
como orock (por exemplo), aonde a banda U2 é um represerigitano dessa nova

ordem construtiva.

% Teclado musical (periférico) que permite que netjam tocadas nele e reconhecidas pelo computador
como instrugdes binaria$)(

% pequenos programas de computador que sédo utiiizsta desempenhar funcdes em um programa
mestre. Pode-se, por exemplo, utilizarplag-in especifico para simular o efeito de eco.

®1 para complementar este sub-capitulo, veja linh@mpo grafica nos anexos digitais desta dissertaca
Esta linha apresenta algumas das mais sigivisaevolucdes que ocorreram entre 1950 e 2009.
Partiu-se de 1950, pois esta década marcaio ohé ouro da industria fonogréafica em larga escal
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Até este ponto, ja apresentei o que € um produtmiaal, como funcionam os
processos de produc¢do, quais os atores sociaisvElogneste processo (e 0s papéis
que desempenham), como se deu a evolugédo dos qasmestrumentos eletronicos do
inicio do século XX e algumas consequéncias parmiassde hoje. Passarei agora ao

estudo dos movimentos de contracultura.
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3. CONTRACULTURAC(S): MOVIMENTE O MOVIMENTO

sagontracultura, vanguarda, movimentos artisticos

Nesse sub-capitulo, vou abordar alguns pontosrerdgiss a chamada
contracultura. Utilizarei alguns autores para embas texto (que serdo citados no
decorrer do mesmo). Além destes autores, minha tm®&a serd fundamentada,
principalmente, por Ken Goffmagt Dan Joy (2008). Nao irei conceituar o que sigaific
cultura. Partirei para o estudo da contraculturde@o contracultura (assim como o
“cultura”) também apresenta uma série de definicb@sei a comparacao entre trés
delas. A apresentada pelo Dicionario Larrouse (L8@2aproxima da definicAo mais
comum conhecida por pessoas de dentro e de fomedo académico. Segundo o
Dicionéario, contracultura € o “movimento de corae8b a cultura dominante”.
(LARROUSE, 1992) Podemos entender essa conceitui@géo “senso comum”. Em
1983, Carlos Alberto Pereira escreve o livro “O d@ueontracultura”. Em sua obra,
Pereira (1985) vai além da definicAo do Diciondrasrouse e situa a contracultura
como movimento contestador que eclode no final&tada de 1960. Embora néo esteja
de todo errado, em 2004 Ken GoffmahDan Joy lancam a obra “Contracultura
Através dos Tempos”. Este estudo bem mais proféndoque me interessa para a
presente dissertacao.

A primeira diferenca na obra de GOFFMAN JOY (2008) em relacdo as
demais é que 0s autores apontam que sempre @risticvimentos contraculturais em
todas as épocas histéricas. O sub-titulo da obidoéMito de Prometeu a Cultura
Digital’. Conforme os autores, a contraculturadkoe “sempre e onde quer que alguns
membros de uma sociedade escolham estilos deexgegssdes artisticas e formas de
pensamento e comportamento segundo o qual a Une@adeira constante é a propria
mudanca’. (GEOFFMANet JOY, 2008, p. 9) Inovacao e experimentacéo reptase

palavras-chave para os movimentos de contraculfaranteressante notarmos que,
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conforme apontam os autores, “a cultura como uno tedrge da contracultura”.
(GOFFMAN et JOY, 2008, p. 10).

Embora alguns movimentos tenham como mola proplgaestées politicas,
me interessa nesse momento as questdes relacioaadaampo da arte (e, mais

especificamente, da muasica e da producdo musical).

3.1 FUNDAMENTOS DA CONTRACULTURA

Para os autores, a definicdo de contracultura peefe entendida como
“fendmeno historico caracterizado pela afirmacaopader individual de criar sua
propria vida, mais do que aceitar os ditames d&sridades sociais e convencdes.”
(GOFFMAN et JOY, 2008, p. 49) Nesse cenario, a liberdade daunacao se torna
indispensavel. Para melhor entendimento do conce&® autores sugerem trés
caracteristicas fundamentais presentes em toddest@pao de contracultura. Segundo
GOFFMAN et JOY (2008) séo elas:

1- As contraculturas afirmam a precedéncia da iddalidade acima de convencdes
sociais e restricbes governamentais.

2- As contraculturas desafiam o autoritarismo dm&odbvia, mas também sutilmente.

3- As contraculturas defendem mudancas individei@isciais.

Esta liberdade individual ndo pode ser de carammessor. Respeito as
diferencas se faz necessario. Deve-se ir alénbdedide de opinido, incluindo respeito
as crencas, aparéncia pessoal, sexualidade e dsdismais aspectos da vida. Nao se
trata também de criar-se um movimento autoritadiergativo para substituir a
autoridade pré-existente. Deve-se buscar uma cresdiberdade e fortalecimento

democratico para o maior nimero de pessoas.

Os autores apresentam, ainda, cinco caracteristit@srsais presentes nos movimentos
de contracultura. Conforme GOFFMANJOY (2008), sao elas:
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1- Ruptura e inovacdes radicais em arte, ciéneiairitualidade, filosofia e estilo de
vida.

2- Diversidade.

3- Comunicacdo verdadeira e aberta e profundo woritderpessoal, bem como
generosidade e a partilha democrética dos instiiasen

4- Perseguicao pela cultura hegemodnica de subasltantemporaneas.

5- Exilio ou fuga.

Os movimentos de contracultura pautam-se pelaguada e pelas
transgressdes. A experimentacao serve como tasteupgliacdo dos limites estéticos e
conceituais vigentes. Muitos desses movimentosrdlinente no sentido de mover-se)
implicam em transgressdes radicais que mudam @ aleishistoria. Deve-se ter o
cuidado para ndo confundir as contraculturas corauasulturas. Como apontam 0s
autores, “as contraculturas apresentam uma excgpattiversidade, e as subculturas
normalmente sdo definidas por um tipo de conformisiternativo ou minoritario.”
(GOFFMAN et JOY, 2008, p. 55) O movimento contracultural exeggajamento e
vivéncia plena dos ideais. Estes ideais, aindasgu@utram do desejo de mudanca
revigoradora e nascam de uma elaboracdo mentahagiriario, devem possuir raizes
organicas e verdadeiras (analogamente ao que ceimamieriormente, sobrevardade
artistica). Desse modo, ndo podem estar ancorados em partsamearcisistas,
etnocentristas, ingénuos e infantis. Essa vivérdis ideais pode ser melhor
compreendida partindo do exemplo da gerdigat® : como apontam os autores, “0s
beats passaram centenas de noites falando intimamente cons 0S outros”
(GOFFMAN et JOY, 2008, p. 56) até que o movimereat realmente eclodisse e

tomasse corpo e forma.

Outra questao relevante refere-se ao carater eféeneisceral dos movimentos
de contracultura. A marca da contracultura esténarhente ligada a fluidez de formas
e estruturas, a perturbadora velocidade e fleddulle com que surge, sofre mutacao, se
transforma em outra e desaparece. O objetivo daaouittura ndo € tomar as rédeas ou
eliminar o controle externo nem mover uma guerrdgracaqueles que o detém (mesmo

que esse elemento possa estar presente em algomentos historicos, principalmente

%2 Grupo de escritores norte-americanos alternatieoslécada de 1960, cujos principios vanguardistas
inspiraram movimentos posteriores comioigpie e opunk
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em se tratando de questdes politicas). Em vez,dissocontraculturas buscam viverem
livres de restrigcBes a forga criativa. (GOFFMANOY, 2008)

Além das caracteristicas fundamentais e univengsaigpresentadas aqui, 0s
autores sugerem, ainda, que existem trés fios dacdb possiveis de serem
identificados em movimentos dessa natureza, fisgsegue promovem o intercambio e

construcao entre um movimento e outro. Segundo G2RFet JOY (2008), sdo eles:

1- Contato Direto: O mais poderoso e Obvio tipolidacdo entre contraculturas.
Participantes de uma contracultura interagem divetde com participantes de
outra, abrindo canais de comunicagdo que encoragarmdividualidade e
amplificam o impulso contracultural.

2- Contato Indireto: Uma cultura fecunda a outrawas do tempo por intermédio de
obras de arte, registros e lendas. Gragas aosa@vgrnologicos dos ultimos cem
anos, principalmente no que se refere a interrsse eabo se encontra cada vez
mais emaranhado interligando diversas contracsltura

3- Ressonéancia: Semelhanca de idéias, produtssi@s, meios de desenvolvimento
e formas de vida que se apresentam em contracibatee as quais ndo ha nenhum
indicio de contato direto ou indireto.

Devemos ter claro, também, que os produtos gerampsseio de uma
contracultura sdo subprodutos e ndo a contracwturai. Isso vale, por exemplo, para
obras de arte produzidas neste contexto (no nassm, como veremos adiante, 0s
albuns musicais). Além disso, embora analise algecsrtes importantes a medida que
este sub-capitulo se desenvolve (como sera visiotad, devo ter em mente que existe
um elemento comum: “Os movimentos contracultured®, importa quao diferentes uns
dos outros possam parecer, surgem de diferentelsitagpdes dos mesmos principios e
valores.” (GOFFMANet JOY, 2008, p. 50) Lendo a obra de GOFFMa&NOY (2008)
€ possivel compreender o porque de muitos dos neonvos contraculturais terem
obtido grande ades&o por parte dos jovens. O joysmn,natureza, apresenta uma
necessidade quase orgéanica de superar as geragbesantecederam. Esse “conflito”
se inicia no ambito familiar. O jovem gosta de tsensgressor, pois desse modo sente
que esta “destruindo” para “reconstruir’. Esse @s30 € muito comum no campo da
producdo musical. Jovens produtores, ainda queranmnalguns (ou até muitos) de seus
antecessores, tomam o trabalho destes como ponfrartida, para, em sequéncia,

quebrar paradigmas (muitas vezes tidos como imisfave desenvolver novos
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caminhos, buscar solucdes alternativas e fomenidantas estéticas, comportamentais
e até técnicas. Les Paul pode ser um exemplo geesesso, uma vez que, até sua
experimementacdo comaverdubbing as gravacdes eram feitas sempre ao vivo, sem
edicdes. No momento em que ele estabelece esse patamar de producdo, por
consequéncia, a estética e sonoridade dos trabsdn@s alteradas. Assim, ele “supera”
seus antecessores e oferece novas possibilidadegotériativas para as futuras
geragfes. Outro marco importante nesse sentidalléuon dos BeatlesSgt. Peppers
(1967), um artefato contracultural, que quebrowagigmas e sera analisado no sub-

capitulo seguinte.

Como ja disse antes, a obra de GOFFM&NOY (2008) apresenta inimeros
recortes histéricos que ilustram a questdo da acuitura. Partindo destes autores e de
outros, irei me centrar em trés momentos que fodangrande importancia para a

producdo musical contemporanea: DadaidPop; Arte MovimentoPunk

3.2 O DADAISMO E MARCEL DUCHAMP: ARE YOU READY
MADE?

Conforme Dietmar Elger (2004), o Dadaismo temeawmngem Zurique (Suica)
em 1916. Neste ano, realizou-se um encontro detate escritores que tinham como
forca motriz a critica as idéias burguesas refeseatvida e a arte. O movimento — que
durou até 1923 — ndo se preocupava com a légiom, @omoralidade ou com
convencdes. Odadaistas(como eram chamados 0s pertencentes a este magjmen
pretenderam criar o que chamaram @atiarte’. Este paradigma era calcado na
rejeicdo de qualquer sistema estético vigente.idcipal forma de expressao artistica
era a colagem, a montagem e a juncéo de pecasrmacBo de novas combinagdes —
imagens, esculturas e poemas sonoros -, juntanggosbindividuais selecionados

arbitrariamente, que derivavam de varios contedifesentes.
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Levando-se em conta os paradigmas contracultapsesentados anteriormente,
o Dadaismo também deveria ser vivido na pratita,&sos artistas deveriam ir além da
questdo estética, assumindo uma postura de ruggdieal. Para Lucio Agra (2004),
uma das bases do Movimento Dada (como é tambémaclmacn Dadaismo), foram as
idéias do Movimento Futurist® (ja4 comentado aqui), que igualmente buscava uma
ruptura conceitual. Retomando as idéias de Rudsgmesentadas anteriormente no
inicio deste estudo) e seu manifesto (1913), pedabservar uma relagdo importante
que vai desaguar (como veremos a seguir), anostardiss, no moviment®unk Uma
das caracteristicas desse movimento consiste Ba@agle astros. Quem assume 0 seu
lugar sédo as pessoas comuns. Esse trago comegemavialto no inicio do século XX.
Como aponta Agra: “Fiel ao espirito de narrar dengias da grande cidade, o pintor
Luigi Russolo procurou desenvolver uma arte sofdtaista. E interessante notar que
Russolo ndo era sendo um musico amador.” (AGRA4,20055) Agra (2004) tras um
recorte que ajuda a compreender a propostaddddas conforme o autor, um dos
artistas engajados no movimento, chamado Tristana] Zlizia que “Dada nao é nada,
isto €, tudo.” Tratava-se, pois, de uma complg&ga@o a tudo o que existia em termos
artisticos. Objetos do cotidiano escolhidos ao @aegiam mixados, produzindo novos
signos. Um dos artistas mais citados na literagugaie ilustra bem a idédadaistaé
Marcel Duchamp (nascido em 1887 — falecido em 1968)

Fig. 13 — Marcel Duchaﬁﬁﬁ

Duchamp formatou um conceito ao qual deu o nomé&eabdy madé Tratava

de se apropriar de objetos cotidianos @uptiori, ndo possuiam reconhecimento como

83 Movimento artistico e literario que surge em 2delereiro de 1909 com a publicacdo do “Manifesto
Futurista”, pelo poeta italiano Filippo Maritieho jornal francése Figara Os adeptos do movimento
rejeitavam o moralismo e o passado. Suas dlassavam-se no desenvolvimento tecnolégico do final
do século XIX.

® Fonte: <http://jacketmagazine.com/14/px/duchangpjacesso em 05/02/2010
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sendo elementos artisticos, e trazer estes oljataso campo das artes. Uma de suas
obras mais conhecidas chama-se “Fonte” (1917). HE#tea era constituida
simplesmente de um urinol que, conforme a propdati foi exposto como obra de

arte (como pode ser visto abaixo):

Fig. 14 — “A Fonte”. Mardeluchamp (1917)

Como aponta Agra, “seusady madesizeram uso da postura antiestética do dada para
questionar a propria natureza do signo artistigdGRA, 2004, p. 64 — grifo do autor)
Os artistas desse movimento estavam constantemenbrisca de objetos simples que
nao despertassem nenhum interesse artistico, ptia gansporta-los ao campo das
artes. Essa proposta conceitual vai apresentarermsmdesdobramentos no futuro,
sendo uma das bases da cultura pogpuiixe doshappenings®® contemporaneos.

De fato, o que o Dadaismo propunha era utilizarta para colocar a propria
arte em xeque, questionando nao so os artistasineiasive os curadores e a chamada
“arte burguesa”, esta muita atrelada a estéticebalo simétrico, a valorizacdo do

virtuosismo técnico e a arte excludente elitistad@dasnao se limitaram a incorporar

% Fonte: <http://upload.wikimedia.org/wikipedia/comns/f/fa/Fontaine_Duchamp.jpg>
acesso em 05/02/2010

% Série de performances artisticas, normalmentexdger critico, presentes em diversas bienaistde ar
Um exemplo é a obra “Sexo, Maquinas e Rock’ii"Rapresentada anteriormente) (
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o cotidiano em suas praticas. Para reafirmar spudie aos paradigmas vigentes,
realizaram provocacdes mediante releituras de obomsagradas. E o caso da
“Monalisa” de Leonardo da Vinci que foi relida pouchamp em 1913. Este trabalho
de Duchamp mostra o tom de “peraltice” existenteritecadada Se atualmente parece
uma brincadeira comum de criancas de desenhardsgeh uma figura feminina, na

época representou uma critica voraz.

Fig. 15 — “Monalisa”. Leonardo da Vinci (1503-6) Fig. 16 — “Monalisa”. Marcel Duchamp (19£3)

Como aponta Agra, este movimento contraculturales@gspirando artistas atuais:

O espirito dadaista permaneceu, transmudado neeefiemo, na Franga,
sobrevivendo até a ocupacdo. Nos Estados Unidgsnslartistas foragidos
comecariam a desenhar os contornos da arte dadsegqwetade do século. Mas
a maior prova que Dada sobreviveria a tudo, virisea suas repercussdes
posteriores que chegaram a apontar na contempoetétaca dos videoclips,
da moda, do cotidiano. Dada cotinua a ser a camtimecessaria a todo o
espirito de renovacédo artistica que almeje a wamsicdo. (AGRA, 2004, p.
70)

®"Fig. 15 — extraida da obra de ELGER (2004). Raprad.
Fig. 16 — extraida da obra de STRICKLAND (200R¢producao.
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Dentre as inumeras repercussodes dos ide@&apontadas por Agra (2004),

uma delas pode ser observada®op Art Ela serd meu préximo foco de estudo.

3.3 APOP ARTE ANDY WARHOL

No inicio do século XX, a Revolucéo Industrial (&lenca expanséo) pode ser
considerada como um dos pontos de partida paransupm de massa. Linhas de
montagem produzindo varias copias seriadas pagansswnsumidas por varias pessoas.
Conforme Klaus Honnef (2004),

A cultura de fabrico industrial sempre pareceu sitapaos criticos empenhados. Para
Max Horkheimer e Theodor W. Adorno, representava imstrumento de subtil
opressdo nas maos daqueles que possuiam e achwamstto poder econdmico e
politico. (HONNEF, 2004, p. 20)

N&o sO roupas ou alimentos, mas a propria arteapgsslativamente a ser produzida
segundo essa logica. Adorno e Horkheimer, pensagaencentes a chamada Escola

de Frankfurt®®

, Criaram o conceito dimdustria Culturalpara definir a conversao da
cultura em mercadoria. Este conceito aparece ra“dbDialética do Esclarecimento”,
publicada em 1947. Na década de 1960 nos Estadmd)rcomo aponta Honnef,
“cinema, design e publicidade pertenciam ao ambiente cultural, ¢camo os
hamburgueres e a Coca Cola.” (HONNEF, 2004, p. 38).osdadastrouxeram 0s
objetos do cotidiano para o plano artistico, osgrantes d&op Artfizeram o mesmo,
porém de uma forma “mais leve”, ainda que igualmerritica. Nesse cenario, a
diferenca entre a cultura elitista e a popular plse. A publicidade passa a ser um
dos temas preferidos do movimento.PAp Art celebra a sociedade de consumo. O
“pop” deriva de cultura popular, fonte de recolhitee de material para ser
transformado emPop Art Historias em quadrinhos, noticias de jornal eontes
publicitarios eram algumas das variadas matériasagr utilizadas. Assim como

destaquei um artista representativo do movimelaida (no caso, Marcel Duchamp),

% Nome dado a um grupo de filésofos e cientistamsode tendéncias marxistas que se encontram no
final da década de 1920.
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farei 0 mesmo com Rop Art Embora existam varios artistas reconhecidos resfesaa,
a Pop Arté comumente associada a um de seus mais conhgcajmadores: Andy
Warhol. Warhol (nascido em 1928 — falecido em 198fduziu extensa obra que

traduz a esséncia desse movimento.

Fig. 17 — Andy Warho!”

Assim como na escolaladg na Pop Art pode-se observar um carater
interdisciplinar. O proprio Warhol realizou trabathenvolvendo cinema, artes plasticas
e musica. A obra autobiogréfica “A Filosofia de Antfarhol” (publicada no Brasil em
2008) foi originalmente lancada em 1975. Nela, testar discorre sobre varios temas
como vida, dinheiro, sexo, arte e fama. A leitugasé obra auxilia na compreensao néo
SO acerca do artista, mas do movimento como um tdha das frases mais conhecidas
de Warhol é: “No futuro todos terdo seus quinzeutois de fama.” (WARHOL, 2008)
Esse carater atualmente se mostra verdadeiro,valgenas chamadaseéiebridades
instantéanea% anénimos que principalmente através da inteatedincam uma fama
efémera gragcas a atributos e realizagbes pasdeeiguestionamento quanto a sua
relevancia e, no caso da arte (em especifico ddca)iserdade artistica Carol
Strickland (2004) aponta que “A arte pop elevowc@nés os mais crassos objetos.”

69
Fonte:
<http://www.botecodesign.org/wp-content/uplda@88/12/andy_warhol _2000x0475x517.jpeg>
acesso em 05/02/2010
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(STRICKLAND, 2004, p. 174) Dentre esses objetogjguiam figurar hamburgueres,
louca sanitéria, cortadores de grama, estojos dembapilhas de espaguete e
celebridades com o cantor norte-americano ElvisI®&e A Pop Art ndo se tornou

apenas um movimento artistico ou um movimento acattural, mas também uma ode
ao consumo e um fendmeno de marketing. Warhol toetrdiversos famosos que
pagavam um valor consideravel para serem retratpdo®le. Seu atelié, intitulado
“Factory’ (em inglés, “fabrica”) representava um eferveseqronto de encontro entre
0s artistas vanguardistas das décadas de 1960 (s i@Wuindo musicos como 0s

integrantes da banda britanica Rolling Stones.

O consumo n®op Arté encarado como meio para se obter prazer. Aagiaig
que exista um carater contracultural percebido,esmo que represente em muitos
momentos uma critica social, artistas como Andyhblagostavam muito de consumir
e serem objeto de consumo, quer seja midiaticor ge@ de suas obras. Segundo
Strickland,

Warhol pegava seus temas nas prateleiras de supaduns e nas manchetes
de tabléides e apresentava uma producdo de massamamgens de Marilyn
Monroe ou de latas de sopa Campbell, numa espéclmith de montagem,
repetindo a imagem por meio de silk-screen. As @nagpopulares trouxeram
a arte para fora dos museus. (STRICKLAND, 2004,75)

Warhol trouxe a arte para as massas. Tratava-$&, ¢ um movimento libertario
tipico das contraculturas, um movimento de demizagdio e desmistificacdo da arte.
Ainda que parecesse avesso a exposicdo publiqaublizidade, as leituras realizadas
para este estudd mostraram que no fundo o artista apreciava a fa@a de quinze

minutos, mas duradoura e sedimentada).

Outro dado relevante para meu estudo é o de deapaArt ao contrario de
muitos outros movimentos, pregava a reproducdo e@ssan A reproducdo mecanica
passa a ser valorizada em vez da reproducdo maDuahrater artesanal e Unico
presente nas obras artisticas desaparecia nedsgtootyma vez que a matriz de uma

obra fosse gerada, poderia ser reproduzida inlmerzs. Desse modo, todos poderiam

O para mais detalhes sobre as fontes consultagas velacdo de obras consultadas ao final deste
estudo. (nota do autor)
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ter a sua copia, todos poderiam acessar os bemsaisil Andy ficou fascinado com os
gravadores de &udio portateis de fita. A base deliseo (“A Filosofia de Andy
Warhol”) foi toda elaborada a partir de transcrigzde varias das fitas gravadas por ele.
Ele preferia gravar a escrever. E levava o process@&rio. Esse carater pode ser
percebido em uma passagem de seu livro na quedautl termo “representar para a
fita” (WARHOL, 2008, p. 41). Sobre a questdo\dadade artisticague ja comentei
nesse estudo, o artista diz que “vocé tem quetirasis periodos em que seu estilo ndo
for popular, porque se ele for bom, ele vai vélttlVARHOL, 2008, p. 78) Abordarei a
questao referente aura artistica(G) mais adiante. Poréem, Warhol fornece pistas que
s&o (teis para que o conceito comece a ser catssftui “Acho que a ‘aura’ é alguma
coisa que s6 os outros podem ver, e s6 veem ougrerg ver. Esta tudo nos olhos do
outro.” (WARHOL, 2008, p. 93 — grifo do autor) Nardade, Warhol parece indicar
que a sua definicdo daura poderia ser sistematizada comwuertade artistica
percebida”, quer seja pelo publico, quer seja ptalectuais, formadores de opinido ou
curadores artisticos. Por outro lado, Warhol desloaralor auratico do artista para a

obra do artista:

Vocé deve ter sempre um produto que ndo seja apss. Uma atriz deve
contar suas pecas e seus filmes, uma modelo dewer suas fotografias, um
escritor deve contar suas palavras, um artistaigdédeve contar seus quadros,
de forma que vocé sempre saiba exatamente quant wale, em vez de
empacar achando que seu produto é vocé e suadasoa, aura. (WARHOL,
2008, p. 102 — grifo do autor)

Tendo em vista 0S conceitos apresentados rmdatia contracultura,
principalmente no que diz respeito a democratizacaoliberdade, o livro de Warhol
(2008) apresenta um recorte importante que refoi@a busca pela democratizagcéo da
arte para as massas. Ainda que o artista nédo ifeamdente sobre isso, a sua fala, no
que tange ao consumo de massa, deve ser levadantanecpode funcionar de forma

anéloga:

"L Embora, como veremos adiante, este conceito ja kalo sistematizado por Walter Benjamin em
1936.
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O que é incrivel é que a América comecou a tradigique os consumidores
mais ricos compram essencialmente as mesmas apEa®s mais pobres.
Vocé pode estar assistindo a televiséo e ver umsa-Cola, e pode saber que o
presidente bebe Coca, Liz Taylor bebe Coca e, séjavocé bebe Coca
também. Uma Coca é uma Coca e nenhum dinheiro dwmloncompra uma
Coca melhor do que aquela que o mendigo da esqatadbebendo. Todas as
Cocas sédo iguais, e todas as Cocas séo boas.\lar $abe disso, o presidente
sabe disso, o mendigo sabe disso, e vocé sabe (Ws8RHOL, 2008, p. 118)

Se aplicarmos a légica de raciocinio de Warhdd&@ara a Indastria do Disco,
perceberemos que um album produzido em série spartando mesmo modo. Ainda
gue em alguns paises a qualidade de prensagemgewss@lhor do que em outros, as
copias serdo muito similares. Quando entrarmos na@mnte no campo da
digitalizacdo, veremos que em grande parte, se @darfo exatamente como a “Coca
de Andy Warhol”.

PR i i
FiB — “Garrafas Verdes de Coca-Cola”.
Anwyarhol (1962)

2 Fonte: <http://bethccruz.blogspot.com/2009_08 0dhige.html> acesso em 06/02/2010.
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Warhol era assumidamente um consumista compul8ivpestdo valorativa da
obra de arte foi abordada por ele em vérias passatgntro de sua obra. Para ilustrar

esse tema, apresento a seguir uma citacao segeidand imagem que retrata este

carater:

Gosto de dinheiro na parede. Digamos que vocé fams@rar uma pintura de
200 mil délares. Acho que vocé deveria pegar essbeio, amarrar e
pendurar na parede. Ai, quando alguém visitar vag&jmeira coisa que essa
pessoa vai ver é o dinheiro na parede. (WARHOL82p0154)

Fig. 19 —

e 0 e T
“192 Notas de Um Dolar”. Andy Warhol (296

3 Fonte: <http:/timelookingaround.files.wordpressx2008/11/dollar.jpg>
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Se no Dadaismo Duchamp promoveu uma releiturecacrita “Monalisa” de
Leonardo da Vinci, Warhol também o fezPap Art Recorte, colagem, cores saturadas
e vibrantes, elementos que compdem a estéticaquempser observados a seqguir:

B
e
Fig. 20 — ‘Monalisa”. Andy Warhol (1963}

Assim como ocorreram estas releituras da “Moralidanesmo pode ocorrer
com as obras musicais. Obras ja realizadas serwano qwutrientes criativos para
posteriores ressignificacdes. Este carater de ddara visdo dos fatos” também se faz
presente nas contraculturas. No caso especificesamiado aqui, partindo-se de
principios da semiodtica pierceana (SANTAELLA, 2Q08bservei que aignificante

" Fonte: < http://thepublicinterest.freedombloggiognfiles/2009/10/warhol-mona-lisa.jpg>
acesso em 06/02/2010.

103



(no caso, a imagem da “Monalisa”) se faz presew® tres momentos (da Vinci,
Duchamp e Warhol). No entanto, ao promover-se wgtatura e novas intervencoes
estaticas, altera-sesignificadoda obra original.

Por fim, Warhol teve um grande envolvimento com @sice, ndo sO criando
capas de albuns para artistas como John Wallowkeoling Stones, John Cale, Diana
Ross, Aretha Franklin e John Lennon, como prodazbanda Velvet Underground (ao
final dos anos 1960), que realizava um som deearag&perimental e contestado). O
desprezo pela arte pode ser percebido atravésitdealélo livro de Warhol (2008).
Conforme o artista, “Espaco vazio é espaco nunspeddicado. Espaco desperdicado é
qualguer espaco com arte dentro dele.” (WARHOL,82Q0 163) Além de criticar a
arte, ele coloca em xeque até o papel do propiistaaao dizer que “Artista é alguém
que produz coisas que as pessoas ndo precisamaeiue ele — palguma razao-
acha que seria boa idéia dar a elas.” (WARHOL, 2p0864)

Apoés o Dadaismo eRop Artquestionarem as obras artisticas, sua estétea e s
papel social, mostrarem que era possivel de senwddser uma arte genuina,
guestionadora, critica, ndo-excludente e ndo4alitss de que 0s objetos cotidianos
(assim como os “Ruidos de Russolo”) poderiam e rilwe ser utilizados como
elementos construtores da arte, é chegado o mordentomper em definitivo ndo so
com a obra, mas com os autores, isto €, 0s asioartes e dar passagem as pessoas
comuns para que produzam a sua prépria arte wilzdudo o que estiver ao seu
alcance. E o que propds o movimento contracultpralapresentarei a seguir.

3.4 O MOVIMENTO PUNK

Muitas vezes utilizando-se até da violéncia fisccahamado MovimentBunk
foi um dos mais viscerais, agressivos e inquietami@vimentos contraculturais da
historia, promovendo multiplos reflexos no campopdaducdo musical. Neste sub-
capitulo, falarei a respeito do surgimento desteais nos Estados Unidos, na Inglaterra

e no Brasil. Os autores base serédo Craig O’'Ha@b(2® Goffmaret Joy (2007).
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Para Craig O’Hara (2005), rock dos anos 1960 pode ser considerado com um
pequeno embrido que possibilitaria 0 surgimento utke movimento radical e
contestador uma década depois. $eck dos anos 1950 falava de amor e diverséo, nos
anos 1960 ele passa a enfocar questdes politicdBcas sociais, deixando de ser um
subcultura e passando ao plano de uma contraculdukéovimentoPunkteve origem,
basicamente, nos Estados Unidos e na InglaterrdoEancomo vimos, seus ideais
tenham sido gestados a partir de 1960e se quisermos pensar mais profundamente,
eles ja existiam sob certo aspecto desde o Dadpisnfunk realmente vai ganhar
forca no final dos anos de 1970. O’Hara (2005) &payue oPunk britanico era
essencialmente um movimento composto de jovenscésame classe operéaria
desprivilegiada. Esse grupo acabou por utiliz®uok como megafone para bradar ao
mundo sua insatisfacdo com o sistema vigente (emote politicos, econémicos e
culturais). Estes primeirgsunksrepudiavam o conformismo estatus quoPorém, o
autor afirma que as primeiras manifestagcbes, emaprasentassem claramente um
discurso recheado de 6dio e desespero, ndo posauaiatarater de consciéncia politica

desenvolvido, podendo ser encarado como um “bietaielde infantiloide”.

O Punk era visceral e aspero. Sua base estava ancoradaormonformismo,
colocando em xeque os modos de pensar predominadtdgorme O’Hara, “O
conformista ndo se questiona sobre aspectos caipaltio, raca, sexo e sobre si mesmo
porque suas idéias sdo determinadas por aqueles gaeam. Ja o nao-conformista
nao se apodia nos outros para determinar sua pn@alidade.” (O’'HARA, 2005, p. 34)
Questionar o conformismo implica em questionamemte autoridade. Um
comportamento anarquico é tipico de um comportamfemik Ospunksnao respeitam
autoridades de espécie alguma, uma vez que sacadasacomo opressoras e
castradoras da liberdade de expressdo e pensamferdgoitoridade é vista como

causadora de maleficios.

Um dos antagonismos presentes na m(sick € o de que, embora ela nasca

em um ambiente hostil e marginal, como veremos néeliaacaba por invadir o

5 Artistas como The Who e Jimi Hendrix j& apresemtawma postura “violenta” ao final dos anos 1960,
quebrando seus instrumentos e produzindo umvism®ral e distorcido. Exemplos (The Who e
Hendrix, em video) disponiveis nos anexos dgjida dissertacéoo)

105



mainstream tornando-se igualmente produto de consumo midiag cultural,

justamente o que sempre repudiou. Como aponta @ HMas nao-conformistas podem
ser glorificados por historiadores ou idolatradosfimes ou na literatura muito tempo
depois do delito de ndo-conformismo.” (O’HARA, 20@b 34) Sobre a muasica em si,

o autor afirma que

A mdsica corporativa e as revistas de moda quedramu ridicularizaram o
punk nos ultimos vinte anos hoje aclamam muitaglésmpioneiras. [...] Os
executivos da musica corporativa, que antes tinfgpugnancia pelo punk,
estdo agora contratando novas bandas a torto eeidodiuma tentativa de
ganhar dinheiro com o som pungente, ndo-conform{i®&ARA 2005, p. 35)

Em sua obra, O'Hara (2005) reforca a idéia de gudoea o Punk seja
comumente associado a musica, ele ndo se limiteeasendo um estilo de vida e até
um instrumento politico. O autor comparaPoink ao Dadaismo, ressaltando que
existem semelhancas e diferencas. De semelharge,ambnta que ambos sao
subversivos e questionadores. Porém, “o punk pa®cemenos absurdo e abstrato em
sua subversidade.” (O'HARA, 2005, p. 36) VoltandBuwssolo (1913), O’Hara (2005)
acredita que o Movimento Futurista tenha mais dspeam comum com Bunkdo que
o Dadaismo. A relacdo que o autor estabelece erfigurismo e dPunk é a de que
ambos sdo movimentos interdisciplinares, envolvenddsica, arte visual e
representacao teatral. Ambos rejeitaram as forneaart tradicionais e pregavam o
envolvimento da platéia, quebrando as fronteirdie eartista e espectador. No caso do
Punk essa interacdo era as vezes bastante violentappendo espetaculos que mais
pareciam um confronto do que uma comunhdo. Nesgectas conforme O’Hara
(2005), era possivel de se observar objetos seti@dolas pela platéia nos artistas e
vice-versa. Mas, conforme as leituras realizadas @sta dissertacdd, ainda que esta
relacdo possa parecer agressiva e bizarra, propak@ um sentimento positivo de
pertencer a um grupo que utilizava a violéncia céonma de expressao, indignacdo e
aproximacédo. Ainda que essa interacdo mencionga@agg&nica e nativa, com o passar
do tempo seus ideais libertarios comecaram gradatnte a sucumbir ao mercado
musical. Segundo O’Hara, “A medida que as platé@sornam cada vez maiores, 0s

concertos se tornam mais entretenimento do quegée.” (O’HARA, 2005, p. 39)

® para mais detalhes, veja Obras Consultadas daléirestudo.
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Como em muitos outros momentos da historia da musada estilo musical
acaba se convertendo em tribo social, com codigosamunicacdo particulares e
signos adotados por seus participantes. A estéimaal do Punk se caracteriza,
principalmente, por roupas rasgadas, botas esbiorro, cabelo moicano, jaquetas
jeans e/ou de couro e utilizacdo de alfinetes deelmetalicos como aderecos. Esta

estética pode ser observada na imagem abaixo:

-ll*r\ 'r"‘

Fig. 21 — A Estétic®unk

O’Hara (2005) destaca que o visgainkteve como ber¢co o Futurismo, uma vez que
este movimento adotava roupas ultrajantes, briecosaquiagem para expressar sua
indignacéo e reforgar seu carater de anti-arteu@ktinha como ideal o encorajamento
e valorizagédo da expressao de criatividade pes&ssim sendo, frases de ordem como
“pense por si mesmao”, “seja vocé mesmao”, “nao aceijue a sociedade lhe oferece”,
“revolte-se contra o sitema”, “diga ndo as autatetae desconfie delas”, “crie suas
proprias regras” ou “viva sua propria vida” eranmconente pronunciadas. Tudo isso

acabou convergindo para um lema de ordem comunga“#acé Mesmo*®,

O’Hara (2005) dedica parte de sua obra para danaomgie por inUmeras vezes

o Punkfoi retratado pela midia como simples ato inconsatg juvenil, em uma analise

" Fonte: <http:/fimage.guardian.co.uk/sys-imagestatian/Pix/pictures/2008/06/16/punks460.jpg>
acesso em 01/02/2010
8 Também conhecido com®b It Yourself, ou pela sigleDIY.
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rasa, distorcida e equivocada, comparando o Mowvrgemnebeldia comum presente nos
jovens que repudiam as geracfes anteriores. Dgugranodo, o jovem é contestador
por natureza. Esse aspecto € importante ndo séopBunk mas para os demais
movimentos de contracultura. O erro consiste emrfama avaliacdo simploria. Assim
como muitos jovens, gaunksse questionavam sobre a vida e os valores imppstas
sociedade. Sua musica rapida, agressiva e distopadeceu dar conta de converter

essas inquietacbes em musica e em arte.

A artepunkfuncionava centrada nos ide&@$Y. Isso significava que, como em
uma cooperativa, todos uniam esforcos para prodezuistribuir seus produtos
artisticos de forma direta e marginalmagjors Eles proprios organizavam seus shows,
gravavam e lancavam albuns, publicavam livréanzines(G) e, inclusive, montavam
suas proéprias lojas de discos. A relacdo miticdoexga pelarock perdia sua for¢ca no
punk Todos eram igualmente encorajados a montarempsdpsas bandas utilizando
0 que estivesse disponivel, mesmo que isso impkcasn limitacbes técnicas, de
equipamento ou talento artistico e musical. Poessas limitacbes eram muitas vezes
superadas em prol de unaardade artisticdegitima. O processo deveria permanecer
sempre no plano marginal. Assinar um contrato coma mnajor, por exemplo, ainda
que proporcionasse melhores condigbes de prodygdmneipalmente, propagacédo da
mensagem de forma ampliada, ndo era uma atitutlecosn bons olhos. Como aponta
O’Hara, “Muitas dessas bandas pensam que o fimar{@ér um publico maior) justifica
os meios (fazer parte de uma grande gravadora). &g € freqlientemente rejeitada e
condenada no punk.” (O'HARA, 2005, p. 152-153) Epensamento tem como
justificativa, dentre outros fatores, a questaosderender/vender ao sistema e gerar
lucros aos “poderosos”. Tornava-se incoerente topaate justamente daquilo que
estava sendo criticado, ainda mais que existiamaaghde interferéncia na arte por meio
de um A&R, por exemplo. Ainda queRunkda virada da década de 1970 para 1980
nao tivesse alcancado um sucesso estrondoso, gsginasmajors perceberam seu
potencial comercial para ser consumido por pessdas fora do movimento”,

procuraram uma aproximacao com estes artistas. €olooca O’Hara:

E importante notar que, embora no passado o puoktindsse um grande
publico nos EUA, o sucesso de varias bandas pumgtssias (principalmente
Sex Pistols e The Clash) deixou as grandes graasddesesperadas para
contratar o maior numero possivel de bandas “rek&loara lucrar em cima da
onda punk. [...] Muitas bandas inglesas receberaopostas para assinar
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contratos com a EMI. Essas bandas se recusaranzea tancessoes.
(O’HARA, 2005, p. 155 — grifo do autor)

O’Hara (2005) aponta que, uma vez quenagorsndo conseguiam contratar as bandas
por estas repudiarem o mercagh@instream as grandes gravadoras adotaram outra
estratégia de aproximacao. Criaram uma sérigsettessaparentemente independentes e
focados na filosofiedDIY que na verdade serviam de fachada para comeagatze
consequente aderéncia por parte desses artistasequecusavam a entrar em um
circuito comercial de massa. Mas, justamente gmudiarem o paradigma da Industria
Musical e fugirem constantemente da mduasica enquamkgoOcio, 0S punks
frequentemente viam-se em maus lengdis, pois atabarfio conseguiam sobreviver de
sua arte, assim como as lojas de disco ndo comsegsobreviver de suas vendas

minguadas, o0 que acarretava em um tempo de vitlae@fémero para ambos.

Outro movimento igualmente contestador (principaliteeno aspecto visual)
contribuiu para os alicerces @unk o Glam Rockdos anos 1970 se caracterizava pela
utilizacdo de um visual andrégeno, “chocante” cdoico Punk posteriormente. Indo
contra a culturanippie do “paz e amor”, pregavam um som mais agressajudo e
sujo. A atitude era mais importante do que o radolimusical. Desse movimento, dois
artistas de destaque foram o cantor/compositordDBoivie e a banda New York Dolls

(o) (imagem disponivel a seguir).
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-J 2 .“
Fig. 22 — New York Dolls: androgenia e faffa

Goffmanet Joy (2007) apontam também que o estilo de videoaglamouroso
de artistasmainstreamcomo os Beatles e os Rolling Stones irritava umi@egla da
juventude, pois “eles queriam se identificar comock, mas seus astros ricos pareciam
ignorar a sua miséria.” (GOFFMARNt JOY, 2007, p. 357) Embora a banda norte-
americana Ramones seja um dos personagens pioaemnat relevantes para a histéria
do Punk os britdnicos do Sex Pistols conseguiram atingia sonoridade ainda mais
poderosa, provocando uma catarse de grandes pdegoi@uvir a sua obra era um ato
de rebeldia e prazer que funcionava simultaneameoeo estimulo e anestésico,
encorajando 0s jovens a escreverem a sua progtiaiaie confortando-os de que nao
estavam sozinhos nessa caminhada. Como todo mawendencontracultura, ®unk

propunha uma ruptura e transformacao de pensamento:

A medida que os anos 1970 desaguaram nos anos Ur@gfjcleo de grupos
punks sérios e insubordinados de orientacdo arsaqudesenvolveu
instituicdes alternativas coerentes, habeis etee$és com as quais a esquerda
hip s6 poderia sonhar. Selos musicais alternatislobes para apresentacées,
fanzines, clubes de troca de fitas cassete, viged#mes independentes
surgiram da estética punk. (GOFFMARNIQOY, 2007, p. 361)

" Fonte: <http://www.bbc.co.uk/music/newyork/imagesiewyorkdolls.jpg> acesso em 01/02/2010.
Exemplo da sonoridade do grupo disponivel mesas digitais da dissertacao.
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A gravadora brasileira ST2 langcou em 2009 um docwén® sobre a historia do
Punkno Brasil. Uma das primeiras bandas brasileirasnetila Restos do Nada possuia
uma musica homoénim#&o) que ilustra bem o pensamenponk daqueles tempos.

Abaixo, transcrevo um trecho dessa canc&o extdaidzvD %,

N6s somos a verdade do muntfo

Somos restos de nada

Vivemos como ratos de esgoto

Entre o lixo de tudo

A noite nés vagamos por ai

Para ver o que resta de vocés

Cuidado se vocé estiver so

E encontrar com um de nos

Ndés ndo gostamos de nada

Porque ndo ha mais nada do que gostar

Fig. 23 — Capa do LP “Restos do Nada”.
Reproducéo.

Conforme pode ser observado no documentario da(BVD, 2009) muitos
adolescentes comecaram a tocar utilizando instrigsemudimentares, incluindo até
sofas ou panelas como elementos percussivos. eitdsicos e 0s americanos se
voltaram contra o movimentoippie, os brasileiros repudiaram o movimento do Rock
Progressivo, que apresentava canclOes longas, decshede virtuosismo e temas
conceituais e épicos. @sinksbrasileiros achavam que a musica jovem nao deseria
assim. Pregavam um som mais cru e direto, calcadeamcdes de curta duracio
Eram contra a policia, religido, governo, familiado que estava estabelecido e
legitimado. “Vamos destruir tudo para depois reraombs com dignidade” (DVD,
2009), relata Ariel, um dos integrantes da bandstd?edo Nada. A questdo estética
também é pauta do documentario, onde fica evidéoaiae a idéia era chocar atraves
do visual para chamar a atencdo. A questdo dancialégratuita e da falta de
engajamento nos reais ideais do Movimeatmk e consequente participacdo baseada
em uma percepcao raza anteriormente apontada ptar®(2005) é identificavel em

muitos dos testemunhos presentes neste documemasion como ocorreu em outros

8 Fonte: BOTINADA: A Origem do Punk no Brasil. DVB&o Paulo: ST2 Records, 2009.

8 Trecho da letra da canc&o “Restos do Nada” (langad_P “Restos do Nada”, Polygram, 1987).
Disponivel para audicdo nos anexos digitaisaldsssertacaoo)

82 Cancdes de curta duracéo também integram o paradig music@unk (nota do autor)
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paises, no Brasil o carater de cooperativa tamieéradbtado em todas as esferas, da

producéo a circulacdo do material sonoro.

Um dado que chama a atencéo € quewiksdo Brasil ndo s6 acusavam 0s
integrantes do Rock Progressivo de exibicionisiasiosos como ainda os achavam
alienados e tipicamente conformistas. Porém, en2 B9Banda Pink Floyd — uma das
mais expressivas do Movimento Progressivo — lamm;puojeto intitulado The Wall,
incluindo um album duplo e um filme. Nos anexositdig, € possivel assistir a uma
cena deste filmé€o) que mostra justamente o oposto: ainda que o sars@a tao

visceral quanto punk trata-se de uma dura e clara criticat@bus quo

A banda norte-americana Ramones, embora seja ure @ culturgpunk por
diversas vezes apresentou cangbes com um caratier mmais pop/comercial do que
contestador. Can¢Bes comoWanna Be Sedat&d‘Pet Sematarye “Poison Heart
(o) ilustram bem esta questdo. Isso sem contar qiaosnes integram o quadro de
artistaspunksque assinaram contrato com grandes gravadoraSe®istols também
foram lancados pamajors Por outro lado, debocharam da cultura elitistan@ pode
ser comprovado atraves da audicdo de sua rel@itoraovida para a cancamy Way

(0), originalmente langada pelo cantor Frank Sin@ya

Existe uma constancia identificada nos materiaisisaibtados sobre o
Movimento Punk o album Never Mind The Bollocks(1977) dos Sex Pistols é

apontado como uma das obras mais importantes esskyas desse movimento.

8 Fonte: <http://renangoulart.files.wordpress.cor@@06/pink-floyd-another-brick-in-the-wall-0-03-35-
328.jpg> acesso em 05/02/2010
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NEVER MIND
THE BOLLOCKS

Album do Sex Pistols foi um marco para
geracagunk

Fig. 25 — Capa do albunNéve Mind Fig. 26 —punks®*
Bollocks (1977) dos Sex Pistols.
Reproducéo

Como observarei adiante quando falar mais detathadi® sobre as
reconfiguracdes, ficara evidenciado a importanéa 86 doPunk mas como d&op
Art e do Dadaismo para a producdo musical contempranéltima colocacdo desde
sub-capitulo diz respeito aos reflexos pré eRufiskno que tange ao aspecto visual dos
artistas. Bandas como Kiss e New York Dolls forasnpeecursores da estética visual
“chocante” doPunk (lembrando que anteriormente os Futuristas jagwasg esse tipo
de posicionamento). A estética visual e a sondegmnk influenciaram a geracéo
seguinte dos anos 1980 (com o estilo gético — aandanda The Cure ilustra bem o
caso) e 1990 com os movimen@sungee Emo Punk(G) e até artistas pop nos anos
2000.

8 Fonte: <http://espaciocriticol.files.wordpress.2008/05/punk04.jpg> acesso em 28/01/2010.
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Na pagina seguinte, apresentarei uma pequenaaiést®® desses reflexos no
Brasil e em outros paises, através de dez recqréssando pelas décadas de 1970,
1980, 1990, 2000 e 2010. Posto isso, passareitiawotdub-capitulo da primeira parte

deste estudo, no qual analisarei o 4lb@yt* Peppersdos Beatle® .

% Elaborac&o: (PALUDO, 2010).
8 Os Beatles também contribuiram para os alicerasmdoridad@unk Um exemplo € a faixa
“Helter Skeltet (o) lancada noWhite Alburti (Album Branco) originalmente em 1968.
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Legendas e fontes da ilustragao anterior:

(1) Kiss
<http://i63.photobucket.com/albums/h148/NYtedBeister7569/beaeac9e.jpg>

(2) Secos e Molhados
<http://4.bp.blogspot.com/_FleH 6RZIGs/SUBSguzl/AAAAAAAABKC/
JuytRO9wzMR4/s400/Secos_detalhel.jpg>

(3) Joelho de Porco
<http://i31.tinypic.com/4vgz7c.jpg>

(4) Syd Vicious (Sex Pistols)
<http://www.musictimes.com.au/images/sid-oit1.jpg>

(5) Alice Cooper
<http://blackliberal.files.wordpress.com/2006/alice-cooper.jpg>

(6) The Cure
<http://baroqueinhackney.files.wordpress.@ff8/11/the_cure.jpg>

(7) Supla
<http://oglobo.globo.com/blogs/arquivos_upl2®08/01/48 1645-supla.JPG>

(8) Nirvana
<http://melhordorock.web-blog.zip.net/imag@sfana.jpg>

(9) My Chemical Romance
<http://www.rtvchannel.tv/wp-content/uploazi3d8/12/my-chemical-romance-1.jpg>

(10) Lady Gaga
<http://userserve-ak.last.fm/serve/ /1333/Bady+GaGa.jpg>

* Todas as imagens, acesso em 28/01/2010.
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4.SGT. PEPPERS A
TRACOS CONTEMPORANEOS E NARRATIVA MUSICAL

tags semidtica, narrativanashup

ol N -:"-1!

Fig. 27 — George Martifl Fig. 28 — ‘'Sgt. Peppers(logotipo)

“Com Sgt. Pepper os Beatles levantaram um espedn@ @ mundo e nele o mundo viu um reflexo
brilhante de seu proprio caleidoscépio.” (GeorgetvMa- Produtor Musical, 1995)

Nesse momento, vou trazer para este estudo umtgesaiore um dos albuns
mais importantes da histéria da producdo musicacysando compreender a sua
influéncia nas produgdes atuaiSgt. Peppers Lonely Hearts Club Bamtbs Beatles.
Apresentarei um relato baseado em um dos atorgsssatais importantes dessa obra:

o produtor George Martin (1995), ja citado no sapitlo que abordou a questédo da

8" Fontes: Imagem George Martin
<http://foodforyourears.hautetfort.com/images/metibeatles_george martin.3.jpg> acesso em
27/01/2010. Imagem logotipo “Sgt. Peppers” (Rdpg@o).
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producado musical. Ele serd nosso autor base, @ssito André Lemos (2004), Barry
Miles (2000), Lucia Santaella (2005) e José Mighetnik (1989).

4.1. CONTEXTO HISTORICO

Ha mais de 40 anos atrds, o0 mundo acompanhou amegso de uma obra
artistica considerada pela critica e pelo publmoa@ sendo uma das mais emblematicas
e significativas do século XX: o &lbum musical daupmp Beatles intitulado Sgt.
Peppers Lonely Hearts Club Badn€ontextualizando,

O rock dos anos 60, junto com a campanha por araitvis, 0 movimento
contra a Guerra do Vietnd e a vontade geral deriempetar maconha e LSD
deram a juventude uma nova sensacédo de podemessento — quando havia
uma real mudanca nas op¢8es de como a vida paderiesfrutada e de como
se poderia resistir ao sistema — era uma épocacteepsas, mas também de
davidas e riscos; nenhuma obra tinha ainda persadd essas novas
sensagfes comunitarias, idéias e forma de fazer menhuma até Pepper,
(ROLLING STONE, 2007, p. 99)

Conforme relatos do préprio George Martin — produmtaisical responsavel pelo album
— “No dia 1° de junho de 1967 ouviram o soar dgimlao som maximo de uma
geracao, um album arrasador, sinfonia hippie nEra. o verdo da paz e do amor”
(MARTIN, 1995, p.11). Segundo a Revista Rollingr&tn“Os alucinégenos podem ter
influenciado, mas também a ambic&o de liberdadeperenentalismo — idéias centrais

nos anos 60: a natureza do momento era descolwas mossibilidades.” (ROLLING
STONE, 2007, p. 99)

Para que eu possa iniciar adequadamente o prodesaoalise € importante
entender as origens e motivacfes que catalisarprooesso criativo em questdo. Em
1966, retornando a Londres — ap0s uma viagem pafec& na qual passeou disfargado
para evitar tumultos decorrentes de uma mega-exgmsi fama sem precedentes — Paul
McCartney refletiu concluindo que

[...] a liberdade que provara ao viajar disfarchidodera a idéia de criar uma
nova identidade para os Beatles: deixando de sEalog$-our, poderiam tentar
alguma coisa nova, fazer experiéncias e mostraféaaague o conjunto chegara
a idade madura. (MILES, 2000, p. 374)
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Conforme relatos do proprio McCartney a Barry Mil@d00), os Beatles estavam
cansados de ser os Beatles. Devido a histeriavekdds fas (movimento denominado
Beatlemania) durante as apresentacdes, e levargln-senta que na década de 1960 os
equipamentos de som utilizados nas apresentacé@s/@gossuiam capacidade de
pressao sonora limitada, quando atuavam, os Bedttesonseguiam se escutar, pois o0
ruido gerado pela audiéncia era superior ao prddyzeéla banda. Essa frustracao foi o

embrido de Peppers. Conforme relato de Paul McCartney, compositogdao:

Estavamos cansados de ser os Beatles. A bandaonéegaia se ouvir nos
shows por causa da gritaria que se impunha compnass&o sonora do que o
préprio som gerado pelo grupo. Realmente detes@wamuela maldita coisa
de nos considerarem meninos, os quatro Mop Tops. &dmos garotos,
éramos homens crescidos. Estavamos ligados na hs@mos achavamos
artistas e ndo apenas intérpretes... Tive uma @@insei: vamos desenvolver
outros alter-egos para nao ter que projetar aoasspue conhecemos. Seria
uma coisa muito mais livre. O realmente interegsaptia assumir a imagem
dessa outra banda. Poderiamos dizer: como outsagesntaria isso? Assim,
tive essa idéia de dar alter-egos aos Beatles essmginte para conseguir outra
abordagem, de modo que, quando John (Lennon) &issemos ao microfone,
ndo seria John ou eu quem cantdvamos, mas os negbral banda. Seria
uma libertacdo. Achei que podiamos aplicar essadiia a um album inteiro:
com aquela banda alter-ego, ndo seriamos noés aeapge a mdsica, nao
seriam os Beatles, seria a outra banda, e coniegos perder nossa
identidade nesse processo. (MILES, 2000, p. 373-375

Geroge Martin relata que, em uma época na qualbbcplestava ansioso por

novidades, até o langcamento desse album, nadadmlevia sido ouvido antes:

Pepper abriu uma fenda no coragéo do pop britanmcitps o véem como um

divisor de aguas. Os Beatles colocaram um pontotderogacdo sobre o que
todos os demais estavam fazendo. A pergunta ecéswestao fazendo musica
ou somente dinheiro? (MARTIN, 1995, p.12)

Uma vez que a banda “deixava” de ser os Beatles g@itransformar na “Banda dos

Coracoes Solitarios”, esta metamorfose propiciava

[...] fazer um pouco de B. B. King, um pouco decBlausen, um pouco de
Ravi Shankar, um pouco dRet Soundgem referéncia ao aclamado album da
bandaBeach Boys um pouco de The Doors, qualquer coisa. Ja néia lsa
compartimentacdo que existia antes. A idéia ostbbede sua imagem publica
e permitiu que seguissem um caminho novo e desihsir deu-lhes o
distanciamento necessério. (MILES, 2000, p. 378)
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Ainda, segundo a revista Rolling Stone,

Eles (a banda) queriam distancia da imagem queimagiiado. Assim sendo,
decidiram ndo ser eles mesmos, inventando idemt#da&d obras dentro do
conceito de uma banda formada por alter-egos daeags gravando um disco.
Tudo em relagdo ao disco deveria ser imaginadata da perspectiva dessas
pessoas, assim ndo precisavam ter ligacdo direfadineta com os Beatles.
(ROLLING STONE, 2007, p. 99)

Estes recortes comecam a fornecer as primeiraspatra o que vou desenvolver a

sequir.

4.2. BEATLES EAVATARES

Quando os Beatles criaram seus alter-egos nodosmbhnos 1960, ndo partiram

do conceito deavatar para fazé-lo. Assim, vou avancar no tempo, exptloaeste

conceito para depois relacionar com o que ocoreguegla ocasido. Sob o ponto de

8 Fonte: <http://www.cosmofineart.com/HG_SgtPepperjacesso em 25/01/2010
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vista dos computadores e dos jogos digitais, Shearkle (1997/2005) apresenta a
idéia de que os computadores ndo sao meras fert@snda trabalho, mas também
permitem a exploragcdo do mundo interior das pes@pgse ela vai chamar de€if’).

Os gamesatuais, cada vez mais sofisticados, possibilitasijagadores que assumam
identidades ficticias, seja simplesmente utilizando novo nome nicknamé ou
metamorfoseando outras categorias como géneroe,iddd. ConformeKafai et al
(2007), hoje estes jogadores criam suas repre$@stagline denominadaswvatares
Estesavatarespodem utilizar-se da computacéao grafica que tpossivel customizar —
isto €, elaborar uma construcdo personalizadateydar que permite diferenciacdo —
similar ao que os Beatles fizeram em 1967. AssaguisdoDucheneaut et g2009), os
avatares— corpos virtuais criados pelos usuarios pareeopgua identidade no mundo
— possibilitam uma interacédo social mediada. Fazendontraponto com uma mateéria

jornalistica:

O avatar, ndo é palavra nova. Sé6 foi difundida em largalesagora, que o
Second Life virou papo de botequim. Em informatiaapalavra significa
representacdo grafica de um utilizador em realidadtual. Ou seja, é a cara
(face, identidade) que um internauta ou jogadorgdmesassume quando
resolve se representar — ou a outras pessoas sascei em territorio
cibernético, ndo necessariamente no ciberespagav@aresfazem parte do
mundo da tecnologia desde que nasceram os jogoSnides. Mas o conceito
deavatar permeia diversas outras atividades. Oriunda dscsiim, a expressao
Avataara(que quer dizedescendenjeno hinduismo significencarnacéo dos
deuses, em forma mortal humana ou animalaindamanifestacao corporal
de um ser imortalPodemos, assim, chegar a conclusao de que renssBses
s@o nao sb nossas representacdes graficas conmas riEescendentes, s6 que
em outro universo. No caso dos usudrios do Secdied &s avataressao
representacdes deles mesmos, s6 que naquele onpagedelo em particular.
(MONTEIRO, 2007, online — grifos do autor)

Comparando 0s conceitos expostos anteriormentea&éria jornalistica com a
proposta artistica levantada pelos Beatles, € \ymdsacar-se um paralelo e inferir que
“Peppet seria similar ao Second Lif€ e que a utilizacdo dos alter-egos para compor a
“Banda dos Coragbes Solitarios” na verdade semilizada pelos dvatare$ dos
guatro membros da banda. Como estavam cansadahols em excesso, decidiram
desenvolver um album como mimeses de seus showsn/Aendo, quem sairia em
tourné seria 0 album e seagatarese ndo mais a banda, fisicamente. O album seria

uma simulacdo, uma representacdo virtual dos sh&ggm como muitos internautas

8 Gameque utiliza recursos tridimensionais de computagéatica, popular em meados de 2006, no qual
os jogadores poderiam interagir utilizando-savwhtarescomo mediadores. (nota do autor)
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se utilizam da tecnologia do Second Life para émernem “seguranca”, sendo esta
garantida pelo aparente anonimato queawatar pode conceder), os Beatles buscaram
nao s6 uma liberdade artistica, mas, como desariteriormente, pessoal (pode-se
entender aqui uma busca pelo experimentalismo ‘®épas”, tendo em vista que se
algo desse “errado” no decorrer ou ao final do gseo criativo e produtivo, a “culpa”
recairia sobre oswvatarese ndo sobre a banda em si). Cabe aqui uma coriparac
trazendo esses questionamentos para a atualidadisiViEl que muitos internautas
participam daweb através de diversas interfaces mediadoras. Temn® @xemplo,
Multiply, Orkut, Myspace blogs fotologs chats MSN Messenger, Last FM, Second
Life e uma infinidade de outros meios e plataforn@gjue ndo pode ser esquecido é
que por mais que as pessoas venham a assumir quepEss nesse contexto, o
somatorio dessas participacdes € o reflexo do qde-pe denominar comd/filtiplos
EUS’, pois por mais distanciamento que se pretendgp$ de sua personalidade e do
seu ser ainda fardo parte desse jogo simuladotiiondo o self ja citado). Portanto,
embora tenha-se a idéia de que o0s compositoretemprigies de Peppel foram a
“Banda dos Coracfes Solitarios”, ndo pode-se egqupe por tras disso estavam 0s

quatro integrantes originais dos Beatles.

Lendo o testemunho do produtor do album é possieérvar que embora a
idéia fosse empolgante e potencialmente passivekeeucdo, duvidas pairavam no ar.
Séria comercialmente viavel? Poderia substituix@eeéncia da apresentacdo ao vivo
(j& que o grupo se sentia desconfortavel durasigaarealizacdo)? Os fas aceitariam a

idéia? Nas palavras de Martin:

Sgt. Pepper foi a misica que engatilhou toda aaid& album tornar-se
conceitual De uma estranha maneira, deve ter sido o prdpis Presley
guem inspirou a idéia. Parece que uma vez ele ersga Cadillac para uma
tourné, sem acompanha-lo. Aquela maluquice era@lgoos Beatles curtiam,
uma idéia que semeada, acabou por germinar emcabagas. Por que néo
fazemos um album que seja um show e mandamos @ fdizser as tournés, em
vez de sairmos n6s mesmos por ai? (MARTIN, 19985p.

Martin prossegue em seu relato:

Havia uma coisa sobre a qual os Beatles estavantutdrmente determinados.
Cada elemento desse album deveria adicionar alglon &0 projeto como um
todo: as musicas, a capa, a producao técnica,teudoque desempenhar um
papel na feitura de algo inteiramente diferentei Baevolucionaria capa
dupla, com as letras das musicas impressas pel&ipaivez, o preco alto e o
esforco de fazer a fotografia da capa, o tempowenedentes, o cuidados e os
gastos na producéo técnica. (MARTIN, 1995, p.76)
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A relacdo Beatleversus avatarenido se resume ao descrito anteriormente.
Analisando mais a fundo a historia da gravacaoedéisum, outros dados surgem e
reforcam o exposto. Para a gravacéo de partessirgdas da faixa& Day in the Lif&
um time de quarenta e um mausicos de orquestranstiafdoi contratado coméree

lancer. Conforme relatos do produtor Martin,

Fiquei na sala de controle (gravacao) com os tésnierca de dez minutos.
Quando voltei ao estudio, a festa ja tinha comec@doBeatles passaram pela
orquestra vestida a carater (isto é, com roupagalie seguindo as normas de
protocolo adotadas pelo estilo classico), distribailhes aderecos de carnaval.
Erich Gruenberg, lider dos segundos violinos, saguo arco com uma pata
de macaco e usava 6culos multicoloridos de papmslidDMcCallum, lider da
Filarmbnica de Londres, estava usando um enormie wamelho. Um baléo
preso no final do fagote subia e descia na cad@acrausica. Eu olhei aquilo e
comecei a rir. Era uma orgia. (MARTIN, 1995, p. 71)

Aqui € possivel observar-se que ndo sé a bandaradaia identidade paralela,
mas que, ao distribuirem os aderecos aos musicosgdastra, estavam promovendo
um clima ladico e, simultaneamente, criandwvatares para a propria orquestra
acompanhante. Indo além, nota-se inclusive tragesodtro termo atual, agora
relacionado ao campo da moda: customizacao. Peeaal atualidade e interesse pode

ser percebida na matéria abaixo:

Moda e identidade sempre caminharam juntas, magedegiltima edicdo da
Sao Paulo Fashion Week, em junho de 2001, nao lsedéa outra coisa:
customizacdo — a celebracdo da individualidadel @grande novidade em
torno desse fendmeno de moda e sua origem? Talwele, acomecar
entendendo que a palavra em portugués, a rigor, eméste, e representa a
corruptela da expresséo em ingtéstom madeque por sua vez, signifi¢aito
sob medidaAssim, esclarecendo uma confusdo que vem seitdpdepalavra
ndo provém do substantiwustomey ou cliente, em inglés, mas sim do verbo
to customize que significa exatamente adaptar um produto assselades
particulares de cada consumidor. Portanto, indalidacéo, e naolientizacéo
Esta personalizacdo da moda, como a customizacéo semdo definida,
representa 0 amadurecimento de um conceito quegeomser gestado ainda
na década de 90 e de estilista de si préprie- cuja importancia esta na
reorganizacdo das relacdes entre consumidor e dwgraté entdo tradicionais
no sistema da moda. Com a pulverizacao de estilespgssa a existir nessa
época, a propria idéia de tendéncia, é posta emuexef a moda,
tradicionalmente um fendmeno quantitativo e masaior, definido pela
estatisticacomo o elemento mais freqiiente de uma mogiaasa entdo de
homogenizadora a uma das maiores produtoras detisidgde dos nossos
tempos. O que acontece é que, ao longo dos anes@9desejo de pertencer a
um grupo, até entdo o apelo maior na construcdmagem, é substituido por
uma nova sensibilidade, que se concentra no ingivid importancia das sub-
culturas ou tribos urbanas, fendmeno dos anosi8inul e em lugar do grupo
aparece o sujeito. (BARROS, 2007, online — grifosdtor)
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Fig 30 — Beatles e a customizacao: seja VOC& mesmo
um integrante da “Banda dos Coracdes Solitarf8s”.

Como pode-se visualizar na imagem acima, encartedoarte do album,
aderecos ludicos estavam disponiveis para quesopufd@essem recorta-los e também
tomar parte da “Banda dos Coracdes Solitarios”e EBsintimento de participacao

coletiva, doestar junto(MAFESOLLI, 1988) se mostra claro nesta proposta.

4.3. BEATLES E A ATUALIDADE

Conforme abordei no inicio desse sub-capitulo eramtente sobre os
movimentos de contracultura, o desejo de uma ldzkrdibertadora — que privilegiava o
individuo em prol do coletivo — era um traco matearo final dos anos 1960. Ou seja,
todos tém o direito de se expressar e criar cq@eaiivas em beneficio da harmonia
coletiva. Através dessa abordagem, pode-se estabalen forte elo de ligagdo com
estes dados historicos do passado e o ideal atcahteado na ciberculturaveeb2.0 (a
chamada internet participativa e colaborativa). f@one André Lemos (2004) relata
em seu livro intitulado “Cibercultufa noto que o posicionamento sugerido por
algumas correntes ligadas ao estudo das relacfesundo virtual da internet tém

origem nos mesmos ideais que fomentaram a criagdteppef. Segundo Lemos

% Fonte: <http://eil.com/Gallery/159484b.jpg> acessn22/01/2010
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(2004), ocorrem mudancas nos campos da emissaexamie reconfiguracdo. No caso
da emissao, refere-se a produzir e distribuir megdes sem editor (tendo como
exemplos ossoftwareslivres, blogs, podcast§G), etc). A conexdo diz respeito ao
compartilhamento, distribuicéo e circulacao denmi@acdes através da liberacdo do polo
emissor, uma vez que todos nés podemos assumipasté (Que em tempos passados
encontrava-se restrito mass medid?). Essa libertacdo é propiciada pela difusdo em
rede, promovendo uma reconfiguracdo da culturaunsky a qual todos séo
incentivados a darem sua parcela de contribuic&® madificar a cultura vigente. O
conceito ja visto da bandeira do MovimerRonk da década de 1970 “Faca Vocé
Mesmo” também pode ser associado com os anseigadas pelo movimento de
contracultura no final da década de 1960, que corda@onstatacdo baseada nos dados
expostos anteriormente, tem uma clara relacdo cerpropositos levantados pelos

Beatles em seu album.

4.4. PROCESSOS DE SIMULACAO

Algumas informacfes podem ser observadas paracaefa idéia-méae de
ruptura estética, artistica e social: “O som ihidmalbum, com uma guitarra estridente
cortando a pompa de uma banda de sopros antigeeala anuncio da mudanca: o
velho estava dando passagem para o novo.” (ROLLEYGNE, 2007, p. 101(p). A
banda deixou claro “desde o comeco que tinhamdman uma era diferente, que os
jovens agora eram livres para se auto-inventarenteemos completamente novos.”
(ROLLING STONE, 2007, p. 101). Como o préprio Martomplement&?

Vocé pde o disco para tocar e ouve a platéia; depscuta a banda se
preparando e o show comega com a faixa-titulop&tasua vez conduz ao solo
da primeira estrela, com o personagawatai) Billy Shears cantando sua
musica (neste caso, referindo-se a camyéb a Little Help From My Friends
e ao nome davatar adotado por Ringo Star). Depois que ele termigagke
show, aquele mundo em que tinhamos entrado desaparsomos levados a
um outro completamente estranho, um mundo de pédanggerina e céus de
geléia (referindo-se Aucy In The Sky With Diamond<€ s6 no final que o
tema original do show retorna (referindo-se a 8gippers Reprise), quando
vocé ouve a banda se preparando novamente e osirmusrdo saldo. Aquela
reprise quase nos convence de que estivemos ouvin@o apresentacdo
perfeita e coerente, quando na verdade ouvimosséna de pequenos shows,
cada qual com sua propria personalidade. (MARTI85] p. 76-77 — grifos
meus e do autor)

1 Meios tradicionais de comunicacéo de massa corgeaasles emissoras de TV e radio.
92 Algumas citacBes de Martin sédo extensas, poisifillgecessario a sua transcricdo como
testemunho do processo — histérias de vidda @ho autor)
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Continuo com o relato de Martin que ajuda a comqmteeo fendmeno:

gravacoes do albuftt

Fig. 31 — Beatles e GeorgehMartin durante as

A cancéo titulo (que abre o disco) é realmente oam bock no estilo antigo,
mas empurra as pessoas para dentro do album coilnsa@de show ao vivo.
Ao incluir os efeitos sonoros de aplauso, de peegEay e todo o resto, tentamos
pintar uma cena: uma cortina subindo e a visdoadiad no palco. Estavamos
tentando mais uma vez criar a ilusdo de poder feosaolhos de cada
espectador e fazé-lo ver um filme, criado pela oalish banda do Sgt. Pepper
estava realmente 14, arrebentando para nés. Tivgm®s$r aos extremos para
convencer as pessoas — usando varios efeitos sorode que estdvamos
realmente ouvindo um show ao vivo. Colocamos aqoeeavilhososiléncio
da platéia antes do inicio da apresentacdo, actesees aplausos e risadas, e
assim por diante. Para isso, usei uma gravacadizgra de uma apresentacao
de Beyound the Fringeuma comédia que vira riortune Theatrale Londres,
em 1961, estrelada por Peter Cook, Dudley Mooran/Aennett e Jonathan
Miller. Muito do clima foi inspirado naquele shownpas os sons de
aquecimentdmusicos afinando e aferindo seus instrumentoscaig$ vieram
da gravacdo da orquestra AleDay In a Life realizada em 10 de fevereiro de
1967. (MARTIN, 1995, p. 77 — grifos do autor)

"]

% Fonte:

<http://oglobo.globo.com/blogs/arquivos_upl@fd7/05/41_2839-sgt%20peppers%20em%20estudio.jpg>
acesso em 20/01/2010.
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4.5. BEATLES, NARRATIVA E AS TRES MATRIZES

O foco deste estudo ndo € a analise de discursoaneanstrucdo narrativa.
Porém, uma das premissas exigidas de um bom prochutsical e que ele deve estar
apto a auxiliar o artista na constru¢cdo de umaatiea; no caso especifico, a musical.
Portanto, julgo oportuno abordar o que segue. Era passagem de seu livro sobre
“Peppef, George Martin (1995) fornece mais dados queaju@ compreender alguns
dos objetivos desta obra artistica. Os Beatlegmaiam de todos os recursos humanos,
tecnologicos e materiais disponiveis para “fazea wancao narrar” (MARTIN, 1995).

Seria isso possivel?

Para que possa chegar a conclusfes satisfat@meéasaado carater narrativo
presente em um &lbum musical, abordarei algumast@pse levantadas por LUlcia
Santaella. Santaella (2005) propde um elo entratnaa e o que ela denomina como as
“matrizes da linguagem e pensamento”. Segundo @raguéxistem trés matrizes da

linguagem e pensamento, que vao estruturar todsaragivas:

1 - Matriz Sonora - eixo da sintaxe
2 - Matriz Visual - eixo da forma
3 - Matriz Verbal - eixo do discurso

Entende-se por sintaxe, “0 modo pelo qual elemeswscombinam para formar
unidades mais complexas. A sintaxe pressupde #&pgia de elementos (objetos) a
serem combinados, formando frequentemente um #&ifabe um vocabulario.”
(SANTAELLA, 2005, p. 112). Para Santaella, as ma8i estdo relacionadas a
percepcéao e esta aos sentidos humanos. Conforrteetban
[...] A grande explosédo do estruturalismo lingétstiambém foi provocada por
sua expansdo para o campo semiolégico nos ano§ ®0geiando os conceitos
linglisticos passaram a ser aplicados aos maiseddiados sistemas de
linguagem: literatura, artes visuais, musica, goads, vestuario, cinema,
teatro, televisédo etc. Com isso, a semiologia @alac mostra que as formas de
codificacdo e de comunicacdo humanas ndo se gEstmiapenas a linguagem
verbal, oral ou escrita, mas abrangem todos 0 tij® sinais e signos que

operam no seio da vida social, tornando possivanaunicacdo e a cultura.
(SANTAELLA, 2005, p. 97).

Sobre a musica, a autora aponta: “[...] A musioa & caracteristicas de uma sintaxe

discursiva, quase dissertativa, vindo dai a expeedscurso musicalutilizada com
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tanta frequéncia especialmente no contexto da mdsial.” (SANTAELLA, 2005, p.
115 — grifos da autora).

Seguindo a linha de raciocinio da autora, as tengbeelaxamentos existentes na
composicdo musical, utilizando-se de recursos ¢ésne composicionais (melodia,
timbragem, harmonia, etc) ajudam a construir sgegaxarrativas. Como pode-se

observar:

[...] A musica sempre teve na sintaxe sua chavérmesa musica tradicional,
a sintaxe estava prescrita pelas convencbes das ssiemas de apoio.
Entretanto, cada compositor faz uso diferencial d®ssincratico dessas
convengdes, sendo capaz de transgredi-las tendastara liberdade criadora
na exploracdo do potencial que o0s sistemas apeesemt Nessas
transgressdes, foram deixadas as marcas que cag@sitor imprimiu na sua
propria sintaxe. Quando a musica se libertou dorseplas escalas, das formas
historicas, tonalidades etc a sintaxe emergiu cooerpinéncia como 0 né
goérdio da musica contemporanea. Hoje, cada estiinisica eletroacustica é
um laborat6rio de sintaxe e cada composicao queeépmoduzido, um tubo de
ensaio sintatico. (SANTAELLA, 2005, p. 116)

Voltando a questdo das trés matrizes, pode-sevarseipresenca de todas elas
em “Peppef, estabelecendo uma relacdo de soma para corstrigdroducdo de
sentido. A matriz sonora esta representada parst@$ sons musicais, siléncios e
ruidos que compde o album (incluindo as interpetagocais dos cantores). A matriz
visual pode ser observada na capa do album. Jéria rexbal é identificavel nas letras
das cancdes. Dessa forma, cada matriz contribeu an®do com a construgéo do todo,
sendo que ocorre uma inter-relacdo profunda em waddestes trés campos, pois todas
sao vitais para reforcar a construcdo conceituahda. No entanto, a masica também
se presta como elemento construtor das chamadagéim mentais”. Isto fica claro

observando-se o que segue:

Na medida em que o0s Beatles comecaram a pisotear nmodelos
convencionais da musica popular, tive mais libeedaara fazer o que gostava:
experimentar, construir retratos sonoros, criaroaferas para uma mdasica.
Criar atmosferas e retratos sonoros, esse era meggcio. (MARTIN, 1995,
p. 94)
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Prosseguindo nessa linha de raciocinio,

O poder de comover as pessoas, leva-las as lagomas risadas, a violéncia
ou a simpatia, € o atributo mais forte que qualquir pode ter. Nesse sentido,
a musica é o principal agente: seu apelo as emég6enais direto entre todas
as artes. A musica requer mecanica, gente batucangeando, raspando ou
arranhando. Mas no final é intangivel, é sonho. BEipode apalpar a musica,
ndo se pode vé-la. Pode-se até pensar que é possiuaiza-la na partitura,
mas é apenas um pedaco de papel. A misica nde sgisto tempo e um bom
par de ouvidos receptivos. (MARTIN, 1995)

Santaella complementa esta idéia: “A musica € umpamicos tipos de signos
cujo processo interpretativo pode parar no nivelglalidades de sentimento, pois esse
nivel ja é suficiente para que a semiose ou a¢&igho se instaure.” (SANTAELLA,
2005, p. 109-110)

Mesmo gue saiba-se que a musica esta diretamdateonada a matriz sonora,
no momento em que sao fornecidos elementos mugeam caso dePeppel, como
descrito anteriormente, os ruidos — efeitos sonerdiweram um papel fundamental
neste sentido) ao ouvinte, ele pode projetar umazmasual imaginaria atraves destes
estimulos sonoros. Conforme Wisnik (1989) apontaagica se constitui de um jogo
entre o som e o ruido. Dai a importancia dos rufa a construcdo simbolica do
album. Todavia, ndo s6 o0 som, siléncio e os rupdalem contribuir para isso. Analogo
ao que ocorre na literatura (em que a matriz vexbgére a elaboracdo mental da matriz
visual), as letras das canc¢des desempenham pgpmtante neste sentido. Observemos
a seguir a letra de uma cancéo do allfajr(em sua versdo original extraida do 1P

acompanhada de uma traducéo livre realizada poy:mim

% Beatles, TheSgt. Peppers Lonely Heart Club BardP. Brasil: EMI, 1985.

129



LUCY IN THE SKY WITH DIAMONDS (Lennon / McCartney © 1967)

Pinte-se num barco em um rio
com arvores de tangerina e céus de marmelada

Alguém o chama, vocé responde muito lentamente

Uma garota com olhos de caleidoscdpio

Flores de celofane amarelo e verde
surgindo sobre sua cabeca

Procure a garota com o sol nos olhos
e ela se foi

Lucy no céu com diamantes
Siga-a até uma ponte por uma fonte
Onde pessoas-cavalo-de-pedra comem

tortas de marshmallow

Todos sorriem quando vocé vagueia pelas flores
gue crescem de forma tao inacreditavel

Taxis-de-jornal aparecem nas orlas
Esperando para leva-lo por ai

Suba nas costas com sua cabega nas nuvens
e vocé se foi

Lucy no céu com diamantes

Pinte vocé mesmo em um trem numa estacao

Picture yourself in a boataoriver,
With tangerine trees and marmaladesskie
Somebody calls you, you answer quite slpwly
A girl with kaleidoscope eyes

Cellophane flowers of yellomdagreen,
Towering over your head

Look for the girl with the simher eyes,
And she's gone

Lucy in the sky with diamand

Follow her down to a bridgeafountain
Where rocking horse people eat
marshmallow pies

Everyone smiles as you drift past tevérs,
that grow so incredibly high

Newspaper taxis appear orstiwre

Waiting to take you away

Climb in the back with your head e tclouds,
And you're gone

Lucy in the sky with diamand

Picture yourself on a train in a station,

com porteiros de plasticina usando gravatas devidr With plasticine porters with looking ggatses,

De repente alguém esta na catraca
A garota com olhos de caleidoscépio

Suddenly someone is therbeatdrnstile,
The girl with kaleidoscope eyes

Esta faixa foi destacada, pois apresenta um cheempelo de elipse verbal (elemento
importante dentro de qualquer narrativa), senda asta técnica em que palavras
substituem imagens e sons. Cabe ressaltar tambem lgomem é um ser imaginativo.
Assim sendo, textos nos remetem a imagens men&és & que nos remetem ao real,

ainda que muitas das imagens sugeridas na letra arastdo sejam

ficcionais/irreais/poéticas (como “céus de marmelaghor exemplo). Analisando a
letra em questdo, € possivel observar-se variasaBgde linguagem que sugerem

Imagens mentais. Santaella complementa:

E muito comum a analogia da melodia com as paladeasma sentenga. A

sucessividade das diferentes alturas e duragcBesvatpss constitui-se na

primeira forma melddica produzida pelo homem. Outivel de analogia da

melodia com a fala esta no fato de que, como as/@& numa sentenca, as
notas de uma melodia formam uma idéia musical cetaplPara captar o

sentido de uma sentenca verbal, precisamos lerdbsapalavras na sua ordem
consecutiva. E por isso que a apreensio de unmnieodica ndo se da nota
por nota, mas em um todo pregnante, do mesmo maelasjpalavras em uma
sentenga ndo sdo apreendidas separadamente, reaa relacdo com o todo

do pensamento. (SANTAELLA, 2005, p. 173-174)
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Seja como for, um album acaba por contar uma asé&do conjunto de albuns,
também. No caso do Rock Progressivo, esse recaspkimente utilizado através dos
chamados &lbuns conceituafs Albuns dessa natureza tratam de um tema especifi
que é desenvolvido ao longo das cancdes (podens¢éema como amor, morte, dor,
soliddo ou entdo estar centrado em algum personéigegoio ou real). Fazendo uma
analogia, cada cancdo funciona como um capitulardeivro. Ou seja, ao fim da
audicao, o publico tera elementos suficientes flarauma historia com inicio, meio e
fim bem definidos. Mesmo que a proposta inicial &g trabalhar um Gnico tema
conceitual, a fim de reforcar o carater narrativa producdo de sentido, o produtor
pode orientar o artista para que o album “conte Ums&bdria”. Ruidos, siléncio,
melodias, harmonias e timbres compde a paleta oes apie musicos e produtores
utilizam para transcrever uma emocao em som. Adraealguns artificios, pode-se
fornecer ao ouvinte/receptor cédigos universais @articulares, adaptados para que o
mesmo leia a mensagem musical. Em produgdo mugiodg-se entendé-los como
“Caodigos Musicais de Representatals frases musicais correspondem as frases da
linguagem falada. Assim como constroi-se 0 sendiflavés da articulagdo das letras
para formarmos palavras e consequentemente fraaemusica utiliza-se as notas,
siléncio e ruidos para construir uma significagd®.escalas musicais e suas regras de
composicdo sdo similares as regras gramaticaisorApreensao e assimilacdo dos
estilos musicais dependem do reconhecimento, #egunterpretacdo de determinados
codigos sonoros (saber diferenciar, por exemplo,remgaede umheavy metal O
musico/compositor assume o papel de emissor; ori@asenoro, 0 de mensagem; e 0

ouvinte, por consequéncia, o de receptor.

Retomando a analise acerca da cant@iey In The Sky With Diamoridgode-
se perceber a utilizacdo das matrizes sonora @lvesino elementos construtores, nédo
s6 de uma narrativa, como igualmente da matrizavidembrando, aqui, que este visual
ocorre no plano do imaginario, sendo variavel derdw principalmente com o
repertorio cultural do ouvinte). Como sugere Marti®95), produzir um album é
similar a produzir pequenos filmes sonoros. Seg@heto
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A letra de Lucy In The Sky With Diamonds era difgee de qualquer outra
coisa ja ouvida em mdusica popular, mesmo em Stmawheéelds Forever.

Etérea, alucinante, cheia de imagens, as maissferteoloridas. Combinada
com aquela masica do outro mundo, as palavrasadistess nos levaram direto
para um universo de fantasia alucinégena — semquer tomar nenhum
estimulante. (MARTIN, 1995, p. 132)

Segundo relato de Paul McCartney,

Fui uma tarde a casa de John em Weybridge, compreem a primeira coisa
gue ele me mostrou foi um desenho que seu filhanltizera na escola. Era
uma garota flutuando no ar com duas estrelas dadasta seu lado. La no alto
do papel, num garrancho a lapis de garoto de aplégitavam as palavras
Lucy In The Sky With Diamonds (Lucy no céu com damtes). John explicou

gue Julian tinha uma colega na escola chamada eupye aquele era o retrato
dela. Ele achava aquilo um étimo titulo para ume&a e eu concordei. Como
todos sabem, foi comentado de um modo geral quelsicen empregava

propositalmente as iniciais LSD no titulo, mas if&8@lgo que sé descobrimos
depois, e certamente ndo foi cogitado. Mas a leta intencionalmente

psicodélica. (MARTIN, 1995, p. 132-133)

Martin comenta: “Uma garota com olhos de caleidpe;6céu de geléia, flores de
celofane — aqueles ndo eram adjetivos muito conmMas. eram bem Salvador Dali:
arrojados, criativos e surrealistas.” (MARTIN, 1995134)%

Outro exemplo de utilizacdo da matriz sonora (negsa, principalmente no que
tange ao ruido) como elemento construtor da neaaé a cancdoGood Morning,
Good Morning (0):

Para o final de Good Morning, Good Morning Johretevidéia de colocar
barulhos de animais em seqiiéncia. A idéia eragqudesempre tivéssemos um
animal capaz de engolir o animal imediatamente riantePara isso, nos
usamos d/olume 35: animais e abelh#édisco de vinil / biblioteca de efeitos
sonoros) do arquivo de efeitos sonoros da EMI. ktikaem estéreo, mais
tarde, costumava sentar de frente para o painebuieole (mesa de mixagem)
para ficar bem dentro do tridngulo estereofénicesSd posicéo, podia ouvir os
sons como 0s planejara, movendo-os pelo campo mdsagique visualizara na
musica. De repente percebi que, do jeito que estew@ando, o cacarejo (da
galinha, efeito sonoro final utilizado na faixajpgsa como um pequeno ruido
que antecedia a reprise de Sgt. Pepper’s, quandapazes afinavam suas
guitarras. Entdo, ao juntar na edicéo, transfoomegicarejo no som da corda de
guitarra sendo tracionada enquanto era afinadaan@o unificar aquele
gemidoda melhor maneira que pudesse. A galvineu uma guitarra Aquilo
realmente ligou as musicas. (MARTIN, 1995, p. &ifos do autor)

% Surrealismo: movimento artistico surgido no in@iséculo XX na Franca. Procurava quebrar as
barreiras da l6gica propondo uma criacdo “fwraeal”, expressando o inconsciente dos sonhos.
Salvador Dali foi um dos artistas destacadaesedmovimento.
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Nota-se, também, uma preocupacdo em quebrar assragdicionais, porém,

garantindo que essa quebra ndo prejudique a narrati

Uma das minhas principais atribuices com relag&oBeatles, como entendia
em 1967, era dar-lhes tanta liberdade quando mdssivestidio, mas sempre
me certificando de que durante o processo naasailbs trilhos. (MARTIN,
1995, p. 80)

Além disso, a preocupacdo em criar uma costura estfaixas componentes do album
sugere um cuidado em reforcar a narrativa (nese, @ada cancdo seria uma sintaxe

construtora para o todo).

Embora trate-se de um album musical, a matriz Viea (e ndo a imaginaria
mental) também recebeu especial atencao e cuidagondo McCartney, no que se
refere a capa do album, Martin (1995) relata gig®ia era se colocar de tudo, o mundo
inteiro no encarte. Pessoas com uniformes brillsa@teoloridos seriam a “Banda dos
Coracdes Solitarios do Sargento Pimenta”. Assim,Beatles poderiam ser outras
pessoas a olhar a banda. A capa foi composta pus @t silhuetas de personalidades
recortadas em tamanho natural, plantas, suportegues de cera (neste caso, 0s
“Beatles originais”). “O trabalho da capa se integom perfeicdo & musica do album:
ambas sao tipos de colagem.” (MARTIN, 1995, p. l14#)ando em conta que a capa
foi produzida utilizando-se a técnica de montagetografica, deve-se entendé-la como
uma imagem técnica, afinal, ndo pode-se esquearaguaquina fotografica € uma
maquina que recorta 0 mundo, produzindo uma imagenica, isto €, uma construcao
planejada, que sofre edicdo e é artificial. E @gsante notar-se que a capa apresenta 0s
protagonistas (ou seja, a banda) em trés planesedites: no plano mais profundo,
pode-se observar os bonecos de cera (facilmeméfidé@veis, inclusive como “pecas
de um museu”) que observam o plano intermediésio, €, a “Banda dos Coracdes
Solitarios”. Porém, no plano mais evidente (primgitano), pode-se constatar que, na
verdade, os rostos da dita “Bandavdtares)sdo dos proprios John Lennon, Paul
McCartney, George Harrison e Ringo Star. Quando &fcey se refere a colocar “o
mundo inteiro no encarte”, pode-se tracar uma #&eladireta com questdes que
envolvem a cibercultura atualmente. A Wikipedia méitriria em seu seio um desejo
latente de “comportar 0 mundo inteiro”? Este eamldiém, o sonho dos enciclopedistas

ao longo da histéria, a possibilidade de criacaardadispositivo de consulta completo
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sobre todos os assuntos existentes. Martin consoitee 0 grau de influéncia de
“Peppef na era contemporanea: “Nao poderiamos ter criadamelhor protétipo do
futuro.” (ROLLING STONE Apud GEORGE MARTIN, 2007, 89). Ou ainda: “No
final, Pepper foi uma espécie de catadlogo do gémmatles. Era como se eles
estivessem dizenddlhem tudo o que podemos oferecer, todas essassatiierentes.
(MARTIN, 1995, p. 89 — grifos do autor).

Fig. 32 — Arte Frontal: Sgt. Peppers(1967). Reproducéo.

Quando George Martin (1995) se refere ao termagewh, pode-se entendé-lo
em dois planos distintos: colagens na matriz vigtederindo-se a capa) e na matriz
sonora (colagens sonoras, referindo-se as cangbaihdm). Alguns exemplos foram
apontados durante meu estudo: efeitos sonorosidwiarem Good Morning, Good
Morning’, efeitos de ambiéncia na faixa que abre o albeta, Assim como notam-se
claramente tracos da cibercultura e contemporadeid@ decorrer do album, outro

conceito atual pode ser observado: a técnica dosatiosnashups

Mashup(G) (que fazendo uma associacao livre na tentativeadezir seria algo
como “triturar”) € um conceito sistematizado pord@ioSouvigner. Para Souvigner

(2003), pode-se entendé-los comemixes (G) ndo autorizados, justaposicbes de
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materiais antagonicos (unir-se, por exemplo fonogramade canto religioso ao de um
gue exalte o satanismo). O autor salienta tambéennquitas vezes trata-se de um
processo ladico, cdmico, um deboche cultural, simélos realizados pelo movimento
do Dadaismo. Fazendo um contraponto complementarutna matéria jornalistica, a
revista gaucha VOID publicou em sua edicdo #029antgo intitulado “Mashupéra

Braba” de autoria de Denise Rosa. Diz a autoraatanm:

[...] mashupsaquele estilo de mixagem que cola um monte décagisma na
outra e que tem em seus mais famosos expoentesayzeas do 2 Many DJs.
[...] Samplesmuitossamplesde musicapop recortadas e coladas de modo a
formar uma outra completamente nova. (ROSA, 2p084)

Note-se que amashuppoderia ser entendido como um desdobramento dos
remixes Ampliando a definicdo contida no Glossario dedissertacdoremixessao
musicas produzidas a partir de recortes, poremndeperdar semelhanca com aquela
que Ihe deu origem (e, normalmente, a fonte so@@ampre formada por fragmentos
de uma sO cancao, acrescidas de elementos musicales pelaemixador/remixey.

Os mashupssdo mais livres, pois pode-se criar uma musicaa n@combinando
diversos fragmentos de diversas cancfes (isto ikzantdo mais de uma fonte
sonora/cancédo, simultaneamente). Observa-se a guaaceito de recorte e colagem —
traco marcante da atualidade, facilmente obsenadivés da audicdo de inimeros
artistas contemporaneos — ja estava presentePeppéf. Na verdade, ao analisar-se
historicamente a escola dRop Art — que teve Andy Warhol, contemporéaneo de
“Peppef, como um de seus principais expoentes — seravsbgsercebemashupou
remixes(isto €, recortes, sobreposicfes e colagens dgeimsa “atuando” na matriz
visual. No caso da matriz sonora, este traco japeraebido na musica concreta do
inicio do século XX (s6 que para poucos, devidsaw tom de erudicdo). O que os
Beatles fizeram foi trazer e aplicar esse conge#ta a Industria do Disco e para a
musica pop, transitando livremente entre as trészaa da linguagem (democratizando
e compartilhando, assim como fePap Ar). A masica atual — principalmente a musica
pop e a musica eletrénica — trabalha dessa foreeorRbina sons, distorce e cria novos
sentidos. Oremix € um dos elementos principais dessa nova constsigébdlica, se
apropriando de mensagens, descontextualizandeemstextualizando-as e imprimindo

novos significados.
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Uma das explicac8es possiveis pelo interesse dadpearcerca dmashupé que
a criagdo musical encontra nos anos 2000 uma ldifide enorme para criar algo
realmente novo. Assim sendo, utiliza-se da colagenora para dar novo sentido e se

reinventar A propria montagem fotografica da capa é um exemelashupvisual.

Letras impressas na arte do album: inovacao.

4.6. OUTRAS CONSIDERAGCOES SOBRE A OBRA

E importante observar-se que a leitura que cadgptecfaz ao ouvir o material
sonoro esta diretamente ligada a sua bagagem alultwpresentada por codigos
particulares e especificos de leitura e compree(p@® podem ser entendidos como
“icones musicals S&o esses cddigos que vao determinar o nivéutleacdo entre o
gue o emissor (compositor) desejou dizer e o0 gueeptor (ouvinte) compreendeu. As

chamadasdbras abertas sdo aquelas que assumem uma postura de livrergitsgfo,
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nao pretendendo guardar para si um unico signiicaths uma gama deles, que irdo
gerar uma vasta multiplicidade de leituras, em raguasos, sugerindo até que o
receptor interaja com as mesmas. No final das sppta mais que se pretenda mediar

ou guiar as obras, elas s6 se completardo na meméblico.

Conforme Wisnik,

As sociedades tradicionais ndo admitem a mdsicaocporo som sem
significacdo, ndo ha entre elas uma poética daristante em si. Mas pode-se
dizer que, nelas, a musica esta sujeita, como sengrflutuacio do
significante, que oscila entre ndo dizer nada erdizdo, porque, sem portar
significados, aponta para um sentido global (usivesonoro que, se nédo diz
tuda, diz, de algum modo, uitndo). (WISNIK, 1989, p. 77 — grifos do autor)

Apos a leitura desse sub-capitulo, penso que exist&acoes e reflexos entre o
album dos Beatles e a atualidade. Muitas das diagactes (e anashupé um
exemplo) jA estavam presentes em nossa culturaétedas, mesmo que de forma
embrionaria. Além disso, como procurei demonstian album como Peppet
apresenta elementos suficientes que permitem fidanta atuacéo (e interrelacao) das
matrizes propostas por Sanatella (2005). Pode-ger,dtambém, que Peppet
constituiu uma narrativa. Partindo de uma audigddadma linear (comecando pela
primeira faixa) e seguindo seu curso natural (adwims faixas de acordo com a
ordenacdo proposta pelo grupo), surgirdo elemegt@s possibilitam reconhecé-lo
como um discurso narrativo. Embora exista flutuagéocarater de interpretacdo da

obra em questao, ainda assim ela pode ser vista gora narrativa.

Era comum nos anos de 1960 que se realizassemfasidiechadas para
imprensa e convidados, a fim de mostrar um novealaento. Essdsappeningomo
eram conhecidos, funcionavam como estratégia deqy@&o. Mostrarei adiante que

hoje este tipo de proposta (embora ainda sejaad#) migrou para o plano digital.
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Fig. 34 — Beatles etmappeningechado para convidados
exclusivos no dia do langamento do albtfm

Existe uma ultima informag&o sobre o album dostlBeaue deve constar em
minha pesquisa. Baseado no cruzamento de dadesasfiontesPet Sounds- livreto
encartado (CD, 2001)Revolvet — livreto encartado (CD, 2009), John Covach (2006
Cliton Heylin (2007), Barry Miles (1997) e Roberiniery (2007)° , constatei uma
outra motivacdo, além das anteriormente apresentpdea a realizacdo deéppers.
trata-se do album Pet Sounds do grupo americandBeach Boys Brian Wilson
(integrante do8each Boys compositor, musico e produtor musical et Sounds
realizou esta obra motivado e influenciado pelaldos Beatles intituladdRubber
Soul, lancado antes dePeppers. Wilson julgou que Rubber Soul era um dos

melhores albuns ja produzidos na historia da miEieanutria uma competicao criativa

% Fonte: <http://3.media.tumblr.com/tumblr_kpos9dg1§zdzwdol_500.jpg> acesso em 20/01/2010.
7 As afirmacdes e conclusdes sobre este tema s@adsasnas fontes cruzadas citadas. (nota do autor)
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com Paul McCartney, sendo esta “disputa” igualmafiteentada pelo integrante dos

Beatles. Para ilustrar essa relacdo, elaboreiurgedigura® :

INFLUENCIA

4 NG
1 - G0

i
05/AGO/1966

1965 1966 1967

Fig. 35 — Diagrama de influéncia entre Beatles acBeéBoys (década de 1960)

Conforme pode ser observaddubber Solil (Beatle$ foi lancado em 03/12/1965.
Brian Wilson ouviu o trabalho dos Beatles e o zili como fonte de inspiracéo e
motivacdo para a producdo do albuPet Sounds lancado em 16/05/1966. Nesse
periodo, os Beatles ja trabalhavam no alb&avblvet *° (0), lancado em 05/08/1966.

A audicdo de Pet Sounds serviu como inspiragdo e motivacdo para que Paul
McCartney (e seus companheiros de banda) produoziss&ancassemPeppers em
01/06/1967.

Toda a motivacao e inspiracdo entre McCartney esdWifoi baseada em duas
concepcOes: a primeira, utilizar-se o estudio devagdo G) como um instrumento

musical, servindo-se de todos 0s recursos dispienjy@&a gerar novos sons, seja

% Fonte: (PALUDO, 2010)

% Ouca uma influéncia desse album, comparando uxedas Beatles dessa época com uma faixa do
grupo Chemical Brothers nos anexos digitaisofparacdo esta disponivel na pasta “Consideracoes
Finais” por tratar-se de um desdobramento ateisée estudo. (nota do autor)
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atraves da utilizacdo de instrumentos inusitadaegdos, combinados para formar uma
sonoridade Unica, ou através da manipulacdo dorsalizada com o0s equipamentos
disponiveis no estudio. Um detalhe que deve seilackdo refere-se ao numero de
canais de audio disponiveis: o album dos Beatiegr&vado na Inglaterra utilizando-se
quatro canais. Ja os Beach Boys gravaram seu albsristados Unidos, dispondo de
oito canais (sendo eles pioneiros nesta tecnolagia ainda nao havia sido
implementada em solo britanico). A segunda queslidorespeito a um conceito
elaborado pelo protudor americano Phil Spector,meim de Wall of Sound
(traduzindo livremente, “parede sonora”). O cormcette Spector baseava-se na
construcdo derfiusic layers isto €, camadas de som produzidas através daacggo

de instrumentos (gravar-se, por exemplo, mais da guitarra executando as mesas
notas em unissono), utilizacédo de efeitos de revag¢ho para “ampliar” a sensacao de
espacializacdo tridimensional do som, ou aindau@Byian Wilson explorou bem mais
do que os Beatles), a mistura entre instrumenfesedites (como um Theremin e uma
guitarra, por exemplo) para gerar-se um “novo umsanto” inexistente. O resultado
deveria soar grandioso com alta-fidelidade de sompativel tanto com um bom
tocador de vinil quanto com um modesto radio AMet' Soundsutilizou diversos
instrumentos incomuns rmock para a época, confeench horn mandolin, Theremin,
cravo, viola e clarinete (os Beatles utilizariamlarinete em destaque na faiX&/lien
I’'m Sixty-Fouf (0) de ‘Peppers. Em suma, esta disputa por elaborar projetos caissi
sofisticados e diferenciados teve reflexos na hestda musica pelas décadas que se
seguiram. Sgt. Pepperse “Pet Soundsforam os albuns que mudaram para sempre o

jeito de se pensar e produzir um album musical.

Em 1997 foi lancado ®ox set Beach Boys —The Pet Sound Sessitn®)
contendo uma série dmuttakes(G) de ‘Pet Sounds Assim como os Beatles, Brian
Wilson era perfecionista quando estava envolvida agroducdo musical. Nos anexos
digitais € possivel ouvir uma faixa de¢s®x setque demonstra isso. Em 2009 a obra
dos Beatles foiemasterizadaAlém de encartes contendo explicacfes sobrettata
foi incluido um “mini-documentario” sobre cada atuOs documentario®) sobre os

albuns Rubber Solile “Sgt. Peppefstambém estdo disponiveis nos anexos digitais,
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assim como um video extraido do You Tube que maestelacdo entre o album dos
Beatles e o dos Beach Boy?

E assim, encerro a primeira etapa deste estudsaRa agora para a segunda
parte, comecando a identificar as reconfigurac@ssridas no cenario da producéo
musical a partir da década de 1980.

190 A5 fontes dos videos estéo disponiveis na secdla¢Bo de Anexos Digitais”. (nota do autor)
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CAPITULOII:
RECONFIGURAGOES (1980-2010)



1. RECONFIGURANDO I...

tags atualizacdo, reconfiguracdo, producéo

Fazendo uma rapida retomada do que foi expostadcatié no capitulo anterior,
recorri a alguns recortes do inicio do século X¥ atdécada de 1980, envolvendo
questdes técnicas, estéticas e conceituais. Derapbostno funciona o trabalho de um
produtor musical, como esta profissdo se desenvodvepartir da década de 1950
(quando ainda era desconhecida da maioria dasggessmuns), CoOmo 0S movimentos
contraculturais influenciaram este processo e aitapcia dos albuns dos Beatles e dos
Beach Boys neste contexto. Neste segundo capitolamente recorrerei a alguns
pontos importantes que irdo auxiliar a compreermeno estd a producdo musical
contemporanea no que diz respeito a producéo @agdo do material sonoro. Reforgo
que, devido a inumera quantidade de desdobrameristentes hoje, seria pretencioso
e inviavel querer dar conta de tudo. Assim, metémei a apontar alguns fragmentos
relevantes ao meu estudo, mas que permitem conggieeomo estd o mercado de
producdo musical hoje. O primeiro deles, diz rdsped produtor do século XXI. Este é

0 tema que abordarei a seguir.

1.1 RECONFIGURANDO A PRODUCAO

Neste sub-capitulo, utilizarei como autor base andés Pierre Lévy
(1996/1999). A primeira definicAo que precisa seitaf € o que se entende por
reconfiguracdo. Segundo o dicionario Larousse dagud Portuguesa, configurar
significa “dar forma” (LAROUSSE, 1992). Partindosda definicdo, a reconfiguracéo
pode ser entendida como “dar uma nova forma”. Aan@liesta definicdo servindo-me
de um conceito apresentado por Lévy (1996) ao qualitor chama datualizacéo
Conforme o autor, “A atualizacdo ndo € uma desinjignas, ao contrario, uma
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producao inventiva, um ato de criacdo. Quandazotiéi informacéo, ou seja, quando a
interpreto, ligo-a a outras informagdes para faeetido ou, quando me sirvo dela para
tomar uma deciso, atualizo-a. Efetuo, portanto,atwncriativo, produtivo.” (LEVY,
1996, p. 58) Partindo dessa conceituacdo, em meudogsvou entender a
reconfiguracdo como unmeualizacdo Assim sendo, a partir deste ponto, sempre que
fizer referéncia aatualizagdo ficara sub-entendido que estou me referindo a
reconfiguracéo. Para ilustrar o que isso represamta o0 campo da producdo musical,
selecionei quatro videds) que permitem compreender de forma clara e didatozo

a digitalizacdo promoveu mudancas significativasgoe diz respeito ao processo
produtivo da Indastria Musical. Partirei das imag@nseguir para posterior analise e

discussao:

MOMENTO 1. FINAL DO SECULO XVl

Fonte das imagens (acesso em 07/02/2010):
<http://www.greatvalueonlinebooks.com/010_OrigimMdbzart_score.jpg>
<http://mww.mindspring.com/~jamesthomas/images/amnad.jpg>

MOMENTO 2. FINAL DA DECADA DE 1950

Fonte das imagens (acesso em 07/02/2010):
<http://lwww.fxgroup.net/item/image_field/719/largehAtles.jpg>
<http://blindie.com/wp-content/uploads/2008/10/tladirecords-beyonce_.jpg>
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MOMENTO 3. DECADA DE 1980

> £y

Fonte das imagens (acesso em 07/02/2010):
<http://mos.musicradar.com/images/Future%20MusioA%620205/elektron/elektron-machinedrum2-
460-80.jpg>
<http://img.youtube.com/vi/Ucs3Sfb5wkl/0.jpg>

MOMENTO 4. HOJE (2010)

Fonte das imagens (acesso em 07/02/2010):
<http://www.mlimusic.com/foto%20degli%20strumentirhe%20studio.JPG>
<http://i2.ytimg.com/vi/-6F6RA1kOco/default.jpg>

Comecando pelo “MOMENTO 1", a imagem da esquerate @&ima partitura
original de Wolfgang Amadeus Mozart. A imagem deeith € umprintscreen(G) de
uma cena do filme “Amadeus®. Em sua obra, Lévy (1999) traca um caminho
evolutivo entre a “musica oral”, “musica escrita™mausica gravada’. Ampliarei este
caminho, apresentando o percurso da “musica €s¢p#atitura), “musica gravada”

(albuns musicais) e “musica digitalizaddidjtal releases Antes da adocdo da escrita

101 AMADEUS. DVD. Brasil: Warner, 1997.
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musical padrozinada, o material musical era tratdmiatravés da oralidade via
audicdo direta e imitacdo. A maior parte das makdido possuia autor identificado,
pertencendo a tradicdo. Mario de Andrade (1987)nt@p®@ surgimento da escrita
musical no século Xl, sistematizada pelo mongedaital Guido d’Arezzo. Alguns
séculos depois, a escrita musical possibilitou va ge precisao sofisticado no que diz
respeito a producédo e circulagdo das obras. Atrdeasm codigo (partitura) os atores
sociais (musicos intérpretes e compositores) pagergora fazer a musica circular
(publico) de forma esquematizada, valorizando,usigk, o autor (antes perdido pela
auséncia de suporte que comprovasse sua autoaajo @ponta Lévy (1999), com a
atualizacaoda transmissao passando do plano oral (corpopa)cpara o plano escrito
(pauta musical) “a parte escrita da musica, sugposigao, a partir de agora encontra-
se fixada, separada do contexto da recepc¢éo.” (LEN@99, p. 139) Ainda que o filme
“Amadeus” seja uma ficcdo baseada em fatos reatena ilustrada na imagem e
apresentada nos anexos digitais presta-se de fefiniente para demonstrar como 0s
compositores / autores (pode-se entendé-los compaltjpres classicos”) pensavam a
musica. O compositor ia gradualmente elaborandarranjo (G) em sua mente e
transcrevendo essa criagcdo mental para o papelin@ss dispositivos dereview
(visualizac8o prévia de resultados) disponiveisnecapiano ou cravd®’ Assim, o
compositor s6 conseguiria ouvir a sua composicatntegra durante um ensaio com
uma orquestra ou na apresentacdo da composicéo pétaico’®®. Desse modo, entre
o século XVII (quando a partitura comeca a ser eggua em larga escala) e a metade
do século XX (quando a Industria do Disco comesga desenvolver substancialmente),
0s compositores ndo tinham acesso a outro sugerteda oralidade (como j& apontei,

sujeita a distor¢cdes e falhas) e da escrita (apausical).

O “MOMENTO 2” apresenta a esquerda a imagem de fitmae rolo (suporte
comum utilizado na década de 1950) e a direitgprintscreende uma cena do filme
“Cadillac Records™® . O fime retrata como eram produzidos os albundéuada de
1950 nos Estados Unidos, e a cena escollijaretrata uma gravacdo ao vivo

(lembrando que, como apresentei no Capitulo kridé deoverdubbingcriada por Les

192|ss0 n&o aparece nesta cena, mas em outras @ ditm (nota do autor)
193|550 n&o aparece nsta cena, mas em outras do sitne(nota do autor)
194 CADILLAC RECORDS. DVD. Brasil: Sony, 2009.
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Paul estava engatinhando nesse periodo). Aquiséenm exemplo da passagem da

“musica escrita” para a “musica gravada”.

O “MOMENTO 3” apresenta & esquerda a imagem de hateria eletronicd™

e & direita unprintscreende um videaipado do site You Tubé® que apresenta uma
matéria jornalistica da década de 1980 na quabdupor musical brasileiro Liminha
(ex integrante da banda contraculturalista “Os Mg’ da década de 1970) demonstra
como produziu, sozinho, &rranjo de umhit singleda época (no caso, a cancao “Katia
Flavia” de autoria de Fausto Fawcett, que também iatérprete da obra). Como
mostrarei a seguir, eséualizacdocomeca a ilustrar o que acontecerd com a producao
nos anos 2000. Ainda permanece-se no plano da ¢mugavada”, pois embora o

produtor utilize equipamentos eletronicos, a gravag analdgica.

Por fim, o “MOMENTO 4" apresenta a esquerda a iemagle umhome studio
(G) e a direita unprintscreende um videdo). Trata-se de um video no qual o produtor
musical brasileiro Paulo Mac demonstra 0 seu psacgwodutivo, produzindo e
interpretando uma canc¢éo absolutamente sozinhde Mstgio, tem-se um exemplo do
paradigmaatualizado da produgdo musical contemporénea, passando daicanu
gravada’ para a “musica digitalizada”. A digitafZza, como abordarei adiante em
maior profundidade, consiste na conversdo de dddogualquer tipo (audio, video,
foto, texto) em linguagem binaria (sequéncia l6gdm zeros e uns). Essa é a
“linguagem” que os computadores entendem e basdude o que envolve a
programacgédo de computadores e consequentemente @aogsibilita que a internet
exista. Para dar um exemplo, a palavra “musica’lieguagem binaria se transforma

em
“0110110111111010011100110110100101100011011006061"
Fazendo uma reflexdo sobre os quatro recortesapesos, se Mozart tivesse

disponivel um estudio em sua cakan(e studip (G), poderia dispor de umreview

instantédneo e completo, sem depender de outrososisida limitacdo de ensaios ou

195 Equipamento utilizado em producdo musical parailsimtitmos, emulando uma bateria organica.

1% you Tube — um dos principais sites de postageridis atualmente. <http://www.youtube.com>

197 Conversao de texto para linguagem binaria readizachvés de ferramenta de convers&o disponivel no
site <http://nickciske.com/tools/binary.php>e&so em 09/02/2010.
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apresentacdes (que ocorriam com pouca frequéneidodaos custos envolvidos, quer
seja para ensaiar, quer seja para se apreserdag.r€ssaltar que, embora a inclusédo da
informatica na producdo musical e o aperfeicoamelgeinstrumentos eletrdnicos
(como apresentado no video do produtor Liminhagrsejecisivos para o cenario da
producdo como se encontra hoje, em producdo muaindh utilizam-se os itens
apresentados nos quadros 1, 2 e 3, isto é, partaugravacfes ao vivo (utilizadas por
uma decisdo estético-sonora de producdo) e osunmstitos digitais (como baterias
eletrénicas e sintetizadores). O principal pontondelanca dentro datualizacaoda
producdo é que ampliam-se 0s recursos disponiaess roducéo. Estes recursos sao
bem mais acessiveis do que eram no periodo contideeentre as décadas de 1950 e
1990, devido a reducédo de custos dos instrumemgeatucdo musical. A partir dos
anos 2000, com a inclusdo massiva da informatigaroducado musical acessivel a um
namero consideravel de produtores, o produtor agoda (como apresentado no video
do “QUADRO 4") produzir o seu material em casap fahpensavel para a grande
maioria das pessoas até bem pouco tempo atraseiFstdbre as possibilidades de
mercado que se abrem ao produtor mais adiarsgualizacdoseguinte diz respeito aos

estudios de producao.

1.2 RECONFIGURANDO O ESTUDIO

Na década de 1950 a Industria Musical comecadesenvolver. Ainda hoje, o
“setupbésico padrao” (relacéo de equipamentos e peolriutilizado em estudios de
producdo e gravagdo permanece o mesmo daquela. &ssieamente, € constituido
pelas instalacbes fisicasala de gravagdce técnicg e possui umanmesa de som
monitores balanceado$G), cabos, microfones, amplificadores e dispositivaes
manipulacdo de som, como equalizadores. Os cuatasgomontagem de um estudio
até a introducdo da informatica nesse processai¢ovgi ocorrer de forma massiva
apenas no inicio dos anos 2000) eram inacessive@adia das pessoas. Na década de
1970, alguns mauasicos e produtores com maior podgrisiivo comecaram
gradativamente a trazer o estudio para dentro de sasas. Isso possibilitava maior

disponibilidade (se o musico € dono do estudicestadio esta localizado em sua casa,
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pode-se entender que o estudio esta sempre dighoaigconomia (pois, ao se montar
um estudio de gravacdo em casa, eliminam-se os altstos de aluguel de estudio,

cobrados por hora de uso ou em pacotes por honasidacao).

Um exemplo de estudio profissional portatil (papgmeiro rumo aos estudios
domésticos e aos estudios moveis) foi o utilizaeta ppanda Deep Purple para a
gravacdo do albumMachine Heati '°® . Conforme o DVD Classic Albums — Machine
Head (DVD, 2008), a obra foi gravada no Grand Hotel Mentreux (na Suica) em

dezembro de 1971, utilizando-se o estudio movéepeente a banda Rolling Stones.
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Fig. 36 — AlbumMachine Heatl(1972) do Deep Purple: encarte mostra fotos da
gravacao que utilizou estobrtatil. Reproducao.

Outro exemplo pode ser colhido do ano de 1980. Usnpdimeiros musicos que
montou seu proprio estudio e realizou a producédouite aloum sozinho (como

apresentado no “QUADRO 4”, anteriormente) foi PadtCartney. No album

1% Deep Purple. Machine Head. LP. Brasil: EMI, 1985.
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“McCartney II” *°*° | o musico tocou todos os instrumentos do albthe registrou os
fonogramasem seu estudio domeéstico. Este dado € comprovaaleesa da leitura do
encarte interno do LP (reproduzido a seguir):

Mc CARTNEY 1

Fig. 37 — AlbunMcCartney I (1980) de Paul McCartney:
encarte aprea texto e foto que comprovam gravacao
realizada em estudio doméstico. Reproducao.

O encarte mostra a foto do estudio domeéstico dedvtn€y e traz o0 seguinte texto
(traduzido livremente por mim): “Este album foigado em casa. Os microfones foram
plugados em um gravador Studer de 16 canais.” (METMEY, LP, 1980) Porém, no
inicio da década de 1980 (ano em que o album fgaldo), um musico tocar e gravar
todos os instrumentos ndo era um fato comum. Gpdemocional da faixa que abre o
alboum — chamadaComing Up (0) — satiriza essa fato incomum para a época,
utilizando uma linguagem ludica. McCartney apareametracenando consigo e tocando

todos os instrumentos da cangéo.

199 paul McCartney. McCartney II. LP. Brasil: Parlopep1980.
110 A Ginica participacdo extra foi de sua esposa,d iMdCartney, fazendoacking vocals
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gFB8 — Imagem do video promcional da fai€aring Up:
®lartney contracena consigo tocando todos os inetrtos. ™t

A partir dos anos 2000, os estudios domésticososemram comuns. ISso

ocorreu devido ao barateamente do custo dos egeiamqgue compde setupbasico

e, acima de tudo, gracas a informéatica. Placasmiepsofissionais (como aAudiophile

2496 do fabricante M-Audio — ligada internamente nongutador através da conexao
padrdo PCI? | ou outros modelos mais atuais comdrast Track Pré — do mesmo

fabricante, conectada através da porta WSBpossibilitaram que produtores musicais
obtivessem resultados profissionais dentro de sasas. Aliando a utilizacdo dessas
placas de audio profissionais a programas de cadpugjue emulam com perfeicdo as
mesas de gravagdo, gravadores multipi€a € microfones semi-profissionais ou
profissionais, o produtor passa a dispor de umdesttom grande poder de atuacao,
disponivel sem limite de horas (o custo do alugoelhora desaparece), no conforto do
seu lar (vale lembrar que quanto mais confortayaloolutor sentir-se dentro do estudio

— pois passara horas trabalhando ali — melhor teradser os resultados finais obtidos).

M1 Fonte: <http://home.att.net/~thorobred7/Coming_4IpPG> acesso em 09/02/2010.

H2pc| (Peripheral Component Interconnecinterconector de Componentes Periféricos) é um
dispositivo que permite conectar periféricosammputadores baseados na arquitetura IBM PC.

13 Universal Serial BugUSB) é um tipo de conexao que permite conectafépieos ao computador de
forma instanténea e simples, sem a necessittadesligar o computador, ou acessar o0 seu interio
Esta conexdo esta gradativamente substit@adto tipo PCI.
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coaxial S/POIF 1/0 MiDI 1/0

RCA RCA 9-pin connector
inputs outputs to breakout box

Fig. 39 — Placa de Audio Profissiondluidiophile 2498
Fabricante: M-Audio. Tipo de Conexao: PEf.

Fig. 40 — Placa de Audio Profission&dst Track Pro. Fabricante: M-Audio.
Tipo de CoiexUSB.M**

4 Eonte: <http://www.core-sound.com/audiophile_2486iophile_2496.jpg> acesso em 10/02/2010.
15 Fonte: <http://www.altomusic.com/altoweb/imagestfucts/200/2013/fasttrackpro.jpg>
acesso em 10/01/2010.
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Atualmente existem diversos programas de compuigag®emulam estudios de
gravacdo do tipo multipista, alguns gratuitos, @aitpagos. Estes softwares sao
chamados deDigital Audio Workstation(tamém conhecidos pela sigR@AW que
significa “Estac&o Digital de Trabalho para Audidds utilizados com mais frequéncia

encontram-se listados abaixo:

QUADRO 8: LISTAGEM DOS PROGRAMAS DE
COMPUTADOR MAIS UTILIZADOS ATUALMENTE QUE
EMULAM ESTUDIOS DE GRAVACAO ( DAW): *°

Nome do Programa Fabricante / Pais
Cubase Steinberg (Alemanha)
Logic Audio Emagic (Alemanha) e Apple (Estados Unidps)
Nuendo Steinberg (Alemanha)
Pro Tools Digidesign (Estados Unidos)
Sonar (Cakewalk) Cakewalk (Estados Unidos)
Studio One PreSonus (Estados Unidos)

No campo da fotografia digital, um dos programassmélizados hoje chama-
se Photoshop. Esteoftware— desenvolvido pela empresa norte-americana Adobe
permite a manipulacdo e edicdo de fotos com peciddalogamente, na area da
producdo musical, existem alguns programas espesifiara edicdo e manipulacdo de
material sonoro (chamados dedio editing— do inglés, “editores de audio”). Estes
programas sdo muito utilizados no tratamentcalmples(G) e em processos como a
masterizacddG). Assim com os programas do tipiAW, existem diversos editores,
sejam do tipo gratuito ou pago. Dois exemplos dass mitilizados atualmente séo o
Sound Forge (fabricado pela empresa japonesa S@NY)WavlLab (fabricado pela

empresa alema Steinberg).

Na area de edicdo de partituras, existem prograspscificos para este fim.
Um dos mais utilizados atualmente chama-se Firfaleri€ado pela empresa norte-

americana MakeMusic).

118 Fonte: (PALUDO, 2010).
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Existem, por fim, uma série gaug-ins (pequenos programas) que podem ser
acoplados aos programas do tipaW e audio editing Estes “programas auxiliares”
emulam uma série de periféricos como efeito de egoalizacdo e distorcdo. Muitos
deles séo “copias” de equipamentos fisicos. Sugrgmacao € baseada na analise de
comportamento perante as ondas sonoras. Atravesalgmritmos matematicos,
consegue-se emular com bastante fidelidade a fu@lci@de encontrada nos
equipamentos, antes analbgicos, e agora digitadsioy destesplug-ins possuem
aspecto visual semelhante aos que lhe serviranmgpéracdo e origem (na pagina a
seguir é possivel observar a semelhanca atravésndecomparacéo feita com duas
imagens; a primeira apresenta um amplificador decan&ender e a segunda uma
imagem doplug-in “Guitar Rig’ fabricado pela empresa alema Native Instrumeqits,

simula amplificadores.
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Fig. 41 — Amplificador Fendanéldgico)
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Fig. 42 RPlug-in“Guitar Rig' (Native Instruments)

" Fonte:

<http://lwww.fretbase.com/images/uploaded/images@®)324/original/fender_65_twin_reverb.jpg>

acesso em 10/02/2010.

18 Fonte: <http://digitalmedia.oreilly.com/imagesfdyédigitalmedia/2006/03/guitar-rig-fig6.jpg>
acesso em 10/02/2010.
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Concluindo este sub-capitulo, observei que anak@oque ocorreu com 0S
telefones fixos (que atualmente expandiram seuselnpara o terreno da mobilidade),
ocorreu um avancgo consideravel da década de 18580 @écada de 2000. Este avanco
teve como principais pontos a reducdo de custosnsequente democratizacdo dos
meios produtivos, estes cada vez mais portatemnencaior poder de processamento e
niveis sofisticados de edigéo. Eles, inclusive,ededpndo dcsetup basico utilizado,
conseguem unir a “musica escrita” a “muasica grayadaunidas agora na “musica
digitalizada”. Partindo do exposto aqui, traco uammho evolutivo percorrido que

pode ser sistematizado segundo a tabela abaixo:

QUADRO 9: EVOLUCAO DO ESTUDIO AO HOME STUDIO **°
DECADA DE 1950 | GRAVACOES AO VIVO GRANDES ESTUDIOS

DECADA DE 1960 | GRAVAGCOES MULTIPISTA GRANDES ESTUDIOS

DECADA DE 1970 | GRAVACOES MULTIPISTA| ESTUDIOS PORTATEIS

DECADA DE 1980 | GRAVACAO MULTIPISTA | ESTUDIOS DOMESTICOS

DECADA DE 2000 | GRAVAGCAO MULTIPISTA HOME STUDIOS

Conforme pode ser observado na tabela apreserdediag, década a década,
uma atualizacdoevolutiva para que os estudios de gravacdatsalizemem home
studios estudios domeésticos que funcionam como podemsibgrtadores laboratorios
pessoais de criacdo e produgcdo musical no século¥estudio doméstico” pode ser
compreendido como o pai dokdme studids(“filhos mais sofisticados”). A proxima

atualizacaodiz respeito ao produtor musical.

119 Fonte: (PALUDO, 2010).
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1.3 RECONFIGURANDO O PRODUTOR

Até a proliferacdo dos selos musicais (que serglgra consideravelmente entre
o final da década de 1990 e os anos 2000), o moduisical limitava-se meramente a
atuar apenas produzindo o material sonoro. Cormangavda internet e da informética,
os produtores comecaram gradualmente a romperirbarrde tempo e espago e a
trabalharem conectados com artistas, estudiosresoptodutores pelos quatro cantos
do mundo. Alguns produtores comecaram a desenvobrapeténcias extra-musicais,
especializando-se em &areas como marketing, promquétdicidade e propaganda,
assessoria de imprensa e comunicacao social. ¢éssttipy que os papéis inicialmente
bem delimitados dentro de uma gravadora — como ugéml executiva, producao
fonografica, A&R e divulgacdo — e antes delegadosnma equipe fossem agora
centralizados na figura do produtor musical. Assifguns produtores passaram a atuar
de modo similar a uma gravadora completa. Issafgigroferecer um suporte total ao
artista, desde a concepcao inicial do projeto mlgi8&R) até a sua divulgacéo
(DIVULGADOR) e comercializacédo (DISTRIBUIDOR). Ewabalho — desde o inicio
dos anos 2000 — pautado sob este paradigma. Edteapesta se tornando cada vez
mais comum. Quando percebi que unir meus conhetimiem comunicagao social aos
conhecimentos musicais significava um diferencrapartante e valorizado pelos
artistas, pensei em uma forma de sistematizar @stduta multidisciplinar. Assim
sendo, estatualizacdodo produtor musical — que assume a postura deguavadora,
oferecendo uma gama de servicos agregados queibcentr para qualificar o
atendimento aos artistas em toda a esfera, da gigoducirculacdo — foi chamada por
mim de E-Producer (G). O “E” significa “Eletronic’ (do inglés, eletrbnico”) e
“Producef significa “Produtor”. Este novo produtor musiai século XXI — que se
utiliza da tecnologia aliada a conhecimentos ietenultidisciplinares -atualiza-seem
um produtor eletrbnico, 0 que ndo deve ser confllndiom produtor de musica
eletrénica e sim o que foi descrito aqui. Estaigpmatastante nova parece indicar o rumo

da producéo musical dos proximos anos.

Passarei agoraadualizacaono que se refere aos instrumentos musicais.
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1.4 RECONFIGURANDO OS INSTRUMENTOS MUSICAIS

Desde a criagdo do Theremin (de Léon Theremin)18@0, passando pela
profusdo dos sintetizadores na década de 1970,edendolvimento da Linguagem
MIDI na década de 1980 e da popularizacao sémaplers sequenciadores teclados
controladores (G) na década de 1990, cada vez mais instrument@nf@endo
disponibilizados para a producdo musical. Ao comupse 0 que estava disponivel no
século XVIII com o que existe no século XXI, & pesk nortar uma ampliacado
consideravel de possibilidades de timbres dispisiae quem produz mdusica. Se
determinadogplug-ins podem simular com perfeicdo o comportamento ddépiens
fisicos, existem outros que emulam instrumentos igaiss como sintetizadores,
bateriais, baixos, cordas, guitarras e uma sérieuti®s instrumentos. Um exemplo
pode ser observado atravéspog-in “FM7” desenvolvido pela empresa alema Native
Instruments. O “FM7” emula o sintetizador “DX7”. X7” foi um sintetizador
desenvolvido pela empresa japonesa Yamaha na déea®80, muito popular naquele
tempo, sendo utilizado por diversos artistas daica(sop no mundo todo. Durante a
elaboracdo deste estudo, tive acesso ao sintetifiadm e aglug-in e a emulacao se
mostra muito proxima do sintetizador “real”, seralaliferenca do timbre gerado no
sistema emulado praticamente imperceptivel a ogeigos. Assim como ngdug-ins
utilizados para simulacédo de efeitos (eco, distorgic) osplug-ins que emulam

instrumentos guardam semelhanca estética aos g@eiram de inspiracao.

158



utas | it -=!-w

wan =K

LLLLL

T e s il Gt

+ e S XN N S e
SECTRTT I8 TP Y0 T 11 V0 1T A e

1 LML LLL

Fig. 44 Plug-in“FM7” (Native Instruments)**

Os plug-ins que emulam instrumentos sdo conhecidos cd8di (G). Eles podem
funcionar acoplados ad3AW e aosaudio editingou ainda funcionarem de modo
autdbnomo, o qual é chamado stand alone(do inglés, “atuacdo autbnoma”). Desse
modo, o computador passa a assumir o papel de iom iGstrumento musical capaz de
emular uma infinidade de outros instrumentos. Asnlwoacbes possiveis de
manipulacdo do som utilizando de forma conjuB¥&W + audio editing + VSTi
permitem que se crie uma gama praticamente ilimitedtimbres, tanto para geracéo de

fonogramagjuanto para a utilizacdo em apresentacdes ao Vvivo.

Indo além, no contexto da informética, atépes drives'?? multifuncionais
como o ‘SONY WALKMAN fabricado pela empresa japonesa SONY (que além de

tocarem arquivos digitais e armazenarem arquivoarins possuem a capacidade de

120 Eonte: <http://www.teardrops.de/ditune/cms/uplimgtis/dx7.jpg> acesso em 10/02/2010.

21 Eonte: <http://www.vintagesynth.com/misc/fm7.jpaeesso em 10/02/2010.

122 pequeno dispositivo portatil para armazenametransferéncia de dados binarios entre
computadores e periféricos.
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sintonizar radios FM e captar sons)asealizamcomo produtores deamplese radios

portateis.

SONY 1GB
nnn.ﬂ

UNIVERSAL SERIAL BUS

Foto llustrativa

Fig. 45 — Pen Driv@ONY WALKMAN*?®

1.5 RECONFIGURANDO OS MUSICOS

O musico do século XXI também acaba passando per aioalizacéo Ele
passa a adquirir interesse nao apenas pelo camgicaihumas amplia seus estudos no
que diz respeito ao dominio das ferramentas dsgitdmando um exemplo didatico,
um guitarrista que deseja produzir ufmnograma instrumental utilizando como
instrumentos a guitarra, o baixo e a bateria, m@oiga necessariamente contratar um
baixista e um baterista para acompanha-lo. Se @&sup conhecimentos musicais
referentes ao baixo e a bateria e tiver disponiretomputador equipado com placa de
som profissional e o0s recursos anteriormente ctécdmmoDAW, por exemplo), podera
programar as partes de baixo e bateria e realigaa @bra de forma independente, sem

a necessidade de outros musicos. Este recurscen@stsnge ao campo da producao.

123 Fonte: < http://www.netserv19.com/ecommerce_siefaos33/arquivos/0__164621mp3sw.jpg>
acesso em 10/02/2010.
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Este mesmo musico podera “programarareanjo para ser executado posteriormente

em uma apresentacao ao vivo. Assim, 0 computaddiassua “banda de apoio”.

Como visto anteriormente, quando os Beatles piogiuz o album Sgt.
Peppers em 1967, naquela época era impraticavel exeagtars canc¢des do album ao
vivo, devido as limitacbes técnicas existentes ekgumomento. Hoje, seria
perfeitamente viavel que isso ocorresse, utilizesgl@ara isso, 0s recursos descritos
aqui. Os DJsG) que como aponta Claudia Assef (2003), comecaratuna na década
de 1960, dando continuidade a Mduasica Acusmaticac(da no Capitulo 1). Hoje,
gracas a proliferacdo ddwme studigsDJs atualizaram-seem produtores musicais,
passando de simples “tocadores de som mecanicoh@igéio de artistas (produzindo
seu proprio material). Seu instrumento musicalodmgunto dagpick-upse mixers(G).
Nesse contexto, além dos recursos digitais citatbosiqui, pode-se incluir outro grupo
de programas de computador desenvolvidos para Dadotados por produtores
musicais e musicos. Sao programas utilizados pamaedo e producdo deopse
grooves(G) utilizados ao vivo e em estudio. Alguns emulaamplerse pick-upse

possuem caracteristicB®RAW e deseqienciadorefG). Eles estédo listados na tabela a

sequir:

TABELA DE PROGRAMAS DE COMPUTADOR

UTILIZADOS POR MUSICOS E DJs ***

Nome do Programa Fabricante / Pais
Ableton Live Ableton (Alemanha)
Acid SONY (Japéo)
EXS 24 géamplej Emagic (Alemanha)
Fruit Loops Image-Line (Bélgica)
Garage Band Apple (Estados Unidos)
Kontakt Gample) Native Instruments (Alemanha)
Tracktor Native Instruments (Alemanha)
Reaktor Native Instruments (Alemanha)
Reason Propellerhead (Suécia)

124 Fonte: (PALUDO, 2010).
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No século XXI, musicos, DJs sound colocatorgG) atuam no espaco antes
ocupado pelos “musicos tradicionais”. Passarei aagw Ultimo topico deste sub-

capituloatualizandoa musica.

1.6 RECONFIGURANDO A MUSICA

No que tange a questdo estética, se foi possiselbalecer-se géneros
predominantemente associados a passagem do teompm ,ocock (na década de 1950),
a musica psicodélicgna década de 1960),rock progressivdna década de 1970), a
disco musidna década de 1980),gounge(na década de 1990) eeanusic(na década
de 2000), hoje o que parece existir € uma coexisténle estilos musicais,
multifacetada, que bebe de diferentes fontes. A fda musica atual é uma face
hibridizada, misturada e, em muitos casos, deildif&ssificacdo. Embora seja inegavel
que ainda existam inameros artistas rezando paléithas de diversos estilos musicais
e respeitando seus paradigmas basicos, a ‘“cara lkican contemporanea” €
miscegenada. Como aponta Lévy (1999), no inicisémlo XX, a musica permanecia
atrelada a regido geografia de seu autor. Os aukocais produziam para 0s ouvintes
locais, utilizando signos musicais tradicionaisordwecidos e legitimados. No século
XXI a musica rompe as fronteiras. Como mostrargrad, se a informatica representou
uma libertacdo, possibilitando a utilizacdo de umansa gama de matéria prima
sonora, os computadores ligados em rede possibiitaum intercambio cultural-
musical que desconhece limites, ambiente no qualisica do mundo encontra-se em
permanente acesso para todos aqueles que tiveresoraputador conectado e ouvidos
atentos e abertos. A esta musica produzida atdevésilizacdo dos recursos digitais e
dos computadores ligados em rede, propnho cham@-feibermusicd (G). A musica
de ontem satualizana “cibermusic& Assim, encerro essa primeira parte referente as
reconfiguracbes. A seguir, falarei sobre as transigdes pelas quais os albuns

musicais passaram nas ultimas décadas.
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2. WALTER BENJAMIN REMIXADO:
AAURA MUSICAL NA ERA DA CIBERCULTURA
E DA ARTE ATUAL

tagsaura, album, reproducao técnica

Como apontei no inicio do capitulo anterior, o pitod musical é o responsével,
dentre inUmeras funcdes, por produzir albuns missi€onforme pesquisa publicada
na revista Billboard Brasil em janeiro de 2010,amo de 2000, 202 albuns alcancaram
a venda de 500 mil unidades. Ja em 2009 este niraargara 49, o que representa

uma queda de aproximadamente 75% nas vendas éva@ltassa pesquisa mais adiante)
125

O avanco das tecnologias digitais e a piratariace@umente apontados como vildes
deste processo. Eu, no entanto, embora ndo neguestgs fatores sejam importantes,
abordo neste sub-capitulo um outro lado as vezpgeeslo pela midia e pela Industria:
a perda daaura de um album musical. Para explorar essa facetgutwmes base
utilizados serdo Walter Benjamin (1992) e Raymoradilih (2007).

2.1 BENJAMIN E A AURA

Em 1936 o pensador alemao Walter Benjamin (199&ees “A Obra de Arte
na Era de sua Reprodutibilidade Técnica”. O textpressiona pelo seu carater de
atualidade e aplicabilidade nos dias de hoje. N&@enjamin (1992) apresenta
simultaneamente tracos positivos e negativos, wet@ao bipolar no que se refere a
arte e seus processos de reproducao em massaorQnéeia sua reflexdo lembrando
que “[..] por principio a obra de arte sempre &produtivel. O que os homens tinham

125 A pesquisa refere-se ao mercado mundial. (notuttr)
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feito sempre pode ser imitado por homeBENJAMIN, 1992, p. 75) Esta reproducéo
foi gradativamente se expandindo e diversos fataestribuiram para isso: a
Revolucao Industrial (iniciada na Inglaterra em dusado século XVIII), o crescimento
constante do modelo capitalista e 0 dominio dasrsias técnicas de reprodutibilidade
podem ser apontados como decisivos neste proceéssém, Benjamin sinaliza uma
preocupacéo quando diz que “[...] mesmo na repdmlugais perfeita falta uma coisa: o
aqui e agora da obra de arte — a sua existénaa tnilugar em que se encontra. [...] O
aqui e agora do original constitui o conceito da autenticidade.” (BENJAMIN, 1992,
p. 77) O pensador segue seu questionamento rdatpre “[...] as situacbes a que se
pode levar o resultado da reproducgdo técnica dadiarte, e que, alids, podem deixar
a existéncia da obra de arte incélume, desvalorlhande qualguer modo, o seu aqui e
agora.” (BENJAMIN, 1992, p. 78) Fala, ainda sobreaatenticidade: “[...] A
autenticidade de uma coisa € a suma de tudo oepake i origem nela é transmissivel,
desde a sua duragcdo material ao seu testemunbidadas{...] O que murcha na era da
reprodutibilidade da obra de arte é a sua aur&NB\MIN, 1992, p. 79) A arte perde
seu carater de fendbmeno singular para transforemmaum fendbmeno de massa (como

apontei anteriormente, transforma-se na chariratisstria Cultura).

A aura a que se refere Benjamin (1992) diz respeito aateaauténtico, uno,
anico da obra de arte. Indo além, pode-se pensaa expansdo do conceito passando a
entender essaura como a alma da obra (aprofundarei essa questé® awlzante).
Retomando o raciocinio, em seu ensaio ele fazémdas principalmente a fotografia e
ao cinema. Partindo desse ponto, procurarei ohsseva possivel encontrar eatara
(ou alma) na musica. Comec¢o lembrando que a mésicai nunca existiu no plano
fisico, foi sempre virtual. Nunca pudemos seguraa unisica com as m&os. E como o
ar. existe, sentimos, mas nao tocamos nele. O hopmndiversas vezes fez um
“esfor¢o” no sentido de materializar a musica, dpamta-la do plano imaterial para o
material. No inicio, os canticos eram transmitido®vés da oralidade e consequliente
imitacdo. A notacdo musical (partitura) pode seraesda como O primeiro suporte
genuino eficiente com alto grau de precisdo utlizeomo memdéria auxiliar e veiculo
de divulgacdo. Sua reprodutibilidade modesta (sepapvada a reproducdo de massa
atual) era tarefa destinada aos copistas. J4 redaéte 1920, a InduUstria do Disco
comeca a dar 0s seus primeiros passos. Avancanddaalo tempo, nos anos de 1970

o mercado cresce e proliferam as gravacdes e ggied em discos de vinil e fitas K7,
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deixando para tras os antigos discos de gomafmsanos de 1980, o Cl@dmpact
disg promete revolucionar tudo, oferecendo maior dapae, qualidade e
durabilidade. Porém, nos anos 2000 a materializacéoocada em xeque em funcgéo
dos digital releaseqG). Diante dessas transformacdes ocorridas ao Idngempo,

teria a muasica, entdo, uraara propria independente do suporte?

Partindo da leitura de Benjamin (1992), pode-sesgea fotografia como um
divisor de aguas no processo de reproducdo de reassmo instrumento de analise
analoga a musica para que possamos pensar saréroeno da reproducao. Citando o
autor:

[...] com o aparecimento da fotografia, o primeimeio de reproducdo

verdadeiramente revolucionario, [...] a arte senfgoximidade da crise que,
cem anos mais tarde, se tinha tornado inequiveemiu com a doutrina da

“l'art por l'art”, que é uma teologia da arte. Dedargiu precisamente uma
teologia negativa na forma de uma arte, como tantbdma finalidade através

de uma determinacéo concreta. [...] A reprodutlbiie técnica da obra de arte
emancipa-a, pela primeira vez na histéria do murdb, sua existéncia

parasitaria no ritual. (BENJAMIN, 1992, p. 83 —fgnilo autor)

Proponho questionar Benjamin (1992) através daistegguestdo: os albuns
musicais nao seriam inseparaveis de ritualizagdooreanto, ainda parasitarios? Como
apontarei adiante, o texto parece apresentar untead@;&o, ora levantando a bandeira
da liberdade em funcao da libertacao do ritual,adrmmando que o ritual deve sempre
estar presente. Embora eu ja tenha esbocado dieagoi de album, vou agora
aprofundar o conceito. Para entendé-lo, tracarei paralelo com os albuns de
fotografia. Nesse sentido, o album corresponde aagistro de um momento que fez
parte da vida de alguém. Dai, o registro sonora sen conjunto de “fotografias
musicais” daquele momento em que o &lbum foi priolduzA elaboracdo envolve

também um processo de criacdo conceitual.

Sempre que produzo um album me preocupo muito cooconzeito. N&o
apenas 0 conceito musical, mas o conceito artistmmo um todo. Isso
engloba todos os pequenos detalhes que fazemdemse processo: a ordem
das faixas, o tipo de letra utilizada na arte geafias imagens, a letra das
cancdes, os tipos de acordes, arranjo, cores,idadere tessituras. Criar um
conceito forte, agrupar e arranjar bem as cangimssar na unidade do todo
(parte gréfica/visual + parte artistica + parte icaly pode representar a
diferenca gritante entre ser lembrado ou esquemitio 0 passar dos anos. O
album acaba sendo um registro preciso e fiel debua'*® e ela se propagara
por toda a eternidade. (PALUDO, 2007, p. 44)

126 Entenda-sesua almacomo a alma do artista. (nota do autor)

165



No passado, a arte e a religido apresentavam uriordoe determinante. Seja
na pintura ou na escultura, a arte era basicanfieateciada pela igreja (salvo os casos
de arte pela arte ou aqueles em que a nobrezaabdustos). Dai a questdo de culto

versusauralevantada por Benjamin em seu texto:

A singularidade da obra de arte é idéntica a suaaode se instalar no
contexto da tradicdo. Essa tradicdo, ela propridge de completamente vivo,
algo de extraordinariamente mutavel. Uma estatusgaarda Vénus, por
exemplo, situava-se num contexto tradicional difexgpara os Gregos que a
consideravam um objecto de culto, e para os clgnigedievais que viam nela
um idolo nefasto. Mas o que ambos enfrentavam damandorma, era a sua
singularidade, por outras palavras, a sua auraultd foi a expresséo original
da integrac@o da obra de arte no seu contextcimadi. Como sabemos, as
obras de arte mais antigas surgiram ao servigardgtual, primeiro magico e
depois religioso. E, pois, de importancia decigiue a forma de existéncia
desta aura, na obra de arte, nunca se desligueletampnte da sua fungéo
ritual. Por outras palavras: o valor singular deaatie arte auténtica tem o seu
fundamento no ritual em que adquiriu 0 seu valousie original e primeiro.
Este, independentemente de como seja transmitidatém-se reconhecivel,
mesmo nas formas mais profanas do culto da belemguanto ritual
secularizado. (BENJAMIN, 1992, p. 82)

Percebo uma contradicdo do autor que antes afiropaea ligacdo com o ritual
era parasitaria e agora diz que a obra nunca dewedsigar da fungdo ritualistica.
Assim como nos espetaculos efiwwsmusicais, na audi¢do de donogramaisolado
ou album completo é possivel detectar-se tracosta@, principalmente quando a
audicao é do tipo contemplativa-imersiva, ou s&ggiela na qual o ouvinte encontra-se
absolutamente concentrado e em estado de devoci@mlaomusical. Ampliando, um
simples poster ou foto de um artista utilizado @lena ornamental pode ser entendido
funcionalmente como um totem para a adoracao. fiRortao caso da musica pop, 0
ritual é parte fundamental do processo. Nao sq imss a reproducdo também se faz
necessaria para difundir e, inclusive, legitimaartista, uma vez que a idolatria é
fenbmeno de massa. LAgico que a passagem do ptaineredemente religioso (culto
religioso/arte sacra) para o plano mercadologiatidgop/musica pop) que existe hoje
se deu de forma gradual. Conforme Benjamin, “nasdndios, a obra de arte, devido
ao peso absoluto que assentava sobre o seu valoculie transformou-se,
principalmente, num instrumento da magia que sé rtaade foi, em certa medida,
reconhecido como obra de arte.” (BENJAMIN, 1992,86-87) Outra passagem do
texto reforca a necessidade de contextualizacdorice. “0 modo em que a percepcao

sensorial do homem se organiza — 0 médium em goeoe € condicionado nao sé
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naturalmente, como também historicamente.” (BENJIMI1992, p. 80) Esta
percepcdo sensorial estd ligada a questdes hatoddccontextuais e, inclusive, as
possibilidades e capacidades do publico que flutdanacordo com seu repertério
cultural pessoal e visdo de mundo. Isto é, as pebes e leituras sobre uma obra
podem sofrer alteracbes com o passar do tempo. lEna,sas possibilidades de
interpretacdo sdo tdo variaveis que ficaria impesdelimitar um “quadro geral de

interpretacdo padronizada”.

A Industria Cinematografica e a Industria do Dipogsuem lacos estreitos, uma
vez que a primeira forneceu diversos paradigmass g#gitimacéo da segunda. No que
se refere ao cinema, Benjamin diz o seguinte:

Nas obras cinematogréficas, a reprodutibilidadaitécdo produto ndo € uma
condicdo imposta do exterior para a sua divulgagAanassa, contrariamente
ao que sucede, por exemplo, com as obras literémiagde pintura. A

reprodutibilidade técnica da obra cinematogréafiean to seu fundamento
directamente na técnica da sua reproducdo. Estsibpitd ndo s6 a sua
imediata divulgacdo em massa, como também a impd@de-a porque a
producdo de um filme é tdo cara que alguém que sgedegor exemplo,

comprar um quadro, ndo poderia certamente dar-dexaode comprar um
filme. (BENJAMIN, 1992, p. 83-84)

Neste ponto, concordo com o autor e creio que anmesle para a Industria
Musical. Pensando no hoje e tomando como baseaaeide Porto Alegre/RS, é
possivel supor o valor médio (definido com basenivdha atuagéo profissional) para a
producéo da fita matriZ) na casa de R$ 40.000,00. E um valor elevado, nianque
o de um filme, mas ainda assim elevado. Diferentajue ocorria com a arte antes,
guando normalmente um artista Unico criava uma almigaa que sé poderia ser
observada em um unico local de exposicdo, o cinémstgaura uma mudanga
significativa de paradigma. Ele ja nasce no seiaegmoducdo. Gracas a esse Nnovo
modo de pensar a producéo/reproducéo, a criacia-$ar coletiva, a obra de arte
replicavel e a exposi¢do é ampliada ndo apenasotaingente como territorialmente. A
experiéncia da recepcao torna-se coletiva, maaddic multifacetada, simultanea e
variavel. As semelhancas com o cinema nédo termin@ste ponto. Seguindo com 0

pensamento de Benjamin:

Nao héa duvida que no teatro o desempenho artidticactor € apresentado ao
publico pela sua propria pessoa; pelo contrardesempenho artistico do actor
de cinema é apresentado ao publico por um equigamzmue tem dois tipos
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de conseqiiéncias. Nao se espera do equipamentmagsenite ao publico a
actuacdo do actor de cinema, que respeite essacaotna sua totalidade. Sob
a direcdo do operador da camara, esse equipamemi@ tonstantemente
posicdo perante essa mesma actuacao. A sequéncende que o montador
compde, a partir do material que Ihe é fornecidqué constitui o filme
acabado. Este engloba um determinado numero de miosnele accao,
reconhecidos como tal pela caAmera, para ndo faaplanos especiais, de
primeiros planos. Assim, a representacdo do actubénetida a uma série de
testes Opticos. Esta é a primeira consequénciacto fle a representacdo do
actor de cinema ser apresentada pelo equipamergegunda assenta no facto
de que uma vez que o actor de cinema ndo represergate o publico, ndo
pode adaptar, durante a actuacdo, 0o seu desemperdgeccdo do mesmo,
possibilidade reservada ao actor de teatro. Par reg$io, o publico assume a
atitude de um apreciador que néo é perturbadogmtts, uma vez que ndo tem
qualquer contacto pessoal com ele. A identificaddgublico com o actor sé
sucede na medida em que aquele se identifica cenquipamento. Assimila,
pois, a sua atitude: testa. Isto ndo € atitudesgupossam expor valores de
culto. (BENJAMIN, 1992, p. 90-91)

A descri¢do acima € funcionalmente aplicavel a cal€d musico, ao gravar um
disco, atua ndo para a camera, mas para o mictofdneseja, o publico é o
equipamento. No espetaculo ao vivo, o publico temtato direto com o artista e sua
atuacao cénica. No caso da musica gravada, o ma&omaocorre. Ou seja, como afirma
Benjamin (1992), ndo atua em sua totalidade. As®imo existe a sequéncia de cenas,
existe a sequéncia de faixas musicais; a figurandotador é analoga a do produtor
musical ouengenheiro de sanmse existem testes 6ticos no cinema, existemsteste
sonoros na musica (como, por exemplo, a timbragenurda guitarra). No entanto,
como mencionei anteriormente, pode existir, sim,vaior de culto no momento da
audicdo do album. Gtarsysten{G) citado por Edgar Morin (1972) forneceu as bases
para a construcdo das estrelas musicais. Para wiaginico exemplo envolvendo
passado e presente, basta observar-se a infludacériz Theda Bald na cantora

Madonna (imagens a seguir):

127 Simbolo sexual do cinema norte americano entemos de 1915-1920.
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Fig. 46 — Theda Bara (década de 192D)  Fig. 47 — Madonna (década de 1959)

Benjamin aponta algumas questdes que, segundacalgam por comprometer a
aura no momento em que o artista se vé obrigadzpregentar para a maquina em

funcdo da massificacdo da obra de arte:

A estranheza do actor perante o equipamento [egséncialmente do mesmo
tipo da estranheza que se sente perante a pro@gem reflectida no espelho.
Mas agora, a imagem é separavel da pessoa, édréngd. E para onde é
transportada? Para diante do publico. O actor den@ nunca deixa de ter
consciéncia desse facto. O actor de cinema, questdgerante a cAmara, sabe
gue em Ultima instancia esta ligado ao publicop@dlico dos receptores, que
constituem o mercado. Este mercado, no qual o attpenha ndo sé a sua
forca de trabalho, mas também todo o seu ser, memo em que efectua um
determinado desempenho, é-lhe tdo inacessivel cpralmuer produto feito
numa fabrica. Nao terd esta circunstancia a sue garinfluéncia na inibicéo,
na nova ansiedade, que acomete o actor peranteipaggnto? O cinema
reage ao aniquilar da aura, com a construgdoieatida “personality” fora do
estudio. O culto da “estrela”, promovido pelo calpiinematografico, conserva
a magia da personalidade que, ha muito, se redumaga putrida do seu
caracter mercantil. (BENJAMIN, 1992, p. 94-95 fg@do autor)

Para a socidloga francesa Raymond Moulin (200@uestdo mercantil faz parte

da vida artistica:

128 Fonte: <http://i26.photobucket.com/albums/c12®reati9/theda_bara.jpg> acesso em 31/10/2008
129 Fonte: <http://hitnarede.com/wp-content/upload@®07/madonna-dolce-e-gabbana.jpg>
acesso em 31/10/2008
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A constituicdo dos valores artisticos efetua-se eomrticulacdo do campo
artistico e do mercado. No campo artistico sdo aul@er e revisadas as
avaliacdes estéticas. No mercado se realizam asagades e se elaboram os
precos. Ainda que eles possuam, cada um, seu @réistema de fixacdo de
valor, essas duas redes mantém relacdes de esintgaiependéncia.
(MOULIN, 2007, p. 9)

Mais uma vez, questiono Benjamin (1992): no casendaica, € o artista tdo
ingénuo a ponto de permitir que, em funcao do mxxee producdo em massa adotado
pela Industria Cultural] a aura de sua mausica seja aniquilada? Parece-me que o0s
verdadeiros artistas ndo o facam. Vivemos na égasaelebridades instantaneas (“15
minutos de fama de Warhol”), da busca desenfreada (fezes até doentia) pela fama.
N&o é nada raro (e quem trabalha com producdo atesta sujeito a isso) encontrar

artistaswanna bet*°

gue simplesmente buscam os holofotes se esquedendae a
musica é negocio, mas € arte acima de qualquex. d&sse € um caso tipico de auséncia
de verdade artistica Ou seja, posso inferir que o processo de repémduécnica
avancado ndo aniquilaaura. Artista profissional €, por definicdo conceituatjuele
que vive da sua arte. Assim sendo, a questdo ntiérsaria um mal necessario? Soé
porque axé, pagode ou sertanejo sdo moda, nadadtamar um grupo musical nesse
estilo se o artista ndo for, em sua esséncia,oenée a esse grupo social, e, acima de
tudo, possua valores e vivéncias condizentes cemanario (lembre-se do “vivenciar
a experiéncia” quando falei sobre as contraculjuragsséncia deve ser organica e néao
artificial. Um artista genuino € aquele que vive sl arte, sendo que esta arte €
verdadeira, e ndo simuladAqui encontro uma semelhanca com 0s movimentos

contraculturais: para que o movimento seja legignpoeciso que se viva 0s seus ideais.

A arte € um negdécio e como tal necessita de egiaatétalento, criatividade,
ousadia, forca de vontade e persisténcia. Quarldoefa lucro da arte, ndo deve-se
levar isso para o lado pejorativo. Procuro dizen ¢sso que os artistas e gravadoras
ndo querem “passar a perna’ no ouvinte e que est® Indo é sindbnimo de
enriquecimento ilicito. E, simplesmente, resultddouma equacio equilibrada em que
talento, marketing e arte coexistem de forma pariB organizada, gerando bons
resultados para todos os lados (Industria Musimakicos e publico ouvinte). Musicos
e profissionais da Industria Musical (e ai encesraima gama imensa de atores sociais

tais como arranjadores, produtores musicais e &xesy managers promotores,

130 Giria pejorativa utilizada no meio musical paraigear aspirantes musicais arrogantes, ingénuos e
pretensiosos que desconhecem completameptradigmas da Industria Musical. (nota do autor)
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divulgadores, assessores de imprensa, técnicosstdei® precisam comer, pagar

contas e viver. Afinal, esse é o seu trabalho &lé due provém o seu sustento. O
problema existe quando a arte é deixada de lageraa o0 negdcio existe. No entanto,
a histéria mostra que essa pretensdo de ludibremmdééncia acaba, na maioria das
vezes, sucumbindo e morrendo num curto espacang@oteSe a arte for verdadeira, se
o artista for fiel aos seus principios e honestm aw seu publico, arte e negocio

caminhardo de maos dadas. Agora, investir numaiaartistica enxergando apenas o
“negaocio” puro e simplesmente é sinbnimo de frazasgista e atestado de ingenuidade
(mesmo que, como tenha afirmado George Martin ianteente, as grandes gravadoras

— segundo ele — “s6 pensem no lucro”).

Moulin fala sobre o conceito de artista, ao difer@ho do artesao:

A natureza da lei remete a uma definicdo sociabloia de arte herdada do
século XIX. Essa definicdo contestada, mas domenanela mesma o produto
de uma histdria ao longo da qual a arte tornousg@nama, ao se diferenciar
do artesanato e da indUstria. A primeira etapaedéssgo processo de
diferenciagdo das atividades situa-se na lItéliao diral do século XV: as
atividades do pintor, do escultor e do arquitetonsieradas como
radicalmente distintas dos oficios manuais alcamgaa dignidade de artes
“liberais”. O artista ndo é mais um artesdo, mascuador, uma espécie de
alter deus subtraido as normas comuns. A segundeaégoincide com a
primeira revolucdo industrial: a divisédo do traloalh producdo em série, aos
valores utilitarios, a obra de arte se opde conmmyto Unico do trabalho
indiviso de um criador Unico e ela exige uma pegéeppura e desinteressada.
(MOULIN, 2007, p. 94 — grifo do autor)

Pode parecer cruel entender que o mercado musiadistico € um negécio,
mas se 0 analisarmos adequadamente veremos (BEErBdsmo 0 que ocorre e que esta
constatacdo ndo € nenhum demérito. As gravadorpeneipalmente asnajors —
sempre foram duramente criticadas pelos artistaspoc se existissem Unica e
exclusivamente para explorar “pobres almas indsfes@onstruir um artista, mesmo
que ele seja legitimo, custa caro. Entre as déeaa870 e 1990, ndo era raro ver uma
gravadora investir alto para alavancar e constnma carreira musical. Como tudo que
sobe, desce, e tudo que é investido pressupd@oetotdgico que este retorno acabava
por vir da venda dos albuns desses artistas. Dait@ de exploracdo artistica das
gravadoras. Vivemos em um mundo capitalista e salmpie a base do capitalismo é o
lucro. Claro que as gravadoras ndo sdo “santas” mu#o menos instituicdes

filantrépicas preocupadas em promover a arte pé&a o entanto, colocar sobre elas
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esse peso solitario de culpa € uma atitude adolesce&mpléria e ingénua. Livre de
maniqueismos, constato que sim, a arte verdaddsteemas ela € um negd6cio como
qualquer outro (e isso nao € privilégio exclusive musica, ocorre com as artes

plasticas, com a danca, com o teatro, teledramatargssim por diante)

2.2 AAURAE O ARTISTA

Atualmente, a construcdo dara musicalG) é indissociavel do marketing. Isso
ocorre, conforme expus anteriormente, devido aacgemética d&tarsystenpresente
na Industria do Disco. Conforme aponta Benjamin,]“d reprodutibilidade técnica da
obra de arte altera a relacdo das massas com.’a(BENJAMIN, 1992, p. 100) Ou,
ainda, conforme Moulin, “[...] a internacionalizac&a arte contemporénea é
indissociavel de sua promocéo culturgMOULIN, 2007, p. 29) Essa via tem mao
dupla. A construcdo do artista também é alteraddumigéo da reprodutibilidade, e,
consequentemente, os esforgos para legitimacaordaHoje a questdo do belo j4 ndo
se faz necessaria. Embora a musica pop ainda pecaatrelada a esse paradigma,
diversos artistas produzem musica experimen®l de aceitacdo razoavel e tem
reconhecida a suaura artistica. Mas, como entdo, se poderia identifigar artista
genuino? Como distingui-lo da massa? A respostcearaminhar para a seguinte linha
de pensamento: o artista atinge realmentgatusde Artista quando pessoas que 0
desconhecem por completo comecam a admirar a saablmo momento em que este
artista passar para o outro plano, sera julgadadapadmirado ou odiado por aquilo
qgue produziu. Esse registro estara justamente euss &buns. Se eles foram cultuados
através dos tempos (mesmo depois de sua mortejndsrai um indicio daura

cristalizada.
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2.3 PENSANDO OAQUI E AGORA

Embora a analise do texto de Benjamin (1992) cople 0 cinema e nao a
musica, conforme ja apontei, existem muitas semeliga Quando o filme € colocado
em cartaz, e, analogamente, no momento em que lhwmat gravado e colocado no
mercado, acaba por perde-se oagui e agora Segundo Benjamin, desse modauaa

seria destruida:

O pequeno equipamento representara para o publst@m &ombra, e o actor
tem que se contentar com a representagdo peranieacuina. Pode
caracterizar-se o0 mesmo facto da seguinte forma: gremeira vez — e isso €
obra do cinema — o0 homem vé-se na situa¢do deracioaa sua totalidade de
pessoa viva, mas sem a sua aura. Porque a aurbigede ao aqui e agora.
Dela ndo existe cOpia. A aura que se manifestaoeno tde um Macbeth nao
pode ser separada da que, para um publico ao vdgeia o actor que
representa aquele personagem. A especificidade edstno em estudio
cinematografico reside no facto de colocar o equ@@o no lugar do publico.
Assim, a aura que envolve 0 actor tem de desapaegcpor conseguinte,
também a do personagem representado. [...] Pafaraade arte que surge
integralmente da sua reproducgdo técnica — comdnw f ndo ha maior
contraste que o palco. (BENJAMIN, 1992, p. 92)

O album gravado se comporta de forma semelhantgquaoocorre com o
conteudo musical publicado meeh ele € composto em determinado momento, gravado
noutro e ouvido em diversos outros. Assim sendo,geamde parte dos casos, 0S
momentos da composicéo, gravacdo e recepcdo ocemerpntextos ¢éimelines™*
diferentes. Resumindo: aqui agorase torna aqui, acola, agora, depois. Se o disco é
uma construcdo, showo € igualmente. Deduzo que o Unagui e agorana sua forma
mais pura sO é possivel na madsica no momento elatomposicaarf loco). A partir
dai, oaqui e agoracomecara cada vez mais a se distanciar. Paraizaan@tquestao,
guando produz um album musical, o produtor busstafoente evitar que aura (ou,
como proponho aqui, @ma artistica se perca durante o processo de representacdo do
musico para a maquina, e posterior circulacdo mezla reprodutibilidade técnica e/ou
digital. Ou ainda, que o publico — embora apreseoseilantes variacbes de
interpretacdo — consiga percebeausa musical como fator presente na obra. O carater
Unico me parece intangivel no caso da musica. Zalwea partitura “perdida” ou uma
gravacao caseira original esquecida possam se dnaquaessa categoria una e casta.
No caso dos albuns musicais — que assim como néles cinematograficos nascem

ja com o proposito da circulagdo massiva auga, seguindo rigidamente os moldes

131 Referéncia a linha do tempo.
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propostos por Benjamin (1992), se mostra utopiasrivb no caso de uma apresentacao
ao vivo isto é complexo, uma vez quadqui e agorade uma musica existiria Unica e

exclusivamente no momento de sua concepc¢ao, ig®s®ja criacao.

Retomando a analogia entre cinema e musica, Benjaponta o carater

efémero das sucessivas imagens que compde um filme:

Comparemos a tela em que se desenrola um filmeacgue esta subjacente a
um quadro. Esta ultima convida o observador a agpigg;do, perante ela pode
entregar-se ao seu proprio processo de associdgiaese do filme ndo pode
fazé-lo, mal registra uma imagem com o olhar dg&e alterou. Nao pode ser
fixada. (BENJAMIN, 1992, p. 107)

Dito isto, posso pensar 0 seguinte: o autor afiguea a imagem no cinema nao
pode ser fixada. No caso da musica, 0 mesmo poderialito sobre os sons que
desfilam diante do ouvinte no momento da audicdardesspetaculo musical. Porém,
hoje com a diversidade de suportes digitais (DVEx pafilme, e CD ouligital release
para a musica), o publico tem a possibilidade getiea experiéncia do contato com a
obra tantas vezes quanto queira. Esse recursotpen@n apenas uma maior fixacao,
como igualmente mudancas de percepcdo que podemereocada nova exposicao
perante a obra.

Mas nem tudo € negativo. Para Benjamin, existe ttago positivo na

reproducéo, um traco emancipatorio:

Poderia caracterizar-se a técnica de reproduc@mdizque liberta o objecto
reproduzido do dominio da tradicdo. Ao multiplicareproduzido, coloca no
lugar de ocorréncia Unica a ocorréncia em massaédida em que permite a
reproducdo ir ao encontro de quem apreende, adualieproduzido em cada
uma das situacdes. Ambos 0s processos provocam abaeproduzido, um
abalo da tradicdo que € o reverso da crise actmakaovacao da humanidade.
(BENJAMIN, 1992, p. 79)

Complemento a idéia com a seguinte afirmacdo: emquaouver CTRL V**2 no
mundo (para propagar cépias e copias de matemaredoem acabado e lapidado) os
artistas permanecerao vivos, eternizados pelasosuas.

132 Abreviatura de Control V, comando dado em infoiotétlentro do sistema operacional Windows para
copiar dados digitais.
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2.4 AAURA E O MERCADO

Parto agora para o confronto final desse sub-dap#presentando uma série de
guestdes levantadas por Moulin (2007), principabm& que se refere ao mercado da
arte nos dias atuais e sua dinamica funcionaloJaggopriada a terminologia sugerida
pela autora para denominar o que se produz hogampo artistico quando diz que
“[...] diante do pluralismo da cena artistica, gpresséo ‘arte atual’ é cada vez mais
usada em substituicdo a de ‘arte contemporaneaOUMN, 2007, p. 26 — grifo do
autor). O fortalecimento deste pluralismo podees¢endido da seguinte maneira:

O fim da visdo teleoldgica das vanguardas modesiisfavoreceu a
substitui¢cdo do rétulo de “vanguarda” pelo “contendmeo” para designar ao
mesmo tempo as criagfes associadas a tradigcdo maoder ruptura e as
criagbes pos-modernas, alimentadas por referéne@iasuma historia
desconstruida, que abriram caminho ao pluralisnftorali (MOULIN, 2007,
p. 25 — grifo do autor)

Noto, conforme a autora reafirma em seu texto, difieuldade crescente para
gue 0s novos artistas emergentes consigam agraigey keconhecimento e legitimacéo
para a arte que se produz hoje, isto €, serem hrecmlvs como artistas genuinos
possuidores de umaura verdadeira. Conforme Moulin, “[...] se todos osrca€los
artisticos sdo contextos em que reina a incertgzi® © valor das obras, o0 mercado da
arte contemporanea €, com efeito, o lugar da exa&maxima”. (MOULIN, 2007, p. 9)
Prosseguindo a linha de raciocinio da autora] ‘4..avaliacdo do valor artistico esta
submetida a uma dupla incerteza, ligada a caratited especificas da obra, e em
particular a sua autenticidade, e a que diz respenstabilidade a média e longo prazo
da hierarquia dos valores estéticos.” (MOULIN, 200713) Moulin (2007) aponta a
exceléncia artistica e raridade extrernamo forma de legitimacéo e valoracdo da arte,
e, adaptando a linha de pensamento que porpusregits daaura / alma da obra.

Sobre a reprodutibilidade técnica, a autora afigone

As novas tecnologias que implicam a desmultiplioaga@s obras representam
desafios constantemente renovados ao mercado elecartstruido sobre os
principios da unidade e da originalidade dos b&rmmartir do momento em que
se trata ndo mais de obras singulares, mas de plasitiperpetuamente
reprodutiveis, existe risco ndo apenas de uma @doltumo a banalizagao das
imagens por sua abundancia e divulgagdo, mas tardbéma desvaloriza¢ao
social e econbmica da arte pelo desaparecimentaridade. Ao incorporar um

namero crescente de obras produzidas em exemplafiéigplos, gravuras,
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fotografias, serigrafias, tiragens de impressale®$, o mercado de arte deu
provas até aqui de sua surpreendente capacidad@rdsentar mecanismos
eficazes de controle de nimero. Para entrar noatiercom o estatuto de obra
de arte, um objeto deve ser Unico ou, na impo&kiloié de ser Unico, deve ser
raro. A expansdo do rotulo artistico fora da deéini tradicional da obra
singular exige que sejam estabelecidos mecanismasmtrole da raridade. A
raridade artistica € deliberadamente criada pama emnomicamente
valorizada. (MOULIN, 2007, p. 93)

A validacéo da obra também é levantada por Moulin:

A pericia das obras contemporaneas volta-se n&gautenticidade da obra
em relacdo ao seu verdadeiro autor, mas para atiaitade de sua existéncia
enquanto arte, a qual ndo é independente do reciomdr@o social de seu autor
enquanto artista. A certificacdo da arte contempEénao passa, como a da
arte antiga, pela atribuicdo, mas pela validacaguamo arte. (MOULIN,
2007, p. 32)

Tanto Benjamin (1992) quanto Moulin (2007) mencronguestdes referentes a
fotografia que sdo complementares e aplicaveis e@ado musical. Comegando por
Benjamin, ele diz que:

A partir da chapa fotografica, por exemplo, é padsfazer uma grande
guantidade de copias, o que retira sentido a quektécopia auténtica. Mas
nesse momento, com o fracasso do padrdo de aidad#cna reproducdo da
arte, modifica-se também a funcao social da aneve&z de assentar no ritual,
passa a assentar numa outra praxis: a politicadNJBEIN, 1992, p. 83-84)

Algumas passagens do texto de Moulin sugerem adepéo controlada como forma
de valoracdo. Conforme a autora:

No estado atual da legisla¢do, apenas tém direiseddesignadas como obras
de arte “as fotografias feitas por artistas, coggagor ele ou sob seu controle,
assinadas e numeradas dentro do limite de trimpbares, todos os formatos
e suportes mesclados”. As provas péstumas saoigxsl(MOULIN, 2007, p.
98 — grifo do autor)

A idéia se complementa da seguinte forma:

Cada tiragem de uma fotografia dita plastica € geminada de um certificado
de garantia precisando o numero das tiragens egadutda série, do suporte e
do formato. [...] O mercado das fotografias destatiapresenta uma oferta
abundante, repartida entre diversas correntedieatis A gama de precos é
muito ampla. Eles dependem da reputacdo do artlstayimero de tiragens
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efetuadas, da dimensdo das diferentes provas egpiadpartir do mesmo
negativo. O preco de uma prova copiada em cinconpbages varia muitas
vezes em ordem crescente da primeira a Ultimagitoede raridade é maximo
se a quinta prova é a Unica disponivel no merdadioULIN, 2007, p. 100)

Essa questdo de numerar-se uma tiragem limitadapas ja foi explorada por artistas
da musica popQ) como instrumento de valoracdo artistica. Comargie, cito o
album ‘The Best of 1980-199@a banddJ2 (apresentado abaixo).

>

THE BEST OF 19080-1000

WCEALLY PRCED § ED 30T PCLUTRS V) 8 SRy
Fig. 48 — Capa do &lbum da banda U2 —
The Best of 1980-199(Reproducéo.

Cabe ressaltar que a eficacia implica no respe#tstalimitacdo. Novas tiragens
posteriores implicariam na desvalorizacéo da tiragacial. Segundo Moulin (2007),
limitar ou numerar uma tiragem ndo é o Unico aitifique pode ser utilizado para

valoracdo. Conforme seu texto, ela diz que:

No estado atual das técnicas que tornam possitisdgem uniforme de um
grande numero de exemplares, pode ser arbitrartemdacidido, para
valorizar uma parte da tiragem, qualificar de @r@ggs um numero limitado de
exemplares. Para distingui-los, é-lhes conferideotatal caracteristica: um
papel diferente, uma assinatura do artista, umaredgdo na margem, etc.
(MOULIN, 2007, p. 96)

No entanto, isso ndo implica em singularidadene esin diferenciacdo dentro de uma

tiragem. De qualquer modo, com o passar do tengie, tg#agem “especial” tende a

raridade e pode, inclusive, representar umass-valia
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A obra de arte é um bem raro, duravel, que ofeseseu detentor servigos
estéticos (prazer estético), sociais (distincaestfgio) e financeiros. Ela nao
fornece renda, mas devido ao fato de ser um benelmnéuscetivel de ser
revendido com uma eventual mais-valia, constitui objeto potencial de
investimento alternativo a outros ativos. (MOULROO7, p. 37)

Conforme Moulin, “a obra colocada a venda, quadrescultura, € singular e Unica; ela
é individual e insubstituivel.(MOULIN, 2007, p. 13) Em outra passagem, € possivel

identificar como a autora visualiza a obra de arte:

[...] a natureza do direito relativo a obra de seteete, hoje como ontem, a um
uso rotineiro de concepc¢des tiradas do romantismakira de arte é executada
pela mdo do artista ou sob seu controle; ela éaloic produzida em um
ndmero limitado de exemplares; ela porta sua padjmalidade. As obras de
arte distinguem-se assim das outras categoriaseds tulturais (objetos de
colecdo e objetos de antigtidade). (MOULIN, 200R4)

Assim como a Industria Cinematogréfica, na Indastio Disco a producdo de
um album é realizada com a finalidade de duplica&oculacdo de massa. Portanto,
diferente do que ocorre com a pintura ou esculturggrater de singularidade se torna
complexo. Artistas que trabalhem em perifedatsidersainda podem se dar ao luxo de
pensar em tiragens pequenas e limitadas. Ja acdrge@m caminhar pelas alamedas do

mainstreanpop penderdo para tiragens mais expressivas.

2.5 OSNEO-MARCHANDS DA AURA

No caso da arte atual, a valoracdo e legitimacaartikia e de sua obra passam

pela atuacao indispensavel dwn-marchands

A grande maioria das obras esta sujeita a dedatag$ies e reclassificacdes
sucessivas. A revisdo permanente da escala dosesvabdedece a motivos
complexos em que se misturam as modas, a influéasavalores estéticos
contemporaneos, 0 progresso da pesquisa erudda mteéresses do mercado.
A revisdo das hierarquias é ocasionada igualmeglte rarefacdo das grandes
obras e pela elevacédo dos precos. Os especiadistas marchands levam a
outras partes sua curiosidade, contribuindo assira p renovacdo da oferta.
(MOULIN, 2007, p. 17-18)
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No caso da musica, estabeleco uma relacdo entraimhands as gravadoras.
Estas assumiriam o carater deo-marchande teriam como dever ndo apenas a
comercializagdo, mas a utilizagdo e desenvolvimeetdécnicas de marketing para
construcdo do artista e de sua obra. Essa tarefbéta recai sobre as pequenas
gravadoras (selos musicais). Segundo dados corgitioseu livro intitulado “Rock e
Industrid , Chappleet Garofalo (1989) apresentam um grafico que demansirboom
de vendas de discos a partir da década de 197tnddmo periodo, Moulin observa

que:

A partir dos anos 1960-1970, em cada grande lawakccial, o setor de arte
contemporanea se estrutura em torno de um numeritado de galerias
leaders que contribuem para o balizamento do deoitartistico e para a
fixacdo de tendéncias dominantes. A cada momentoyra campo artistico
desprovido de uma estética normativa, muitas easolkfo efetivamente
possiveis e a regulacdo se opera através dostasréhitre os grandes autores
culturais e econdmicos que dominam e teorizam osimemtos e que
controlam a oferta. A galeria leader, uma vez godad garantido o monopdlio
de uma tendéncia, estabelece uma estratégia degiordestinada a fabricar a
demanda suscetivel de apreciar as novas criacisticas. Ela combina, para
fazer isso, as técnicas da promogdo comercial daalifusao cultural. [...]
todos os atores, econémicos e culturais, agemaaggdte e de comum acordo
para que os artistas sejam inseridos em todos gevelsl necessarios, nas
grandes revistas, museus, cole¢bes, grandes ntagdies culturais e
internacionais. (MOULIN, 2007, p. 27-28)

Comparando os dados, observo que assim como @s a&oondmicos e culturais, as
gravadorasneo-marchandsigualmente realizaram esforgcos para colocar ostast
musicais em evidéncia. As obras de arte Unicasd(qaa pinturas, esculturas) sao
expostas principalmente em museus. Como afirma iMoubs museus de arte
contemporanea sao, pela aura do lugar e pela &uda; conservador, a instancia maior
de validagéo da arte.” (MOULIN, 2007, p. 30) E asmwa? O &lbum serve de moldura
sob a qual repousam déenogramas Sua vitrine de exposicao consiste nas lojas que
comercializam discos. Lojas de bairro, muitas veéeegticas, sdo raras de se encontrar
em atividade atualment€®. As vendas tém se dado principalmente €mpping-
centersou em grandes hipermercados (neste caso, mistueedbatatas e abdboras).
Muitas vezes um album que em seu lancamento foéssoce teve prestigio e
reconhecimento (inclusive monetario) acaba senpmdeizido em sucessivas tiragens

segundo o modelbest price(G) que consiste em oferecer um material com acaldiamen

133 Um exemplo é a loja Boca do Disco em Porto AldRge/
<http://www.bocadodisco.com.br> acesso emD&aM@L0
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grafico pobre e valor de venda baixo. Consequenttanseu valor artistico tende a
decair. Proponho uma analogia partindo do pensangentMoulin (2007): ela explana
esta questdo, dizendo que “um quadro de mestr@m, afeito, um valor sélido,
indivisivel e pouco liquido a curto prazo: se am&®bra € revendida varias vezes em
venda publica em datas proximas, ela sofre umeaedggéo.” (MOULIN, 2007, p. 38)
A falta de tradicdo também deve ser levada em amte fator complicador: “[...] em
relacdo a obra de arte que recebeu ‘o consentingestséculos’, a arte contemporanea
maximiza a incerteza e o risco.” (MOULIN, 2007 48. — grifo do autor). A queda das

lojas especializadas também contribuiram paramamécimento daura.

Vivemos atualmente um momento impar na historga.nt@ios de producédo e
circulacdo encontram-se democratizados e ao alae@rias pessoas. A internet e a
informatica catalisaram este processo. Ainda quidberacdo do polo emissor seja
positiva (todos sdo emissores potenciais), e deodama iniciado nos anos 1960 pelos
contraculturalistas daquele periodo, petzp Artde Andy Warhol e pelo Movimento
Punknos anos de 1970 sob a bandeira do “Faca Vocé dlegsassua um carater de
liberdade e igualdade (levantado, inclusive no gds$ela Revolucdo Francesa), tudo
isso acaba por dificultar a construcdo artisticaleracdo daura. Benjamin (1992)
mostra que, de fato, esses ideais ja podiam sen@mos com o surgimento da

imprensa de massa e com o cinema. No caso da isgpr@nservamos 0 que segue:

Durante séculos, a situacdo da escrita foi tal ajuen reduzido namero de
escritores correspondia um nimero de varios mithdeeleitores. No inicio do

século passado verificou-se uma mudanca nestac&itudCom a crescente
expansdo da imprensa, [...] uma parte cada vez maiteitores comecgou por,
de inicio ocasionalmente, passar a escrever. Tstb dgomecou com a
imprensa diaria a abrir aos leitores o seu “cofra@cactualmente a situacao é
tal que quase nao deve haver um europeu, inseoidoundo do trabalho, que
ndo tenha tido possibilidade de publicar uma egpera laboral, uma

reclamacéo, uma reportagem, ou algo afim. Assidifeaenca entre autor e
publico esta prestes a perder o seu carater fundaing...] O leitor esta

sempre pronto a tornar-se um escritor. (BENJAMISB2, p. 96-97 — grifo do

autor)

No caso do cinema, diz Benjamin que qualquer petsuaa possibilidade de
“[...] passar de simples transeunte a figuranteidema.” (BENJAMIN, 1992, p. 96)
Complementando, “[...] em determinadas circunstéaualquer um pode ser parte de
uma obra de arte.” (BENJAMIN, 1992, p. 96) Ou ainffa..] qualquer homem,
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actualmente, pode ter a pretenséo de ser filmgB&NJAMIN, 1992, p. 96) Se todos
sdo atores, existe publico? Existe espetaculo?rti3saa que algam reconhecimento e
respeito tém sempre um trago comum: a verdadealarsel Esta verdade nada mais €
do que aaura musical que quando verdadeira, se torna imaculada mesdanie sua

reproducao massiva. Moulin aponta que, em relagaoeacado atual:

[...] a distingdo se impde, no entanto, entre dizsgorias de obras stars, de
um lado as grandes obras do passado, raras, ealasizpelo tempo e pela
histéria, e de outro lado, as obras vedetes dacarteemporanea com destino
artistico e financeiro incerto, mas altamente agjpéeas. (MOULIN, 2007, p.
46)

Tanto Benjamin (1992) quanto Moulin (2007) demmamst em diversas
passagens de seus textos a preocupacdo em limitasstiragens e resistir a
reprodutibilidade técnica. Numa era em que a cdigigal se mostra “perfeita”, em que
a multiplicidade de canais de circulacdo se aptase&m que todos querem 0S seus

minutos de fama e exposicéo, ir na contra-mao pareta saida interessante.

Como aponta Moulin:

As regras juridicas em vigor no mercado da artegddas na tradicdo da
unicidade da obra, mostraram sua solidez. Eladderplque 0s novos suportes
sejam utilizados na contramédo de suas possibildéstenologicas e que nao
apenas as gravuras, mas as fotografias ndo segahnzmtas além de um certo
nimero. O mesmo ocorre com o0 video, a0 menos rédEgy comuns do
mercado da arte. O que acontecerd com as obra$naet fixadas em
disquetes ou papel de impressora, todas potencitdnoandidatas a entrada no
mercado das obras de arte? Todos os comentadbifggham o carater hibrido
e mestico das atitudes e das formas que tém daaltmominacéo de arte. Ndo
se fala mais de pintores, escultores, gravadonssaladores, fotdgrafos ou
videastas, mas de artistas. S&o muitos os quenpagsam meio de expressao
a outro, ou em utilizar varios deles conjuntameN& momento em que 0 uso
dos meios tradicionais, em particular a pinturgpegece na dianteira do
cenario artistico, em Paris, como em Londres e $8helndo faltam artistas
para experimentar a criagdo on-line (MOULIN, 200.7102).

Uma das técnicas sugeridas pela autora seria ageglado a qual existe um

controle rigido na tiragem:

A cémera de video é, com o aparelho fotogréafico, dos instrumentos
importantes da criacdo artistica atual. Desde qudrate de video, existe
apenas uma obra original no sentido histérico dmde o master, que se
apresenta sob diferentes formas: uma fita VHS,ibme fde 35 ou 16 mm, uma
fita Beta, um DVD. Ainda que a legislacdo nédo meneias videoimagens sob
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a rubrica “obra de arte” a qual nos referimos, mx@dimentos de rarefacédo
sdo calcados naqueles da fotografia: tiragem liaitacertificado de
autenticidade contando o numero de exemplares, memd de série e a
assinatura do artista. O artista é proprietariondster que é o equivalente do
negativo do fotdgrafo ou do molde do fundidor. %filitadas em geral trés
“cOpias originais” para o mercado e uma ou duasgzae artista (MOULIN,
2007, p. 100-101 — grifo do autor).

No caso do disco, seguidamente observo apelosddatita Fonografica tendo
em seu discurso citacdbes como “N&o compre CD pi@epre original”. Estaria

correta essa colocacao? Conforme Moulin,

[...] & a partir de um gesso original que sdo tisads exemplares em bronze,
todos auténticos porque tém a mesma proveniéncas n&o originais.
Tomemos o exemplo da gravura de tipo classico &ejtartir de uma placa de
cobre: é a placa gravada que constitui o verdad®iginal; os exemplares
tirados a partir desse original Unico sdo todosasdgMOULIN, 2007, p. 96)

Observo entdo que o apelo refere-se a cOpias coceq@&ncia original, mas nao
o original de fato. Ja as artes plasticas gozameda regalia. Observemos o modelo

apresentado por Moulin:

Diante da escultura do século XIX que se prestawa suas técnicas a
multiplicidade, a escultura do século XX privilegioas obras Unicas.
Numerosas esculturas contemporéneas em papeldanbgr chapa de ferro,
sucata, etc., ndo sdo concebidas para serem rejmasu(MOULIN, 2007, p.
96)

Talvez uma instalacdo sonora pudesse se encaizae meodelo descrito. Um album
musical, jamais. As tentativas de validacado podetragolar o campo da reproducéo e
incluir o campo da exposicdo quando o0 numero denpbkees é certificado e as
condicbes de exposicado e de circulacdo sao pesgélo artista(MOULIN, 2007)

Como aponta Benjamin, “[...] a recepcao da artdfiearse com diversas tonicas, das
guais se destacam duas, polares. Uma assenta arodeatulto, a outra no valor de
exposicdo da obra de arte(BENJAMIN, 1992, p. 84-85) Ou ainda, conforme

exemplifica Moulin:
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Os artistas, zelosos da singularidade de sua ekigem muitas vezes que as
fitas de video, adquiridas por um museu, sejamnames no contexto de uma
instalacdo multimidia, com varios monitores, acomhpalas de objetos, o
carater reprodutivel da imagem sendo contrabalancakla nao-
reprodutibilidade de forma idéntica da instalag8OULIN, 2007, p. 101)

Em 2007, escrevi um artigo intitulado “Ai que sades do meu vinil”. Este
artigo foi publicado na revista Backstajé Trata-se de um relato testemunhal que
auxilia a compreender o que apresentei até aquaixdpresgato algumas passagens

para posterior analise:

[...] agora, nem sequer CDs a gente manipula reagsamos na era virtual e
manipulamos arquivos de audio, principalmente o MBBnato mais aceito
pela grande maioria das pessoas. Pensei novamenéeperguntei: sera que
evoluimos ou involuimos com isso tudo? Quando a tegeesta
superacostumado com a sonoridade de um album cseiipmos em vinil e
passamos a ouvi-lo no formato CD ou até MP3, osgumota, principalmente
em obras remasterizadas, € que 0 som é e ndo gnoomiéor muitas vezes fica
tudo tdo polido, tdo bonitinho que parece que anipai organica de certas
musicas perde for¢a. Ruidos que nos eram famildgsaparecem e outros que
ndo podiamos ouvir (pela sonoridade “mais pobredbam aparecendo. Isso
tudo resulta em um colorido um pouco diferenteyeres mais desbotado, as
vezes mais vibrante e saturado. (PALUDO, 2007 6p- grifos do autor)

[...] Quando compravamos um vinil novinho em follsamo era prazeroso
sentir aquele cheirinho de disco novo, abrir a dagem, examinar e
manipular tanto a bolacha quanto a capa e encartedocar a agulha para
funcionar. Até os chiados, cliques e pulos erantast Por outro lado, fomos
gradualmente caminhando para um reducionismo. Rdrm@am tamanho e
forma, depois em economia de detalhes (quantoss@®sendidos por ai com
um encarte simples e incompleto de miseros 12x2y atd chegarmos ao
reducionismo absoluto em que o encarte ndo pags@ando existe — de uma
imagem em JPG com um punhado de kbytes. (PALUDQ7,20. 38)

Agora, com certeza, ndo foi o preco de venda asuwoidor direto o Unico

elemento que contribuiu e contribui cada vez mag o desinteresse do
publico. O custo dos vinis era mais atrativo, assibmo sua riqueza de
detalhes, além, como ja mencionado, da prépriafaefio que o ouvinte sentia
em manipular fisicamente a obra, mesmo sabendaisesup durabilidade e
robustez ndo eram das melhores (PALUDO, 2007, ). 38

Ao mesmo tempo em que a difusédo e a producéo diearges democratizaram
de forma avassaladora, o interesse pela aquisigéiouiu consideravelmente.
Veja bem que o desinteresse ndo é de todo pelgdmidmas sim pela
aquisicao. Musica virou artigo de dominio publiEoesse dado preocupante é
sentido principalmente na nova geracéo de ouviuiega cresce na era MP3 e
muitas vezes desconhece o esforco mental, embd@@wndmico necessario
para se produzir um album. A construcdo coletidifesdo de conhecimentos
refletida em idéias bem-sucedidas como Orkut, Mg8pa You Tube s&o
provas dessa revolta do consumidor versus gravadprancipalmente contra
as majorg. Ja que o Unico recurso de sedugdo que nos réstpropria
musica em si, devemos ter muito mais cuidado eictapse quisermos obter

134 possuo uma coluna mensal na revista Backstage.
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resultados satisfatorios no mercado. Realmente, seicse o futuro sera a
distribuicdo livre e gratuita de faixas, promoslieuas. O artista, entdo, teria
como fonte de rendsaouvenirs participacdo em campanhas publicitarias e
cachés artisticos recebidos por apresentacdes. eOdigse acima é mera
especulacdo, porque ninguém sabe ao certo ondetudsovai parar. De
qgualguer modo, sinto que estamos voltando a valoneriféricosvintage
analégicos quando comparados cemths virtuaiu processadores de efeitos
via plug-ins Serd o vinil a “novidade” do futuro? A Phoenixeqessurge das
cinzas e deixara nosso universo musical mais cm®riQuem viver, vera...
(PALUDO, 2007, p. 38 — grifo do autor).

Os discos de vinil possuiam o seu romantismo. &gseiqn 2008, um ano apés o
meu questionamento, observo o seu ressurgimentajistria Musical colocando-os
novamente em circulacdo. Conforme imagem apresemtdidnte, tomando como base
o album ‘Surrealistic Pillow (lancado originalmente em vinil no ano de 196i0)
grupo derock Jefferson Airplane, noto que a Industria proce@uperar seu prestigio,
seja através dos saudosistas ou por meio dos ogatapresentem algum potencial
de curiosidade latente. E interessante observaalguas desses albuns (como o citado
no exemplo) foram lancados originalmente m@nopara posterior “reconstrucao” em
estéreo Algumas reedi¢cbes atuais em vinil — como formapdeservar-se aura
musical — tém o cuidado de serem editadas ndoestérep mas sim emmonq

procurando desse modo preservar as caracterigiizas” do material original.
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Embora uma série de artistas demonstrem certo rdbslmento com o
pensamento tecnoldgico vigente, outros repudiame-seguem firmes em seus ideais
puristas. E o caso da banda rdek AC/DC. Conforme a matéria intitulada “N6s te
saudamos, AC/DC” publicada no jornal Zero Hbtaassinada pelo jornalista Roger
Lerina, “[...] a nova profissado de fé roqueira dongeto chama-se Black Ice, disco que
ja vendeu mais de 5 milh6es de coépias — e que dabsa recusa a comercializar pela
internet.” (LERINA, 2008, p. 6). Ao final da matério jornalista escreve:

Em tempos em que o rock anda de bracos dados coasiaa eletrénica e as
novas tecnologias, € no minimo curioso que uma bzegk dé de ombros
para a incontornavel presenca da internet: Blaglsétu em CD e até em vinil,
mas 0 grupo recusou-se a comercializar as muspasadamente na rede pelo
iTunes. “N6s ndo fazemos compactos, nds fazemomsilp justifica Angus®
(LERINA, 2008, p. 6 — grifos do autor).

Em uma analise superficial, pode realmente parestanho nadar contra a maré.
Porém, o pensamento expresso pelo integrante dmw gk€C/DC aponta para o0 que
propus nesse sub-capitulo. Se a musica semprertioaly o album fisico — esteja ele
disponivel no suporte CD ou vinil — ndo é uma sespholdura para a obra de arte
musical. Tudo o que o compde (o projeto graficenoarte, a capa, as letras, a ordem
das faixas, fotos e a propria musica) sao, de fetde integrante daura musical Nao

sdo — como pode parecer em um olhar mais desatenéwos aderecos.

2.6 REMIXANDO...

No caso da musica pop, a criatividade pode seneéitl como o equilibrio da
equacao “reprodutibilidade técnicalersus “preservacdo daaura’. Para Benjamin
(1992), isso seria impossivel. Para Moulin (206, copias controladas poderiam
ajudar. Parece-me que o que tem de certo modo ikadgqua aura ndo é a sua
reprodutibilidade, mas a vulgarizacdo das copiaspaalelamente, o retorno a
imaterialidade da musica. O album fisico persoaifec obra e suaura, torna-a
palpavel. Embora ela continue sendo virtual, a sdosaelementos abstratos (conjunto

de fonogramay com o0s concretos (arte grafica, ordenamento do®gramas,

135 Um dos principais jornais do estado do Rio Grataw&ul.
136 Angus Young, guitarrista, compositor e lider dopgr de rock AC/DC.
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concepcéao geral do album) deve ser buscada poteaqgee ndo quiserem ter a sua
alma musical(G) reduzida a p6. O que reivindico, aqui, é a rézagdo do culto da
audicdo contemplativa-imersiva. Claro que o taledtomprescindivel. Aqueles que
conseguirem criar obras relevantes, tao relevaptesndependentemente do numero de
copias ou suporte em que forem acondicionadas gamsdeixar aura intacta, terdo
como recompensa a permanénciahafl de reconhecimento artistico independente de
modismos. Mas, no momento em quefesogramassao comercializados de forma
isolada, simples arquivos binarios que nao prezata gualidade sonora, quando o
album material sai de cena e entra o virtualizaal@ura tende a se corroer. O
espetaculo sempre sera supremo. Porém, ele posst@noipo organico de vida util. A
experiéncia ao vivo depende do artista estar viv@lbum gravado proporciona que

novas geracdes tenham contato com a obra. Vaagai@ agorapermanece aura.

Dando continuidade ao estudo, uma vez discutidara, passarei ao préximo

ponto, analisando um reflexo influenciado pelacdifiade perceptiva daura.
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3.CYBERHOODSE A EMISSAO MUSICAL
CONTEMPORANEA

tags cibercultura, musica, emissao

Neste sub-capitulo irei propor uma reflexdo sobdemocracia proporcionada
pela cibercultura para o polo emissor de disserémata musica, apontando lados
positivos e negativos. Farei essa analise utilizaadtores da escola francesa —
principalmente Pierre Lévy (1996) — e questdesnadas por André Lemos (2004).
Me apropriarei, também, da fabula de Robin Hood acanetéfora, estabelecendo
conexdes entre ela e atores sociais identificadste rcontexto.

3.1. MUDANCAS NO POLO EMISSOR

Primeiramente, observarei como Pierre Lévy (19885a a questdo da mutacéo
do paradigma emissor meeh Segundo Lévy, ocorre uma alteragdo no polo emisso
Ao contrario dos meios de massa tradicionais (jpgmzel UM-TODOS), o ciberespaco

(G) permite que todos sejam emissores e recepto@BQB-TODOS):

[...] os meios de comunicacao classicos (relacieminum-todos) instauram
uma separacao nitida entre centros emissores ptoeee passivos e isolados
uns dos outros. As mensagens difundidas pelo ceetilizam uma forma
grosseira de unificagdo cognitiva do coletivo éauseam um contexto comum.
Todavia, esse contexto € imposto, transcendenteresiilta da atividade dos
participantes no dispositivo, ndo pode ser negocieghsversalmente entre os
receptores. O telefone (relacionamento um-um) emgtouma comunicacao
reciproca, mas ndo permite visdo global do queassapno conjunto da rede
nem a construcdo de um contexto comum. No cibegespan troca, cada um é
potencialmente emissor e receptor num espaco afixdinente diferenciado,
nao fixo, disposto pelos participantes, exploradegjui, ndo é principalmente
por seu nhome, sua posi¢cao geografica ou sociabqueessoas se encontram,
mas segundo centros de interesses, numa paisageumcde sentido ou do
saber. Segundo modalidades ainda primitivas, maseg@aperfeicoam de ano a
ano, o ciberespago oferece instrumentos de codéstragoperativa de um
contexto comum em grupos numerosos e geograficemdigpersos. A
comunicagdo se desdobra aqui em toda a sua dim@nagmatica. Ndo se
trata apenas de uma difuséo ou de um transporteedsagens, mas de uma
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interacdo no seio de um situacdo que cada um bonfara modificar ou

estabilizar, de uma negociacdo sobre significac@es,um processo de
reconhecimento mutuo dos individuos e dos grupas afividade de

comunicacgdo. O ponto capital é aqui a objetivagioigl do mundo virtual de
significacbes entregue a partilha e a reinterpéetagos participantes nos
dispositivos de comunicacédo todos-todos. Essa ioagéto dinAmica de um
contexto coletivo € um operador de inteligénciaetteh, uma espécie de
ligacdo viva que funciona como uma memdria, ou @énsia comum.

(LEVY, 1996, p. 113-114)

Quando faz-se referéncia ao pélo emissor da muisicamissores musicais),
deve-se entendé-lo como todo e qualquer artistadamou profissional) que produz
musica e utiliza qualquer meio disponivel pararfapen que sua obra circule. O termo
“circulacédo” ganhou for¢ca nos dias atuais (cabeblamque até alguns anos atras, a
circulacdo era chamada pelo mercado musical comemaéa “difusao”). Existem
diversas correntes de autores (André Lemos, Pieéngy e Lucia Santaella sdo
exemplos) que defendem a internet e o ciberespamo centros livres de circulacéo.
No entanto, para outros autores como Dominique MiofR003), esta democracia €
parcial (e, em alguns casos mais extremos, nulpoogo relevante), como apontarei

mais adiante.

As vitrines virtuais sdo tdo amplas quanto a didade de conteudo e
informacg&o que circula no ciberespaco. As intedfal® criacao e insercédo de contetdo
sdo relativamente amistosas — dispensando um dom@o aprofundado sobre
programacao de computadores. Porém, aqui comegarecar um problema que pode
passar despercebido a um olhar mais desatentoririrsmteddo nao significa
comunicar. O fato de um artista novato criar umgingaem algum site de rede social
voltado a musica (aprofundarei adiante) ndo implicetamente na audicdo massiva de
sua obra musical. Por outro lado, se este artigair como atracdo de um programa de

TV aberta, sua obra sera ouvida (recebida) poriumeno consideravel de pessoas.

Sob uma dtica otimista, a virtualizacdo dos memprbducido necessarios para
gerar-se musica vem contribuindo significativamem@&a a democratizacdo da
elaboracéo e criacdo musical. Como disse anterigenaté a década de 1990, produzir
um album musical com qualidade técnica exigia umestimento consideravel
(entenda-se, aqui, que este investimento refepsaas a questdo da producdo da
matriz desse album, e ndo de suas copias ou magketomocional de lancamento).

Segundo minha experiéncia cotidiana, o tempo mgdgio para a producdo de um

189



alboum é de 150 (cento e cinquenta) horas de est@ligalor da hora de estudio
profissionaltop de linhanos anos 1990 girava um torno de R$ 250,00 (dageat
cinglienta reais). Assim, s6 em horas de estudio,adista teria de investir R$
37.500,00 (trinta e sete mil e quinhentos reait)aknente, com o advento doeme-
studios este custo caiu consideravelmente. Hoje, umaaple audio para uso
profissional (como as apresentadas anteriorme@te)nsta mais do que R$ 1.000,00
(hum mil reais). Ossoftwares de produgéo do tipPpAW emulam as funcdes
reais de um estadio real, transformand@mputador em um estuadio virtual.
Existem sites como o Mage&¥ nos quais é possivel baixar e instalar copiasasimos
softwaresde audio mais sofisticados. Desse modo, o ap@de produzir o seu material

musical em casa, com qualidade, para posteriornmesee-lo no ciberespaco.

3.2 NOVAS FERRAMENTAS PARA NOVOS TEMPOS

Mas o que seriam exatamente estas “ferramentasiegit utilizadas na producéo
musical contemporanea? Primeiro, é importante lamfue a criacdo musical atual
padece de uma certa aflicdo criativa: é possiva om estilo musical totalmente novo?
Através da analise de alguns recortes historicode pbservar tragos que ajudam a
compreender os alicerces da nova musica. Como edésanteriormente, a Musica
Concreta produzida no inicio do século passadotifzava a técnica do recorte e
colagem e da releitura das obras, técnica ess#ogegplorada peldop Artde Andy
Warhol na década de 1960 e reciclada nos anos ZD®Cnos 1990 marcaram a
explosao de duas ferramentas imprescindiveis pamasé&ca: a massificacdo dampler

e da linguagem MIDI. Wisnik explica essas ferrarasnt

Os sintetizadores se refinaram e se massificarams Slerivacdes mais
recentes, os samplers, sdo aparelhos que podenertmnyualquer som
gravado em matriz de mdltiplas transformacgfes ep&gelo teclado (seja a
voz de qualquer pessoa, 0 pio de um passaro, umgatae panela...). O
sampler registra, analisa, transforma e reprodua®sonoras de todo tipo, e

137 <http://Iwww.magesy.net> — portal no qual ingrtas disponibilizam gratuitamente cépias piratas d

softwaresde audio; acesso em 24/06/2008. Obs: o siterfmldido ar
em 2009. (nota do autor)
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superou de vez a ja velha polémica inicial entreni@sica concreta e a
eletrdnica (pois num estado tal de producédo delagrus dilui-se a oposicao
entre o gravado e o sintetizado, o som real e entado). (WISNIK, 1989, p.
47-48).

Fazendo untink entre a questédo do ruido (abordada no sub-capétécente a
Musica Concreta), Wisnik aponta para a mesma dirdeadRussolo, ao afirmar que: “O
objeto sonoro € o ruido que se reproduz em toda,@Eém de passar por um processo
sem precedentes de rastreamento e manipulacaaatiati@r das suas mais infimas
texturas (gravado, decomposto, distorcido, filtraolwertido, construido, mixado).”
(WISNIK, 1989, p. 47) Wisnik (1989) lembra quesampleré um instrumento capaz
de gravar qualquer tipo de som para posterior magpo. Possibilita, ainda, a
construcdo e aplicacao deops (G) na construgdo musical. Em conjunto com o

sampler temos os chamadssquenciadorefs). Como explica o autor:

Um sequenciador é um tipo de programa de computadomeio do qual
podemos gravar e transmitir instruc6es como estpret tal nota em tal instante
com tal intensidade e tal duracdo (partituras riatesao injetadas nele). O
computador envia essas instru¢cdes para um sirdetizal um sampler, que as
executam com o som (o timbre) que estiver programdcha mesma instrucao
pode ser parcial ou integralmente alterada. Voak ger um timbre de piano
executando uma sonata, e apenas graves soando wonmontrabaixo. As
mesmas notas poder&o ser executadas com outrageginde vozes corais, de
flautas, de cordas, etc. A possibilidade de alferag combinacéo de multiplos
timbres sobre uma mesma seqiéncia de notas petestnvolver arranjos.
(WISNIK, 1989, p. 259 — grifo do autor)

Apo6s as consideracdes de Wisnik (1989), sugirsgrea democratizagdo dos
instrumentos produtivos partindo de um exemplotrifiso: imagine um musico que
possui umhome-studice deseja utilizar um piano de cauda em uma cahlg@entanto,
ele ndo dispde deste piano, quer seja pelo custadd do instrumento, ou por questdes
fisicas de falta de espaco para acomodar o instiomem sua casa. Através da
utilizacdo dosamplere da linguagem MIDI (que permite que computadomgrolem
dispositivos musicais externos ou que estes sejilizados como interface de
programacao musical), ele pode “carregarsampleramostras de som de um piano de
cauda real e gravar uma execucao simulada (progeaatsavés de sequenciadores via
linguagem MIDI) que possivelmente s6 sera percebmao simulagdo por ouvidos
mais apurados. Para o ouvinte comum, o musico emisalmente tocou um piano de

cauda. Sejam estas amostras pirateadas ou adguiedéorma legal, o musico — que
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antes ndo poderia executar tal tarefa de acordo esmlimitacbes descritas
anteriormente — vé diante de si a possibilidadesdperar as limitacdes fisico-
econdmicas com a utilizacdo do piano virtualizadeg§mo que compre as amostras de
forma legal, seu custo € bem inferior ao de um@iaal). Sob este olhar, realmente
ocorreu uma democratizacdo positiva. A situacaocrdasaqui € similar aquela
apresentada anteriormente quando um produtor sbamhcasa da conta de produzir

uma cang¢ao completa sozinho.

Lemos (2004) aponta a cibercultura como cataligsadia liberacdo do polo
emissor. Existe uma relagdo de proximidade entreedlévy (1996), tanto no que se
refere a definicdo do que éneeb como na questdo de quevabndo € nem totalmente

boa, nem totalmente ma e nem isenta. Para Lemos:

A internet € um espago de comunicagéo propriansemtealista, do qual ‘nada
€ excluido’, nem o bem, nem o mal, nem suas magtiglefinicdes, nem a

discussédo que tende a separa-los sem jamais canskgnternet encarna a

presenca da humanidade a ela propria, jA que taslasulturas, todas as
disciplinas, todas as paixdes ai se entrelacangudatudo € possivel, ela
manifesta a conexao do homem com a sua prépria@asfue é a aspiracao a
liberdade. (LEMOS, 2004, p. 12 — grifos do autor)

Segundo Lévy, avebn&o é “[...] nem boa, nem ma, nem neutra.” (LEXt996,
p. 11-12) O autor entende, ainda, que ela é umatiirbulenta zona de transito para
signos vetorizados.” (LEVY, 1996: p. 46) J& Lem@904) cita o pensamento de
William Gibson (2008) que a define como uma “alaci#o coletiva consensual”.

Sob o aspecto técnico, realmente me parece queeecuitura e a informatica
contribuiram de forma positiva para alavancar adgpgéo musical. No entanto, no
momento em que todos se tornam emissores potenataise um problema profundo
na construcdo do imaginério que cerca a carreirsicalu Em 1998, quando escrevi a
minha monografia de graduacao, analisei a constrdgdmito no mercado fonografico
138 Mito e musica possuem uma relacdo estreita arpidade. O artista é idolatrado
pelo publico, pois, assim como os super-heréig, @&gm do humano. No caso do mito,
pode-se observar de forma analoga, o que ocorreosastros da musica pop: o artista

assume uma imagem mitica, poderosa; o palco sexeram um altar de adoragéo; os

138 «Kiss, O Mito Vivo” por Ticiano Paludo. Monografi@orto Alegre: 1998.
Disponivel em <http://www.eproducer.com.bressn em 24/06/2009.
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shows num ritual de celebracdo e contemplacédo a@edugla, ou seja, celebracdo do
idolo e celebracdo da prépria vida do publico. dcdr de energias (como relatei, as
vezes extrapolando certos limites como no casBu® entre publico e artista reforca
esse conceito de cerimbnia. Mas, como aponta JaadriBard (1997), a liberacédo do

polo emissor pode enfraquecer e até destruir a mito

[...] o espectador sé se torna realmente ator qubhadestreita separacao entre
palco e platéia. Tudo, porém, concorre, na atuddidpara a abolicdo desse
corte: a imersdo do espectador torna-se convivrativa. Apogeu ou fim do
espectador? Quando todos se convertem em atoe$iandais acao, fim da
representacdo. Morte do espectador. Fim da ilustidiea. (BAUDRILLARD,
1997, p. 146-147)

3.3 AS MU(DANCAS) NO ESPETACULO

Um problema que fica evidente aqui é o desaparetomdo jogo de seducdo
entre artista e publico. No momento em que emisseneceptores possuem 0 mesmo
“poder de interacao e alteracdo”, quando o pullBobe ao palco” para fazer parte do
espetaculo, a ilusdo mitica se fragiliza e, consegmente, o artista perde a sua forca,

como se 0 Superman se convertesse em definitiviClamk Kent**°

, ou, em efeito
inverso, como se todos agora fossem o SupermarfAE8ociedade do Espetaculo”,
Guy Debord (2000) aponta o modelo de espectadat giee pode ser relativizado e
aplicado ao modelo adotado pelas grandes gravadt@asespectador € suposto
ignorante de tudo, ndo merecedor de nada. Quersémpre olhando, para saber o
que vem depois, nunca age: assim deve ser o boactadpr.” (DEBORD, 2000, p.
183) Se o espectador do ciberespaco deixou de assivp (lembrando que esta
passividade € questionavel) e, inclusive, assumiypapel de emissor (papel este que
antes pertencia apenas ao artista, as grandegigrasa aos meios de comunicacao de

massa), isto pode implicar — numa leitura criticea-morte do artista.

139 |dentidade secreta do Superman, super-heréi de@ics.
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Esta questdo da morte do artista € relevante e semo exemplo de um lado
negativo da “Era Digital”. De fato, hoje os artstque mais sofrem com isso sdo
agueles que encontram-se em processo construtiswadearreira. Nao devemos, assim,
fechar os olhos para este sintoma questionadoedta me forcas do mito. Ha pouco
tempo atrds, o mercado fonografico estava dividdsicamente em dois polos
simbdlicos distintosmainstreame underground No primeiro pélo, inseriam-se aqueles
artistas com contrato assinado com grandes graamaogue contavam com um bom
investimento de verbas para promocdo e circulaii@orando freqiientemente como
atracdo em veiculos tradicionais de comunicacaomatsa (radio, TV, jornal e revista).
No segundo patamar, estavam os artistas contrafaogequenas gravadores (como
explanei, conhecidas conselog ou até sem contrato de gravacdo e que, normament
nao tinham espaco algum na midia tradicional (exper esporadicas aparicoes — de
certo modo insignificantes para o processo comgtraie sua identidade mitica). Com a
weh todos agora ocupam 0 mesmo espaco: o do viRoatm, o artistanainstreama
construiu a identidade mitica utilizando-se dos omepersuasivos e marqueteiros
adotados pela Industria Fonogréfica, através datégitas cuidadosamente elaboradas
por equipes especializadas nesta construcéo. Beste, sua insercdo na cibercultura é
vista como aproximacédo positiva por parte do pobfartista e pablico mais proximos),
e ndo como demérito. J& o artista novato emerdentedificuldade de realizar essa
passagem do plano comum (aonde encontra-se o eueceptor) para o plano mitico
(no qual habitam as estrelasStarsystem A propria Industria Fonogréafica sente na
pele o enfraquecimento de um modelo de negdciopgudurou firme por décadas e
agora agoniza em crise. Artistas do porte de Maal@®tdo abandonando ragjorse
lancando seus trabalhos de forma “independentefnahoo um exemplo nacional,
Marisa Monte sempre foi responsavel pelo cémteayerenciamento de sua producao
artistica (ainda que associada a umggor). Alias, o termandependentdoi colocado
entre aspas, pois parece-me mera ficcdo. De fadostdependem de todos dentro da
cadeia produtiva musical. Sem publico, ndo ha rarggtistica que se sustente. Para
que a carreira exista, como afirmei no inicio desstedo, uma gama de profissionais
devem atuar dando suporte ao artista. Para quesejas) remunerados, deve haver
venda. Para haver venda, deve haver interessete€@dge esta diretamente ligado a
construgdo mitica e valoragdo auratica. Sublinharmloque difere um mausico
profissional de um amador, ndo € — como mupensam — o fato do primeiro

possuir uma técnica musical superior ao segundee-Be entender como profissional
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aquele artista que vive de sua arte, ou seja, fijiEaa sua arte como fonte principal de
renda e sustento econdmico. O artista necessiteoddicoes e meios (quer sejam
fisicos, virtuais ou a combinacdo de ambos) para/ida a sua criacdo e coloca-la em
circulacdo na corrente sanguinea do mercado codsunttste processo envolve um

grande namero de atores sociais. Assim sendo,deplende de tudo para funcionar.

Vé-se uma certa inversdo da piramide produtivguAé artistas emergentes tém
conseguido provar que podem néo s6 sobrevivervimas muito bem independente de
estarem atrelados a umajor. O que chama a atencdo é que embora alguns cantore
e/ou bandas “surjam” no ciberespaco, quando alocanmggonhecimento e sucesso,
acabam fazendo a volta para o modelo tradicioréa, 30 de comercializacdo, mas de
exposicao publica massiva. Por exemplo, o artistaoxsegue um bom nimero de fas
no Myspace™® (modelo ndo convencional) e em conseqiiéncia diss®ca a figurar
em programas da TV aberta, jornais e revistas dedgr circulagdo e radio (modelo
tradicional). Isto mostra que, embora a internethae contribuido como vitrine
alternativa, ela parece ndo conseguir dar conttudi® sozinha, pelo menos até esse

momento.

Wolton (2003) questiona essa valsa dos modisnuzs e@evolucdes, lembrando
que a técnica em si parece ter pouca eficacia ageraento libertador no plano da
comunicacdo: “A comunicacdo esta reduzida as taésnie as técnicas tornam-se o
sentido, a ponto de se chamar a sociedade do fdéutsociedade de informagéo ou de
comunicacao.” (WOLTON, 2003, p. 31 — grifos do @)itEle complementa este

pensamento:

[...] o essencial € menos a performance da ferreando que a ligagao
existente entre esta técnica, o modelo cultural relacionamento dos
individuos e o projeto para o0 qual esta tecnolegta destinada. A técnica nédo
€ o suficiente para mudar a comunicacdo na somedad por esta razdo que
numerosas ‘revolucdes das tecnologias de comumitaga tiveram o impacto
esperado, simplesmente porque ndo estavam em iaintmm nenhum
movimento mais geral relativo a evolucdo do modeltural de comunicacéo.
(WOLTON, 2003, p. 33 — grifos do autor)

190 <http://www.myspace.com> Um dos sites de redeasouais utilizados para promocéo musical.
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Seguindo em suas criticas, Wolton (2003) — quendiefa TV publica aberta por
conta da coletividade e da defesa do Estado Nagaestiona avebmostrando que ela

parece mais um capricho narcisista do individuaisim que uma revolucgao cultural de

grupo:

Fala-se somente da Net, detentora de todas adesite que constituiu o exato
simétrico de tudo que desagrada nas midias de nidesque diz respeito a
estas, fala-se apenas de ‘dominacéo cultural’ ‘passividade’. quanto a Net,
trata-se apenas de ‘liberdade individual’, de toridade’. [...] Estes modismos
vao todos em uma mesma direcdo: a submissdo asugyes a crenca cega na
técnica e no mercado, a certeza de que tudo vaamod comunicagao
humana, familiar, no trabalho, no lazer, na pdaliticom a multiplicacdo das
tecnologias de comunicagdo. O resultado é simglegcnologia define o
conteddo da comunicagao. [...] O modismo das migiagticas, depois das
midias interativas, ndo constituiu uma ‘superagioproblematica das midias
de massa, mas constituiu, antes de tudo, uma adapéaevolucdo atual, em
direcdo a uma individualizacéo dos gostos e dogpodammentos. (WOLTON,
2003, p. 34-35)

Embora o autor ndo esteja de todo errado, tendwista a diversidade de
expressfes artisticas existentes no mundo, parecdatalista em demasia o
posicionamento de Wolton (2003). Os veiculos de smasitilizam critérios
guestionaveis no julgamento que fazem ao determimpre deve (ou nao) ir ao ar, isto
€, tornar-se publico. Acabam, de certo modo, “cemgilo” algumas manifestacdes
culturais em prol de outras. Isso ndo é novidadgido que o espaco na grade de
programacdo de uma emissora de massa (seja ddpquéor, isto €, impressa ou
eletrnica) é limitado e, portanto, € utOpica aaidie apresentar o mundo inteiro e sua
pluralidade neste espaco que possui uma limitagéafevidente (fato que a internet,
gradativamente, parece querer dar conta). Acregigotudo depende do prisma em que
repousa o nosso olhar. Realmente, conforme apoonteooiV(2003), o paradigma base
de toda comunicacdo de massa — que pressupde omamissor, mensagens e uma
gama consideravel de receptores — ndo se enquadrebrafinal ndo temos um unico
emissor), mas, também ndo é uma falacia (no casaetkes telematicas) como ele
sugere. De fato, apresenta-se em configuracdceddmda: o acesso a vitrine depende
de certos fatores basicos, desde conhecimentompdmara operar um computador e
navegar por esta rede até o acesso propriament@ déde (provedores de conexao).
Todos tém a oportunidade de compor a sua emis&ssite a programagdo quem quer
(no caso da internet, aonde as relacbes se estatmelpor afinidades de gostos
individuais, escolhe-se aquilo que interessa, @).n&, como aponta Michel Maffesoli

(1988), equacionar esta problemética ndo é umdatdéeil: “[...] € preciso que
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saibamos admitir a contradicdo na estatica e na&ndoa das sociedades.”
(MAFFESOLI, 1988, p. 58) No entanto, voltando aosiigce (e pode-se pensar em
qualquer site de rede social que ofereca musica gagicdo owlownload, em dado
momento, tenho a nitida impressdo de que WoltoO3R@sta coberto de razdo. O
Myspace parece, as vezes, como um cardapio tadegreéio vasto, tdo apetitoso, que
fica impossivel escolher algum prato. A informag¢dmmanha que na verdade corre-se
0 risco de ndo informar absolutamente nada, deraesformar num inibidor ou

moderador de apetite musical.

Seguindo a linha de questionamentos, no caso dasthia Fonografica é
interessante estabelecer um paralelo entre o ksudaé algumas questdes levantadas
por Buadrillard (2007) em “Power Infernd®*’. Na questdo do Feudalismo, Ricardo
Faria (1984) aponta como era o sistema social meaefeudal e a relacdo entre
senhores feudais e servos, da qual recorto a ‘idadal’ que era a “[...] taxa paga pela
utilizacdo dos bens do senhor feudal (celeiro, hmitfiorno, casa).” (FARIA, 1984, p.
101) A primeira relacdo que estabeleco € um caatiparentre passado e presente,
segundo o qual situo as grandes gravadoras commeossenhores-feudaisos
poderosos e bem equipados estudios de gravacdoasimeas de producadestesieo-
senhores-feudai® os artistas comeervos Faco esta comparacédo, pois esse foi o
modelo produtivo de negdcio adotado até o fim dasd990 na Industria do Disco.
Ou seja, parece existir uma semelhanca facilmesrteepida entre a Idade Média e a
hipermodernidadatual apontada por Gilles Lipovetsky (2004).

Embora seja l6gico perceber que investir em urstaré construir a sua carreira
(no que diz respeito a comunicacdo de massa) étamispendioso — principalmente
em termos econdmicos — ndo deixa de existir ai arater feudal de relacionamento
entre os sujeitos sociais. E assim, a Industrieosgportou, inclusive reforcando o seu
olhar sobre o publico, o carater de passividadeedeptor exposto por Debord (2000)
anteriormente em minha argumentagcdo. Mesmo senda fauma tensao que comegou
bem ténue e foi aflorando com o passar do temmEi eelacdo entre gravadoras,

artistas e publico se sustentou por mais de cidcadhs (do seu crescimento que inicia

1“1 Embora o autor analise os acontecimentos do keteéenbro nos Estados Unidos, parece-me
apropriado tomar emprestados alguns pensamguatopermitem que visualizemos a
faceta emancipatoria que a rede tem propaadim@os artistas emergentes, nao esquecendo
que existem, sim, problemas ai. (nota do autor
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nos anos 1950 até a sua queda que se da nos 20O aponta Maffesoli, estas
tensBes antagbnicas existem e podem se equilibrazeptos periodos de tempo: “[...]
assim como ha pluralidade de figuras divinas, hacanflito de valores que seria vao
querer negar. A contradicdo-em-ato de tal conflonina por permitir um equilibrio
tensional.” (MAFFESOLI, 1988, p. 58) Mas, o tex® Baudrillard (2007) mostra que o
posicionamento adotado pelas gravadoras de detarmigue deve (ou Nao) ser sucesso
acabou por inflamar toda a cadeia produtiva e qoidsara de musica, causando a ruina
desse sistema arcaico de negoécios. Em “Power bifeBaudrillard questiona a
arrogancia norte-americana de superioridade, deslacseu etnocentrismo miope:
Sejamos claros: os Estados Unidos séo aqui apersdesgaria ou a figura
universal de toda poténcia incapaz de suportarpect® da adversidade.
Como pode o Outro, exceto se for estipido, psieopatiluminado, querer ser

diferente, sem concessdo, sem nem mesmo 0 dessp amverter a0 N0SSO
evangelho universal? (BAUDRILLARD, 2007, p. 36)

A seguir apresento um quadro ilustrativo (elaborpdr mim) sobre o que foi

dito até aqui:

£ :
iNndie
SENHOR FEUDAL NEO SENHOR FEUDAL SENHOR DE SI
BENS DE PRODUQAO GRANDES ESTUDIOS HOME STUDIOS
SERVOS ARTISTAS ARTISTAS

Fig. 51 — Feudalismo Musical (PALUDO, 201%)

142 Fonte das imagens:
Feudalismo - <http://bielleite.files.wordpressm/2009/09/20040707a_feudalismo_32.jpg>
Logo EMI — Reproducao.
“indie” - <http://www.carapuca.com.br/wp-contaiploads/2009/12/indie.jpg>
Todas as imagens, acesso em 05/04/2009.
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Partindo do exposto acima, posso inferir que uorasideravel e substancial
gama de artistas que foram ignorados pefinstreamagora podem nédo so utilizar o
computador como instrumento de criagdo e produgaamgios de producdo nao sao
mais de uso exclusivo dos “senhores feudais”, poje 0 “povo” pode usufruir da
tecnologia em beneficio proprio), mas também watila internet como meio para expor
e fazer circular as suas obras. Nesse sentidoghamvcerto avanco e descentralizacéo
dos pélos emissores e receptores. Como apontaianadr

[...] tem-se quase uma inversao dialética da dagim&m voga, uma inversao
paradoxal da relagdo do senhor e do escravo. Senitara era aquele que
estava exposto a morte e podia arriscar a vidaa#Esera aquele que, privado
de morte e de destino, estava fadado a sobrevavérad trabalho. Como se da
isso hoje? N@s, os poderosos, ao abrigo da mat@erprotegidos de todas as
partes, ocupamos exatamente a posicdo do escragoargo aqueles que
dispbem da sua morte, ndo apenas como nés da s@m@s como valor
exclusivo, ocupam hoje simbolicamente a posicdo denhor.
(BAUDRILLARD, 2007, p. 41)

Trazendo o exposto acima para o plano da IndUstriagrafica, observo que as
gravadoras e o0s grandes grupos parecem perdidoe mes/o labirinto de
possibilidades, sem saberem qual a direcdo dosjeatarmados com a perda de
controle da situacdo. Nao sO os artistas novosimtslam um caminho alternativo,
como 0s artistas estabelecidos parecem cansadss delfo esquema e motivados a
experimentacdo de novas formas de circulacdo. Ameste esta ruptura traz a tona
uma diversidade cultural que parecia adormecideemiocada, outrora. Novamente
recorrendo a Baudrillard, noto que a quebra dermiattradicional proporcionada pelas
novas tecnologias tem seu lado positivo: “[...] fragmentos desse espelho quebrado,
ressurgem todas as nossas singularidades, aquatasomsiderdvamos ameacadas
sobrevivem, as que imaginavamos desaparecida<itessti (BAUDRILLARD, 2007,

p. 56) Ainda sobre este sistema agora “caduco”ptemprestado outro questionamento
de Baudrillard: “Tudo contribui para a falha de sistema que gostaria de ser infalivel.
[...] podemos nos perguntar se a pior catdstroe sefiia a infalibilidade do préprio
sistema?” (BAUDRILLARD, 2007, p. 62) Avely entdo, aparece como um megafone
que amplifica vozes abafadas anteriormente peters&s Como coloca Debord, “O
discurso espetacular faz calar [...] tudo o que lhdoconvém.” (DEBORD, 2000, p.

188) E, “O discurso apresentado no espetaculo rxa despaco para resposta.”
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(DEBORD, 2000, p. 189) Pois agora, esta resposieeap. A voz dos “servos” se faz

presente no ciberespaco.

O caréter asséptico descrito por Baudrillard (2d¢7parece aplicavel ao meio
musical. Aqueles que antes eram totalmente exdudiosistema nédo tém nos dias
atuais uma garantia total de inclusdo, mas ao m@oedem contar com uma janela que

se abre e permite que seu trabalho seja colocadiremacio nos vasos tecnologicos.

Apesar de todos os beneficios descritos até aquidas reflexdes otimistas
levantadas por Lévy (1996) ou Lemos (2004), exisba série de questdes ainda sem
resposta que me cabe apontar. Este imediatismongiopado pelas novas tecnologias
tem reflexo direto nos novos consumidores, istagiieles que ja nascem inseridos
nesse novo contexto. Com apenas alguns cliquesoogl&'** é possivel encontrar
uma quantidade consideravel de obras artisticgniigeis paralownloadde forma
ilegal. Existem, inclusive, comunidades no Orktt como a “Discografias**® que
facilitam muita este “roubo intelectual”. ®$ogs inicialmente utilizados como diarios
virtuais, se convertem em ferramentas de distrétmuitegal de contetdo, prejudicando,
principalmente, os novos artistas que, sem graaaddancam seu proprio trabalho e
acabam nédo tendo retorno financeiro com a vendaude obras, uma vez que elas séo
pirateadas digitalmente da mesma forma que ocomeas artistas estabelecidos. Um
exemplo tipico é dlog “Durango-95"**’, especializado ermock gaticho. Como pode-

se observar na imagem a seguir, eu mesmo ja matgaido”:

143 «\Mesmo as guerras — como a do Afeganistdo — visgesale tudo, para além das estratégias politicas
ou econdmicas, a normalizar a selvagerianaalios territorios. O objetivo é eliminar qualqaena
refratéria, colonizar e domesticar todos os1€38p selvagens, seja no espaco geografico, seja no
universo mental.” (BAUDRILLARD, 2007: p. 61)

144 Maior mecanismo de busca utilizado atualmentepghtww.google.com.br>

145 Um dos sites de rede social de relacionamento pogislares no Brasil. <http://www.orkut.com>

148 Disponivel em <http://www.orkut.com.br/Communispa?cmm=6244330> acesso em 24/06/2008

147 Disponivel em <http://durango-95.blogspot.com>saoeem 24/06/2008
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durango-95.blogspot.com

Fig. 52 —Printscreen blogDurango-95" 148

3.4. NASCE OCYBERHOOD

Partindo dessa constatacdo, surge um novo sujato,qual chamo de
“Cyberhood. Para compor este sujeito, recorro a fabula deiflRblood. A histéria de
Robin Hood ndo tem data precisa, mas, segundo ldalge (1996), estima-se que
tenha surgido perto de 1360 d.c. Robin Hood é undiHendario da ldade Média
inglesa. Ele encarna a resisténcia dos camponeseacd saxodnica aos nobres de

origem normanda, que os exploravam. Conforme Pyle,

Nenhum arqueiro vivo podia disparar uma flecha ¢tanta pericia como ele,
nem existiam companheiros que se comparassem afmseguarenta homens
joviais que o0 seguiam pelas matas. Moravam, felimesundo da floresta de
Sherwood. (PYLE, 1996, p. 11)

A primeira relacdo que estabeleco é: estas pesgmamontam seuslogs ou
que postam em comunidade virtuais com o objetivalid&ibuir de forma ilegal as
obras artisticas ndo teriam um traco de Robin H&d?floresta de Sherwood seria 0

que? O ciberespaco. Seguindo a fabula:

148 <http://durango-95.blogspot.com> acesso em 2000&/2
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N&o s6 Robin mas todos os homens do bando eranémarfiabagidos e, apesar
de viverem afastados dos outros homens, eram, tamten queridos pelos
camponeses da regido, pois quem vinha pedir ajodalegre Robin néo
voltava de maos vazias. (PYLE, 1996, p. 11)

Existe, sim, um carateutsidere contracultural percebido ai. Um prazer pessoal
de burlar o sistema, de se rebelar contra eleae dios ricos (gravadoras e grandes
artistas) para dar aos pobres (consumidores deca)ugliariamente |1é-se na imprensa
de massa que a Industria Fonografica declara abenta a caca a esses “malfeitores”.
Assim como na fabula, percebo uma estreita relagde ficcdo e realidade: “[...]
Robin se tornou um foragido e passou a morar masfia que, dali em diante, seria seu
lar por muitos anos. Sua cabeca foi posta a prénofereceram duzentas moedas para
guem a levasse a uma corte de justica.” (PYLE, 19964) E a “revolta”, tanto dos
artistas excluidos do sistema como dos consumidoaesce-me explicita na histéria do

senhor Hood:

E todos juraram que, do mesmo modo que haviam sikiglorados,
explorariam seus opressores, fossem bardes, abadesvalheiros, e que de
cada um tomariam o que havia sido tirado dos podwesimpostos pesados,
aluguéis de terra ou multas injustas. Mas aos pateeam ajuda sempre que
dela necessitassem, devolvendo-lhes os bens dbagimm sido injustamente
privados. (PYLE, 1996, p. 16)

“Escondidos” atras de um suposto anonimato promoado pelaveb (suposto,
pois todos 0s passos sao passiveis de rastreamest®d herdis anbnimos tém esse
comportamento que chamo agberhoodianomotivado por uma série de fatores
complexos, e o desejo de dar conta de tudo parecdemasiada pretensdo. Mas, é
possivel supor algumas de suas motivacdes. A pameimais evidente, é o senso de
“fazer justica com as préprias maos” (neste camwa €o0m 0 proprianousg. Em outra
instancia, percebo a vontade de participar da nay@&d coletiva, @star juntoao qual

Maffesoli se refere:

Ha, de algum modo, uma pulsdo do ser/estar-juntm-cempiricamente
observavel, que jamais perde uma oportunidade aeasiestar. Mesmo nos
locais mais assépticos — lugares que a tecno-estrutontemporanea
engenhosamente criou, espacgos concebidos paraadosxela gregdria soliddo
—, ndo podemos deixar de observar uma reaproprégjétva que, de maneira
efervescente ou de modo discreto, ai produz sycoiindos. As reunides
esportivas, as manifestagdes musicais ou polit@asyidos e 0os rumores das
ruas de nossas cidades, as ocasides festivas aetedpécie — tudo isto da
mais brilho e forca a esta preeminéncia do tod &AKMWESOLI, 1988, p. 111)
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O proprio amor a musica e o desejo de compartiéhgueriéncias, tambéem
realgcado por Maffesoli, se tornam claros:

Seja como for, é importante reconhecermos que ad@ae sua gesta

continuam sendo suportes essenciais da vida sodipois é que vem as

justificacOes, as teorizacles e as racionalizag@egie esta em primeiro lugar

€ a pulsdo que impele a acao, que incita a diae¥, pyeside as diversas

agregac0es, que favorece as atracdes e as remusagrdena as aliancgas [...]
(MAFFESOLI, 1988, p. 96)

Este desejo de compartilhar livremente também apanes textos de Lemos
(2004) e Lévy (1996). Citando os preceitos da éhiaeker (G) (similares aos do
Movimento Punk, Lemos aponta que “A informacdo deve ser livreace@sso aos
computadores deve ser ilimitado e total. Descatdie autoridades, lute contra o poder;
coloque barulho no sistema, surfe essa fronteas ¥océ mesmo.” (LEMOS, 2004, p.
187). Para Lévy: “[...] o bem virtual seria contedaido, tracado e representado, mas
gratuito, inteiramente livre para circular sem ébatos e para se misturar a outros bens
virtuais.” (LEVY, 1996, p. 67)

Os Cyberhoodsndo créem em nenhum discurso que a classe atisipa.
Colocam artistas novatos no mesmo patamar queisgarconsagradds® . Esquecem
(ou ignoram) que odownloadslegalizados representam renda para os pequenas. Ma
se por um lado, of£yberhoodsacabam gerando prejuizo econbmico aos artistas
(principalmente aos novatos ou emergentes), paooutetaforicamente, funcionam
como abelhas que polinizam a flora musical, poikero o pélen (faixas musicais) e 0
espalham por novas e belas flores (via cibernétitjundando novos ouvintes
(publico). As discussdes referentes aos direitderais naweb e novos formatos de
remuneracdo estdo recém comecando (e, diga-se, girtdmerecam o destaque dado
aqui, ndo sdo meu assunto principal). Iniciati@sa o Creative Commorig® parecem
apontar um caminho possivel. Lévy tece um comentdquie, embora aplicado aos

softwares é perfeitamente valido para o campo musical:

199 N&o que os consagrados devam ser “roubados”, mssmtido de achar que novatos e estabelecidos ja
receberam renda mais do que suficiente palaista. (nota do autor)
<http://www.creativecommons.org> — Sistema de rodetde direitos autorais que segue a proposta de
Lévy (1996), aonde os limites das obras saulfis pelos proprios artistas, principalmente rosg

refere ao direito de uso; acesso em 24/06/2008
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[...] na época da economia da informacdo e do aimiemto, em vez de

abandonar os direitos de propriedade sobre todaforatas de bens de

software, o que equivaleria a uma espoliacdo dadaaslos produtos de base,
dos novos proletarios que sado os trabalhadordgétuais, a tendéncia parece
antes se orientar no sentido de uma sofisticacaalikto autoral. Esse

aperfeicoamento se desenvolve em duas direcbesagemm de um direito

territorial a um direito de fluxo e passagem damwale troca ao valor de uso.
(LEVY, 1996, p. 64)

O pensamento acima € justamente a base do Cr€atiaenons, o qual julgo ser
viavel (embora ainda encontre resisténcia por mtenercado consumidor, artistas e
gravadoras). Lévy complementa: “O preco da atugliaaseria indexado conforme o
contexto corrente, dependendo ao ambiente e do niomEsse valor poderia ser
fixado cooperativamente por grupos de usuarios esrcados livres ou Bolsas da
informac&o e das idéias.” (LEVY, 1996, p. 67)

Esta oferta livre (ainda que “pirata”) em demasiale € possivalownloadear
uma grande quantidade de albuns musicais compietefra, também, uma busca, um
desejo secreto de ganancia que parece muitas vdaet e sem objetivo. Durante
minha jornada como produtor musical, tenho observgque “baixar” uma obra nao
significa necessariamente consumi-la (no sentidcowar o que se baixou). Se as
pessoas baixam freneticamente essa gama de matm@o e ndo o escutam, qual o
motivo? Simples necessidade de posse? Vingancaracantsistema? Consumo
desenfreado como terapia ou como elemento catatispue afogue suas tragédias?
Lipovetsky (2004) e Wolton (2003) podem ajudar-mosompreender esse fato. Para
Wolton, “Os homens, frente as tecnologias de cooagéio, estdo, como o coelho de
Alice no pais das maravilhasempre atrasados, sempre com pressa, sempraduyig

ir mais rapido.” (WOLTON, 2003, p. 31 — grifo dotar) Lipovetsky complementa:

[...] o que nos define [...] € um desejo de pepaknovacdo do eu e do
presente. Na fdria consumista, exprime-se a reassdaempo exaurido e
repetitivo, um combate contra esse envelhecimen® agompanha a rotina
diaria. E menos a negacdo da morte e da finitudegui a anglstia de
fossilizar-se, de repetir, de ndo mais sentir. Argpeta ‘O que é
modernidade?’, Kant respondia: superar a minoridéoimar-se adulto. Na
hipermodernidade, tudo se passa como se surgissenova prioridade: ficar
eternamente voltando a ‘juventude’. Nossa pulsaafilica €, em primeiro
lugar, um exorcismo do envelhecimento do viver aiiNg: o individuo
desinstitucionalizado, volatil, hiperconsumistactiele que sonha assemelhar-
se a uma fénix emocional. (Lipovetsky, 2004, p. 80)
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Mas existe um lado bom, também. Além da democigizéno sentido de poder
colocar a sua obra em exposi¢ao na vitrine murdrksmo que isso ndo implique em
uma audicdo condicionada a publicacdo), das facdiéd econbmicas e técnicas
proporcionadas pela informatica, agora, artistavates partes do pais e do mundo
podem compor musicas em conjunéoranjar, mixar, finalizar e trocar experiéncias,

seja por e-mail ou em foruns de discusséao e coradeglvirtuais.

3.5 DESDOBRAMENTOS EM CONEXAQ

Recentemente eu produzi uemix (G) para uma banda de lllinéis (nos Estados
Unidos). O resultado dessa parceria foi langadd équio (no Japdo). Todo o processo

se deu de forma virtual, através de troca de esmii$o seria impensavel ha alguns

» 151
(

anos atras. Participei também de um projeto charf@dketivo Virtual gue sera

apresentado a seguir). Para Lévy, um claro exed®loteligéncia coletiva:

[...] jamais pensamos sozinhos, mas sempre nanterde um diadlogo ou de

um multidialogo, real ou imaginado. Néo exercemmssas faculdades mentais
superiores sendo em fungédo de uma implicagdo enuridades vivas com

suas herancas, seus conflitos e seus projetos. |&Eno ple fundo ou em

primeiro plano, essas comunidades estdo semprenpeesno menor de nossos
pensamentos, quer elas fornecam interlocutoregumentos intelectuais ou

objetos de reflexdo. Conhecimentos, valores e rfeméas transmitidos pela
cultura constituem o contexto narrativo, o caldelactual e moral a partir do

qual os pensamentos individuais se desenvolvenentesuas pequenas
variagdes e produzes as vezes inovacdes importédnfasY, 1996, p. 97)

No “Coletivo Virtual”, musicos e VJJ) foram convidados a enviar amostras
(samples)de audio e video. ApOs o recebimento e devidaemmglo material, foi
realizado — na cidade de Sao Paulo / SP — um esi®t@oletivo. Neste espetaculo de
som e imagens, a trilha sonora ouvida nos altofatae as imagens projetadas por
teldes nada mais eram do que uma “colcha-de-ratdlip@rmoderna” produzida ao
vivo, utilizando como matéria prima o material grgpelo grupo de participantes

convidados para o projeto.

131 Disponivel em <http://www.coletivovirtual.com.beeesso em 24/06/2008.
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Finalizando este tema, apontei ao longo desteapfulo que embora a internet
tenha proporcionado mudancgas positivas e signifecsiino polo emissor musical, e até
0 aparecimento de curiosas criaturas com&yserhoodsndo devemos esquecer de
olhar para todos os lados antes de atravessarm@s @bernética. Os dois lados da
moeda, 0 positivo e 0 negativo sempre existiraxigigio. O desafio da humanidade é

equacionar essa problematica buscando saidagyénttds e criativas. E isso que nos
move e nos torna humanos.
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4. RECONFIGURANDO II...

tags consumidor, circulacdo, atualizacéo

No inicio desse capitulo, abordei a reconfigura(@inalizacdd enfocando
aspectos referentes a produgdo. Agora minha abewdaggera direcionada para a
circulagcdo. O autor base deste sub-capitulo sesaritsch (2008).

A primeira definicAo que precisa ser compreendida que diz respeito a
circulagédo. O termo “circulagdo” foi adotado pelddstria Musical na década de 2000,
sendo umatualizagdodo termo “difuséo”. Fazendo uma analogia ao fummmento do
corpo humano, sabe-se que o sangue circula peks eartérias. No caso da musica
atual, pode-se pensar que os arquivos de som ldigitas correspondem ao sangue,
circulando pelos canais digitais disponiveis (sedmio raciocinio analogo, pelas veias
e artéreas do ciberespaco). Porém, a circulagdo seaddimita ao plano digital.
Circulacédo, hoje, engloba todos os caminhos pedosripelo material sonoro, seja ele
digital ou analégico, entre a Industria do Discotéaeda-se, todos os atores envolvidos

neste processo) e o publico consumidor, em maao§ e/ou digitais.

A segunda definicdo refere-se ao termo “consurhidsé a década de 2000,
este termo era utilizado para denominar aquelesdgeiriam material sonoro de forma
legalizada, mediante pagamento. Agora, o termatsalizae o consumidor deve ser
compreendido como aquele que tem acesso ao matenako, independente de o
mesmo ter sido acessado através de pagamentaéatyglicopia gratuita, ou copia ndo
autorizada. Uma vez definidas @sializacoegeferentes a&irculacdoe consumgpasso
agora para a explanacédo de como a musiedusdizado estado “musica gravada” para

“musica digitalizada”.
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4.1 RECONFIGURANDO A PRODUCAO COLETIVA

Com o aumentoda capacidade de processamento e armazenamento de
informacdes, expansdo da largura de banda pamntissto de dados em rede através
da internet e reducéo dos custos de realizacaoofEtqs sonoros, uma nova ordem de
criacao coletiva comeca a surgir no mercado deugém musical contemporéaneo. Para
entender este processo, deve-se primeiro compneenmeo se da a passagem da

“musica gravada” para a “musica digitalizada”. SetuFritsch,

Um sistema é analégico quando a quantidade fistiseéamente relacionada,
ou analoga, as propriedades do som. [...] O pada&ovibragbes elétricas &
analogo as vibracdes acusticas, que podem setragigis em um gravador
através de uma série analoga de variacbes magnétcéita. O processo de
representar numericamente o som € chamado delidag&@o. (FRITSCH,
2008, p. 259-260)

A atualizacdoda “musica gravada” para a “musica digitalizadatolhecida como
processo AD/DA (Analégico-Digital / Digital Analégp). A figura®®® a seguir ajuda a

compreeder a explanagao.

%2 Fonte das imagens utilizadas (todas acesso er/200D)
Microfone <http://palavrassemsentido.files.gdfness.com/2008/11/microfone.jpg>
Mesa de Som <http://galeria.brfoto.com.br/Hadtaesa-de-som.jpg>
Conversor <http://www.mh-friends.com/cgibictdta/Fast-Track-Pro-Ig.jpg>
DAWK<http://farm4.static.flickr.com/3087/2800757518e2f28325.jpg>
Caixas de Som <http://www.bstage.com/Hiddeutipdrsell 2008/ns10m.jpg>
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EXEMPLO DE PROCESSAMENTO AD/DA
PROCESSAMENTO AD (ANALOGICO-DIGITAL)

AVOZ E CAPTADA AVOZ E AMPLIFICADA AVOZ E CODIFICADA AVOZ ESTA DIGITALIZADA
fonte analdgica..........c.cc.e... impluso elétrico.........ccovvviviieriines codificag@o.........covvuveiiiiennnenns dado binario

AVOZ ESTA DIGITALIZADA A VOZ E DECODIFICADA AVOZ E AMPLIFICADA AVOZ ESTA ANALOGICA

[o r=Ts [o 0l o 1 F- 1y [o NNEPASIRSE———— decodificagdo.........ccccceveennene impluso elétrico...........cccccvreuennee sinal analdgico ‘

Fig. 53 — Processo AD/DA — Fonte: (PALUDO1R)

Este processo é realizado por um dispositivo chardadConversor. Quem faz o papel
de Conversor sdo as placas de audio. Portanto,eoddare uma placa de audio
profissional de uma amadora é a sua capacidadeedsdo no processamento AD/DA.
Para exemplificar, observando a Fig. 53, imaginegmw®0 a voz de um cantor se
comporta nesse processo ao ser gravada em um &ifl&W. No momento da
gravacédo, o cantor canta e o seu canto é captadoypmicrofone (sistema analdgico).
A voz do cantor (emitida pela vibracdo de suasarbcais) se propaga pelo ar e faz
vibrar a capsula do microfone. Esta vibracdo é edia em impulsos elétricos,
amplificados por um amplificador (no nosso exemploa mesa de som Estes
impulsos sdo enviados ao Conversor. O Conversorectan(codifica) estes impulsos
elétricos em linguagem binaria (sequéncia logicaates e uns). O som é digitalizado e
armazenado em um disco rigido. No momento da regémg os dados binarios séo
acessados do disco rigido e enviados pelo compui@delovolta ao Conversor. O
Conversor converte (decodifica) os dados binannsrepulsos elétricos. Os impulsos
elétricos sdo enviados ao amplificador. O amplifarzaenvia os impulsos as caixas de
som. Estes impulsos fazem as caixas de som vibratetibracdo é propagada pelo ar e

captada por nossos timpanos. Ouvimos a gravacgéomyolta ao estado analdgico.
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O som digitalizado pode ser armazenado no computde diversas formas.

Quanto maior for a qualidade desejada, maior setéamano do arquivo digital. A

seqguir, apresento os tipos de arquivo mais comucaérados na.

QUADRO 10: FORMATOS POPULARES DE ARQUIVOS DE
AUDIO ENCONTRADOS NA INTERNET *3

Formato de Arquivo

Caracteristicas

Formato padrédo desenvolvido pela empresa norteizaner

WAV Microsoft. Arquivos grandes, com boa qualidadeala.s
AIFE Formato similar ao WAV, desenvolvido pela empresga
americana Apple.
MP3 Padrao que permite comprimir o som. Arquivos mesyore
com qualidade relativa de som. E o mais populdodes.
Formato similar ao MP3, desenvolvido pela empresgen
MP4 . . !
americana Apple. Popular entre usuarios de iPod.
Formato intermediario entre o0 WAV e o MP3. Arquivazsn
FLAC :
boa qualidade de som. Possuem tamanho menor que um
WAV e maior que um MP3.
WMA Padrdo de compressdo desenvolvido pela empresa- nort

americana Microsoft.

O aumento da largura de banda de transmissao dies @mtre computadores

ligados via internet, associado a possibilidadeatapressdo do som — o que significa

arquivos menores e mais faceis de serem enviadesebidos — proporcionou uma

revolugdo na Industria do Disco no inicio da déa#el2000. Esta revolucédo teve como

elemento catalisador a popularizacao e aderénsialidpositivos de trocas de arquivos

133 para informagdes mais detalhadas, consulte o &@lostessa dissertacao.

Fonte: (PALUDO, 2010).
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chamados P2P (do inglégeer to pe€t, que traduzindo livremente pode ser entendido
como “ponto a ponto”). Estes dispositivos posginitim que computadores ligados a
internet pudessem trocar arquivos entre si. Onatga poderia selecionar uma area
especifica de seu HD (disco rigido) e compartithadm outros internautas conectados.
O compartilhamento poderia envolver qualquer tipoadjuivo (texto, video, imagem,

som, etc). Porém, para que esta funcionalidadetemgializasse, era necessario algum

mecanismo que mediasse a conexao.

Dois dispositivos P2P voltados a troca de arquivesicais se popularizaram
rapidamente no inicio da década de 2000: Audiogaldxe Napster>® . O Napster
exigia a instalacdo de umsoftware para promover o compartilhamento. Ja o
Audiogalaxy dispensava a instalacacsdéware funcionando através do acesso ao site
do Audiogalaxy. Em ambos os casos, 0 participastibgava (conectava) ao sistema

mediante a escolha de um nome de usuaserfamge de uma senhagssword.

=
file  Actions  Help
€3 Home I 5 Chat i &8 Libram i @ Search Hat List | B Transter | & Discover | 3 Help I
Artist: [revahtion Find it Bitrate: I - -
Title: | Clear Figlds Connection: IAT LEAST | |DsL -
Mas Results: 100 Advanced <<| Fingtme: [ <[ 7]
W Ping seaich results
Filenarne | Filesize | Bitrate | Freg | Length | User | Connectian | Ping | -

®hite Albumbbe1b - 12 - revolution 9.mp3 12,053 E53 192 44100 816 thereakh DsL a0

@y hite Albumibe11h - 08 - revalution 1.mp3 B.13853 192 44100 415 thereah DsL B0

@ P st Masters Volume Two'bel5 - 08 - revalution.mp3 4912821 192 44100 325 thereah.. DsL 50

@ Beatles - Revolution 1.mp3 3.068.032 96 44100 415 manmlc T3 a0

® The Beatles_1 Revolution 3 master version, RS 1{mono)mp3 7.483.536 128 44100 T42 manmlc T a0

® 1 bdtthe_revolution-nbd mp3 2,583,304 160 44700 212 Wisema DsL 100

@ W apster Talkin' Bout & Revolution.mp3 3,196,923 160 44100 241 wakfakes T 110

@ usichR evolution 1993.mp3 24672131 320 44100 10:08  woshizumi DsL 120

® sichPurple Rain - Prince And The Revolution - The Beautiful Ones11mp2 7208 96 44100 512 mikingd6 Tl 131

@ 15ich T he Beatles - Revolution.mp3 3.282.624 128 44100 326 donnied.. T3 131

® jusich[Quesnsyche]Dperation Mindcrime=Revolution Caling.mp3 2473200 128 44100 236 frankief DSL PT—
@ Prince and the Revalution - Raspbeny Beret mp3 3,402,470 128 44100 333 wrurdoc DsL R
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® Coalesce 012 Revolution in Just Listeningy09-They Alwaps Come In Fall.mp3 2118272 128 44100 215 pouasth. T1 160

® Coalesce 012 Revolution in Just Listening408-Counting Murders and Drinking Beer [the $46000 escap 2,454,384 128 44100 235 pouasth T 160

® Coalesce 012 Revolution in Just Listering07-Jesus In the Year 2000 Next On the Shit List mp3 2833324 128 44100 253 pouasth T1 160

® Coalesce 012 Revolution inJust Listenings06-where the Hell |3 Bick Thome These Days.mp3 1,882,523 128 44100 159 youasth. T 160

@ Coalesce 012 Revolution inJust Listeningy05-5 ometimes Selling Out |5 Waking Up.mp3 3,219,249 128 44100 322 youasth. T 160

® Coalesce 012 Revolution in Just Listerings0d-while the Jackass Operation Spins Its Whesls.mp3 2,275,918 128 44100 224 poussth. T1 160

® Coalesce 012 Revolution in Just Listening403-Bum Everything That Bears Our Name.mp3 2,300,575 128 44100 226 pouasth T 160

® Coalesce 012 Revolution in Just Listenings02-cowards com mp3 2,330,250 128 44100 228 pouasth T 160

® Coalesce 012 Revolution inJust Listeningy 001 what Happens On the Road Always Comes Home.mp3 2,965,543 128 44100 207 youasth. T 160

@ and everthing elselweakerthans - ringing of revolution.mp3 132326 128 44100 328 pouasth. T1 160

® B eatlashBeatles - Revolution.mp 4,874,305 192 44100 324 geenlir T 180

@/ orldwide-Message-T ribe-Fievolution.mp3 3377663 128 44100 332 shB4E3 DsL 150

® B ad Refigionwictims of the ievolution mp3 3,154,337 128 44100 318 robertje T 240

® D ance Dance Revolution) Get Up 'n Move.mp3 1,272,740 128 44100 1:23 pmckni. DsL 240

@ sichPantera- Revolution is my name.mp3 5.103.616 128 44100 517 POD4Bi.. DsL 261

@ 1sichPantera- Revolution is my name.mp3 5.103.616 128 44100 517 POD4Bi.. DsL 261

® 1 usichPantera- Revolution is my name.mp3 5103616 128 44100 517 POD4BI DsL 261

@ 1) cict Pantera. Reval iion is min names mo3 LRTIEALS 17844100 17 PONAR nsl =

Retutred B2 results,
Get Selected Songs I Add Selected User to Hot List I
|orline (dwiner}: Sharing 368 files. |Currently 871,500 files (3,524 gigabytes) available in 7,119 ibraries, 7

Fig. 54 —PrintscreenNapsterlE’6

154
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<http://www.audiogalaxy.com> acesso em 11/02/2010
<http://www.napster.com> acesso em 11/02/2010
1% Fonte: <http://versatilel.files.wordpress.com/208mapsterscreenshot.jpg> acesso em 11/02/2010
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Fig. 55 —PrintscreeAudiogaIaxy157

Atualmente os dois sites permanecem no ar, pogoragem vez de oferecer
compartilhamento gratuito, vendem arquivos de autigital legalizados. O que
motivou essa mudanca? Ainda que a largura de ldmdaesso no inicio da década de
2000 estivesse aquém da disponivel atualmente,asnygessoas aderiram a estes
sistemas, promovendo uma troca ilegal de obrascipalmente aquelas ligadas ao
mercadomainstream Ambos 0s sistemas possuiam sofisticados mecasidmbusca,

0 que possibilitava encontrar com relativa facdielaim catdlogo bastante extenso de
obras e artistas. Quanto mais pessoas aderianstamaj maior se tornava o catalogo.
Uma vez que as obras estavam disponiveis de forataitg (ainda que ilegal), a
IndUstria da Musica comecgou a observar uma sigifia queda nas vendas de seus
produtos. Antes da metade da década de 2000, comega travada uma guerra
comercial: de um lado, osonsumidoresfascinados com os sistemas P2P e com a
possibilidade de acesso a uma “discoteca digitalpiporcdes até entdo impensadas.
De outro lado, a Industria do Disco, desejandogasse os direitos comerciais de seu
cast Nesse cenario, a RIAAREecording Industry Association of Amedicasponsavel
por defender os direitos autorais dosogramasda Industria Musical norte-americana
comeca a mover uma série de acdes juridicas cost@nsumidorese contra os

criadores destas redes P2P (como Shawn Fanningjouem garoto, criador do

157 Fonte: <http://www.galeon.com/geografos/audioggapg> acesso em 11/02/2010
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Napster).®® O ataque a Shawn se deve ao fato de que emborapsteX seja um
sistema “descentralizado” (o contetdo ndo se ere@mh um Unico local especifico),
assim como o Audiogalaxy, ele necessitava de utanss centralizador (computador

principal) para permitir o compartilhamento.

Diferente do que ocorre em um sistema “tradicibgahndo se acessa um site
(no qual varios internautas acessam de varios campres ao conteudo de um unico
computador, em um sistema centralizado), nos sestd?P2P varios internautas acessam
0 conteudo de varios computadores (sistema deatizatito), como pode ser visto na

figura abaixo:

- - IS LIS
=) \ = / —_— = ~ =2
-0 > -0 - F -"
PN R =4
- - - =
- - —
Sistema “Tradicional” Sistema P2P
(centralizado) (descentralizado)

Fig. 56 — Sistema Tradicional / Sistema P2P

Paralelo ao Napster e ao Audiogalaxy, outros igseP2P se popularizaram
para a troca de material musical, dentre eles:sBek| eDonkey, Gnutella, Kazaa,
eMule e BitTorrent (estes dois ultimos ainda sastdrde utilizados uma vez que,

158 Embora esta contextualizac&o seja importanteyoadaene aprofundar na questdo dos direitos
autorais, tendo em vista que o foco do meudeststa centrado nos processos produtivos e na
circulacdo das obras (ainda que os direittmrais tenham ligacdo direta com ambos os enfoques)
(nota do autor)

159 Fonte da Imagem: <http://en.wikipedia.org/wiki/Paepeer> acesso em 11/02/2010
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diferente do Napster e do Audiogalaxy, ndo neasside um computador central para

operar).

Preocupada com a protecdo contra copias ilegass adquivos digitais, a
IndUstria Musical permanecia cega a mudanca de adampento doconsumidoy
negando o novo sistema e defendendo o paradigmigitnaal baseado na venda de
albuns fisicos (em formato vinil, mas principalnee®m formato CD). Nesse meio
tempo, a empresa norte-americana Apple ja haviangdetvido umsoftwarechamado
de iTunes com a finalidade de organizar os arquideswudio contidos nos HDs dos
consumidoregm formato de discoteca digital. Vendo o crescrriezesse e adesao por
parte dosconsumidoresperante a “musica digitalizada”, lancaram um dpare
reprodutor de arquivos digitais de audio, o iPodP@d €, de fato, umatualizacdodo
discman tocador de CDs popular nos anos 1990 que, povazarepresentava uma
atualizacadodo seu antecessorwalkman tocador de fitas K7 popular nos anos 1980.
Na verdade, tudo isso refere-se a portabilidadendsica. A seguir, apresento um
quadro que ilustra as transformacdes referentes obilidade dos dispositivos
reprodutores de som da década de 1970 até a déea2l200. Optei por este periodo,
pois a partir da década de 1970 os aparelhos @isrimecam a ficar mais parecidos

com o que existe hoje.
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QUADRO 11: EVOLUCAO DA PORTABILIDADE MUSICAL
(1970-2000)%°

Discman

Radio Portatil Walkman Discman iPod

(década de 1970) (década de 1980) (década de 1990) (década de 2060)
atualizacao atualizacdo atualizacdo

No caso do radio portatl da década de 1970, o @a@ssnaterial sonoro estava
condicionado a presenca de sinal (emitido pelaoyalio ouvinte s6 poderia acessar o
material sonoro de forma sequencial-passiva (esppra sua faixa desejada fosse
tocada pela radio, 0 que nem sempre ocorria). Haddéde 1980, com a popularizacéo
doswalkmans o ouvinte poderia elaborar seu préoppiaylist (G) (lista de musicas),
mas 0 acesso continuava sequencial (para “sal@arlirda faixa a outra, o ouvinte
necessitava avancar ou retroceder a fita K7 atgracponto exato aonde se encontrava
a faixa desejada), embora agora fosse do tipo seglativa. Na década de 1990, com
a proliferacdo dosliscmans o ouvinte passa a ter acesso direto-ativof@esgramas
gracas a um dispositivo chamado TORalfle of Content(G) que permite ao leitor
“pular” direto de uma faixa a outra. Embora o oteipudesse fazer isso manualmente
com os K7s, a inclusdo do TOC permitiu um acessis mépido e preciso entre as
faixas. Embora os gravadores de CD para computdda ndo tivessem atingido a
popularidade que viriam ter na década de 2000,pessivel escolher o repertério
contido no CD, montando unpdaylist (G) personalizada. Na década de 2000 — aquela

10 Elaboracdo: (PALUDO, 2010).
181 Fonte das imagens utilizadas no quadro (todasaees 11/02/2010):
Radio Portatil: <http://www.radiosantigos.ceatfa/fotos/produtos/Radio NEW_ON_R205.jpg>
Walkman <http://www.gearfuse.com/wp-content/uploads/20@8talkman.gif>
Discman <http://billstones.files.wordpress.com/2008/05¢uan.jpg>
iPod: <http://www.colantes.com/loja/imagesfipoano_3rd.jpg>
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na qual o ouvinte satualizaemconsumidor o iPod representa uma revolugcédo no que
diz respeito a expansdo da capacidade de armazetoade cancdes, acessibilidade e
organizacdo do material sonoro. O iPod potencialimea funcdo ja existente nos
discman o shuffle (do inglés, “por em desordem”). A func&buffle (G) (também
conhecida comaandon) permitia que o aparelho reprodutor gerasse undgnor
aleatdria para o material sonoro que seria todddacaso daliscman em vez de tocar
as faixas contidas no CD de forma légica sequeffaixia 1, faixa 2, faixa 3, ...) a nova
ordem poderia ser faixa 5, faixa 1, faixa 12, é&sim também ocorria no iPod. O ja
existente iTunes servia como mediador para transfeuivos de audio do computador

para o iPod e vice-versa.

Observando-se o quadro a seguir, vé-se cat@aizacdoda “musica gravada”
para a “musica digitalizada” demorou bem mais de quatualizacdoda “musica
digitalizada” para o que pode-se chamar de “ErdMB8” — tomando como base o ano
em que 0s suportes comecaram a se popularizagé 80 (vinil), 1995 (CD) e 2000
(MP3):

QUADRO 12: LINHA DO TEMPO — VINIL/ CD / MP3 162

v

Vinil (1950)

MP3 (2000)

%2 Eonte das imagens utilizadas para compor o qu#atias acesso em 11/02/2010):
Vinil <http://fhenso.files.wordpress.com/2008MNinil.jpg>
CD <http://cerbyte.com/loja/images/cd.jpg>
MP3 <http://mwww.floom.com/media/waveform_eggfs:
A imagem utilizada para MP3 é uma representgcdfica de um arquivo de som.
Quadro elaborado pelo autor da dissertacéta @o autor)
Elaboracéo: (PALUDO, 2010).

216



Frente a constante aderéncia pelo puktimosumidoraos arquivos de MP3, a
Apple, ao contrario damajors vislumbrou um novo mercado que se inciava: o da
venda de arquivos digitais. Assim sendo, lancouaalsja virtual chamada de iTunes
Music Store'®® . O préprio iTunes spftward servia como mediador para que as
compras fossem realizadas. Porém, um componenterat®sso precisava de uma
solugéo: como proteger os arquivos adquiridos dedolegal do compartilhamento
ilegal? Os arquivos de MP3 podiam ser copiadosinnte e ndao havia nenhum
dispositivo capaz de impedir isso. Entdo, a Appigie ja utilizava os arquivos de MP4
como padrao para o iPod (embora ele também fosspativel com arquivos MP3),
conseguiu desenvolver um sistema de protecdo prEd®RM (Digital Rights
Management(G) chamado dé-airPlay, traduzindo livremente, algo como “execucéo
honesta”. Posteriormente, a empresa norte-amerighcr@soft também desenvolveu
seu proprio padrao de compressdo compativel BBM chamada d&Vindows Media
Audio (conhecido pela sigla WMA). Embora seja possinebatrar arquivos deste tipo
circulando na internet, sua popularidade foi muaienor se comparado ao sucesso do
MP3 e do MP4.

Uma das vantagens do MP3 consistia em que metaiafdies poderiam ser inseridas
ao arquivo, contendo dados comome do artista, nome da faixa, nome do album,
duracédo da faixa, estilo musicalsite do artista Estas metainformacfes séo uteis tanto
para o computador, quando para os dispositivos ima@eereproducéo, o que permite

organizar o material sonoro com a finalidade d#ifacse o acesst*.

Apresentei até aqui como ésnogramasse atualizarame como se tornaram
cada vez mais portateis. Esses dados foram explameaaa que seja possivel entender-
se como esta mobilidade pode influenciar na cogétreoletiva musical. Observando a
obra de Dimery (2007), vé-se que ao longo do tem@ags produtores trabalharam de
forma conjunta na producéo de albuns musicaist€ddambio entre muasicos e técnicos
também ja existia. Porém, a facilidade de transinise dados binarios (mais rapidos e
baratos se comparados ao envio de um CD pelosagyrpor exemplo) em velocidade

cada vez maior, e 0 aumento da capacidade de aramagato, recebimento e envio

183 <http://www.apple.com/itunes>

Servico de arquisicdo de musicas legalizadagdisponivel no Brasil até o momento (nota dorawu
184 Softwaresomo o iTunes organizam toda uma discoteca digitasibilitando, inclusive visualizacées
miniaturizadas das capas dos albuns, palédaci navegacédo. (nota do autor)

217



destes dados vai proporcionar uma considerautglizacdono campo da producao
musical coletiva. Um exemplo pode ser tomado, pggaomo base o ja citado estudio
londrino Abbey Road. Se na “época dos Beatles” betRoad era um estudio fechado
e de dificil acesso a uma grande parcela de progtut® artistas, a mobilidade dos
arquivos sonoros e a expansao das conexdes deeintdrem um novo campo a ser
explorado. Analisando o site do estitfid, pode-se constatar que agora o Abbey Road
amplia seus horizontes e abre as portas para tjg@afarde qualquer parte do mundo
possam enviar seus trabalhos para que os mesraosmsagterizadosiaquele estudio a
um custo bem acessivel (noventa libras por fai®akervico € chamado d®hline

Mastering (masterizacaonline).

Outro exemplo pode ser encontrado observandosste alo ja citado produtor
musical emasterizador(G) brasileiro Enrico De Paoli. Em seu sit® ele oferece
servigos denixageme masterizagcamnline Os servicos podem ser pagos com cartao de
crédito, sendo todo o processo inteiramante refizé internet.

No que diz respeito a colaboracdo a distanciailizagdo doshome studios
associada a internet elimina as barreiras geoggafintes existentes. Isso significa que,
exemplificando, no caso da criagdo de famogramacoletivo, um musico pode gravar
uma guitarra no Japdo, enviar a gravacao digitddiza um baixista na Suica, que
gravara a sua parte e a enviara a um bateristagtatdrra, que procedera da mesma
forma. O material gravado pode ser enviado pareasiBpara que um cantor acrescente
as partes vocais. Entdo, as pistas de grav&gadq cada instrumento e as de vocais
poderdo ser enviadas a um produtor na Jamaicajr@umeixar o trabalho. O audio
mixadopodera ser enviado, como disse, aos estudios bayARoad (em Londres) para
que sejamasterizado e finalizado. Este tipo de modalidade de produgdia
praticamente invidvel na década de 1990. Toatai@izacaodescrita neste sub-capitulo
parece apontar que, o produtor antes limitadolmlinar em sua prépria cidade ou pais
encontra nesse novo contexto um mercado que ndecehimites de tempo e espaco,

um mercado de produ¢do musical colaborativa codacta

165
166

<http://www.abbeyroad.com/news/special-featureygbbeatureid=10> acesso em 11/02/2010
<http://www.enricodepaoli.com.br/enricodepaoli_jp#bb %26 Masters.html>
acesso em 11/02/2010
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4.2 RECONFIGURANDO A VITRINE

Vitrine é o local aonde as lojas expdem seus posdpéra venda. No que tange
ao campo da Industria do Disco, da década de 1i@58 década de 2000, os produtos
musicais eram basicamente expostos em lojas desdsem veiculos impressos e
eletrdnicos de comunicacdo de massa. Levando-se cema a atualizagéo
anteriormente proposta que envolve a passagem msummador (comprador) para o
consumidor (dissociado da obrigatoriedade da compra), abeirdagora alguns
exemplos datualizacbegeferentes a vitrine musical. Os autores basgadibs neste
sub-capitulo serdo Boyat al (2007) e Raquel Recuero (2009).

Desde o inicio da proliferacdo dos albuns musicaisdécada de 1950, o
mainstreamocupou quase que exclusivamente todos os espagbtsatios a promocao
artistico-musical. Os artistas emergentes difiailteeconseguiam figurar em revistas,
jornais, TV e radio. No inicio da década de 20Q@@nglo — como citei anteriormente —
o MP3 comecou a se popularizar e as redes P2lPaatrai atencdo do publico, muitos
destes novos artistas comecaram a disponibilizarfodea gratuita aquilo que
produziam. Deve-se lembrar que o fato de estaodispl ndo implica diretamente em
estar sendaconsumido Entdo, na segunda metade da década de 2000, gorge
dispositivo promocional que alavancaria a carréganuitos destes artistas: os sites de
redes socais de relacionameto. Conforme RaqueleRe€¢R009), partindo da leitura do
texto de Boydet al. (2007), um site de rede social de relacionameptesanta as
seguintes caracteristicas: permite a construcaardeidentidade através de um perfil
ou pagina pessoal; permite interacdo através deert@mios; e, permite a exposi¢cao
publica da rede social de cada ator. Ainda segidwjal et al. (2007) este tipo de site
permite que as pessoas se articulem e encontresrpaeesoffline (amigos, colegas de
trabalho, colegas de estudo) no muidting além de ampliarem a sua rede social de
amigos (novos amigos encontrados no mundbne), ou seja, ampliarem as suas

conexdes. Um perfil pode conter dados sobre oggaatite do site tais como nome,
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apelido, foto, endereco de e-mail, caracteristitsisas e psicolégicas, preferéncias

(musica, esportes, cinema, televisao), idade, sekgido, etc.

Existem sites de rede social de relacionamentalfiscao tema musica (como o
Myspace®®” | o LastFM'® e o Reverbnatiort®® ) e outros que ndo s&o focados
exclusivamente em musica (embora o assunto musgsafser encontrado neles) como
o Orkut'”® e o Facebook’ . Como meu objetivo ndo é analisar minuciosameade
um destes sites, mas sim demonstrar como eles paabatiar na producao e circulacao
da musica, vou me concentrar em alguns recortesloie deles: o Reverbnation
(lancado em 2006) e o Orkut (lancado em 2004).mdem-se um exemplo de site
focado exclusivamente em musica e outro ndo, dogeta para o entendimento acerca

da importancia destes mecanismos nos processagtipaxde circulatorios.

No caso do Reverbnation, podem participar tartistas quand@onsumidores
Os produtores musicais podem se inscrever em ceralopa das modalidades. No caso
dos artistad’?, é possivel alimentar a sua pagina pessoal cate@do que inclui texto
(release historico,blog, noticias), audiofonogramas entrevistaspodcast}, imagens
(fotos, imagens promocionais, reproducdo de imagiensapas de albuns) e videos
(clipes musicais, entrevistagideo-releasegG)) e contar com uma gama de servigos
promocionais, incluindo servico de e-mail. O sitessui diversas funcionalidades
sofisticadas, algumas gratuitas, outras pagas.r®astfuncdes pagas, encontram-se a
de “distribuicdo digital” (abordarei o tema maisicedie), “producédo de CDs para
comercializacao” e “producdo de materiais proma@sincomo camisetas do artista e
sacolas. A partir da leitura da obra “Free” de €hnderson (2009) sobre os novos
paradigmas de compra do século XXI (abordarei emnemdetalhes adiante), pode-se
concluir que o Reverbnation estad sintonizado com nowo modelo de negocios
segundo a logica de oferecer servicos gratuitosieefes que séo passiveis de
incremento mediante pagamento, podendo esse inctenser realizado de forma
modular (isto €, por moddulos), cobrados de formdividual. Assim, no caso do

Reverbnation, partindo do que foi explanado anter@mte, se o artista desejar adquirir

187 Myspace <http://www.myspace.com>

188 | astFM <http://www.lastfm.com>

189 Reverbnation <http://www.reverbnation.com>

170 Orkut <http://www.orkut.com>

"1 Facebook <http:/mww.facebook.com>

172 Abordarei oconsumidomais adiante. (nota do autor)
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o servico de “distribuicdo digital”, pode adquii-de forma individual, ndo sendo
obrigado/condicionado a adquirir outro servigco emjgnto (exceto na modalidade de
pacote promocional, na qual mais de um servi¢co efeoido mediante desconto
promovido pela compra casada de mais de um iteemdosque, neste caso, o valor do
todo — conjunto de servicos adquiridos simultanedene- € menor que a soma das

partes adquiridas individualmente).

O Reverbnation possui uma funcionalidade difereteciam relacdo aos demais
sites similares a ele: o artista pode disponibilibmogramasacessiveis apenas a fas
cadastrados. Desse modo, o artista encoraja ddd@ecer dados de contato (como e-
mail, por exemplo) em troca de material exclusi®s. sistemas de estatisticas do site
também apresentam dados relevantes como numerocelsoa aosfonogramas
informacfes sobre quem s&o os ouvintesngumidores e ainda a posicdo de
popularidade (chamda dehart) do artista classificada por estilo musical, regia

geogréfica e nimero de acessos.

~ REVERBNATION ..

TICIANO PALUDO :: CONTROL ROOM
Al 0 2| & =| & = s| 2|l NREP| =

mv xamE PeRILE STRER sz momore | | ranmcmen WBCTTE/RRFS STEECT fEMME | DR manty oisteaunen | wTe muneex | Roces sm o | wuv moezniTes RESSURECE

My Profile Artist Info  Customize  Status Songs & Videos Sync with Facebook Photos Press Biog Buzz Tracker Fans Favorites Comments

E |7 My Profile Follow ReverbMation on Twitter £
“ Cet news & tips on ReverbNation »
% Manage, upload, and edit content (music, videos, pictures, etc...) in your ReverbNation profile Hide Artist Profile Edit Profile
Yo bably spend alc of time here, uploading songs, adding press clips, and aJa.rg videos Tne y rofi Ie(cmr_ eteness bar will Your Profile is 47% complete. Afrer you Add
o how close you are to completing your profile. Questions? Serid an email to support@raverbnation,com. View our Tutorial Band Members you will be ?E‘K_{CEDIEKF_
Artist Infa Promotional Checklist Promote
q Update band info and blo Profile Checklist Your Promaotions are O% complete. After you
Send FanReach Email you will be 14%
Customize Your Profile s 47% complate. After you Add Band complete
Q Custamize the modules displayed an your Profile Members you will be 52% complete.
= Sratus _ % Link
Up our status on Twitter, Facebook, MySpace, and RN uick Links
Update your status on Twitter, Facebook, MySpace, and R v Verify Your Account o
Add Song/Video  Suggestion Box
% Songs -'.- Vde‘DS LiLl Cet a Website Find Cigs
. ’ Upload sengs and add YouTube video our profife v Upload A So ng Ger a Store Cet on Facebook

hjCD: > W
Add Band Members Get Merch [ CDs Cet a Widget

Tl  Manage Shows (under Shows)
__25 Add new shows and manage your show schedule Suggested Feature
C Mega Songs You have 10 songs,
‘-rm.*li MySpace 2 e Fan want to upload longer, higher quality
ﬂ vSpace profile w cur Reverbiation profile '/P'J‘_r_'r”S"‘“" hans :cngs"\'gu can M:gh M:gg Sgancé y
Pull in Facebook Fans Erarana

Fig. 57 —PrintscreenReverbnation — diversas funcionalidades disposiV€i

O Myspace possui funcionalidade semelhante ao Beaton. Embora o

Myspace seja mais popular e difundido, o Reverbnattem ganhando espaco,

173 Extraido de <http://www.reverbnation.com> acessal@/02/2010
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principalmente por apresentar recursos mais stdhdis e amistosos do que o Myspace.
Outro diferencial é que, além das categorias gdag de fa ou artista, o site aceita

cadastro dselos musicajsempresarios artisticos e casas de espetaculos.

NATION....

~ Follow Us w

The best tools for musicians and the best music for everyone else.

Labels Management Artists Venues Fans

e

Work Your Roster, Smarter Move the Needle Conquer the Web Pack the House Be a Tastemaker
T d Make an I for Your Mare Fans, Opportunities, Book the Right Bands Find and Share the

stribution (for Less 1 Name for Yourself Gigs, Stats, and Money Reach the Right Fans Best New Music
Learn More » Learn More » Learn More » Learn More » Learn More »

Fig. 58 -PrintscreenReverbnation: ferramenta para selos, empresauitistas,
casas de espetaculos € ¥s.

Mais do que um site de rede social de relacionamneamo pode ser observado na
figura acima, o Reverbnation se posiciona como ueraamenta promocional,

interligando todas as esferas da cadeia produtivian@sica, da producédo a circulacao.
Por este motivo, parece-me o0 exemplo mais compja da conta de demonstrar a

atualizacdono que tange a vitrine musical do século XXI.

Para se ter uma idéia aproximada em nimeros, deglatios do préprio sité®

0 Reverbnation conta hoje com mais de 500 mil tagigadastrados. Segundo dado
publicado no jornal Estado de Sdo Paulo (Estad&d)@08'’®, o Myspace possuia até
aquele momento cerca de 110 milhdes de usuariossitados (diferente do
Reverbnation que estampa em sua capa 0 numerdistasacadastrados, o Myspace
nao revela dados deste tipo em seu site e a pastuisultada também nédo apresenta
dados especificos sobcensumidore® artistas, apenas um dado global). Com o dado
apresentado pelo Reverbnation, pode-se constatar episte uma aderéncia

consideravel de artistas interessados neste tiperidenenta.

17 Extraido de <http://www.reverbnation.com> acessal@/02/2010
75 <http:/lwww.reverbnation.com> acesso em 12/02/2010
178 Fonte: <http://www.estadao.com.br/tecnologia/ret105473,0.htm> acesso em 12/02/2010
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No caso do Orkut — um site de rede social de imlamento que néo foi criado
visando o mercado musical — pode-se constatar pnopréacao existente por parte de
artistas selose produtores musicalt$’ . No caso dos artistas (e vous utilizar uma banda
de rock como exemplo), uma vez que o cadastro de perfilsigrio foi pensado em
pessoas (e nao em artistas), os artistas se agpaprdesta ferramenta através de um
modelo base que pode ser entendido da seguinta:feada integrante da banda cria o
seu perfil pessoal. Paralelamente, é criado olmxfbanda. Assim, outros artistas e 0s
consumidoregpodem se comunicar individualmente com cada merdbrgrupo, ou
ainda com o grupo como um todo, de forma espedadfidaigida. Assim, a banda “se
humaniza”, uma vez que a criacdo de um perfil nguDfoi pensada para uma
aplicacao individualizada e nao coletiva (cada em b seu perfil). Ao criar o perfil
como banda, a banda personifica o “produto barideSse modo, os outros usuarios do
site que estabelecerem lacos com a banda, assim s&mamigos de outros USUarios,
serdo amigos da banda. Os produtores musicais tanpoéem criar seus perfis e
divulgarem seus servicos (eu, por exemplo, ja alqwai trabalhos por intermédio tanto

do Orkut como do Reverbnation).

O Orkut também possibilita que seus participactism comunidades. Uma
comunidade pode ser entendida como um grupo deéciparites unidos por um
interesse comum (pode ser um livro, um filme, udeologia, um habito, uma paixao,
etc). Assim como é possivel de se acessar detatmipexfil através de um endereco
eletrénico especifico, é possivel se acessar umaunidade. Exemplificando, meu

perfil pode ser acessado através do seguinte exdere

<http://www.orkut.com.br/Profile.aspx?uid=9288063825591972>

Existe uma comunidade denominada “Produtor TicRaludo” que pode ser acessada

em: <http://www.orkut.com.br/Main#Community?cmm=6882>

Uma vez que o artista cria uma comunidade (ou quéeuceiro cria esta comunidade
para/sobre ele), ela pode funcionar ndo s6 commttpale encontro” entre 0s
consumidores mas como plataforma promocional, podendo componf@rmacgdes

1" Estas apropriacdes foram analisandas atravéssdeipa realizada mediante visitas frequentes
ao site durante o periodo de abril de 2008vembro de 2009. (nota do autor)
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sobre o artista referentes a sua atuacao profasiOnartista pode, por exemplo, indicar
um endereco eletrbnico externo ao Orkut no quabssipel ouvir algum material

sonoro novo ou fazeradownloaddo mesmo.

"orkut:~ inicio  perfil

Ticiano Paludo

ok mais (4)

© perfil & recados (2431) @ fotos (12) W videos (23)

& Sobre Ticiano
Pessoas: este perfil lotou!

Produtor Musical, artista, amigo, inqui 50 pelo novo, pelo diferente & pelo contemparineo.

Pedi
-Fol

Fig. 59 - O Orkut pOSS|b|I|ta a criacdo de perfls

“orkut inicio perfil noorkut| | aweb

Produtor Ticiano Paludo membros,{163)
0s e parceiros do produter musical gaticho
e hitp JMwww.pontowav.com.brihotsite/index

a8 novidades sobre o trabalho desse grande

11 de margo de 2005

0s: 163 comunidades relacionadas

m
— r
topico postagens  Uttima

postagem
[ Amumando a casa 2 26108109 Posss

.ede comunldadejg8

A vitrine musical ndo se restringe as redes P2ldssites de rede social de
relacionamento. Existem outras ferramentas que,oemb&o tenham sido criadas
especificamente para o universo musical, estdo osaptopriadas por artistas e

produtores. Abordarei a seguir as ferramentas Beleeomoblog e You Tube.

O Release Promd™ é um site canadense que se define como um servico
promocional digital focado ndance musi¢musica eletrénica pop). O publico-alvo do

servico se divide em dois grupos: DJsetos musicaisOs selospodem se inscrever

78 printscreensextraidos em 12/02/2010. (URL ja citadas no texperfil Ticiano Paludo / Comunidade

Ticiano Paludo)
179 <http:/www.releasepromo.com> Toda a analise tisesn consulta ao site, acesso em 12/02/2010.
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gratuitamente. Uma vez inscritos, podem envi@anogramas Estes fonogramas
enviados devem ser exclusivamente reconhecidos pemencentes ao género musical
dance musicoutros estilos ndo sdo aceitos). Uma vez enviadoaterial sonoro fica
disponivel para audicdo do outro grupo, ou sej@Js O cadastro e envio de faixas €
gratuito para oselos Ja os DJs devem pagar uma mensalidade de ciageembve
dolares. A justificativa da cobranca se deve ao ¢ que, uma vez fazendo parte do
sistema, os DJs poderéo ter acesso a uma exteasdedeonline que permite audicéo
e downloadgratuito e ilimitado. Oselosque enviam trabalhos devem concordar de
antemao que o material enviado podera ser utilipslios DJs em su&sIGs (G). Em
contrapartida, cada vez que um DJ fadownloadde uma faixa, ele deve avalia-la. A
avaliacao é enviada aela O catalogo(G) disponivel no Release Promo é promovido
pelo site mediante envio semanal de informativesr@hicos. Estes informativos sao
enviados ndo apenas aos DJs cadastrados, mas tamhmriros profissionais do
mercado musical como produtores, empresarios eogeshgadas a veiculos de
comunicacdo de massa, como o radio e a TV do mtodtn Assim, oselospodem
promover 0s seus artistas e mensurar o intereta® @@as disponibilizadas como uma
espécie deest-drive(teste de direcao), verificando possiveis falnapatencialidades
estéticas e comerciais. O site apresenta, ainda,pamada de sucessasp(50 charty
atualizada constantemente. Segundo dados do ety de 500 novd®nogramassao

adicionados semanalmente. A seguir, apresentpriuntscreendo Release Promo.

Login - Contact Support FAQ HowltWorks Links R3S

0 DOWNLOAD CART SEARCH

[0 } tracks ready to download View All |

HOME CHARTS GENRES LABELS ARTISTS DJ ROSTER DJ APPLICATION LABEL SIGNUP TOTAL PROMO SERVICE

RELEASE PROMO | Home - DJ Application | LiIsTENING BOOTH

|| RELEASE PROMO DJ APPLICATION

Release Promo is now accepting DJ applications for membership to our service

| Play the best upfront music

wp play the freshest tracks first and stay a step ahead of other DUs

FEEDBACK & DOWNLOAD

= over 500 tracks added to the site every week

= save time by using our Twitter recommendations, much like walking into a record shop and asking
for the hottest tracks

Build your DJ profile within the industry

=) seeyourname and feedback appear in contributing labels' promotional material all over the web
=) add your comprehensive profile with bio and picture on our site

" Take Mo to the DJ Appication

"I think this is now the fufure of digital distribution for DJs.
Thanks for inviting us, this'll be invaluable. Well planned, well

]
Claes Rosen nelliefy M fad piltseamices

Fig. 60 —PrintscreenRelease Promo: ferramenta promocional piarece music:®

180 printscreen<http://www.releasepromo.com> acesso em 12/02/2010
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Posto isso, passarei agora a abordagem solbmgs Cada vez mais popular,
esta ferramenta foi desenvolvida inicialmente coobjetivo de possibilitar a criagéo de
diarios eletronicosonline Neles, pode-se inserir conteudo de texto, awddeo e
imagem. O conteudo € estruturado por meio de mensagpnhecidas como postagens
(chamadas dposty, exibidas em ordem decrescente de publicacaon@s recente a
mais antiga). Ogosts podem possuir um titulo e palvras-chaves, conhsc@bmo
etiquetas outags Isso facilita a busca pelas informacfes publisadartistas e
produtores musicais podem elaborar uma série deewdos variados. Tomando um
exemplo, possuo utplog *** no qual publico regularmente informacdes sobrelyaréo
musical e comunicagédo social. Além do contetudalgjtassim como no caso do Orkut
e do Reverbnation, é possivel a publicacabntts. Portanto, o®logs seatualizamem
plataformas de publicacdo de contetudo promociomagjudlquer espécie. Os servi¢os de
criacao deblogssédo normalmente gratuitos e amistosos. Os mdigads atualmente

}82

s&o o Blogget® (pertencente & empresa norte-americana Govgle o Wordpres*

(uma ferramenta de dominio publico).

Até a década de 2000, a publicacdo de resenhr@iscascde albuns musicais era
realizada principalmente por jornalistas espea@dlizs em mdasica, em matérias
publicadas em veiculos de comunicacdo de massa @adg revistas e jornais. Com a
proliferacdo dodlogsa partir da década de 2000, os blogueiros (cormaclksamados
agueles que possuem uwitog), sejam eles jornalistas ou ndo, comecaram a pnodu
conteudo semelhante ao elaborado anteriormentégroalistas musicais”. Oflogs
por ndo terem obrigacdes editoriais, conseguiraprirswuma demanda reprimida,
publicandopostssobre o trabalho de artistas de forantinstreamou ainda artistas
renomados que encontram-se longe do foco da middicibnal. Algunsblogs
passaram a ter destagayalizandoos blogueiros em formadores de opinido publica
(papel até entdo exclusivo de jornalistas espeaiddis em publicacdes sobre o meio
musical). Assim, variovlogs passaram a funcionar como fonte de informacéad tan

para consumidorescomo para artistas e produtores musicais. Como viu-se no

181 Blog Mix Tape 2 The Peopkhttp://mixtapetothepeople.blogspot.com> Acessdlern2/2010.
182 <https://www.blogger.com/start> acesso em 12/0R020

183 <http://www.google.com> acesso em 12/02/2010.

184 <http://www.wordpress.com> acesso em 12/02/2010.

185 Um exemplo é dlog Remixtures <http://remixtures.com> acesso em 1300D.
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exemplo anteriormente citado (sobre o nag), produtores musicais podem utilizar
mais um canal de comunicacdo e informacdo. Nessexto, a tendéncia € a de que
guanto mais conteudo qualitativo for publicado, anainteresse dlog ird gerar.

Consequentemente, o interesse acabara se voltamdblogueiro. No caso dos
produtores musicais, iSso pode representar incr@mea procura pelos servicos de
producdo musical. No caso de artistas, interesseqnsicdo de obras musicais ou
contratacdo para apresentacfes ao vivo. Outro daegue pode ser citado é o do

brasileiro DJ Zé Pedrt3® que possui um blog informativo sobre musica.

nnnnnnnn

P®ginainicial | Blog da equipe | [LOCAWES)

Ze PEDRO

Z# Pedro

PROCURAR 3 [ =
:’ e e )
PERFIL e
S S
N
OUTROS BLOGLOGS o 7 4 ‘_,

Fig. 61Rrintscreen blod>J Zé Pedro (vide'nota de rodapé 168)

Como relatei no sub-capitulo referente &yberhood tive minha obra
“pirateada” e publicada nblog “Durango-95” especializado enock gaucho. Assim
como o “Durango-95”, existem diversos outfoi®gs tematicos rock, pop, musica
eletrbnica, classicos, MPB) que oferecem conte@derente acdownloadilegal de
faixas e albuns. Como estal®gscostumam ter acessos bastante significativosaatab
(ainda que muitas vezes involuntariamente) tornaeddormadores de opinido,
indicando artistas e albuns que consideram bonseeegtdo sendo compartilhados
justamente para que osonsumidoresconhe¢cam estes trabalhos musicais (esta
conclusao foi feita com base em navegacao realigadanim durante os anos de 2008
e 2009 em diversoslogs deste tipo). Um exemplo relevante a ser recoréaddlog

» 187 Esteblog funciona como um indexador téogs Nele, ao invés de

“Nau Pyrata
se encontrar albuns e faixas pdoavnload o que existe é uma série ldes para outros

blogs que oferecendownloadilegal de mausica, indicando o nome dedikxys e 0s

18 < http://bloglog.globo.com/djzepedro/> acesso &i02/2010.
Printscreencapturado durante o acesso ao blog.

187 <http://www.naupyrata.blogspot.com> acesso em1/g009.
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estilos musicais predominantes em cada um deleseghir, apresento trés imagens

recortadas destdog que ilustram o exposto.

dhirh rmendia

ETIGUETAS:

1188

Fig. 62 Printscreen blogNau Pyrata

188 As figuras 62, 63 e 64 foram extraidas de <httaupyrata.blogspot.com> acesso em 12/02/2010.
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JUn Blargssr - Fpr o8 s

Fig. 63 Printscreen blogdNau Pyrata”

bucksthead « colma (1998}

ETIQUETAS: ALTER

Fig. 64 Printscreen blogNau Pyrata”
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Os trés exemplos mostram o sistema adotado péigdx dosblogs na parte
superior dopost consta o titulo ddlog indicado (se clicado, funciona como uimk
para estdlog); no centro, unprintscreendo blog indicado; abaixo, espacgo para que os
consumidorepostem comentarios; por fim, etiquetteg§ que além de informarem o
estilo do blog indicado, funcionam como organizadoras do propNau Pyrata”

(clicando-se em umiag é possivel acessar-se a todopastsque contenham a mesma
tag).

Em todos oblogsobservados durante o estudo, constatei que assfaidlbuns
compartilhados encontram-se hospedadas forabttms A hospedagemupload é
feita através da utilizacdo de ferramentas de cditizanento de arquivos digitais.
Estas ferramentas possibilitam que qualquer pdagsasoupload(G) de um arquivo de
qualquer espécie que ficara hospedado nos sersidoresferido servico. A ferramenta
envia um endereco eletronico a quem feplmaddo material. Uma vez de posse desse
dado, basta indicar aos outros usuarios aonde wvargsta disponivel para que o
downloadseja realizado. O processo wagload costuma utilizar como fonte, material
sonororipado (G) de albuns originais, ou cépias de arquivos ikegaiteriormente
ripados (neste caso, 0 processo € chamadede oureupload. As ferramentas mais
comuns utilizadas atualmente séo o Rapidstire o Megaupload®™. Os servicos de
download e upload sdo gratuitos. No caso doewnloads os consumidoregpodem
transferir um nuamero limitado de megabytes por h@aso ultrapassem este limite,
para continuar o processo, devem aguardar um pededempo que pode variar de
alguns mintos a algumas horas. No casouiidsads eles permanecerdao hospedados no
servidor da ferramenta por um periodo limitado elafdo, que pode variar de alguns
dias a algumas semanas. Tanto no castodalloadcomo deupload estas limitacdes
(transferéncia limitada por hora, hospedagem edal@ipds determinado periodo de
tempo) podem ser eliminadas mediante pagamentmddaxa. Esta taxa (assinatura do
servico) varia de acordo com o periodo de tempa@ense deseja contratar o servico.
A assinatura pode ser paga mediante débido emocddécrédito internacional. A
seguir, apresento umprintscreencom a tabela de custos do servico Megaupload e os

beneficios de se tornar um assinante:

189
190

<http://www.rapidshare.com> acesso em 12/02/2010.
<http://www.megaupload.com> acesso em 12/02/2010.
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ME’GAUQLUAU Login | Cadastrar-se & Porugués -

Associagao gratis Premium Prémios Ferramentas Mega Suporte

Associagdo Premium por um ( 1) més £9.99 Associagio Premium 3 meses $19.99

compre agora compre agora

Titulo de Sécio Premium de 1 ano $ 59.99 Associa¢do Premium 2 anos $ 79.99

compre agora compre agora

Titulo de Sécio Platinum vitalicio iuntese ao Eits Megs Glube. Seus arquivos serdio presenados para sempre. Voo fatura mais premiost 19999

Fig. 65 -PrintscreenMegaupload (tabela de custd¥)

Caracteri: Fremium Associados Nao-associados

Download de arquives do Megaupload LV} (v v
Mega Gerenciador para upload e downlead < (V) @
Prioridade a velocidade de download 0O mais alto Baixo Lowest
Downloads maxdmas em paralelo Sem limites. 1 1
Armazenagem on-line com gerenciador de arquivo Sem limites 200 GB Mone
Tamanho maxima do upload por arquivo Sem limites 268 500 MB
Limite de download por 24 horas Sem limites Limitado Bem limitado
Tempo de espera antes que cada download comecar Nenhum 25 segundos 45 segundes
Antncio Pouco Médio Maximo
Suporte para recomecar upload & download LV ] LV @
0 download vai comecar imediatamente (hotiinks) < @ @
Suporte para aceleradores de download LV | @ @
Proteja com senhas os links de download (v @ @
Envie arquivos de senidores remotos via FTP ou HTTP LV} @ @
Downloads inesperadas de batch L) @ @
Envie o arquive para multiplos destinatarios LV ] @ @
Acesso Premium a v @ @

% Participe com | ) LV ] @ @ .

Fig. 66 PrintscreenMegaupload (vantagens para associados)

1 valores expressos em délares. Os gaistscreengFig. 65 e Fig. 66) foram extraidos de
<http://www.megaupload.com> acesso em 12/A220
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192 & um site de

Passarei agora ao recorte referente ao You Tub&éuOTube
compartilhamento de videos que se tornou populsseganda metade da década de
2000. Seu slogan Broadcast Yoursé€lf reflete o espirito do MovimentdPunk
incentivando a participacao coletiva (traduzindoelimente, “Veicule-se”). Possibilita
que usuarios cadastrados publiqguem videos de cralyptureza, desde que estes
videos ndo infrinjam direitos autorais, ndo envaiveontetudo pornografico, difamc¢éo
ou material que incentive praticas criminais. @ gibssui uma ferramenta prépria de
envio de material. Os videos devem ter duracdo mexde dez minutos. Uma vez
enviados, sdo automaticamente codificados no farnkafV (formato de video da
empresa Adobe chamado flesh vide9 e disponibilizados para que sejam acessados
emstream(G). A opcao dedownloaddos videos ndo é oferecida. No entanto, existem
ferramentanline que permitem capturar os videos e transferi-loa pacomputador
pessoal. Uma delas (que foi utilizada para captasanvideos contidos nos anexos

digitais da dissertacdo) é a KeepWAd.

Uma vez que 0 usuario cria a sua conta, ele @agseenciar o seu proprio canal
emissor (similar a um canal de TV). Para “sintoriiza canal, basta acessar a um
enderco eletronico (normalmente do tipo http://wyomtube.com/nome do canal). O
nome do canal costuma ser o nome de usuario esdaaibimomento do cadastro. Uma
vez feito o cadastro, o servico € acessado mediaftienacdo de nome de usuario e
senha. Diferente do que ocorre em ferramentas abiegaupload e o Rapidshare, a
permanéncia dos videos “no ar” ndo expira (excetm sideo violar os termos de

servico ou caso seja deletado pelo usuario queldgpu).

A utilizacdo de You Tube como vitrine musical étaate amplad®* pode
compreender desde a publicacdo de entrevistassaipdeo-releasesaté praticas ndo-
convencionais. Uma delas é a que vou destacar .alybrios artistas, produtores
musicais e fas estao utilizando o You Tube cqukebox(sistema popular na década de
1950 que consistia na inser¢cdo de uma moeda parama vitrola tocasse musicas de
um playlist pré-estabelecido; para melhor compreenséo, exmteideo que ilustra o

funcionamento de umpukeboxdisponivel nos anexos digitais da dissertaggp O

192
193

<http://www.youtube.com> acesso em 12/02/2010.
<http://www.keepvid.com>
19 Reallizei visitas constantes ao site durante os da®008 e 2009. (nota do autor)
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processo se da da seguinte maneira: em vez debleapwm video convencional, &
enviado um arquivo contendo uma imagem estaticaaedio de unfonograma A
imagem pode ser tanto do artista, como da capand@hum do qual onogramafaca
parte. O You Tube, assim como outros sistemas sails anteriormente, também
trabalha utilizanddags para facilitar o acesso as informacdes. Ele aretiiona as
tags procurando indicar videos que apresentem conseafins. Assim, procurando
pelo nome do artista olonogramaé possivel acessar o conteudo de maneira rapida.
Duas perguntas devem ser feitas a partir do expBstoque isso esta acontecendo?

Qual a vantagem dessa apropriacao?

Essa prética esta ocorrendo, pois inexistem sistagficentes dstream(G) de
audio gratuitos (exceto os oferecidos em sites cblygpace e Reverbnation). Os que
ja existem, nao possibilitam uma audic&and alone isto €, uma audicdo
independente, permanecendo confinados ao site alcsgrencontram disponibilizados.
Embora existam servigos como o ja citado Last Fiue possibilita ouvir audio em

stream—, ou o Blip.fm®°

(de dificil publicacdo de conteudo) o You Tube @itoamais
rapido, pratico e popular, uma vez que ndo cobrdiumea taxa, tanto para envio de
material quanto para acesso ao material. Existenicee como o SoundCloud® ou o
MixCloud **" que possibilitam acesstreame publicacdo amistosa, mas n&o permitem
que faixas isoladas sejam postadas, dando pri@idaddcastsG) e sets(G) de DJs
mixados (que podem ser entendidos como atnalizacdodasmixtapes(G)). Um dos
sites gratuitos que permitia a postagemfafgogramasisolados era o Imeert® .

Porém, no final de 2009 ele foi comprado pelo Mgspgue desabilitou o servigo.

Assim sendo, como pode-se observar neste reco@uolube seatualizaem uma
jukebox oferecendofonogramasde facil acessstream O site permite, ainda, que
videos sejam incluidos eptaylistsde video e ordenados de acordo com a vontade de
gquem o0s posta ou de quem o0s acessa. Portantdasaisprodutores podem postar

albuns completas com as faixas ordenadas exataroemie foram lancadas (seja em

195 <http://blip.fm> acesso em 15/02/2010

19 <http://www.soundcloud.com> acesso em 12/02/2010
197 <http://www.mixcloud.com> acesso em 12/02/2010
198 <http://www.imeem.com> acesso em 09/05/2009
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199

formato vinil, CD oudigital releasg@ ~° . O You Tube, além de possibilitar a inclusao

de diversos videos, transforma-se gradualmentenesinguande discoteca eletrénica.

4.3 RECONFIGURANDO A DISTRIBUICAO

Como explanei no Capitulo I, uma vez que as obrasiaais eram finalizadas, o
estagio seguinte do processo envolvia a sua edmweara venda. Este papel era
desempenhado pelo distribuidor. O distribuidor e¥sponsavel por colocar albuns
(primeiramente em formato vinil / K7, depois emnfiato CD) nas lojas de discos. O
departamento de distribuicdo poderia pertencepgriar gravadora ou ser terceirizado.
Mas, como pode ser observado através do que fosexjaté aqui, as lojas de discos se
atualizaram e passaram do plano fisico para o plano virtuaieHos discos séo
basicamente vendidos em grandes lojas (no caso rdsil,Bas Lojas Americanas
ilustram o caso), megalivrarias (novamente recdoemn um exemplo nacional pode-se
citar a Livraria Cultura) e em supermercadosatalizacdono plano da distribuicéo

envolve trés aspectos intimamente relcionados, qoyde ser visto no quadro a seguir:

QUADRO 13 —ATUALIZACAO DA DISTRIBUICAO 2%

MODELO TRADICIONAL MODELO ATUALIZADO
Albuns fisicos: Vinil / K7 / CD Albuns virtuaigligital release
Lojas fisicas de venda de albuns fisicos Lojasi@istde venda de &lbuns virtuais
Distribuicao fisica em lojas fisicas Distribuic&githl em lojas virtuais

199 Eu possuo um canal no You Tube e utilizo o sergigtforme descricdo
apresentada. Um exemplo de album completaitjiea 0 You Tube com@ukeboxpode ser acessado
através do link <http://mwww.youtube.com/viewayp list?p=F5E7666F805A6B47>
acesso em 12/02/2010. (nota do autor)

20 Fonte: (PALUDO, 2010).
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Como pode-se ver, os trés aspectos dizem respeitdaamato; ii) espaco; iii) meio.
Abordei anteriormente a passagem da “musica grayaaa a “muasica digitalizada”. A
grandeatualizagdoconsiste na oferta de albuns exclusivamente digitsso implica
em uma mudanca radical no paradigma relacionadst@bdicdo. Contrario a outros
paises como os Estados Unidos, nas Ultimas décadassil ndo apresentou uma
aderéncia significativa aconsumode singles preferindo os albuns completos ou
coletaneas@). A digitalizacdo associada a internet propicieka da cultura dsingle
ampliando-a no momento em que faixas avulsas pegerivremente comercializadas.
Uma loja fisica necessita de espaco fisico paraadar as obras que expde para
venda. Uma loja virtual também precisa de espagajue espaco de alocamento de
dados binarios. A distribuicdo de dados binariomais rapida e barata do que a
distribuicdo de material em formato fisico. O egppara alocar as mercadorias em
estoque no formato digital reduz os custos de agaun (bem inferiores aos custos de

estoque fisico).

Retomando o que ja expus anteriormente € posebsdrvar-se que com a
digitalizacdo, artistas e produtores podem tralbattea forma conjunta, superando
limitacbes de tempo, espaco e localizagdo geograficmesma logica vale para a
distribuicdo. Se agora os artistas podem, atragésitdrnet,masterizaruma faixa no
estudio Abbey Road, mesmo que morem a centenasil@engtros de Londres, atraves
dos distribuidores digitais estes artistas podespdatiibilizar os seuBbnogramaspara
venda no mundo todo, a custos bastante acessigignsando inclusive a producdo
fisica seriada de um album. Os distribuidores dgigisdo chamados de agregadores
(agregatory. Existem dois deles atuando de forma bastantepte hoje: CD Bab{?*

e The Orchard® . Em ambos os casos, pode-se contratar o sereiqdisttbuicdo
digital, e, caso o artista deseje, também o delligtédo fisica tradicional. O servigco €
cobrado mediante pagamento de taxas de adesaoemtois sobre as vendas efetivas.
A cobranca do servico e o pagamento referente ridagee realizado atraves de débito
e/ou crédito em cartdo de crédito internacionalir@wsistema bastante utilizado
(inclusive por musicos e produtores para recebehésae para o pagamento de servigos

como o ja citado Rapidshare) é o PayPa’ sistema eletronico de

201
202
203

<http://www.cdbaby.com> acesso em 13/02/2010
<http://www.theorchard.com> acesso em 13/02/2010
<http://www.paypal.com> acesso em 10/02/2010
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pagamento/recebimento digital, que também funciatravés de cartdo de crédito
internacional, na mesma modalidade ja descrita. Ubligp-alvo principal desses
servicos de distribuicdo digital é constituido @gyenoselose artistas independentes

sem vinculo conselose gravadoras (conhecidos comms$ignedartists’).

Uma vez que o material (desde faixas avulsas btésomais completas) é
enviado ao distribuidor digital e a taxa de ademdicervico é paga, ele comeca a ser
distribuido mundialmente, em todos os continenfegreco de venda € fixado pelo
proprio artista. Caso o artista deseje, pode ciamta servico em modalidades mais
sofisticadas, pagando taxas extras. Esta sofifticdiz respeito & ampliagéo do servigo:
além de oferecer a distribuicdo, agregatorsrealizam o trabalhar de promoc¢édo do
material colocado a venda (seria algo como posicionelhor o CD na prateleira da
loja). Desse modo, elesatualizam simultaneamente, os papéis de distribuicao,
divulgacdo e promocao, de forma unificada. Assimaa ja citada loja da Apple
(iTunes Music Store), existem diversas lojas vidgugtuando pelo mundo. A seguir,
apresento um quadro que indica algumas dessaskpathadas pelo mundo. O quadro

2%4inclui o nome, logotipo, endereco eletrénico (URL) pais aonde se encontra a loja.

204 Elaboracdo: (PALUDO, 2010).
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QUADRO 14: LOJAS DIGITAIS DE VENDA DE MUSICA PELO M UNDO

Loja Digital / logotipo

Pais

URL

Dinamarca

http://www.cdon.dk

digiRAMA:

L]
 start downioading

Digirama

Nova Zelandia

SN

http://www.digirama.co.nz

l""'ll!'
|l“l"tll
LI LT

Flur

Portugal

http://mwww.flur.pt

S—

iTunes Music Stor:

http://www.apple.com/itunes

junorecords
Juno

http://www.juno.co.uk

- Japan
@‘l:sten

Listen Japa| ) Find your music

http://www.listen.co.jp

Musicload musicload P.

http://www.musicload.de

STARZIK or

Starzik

http://www.starzik.com

Terra

sonotTd

Sonora

Brasil

http://www.sonora.com.br

Soul Seductior_

Austria

http://www.soulseduction.com
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Antes da venda digital, artistas e produtores tliaoebrelatérios de venda
elaborados pelas gravadoras que mostravam o deskemper periodo (normalmente
por semestre ou por ano). Estes relatérios erandalsns, uma vez que tornava-se
humanamente impossivel conferir-g@ loco as vendas em todos os pontos de
distribuicdo aonde os albuns eram comercializadssim, os artistas deveriam
“confiar” no relatério fornecido pelas gravadorAfguns artistas contavam com o apoio
de Editoras Musicais, empresas responsaveis patareun dos direitos autorais
relativos a pagamentos deyaltespor execucao publica em veiculos de comunicacao
de massa e comissOes referentes a vendas em lejadisdos. Osagregators
revolucionaram este processo, uma vez que as v@odasn ser conferidas em tempo

real, através de relatorios eletrénicos.

A esmagadora maioria das lojas digitais de vendaligital releases6 aceitam
a inclusao de obra mediante a intermediacaagiegators No entanto, algumas delas
aceitam trabalhar diretamente com os artistas @uprces, eliminando intermediarios.
Para ilustrar o caso, tomarei como exemplo a vesmdedigital londrina Juno e selo
Wav Label (do qual sou proprietario). A relacaaemt Juno e a Wav se deu da seguinte
forma: primeiro foi realizado um contato via e-m@hviado pela Wav para a Juno),
demonstrando interesse em disponibilizar o sedogmtgpara vendanline Entdo, a
Juno pediu referéncias do catdlogo como numero itdéos disponiveis, artistas
pertencentes acaste amostras do trabalho para serem ouvidas em tostraam A
Wav enviou os dados solicitados. A Juno aprovoa-esviou um contrato (via e-mail)
para ser assinado pela Wav. O contrato foi impresssinado, digitalizado (através de
scanney e devolvido a Juno via e-mail. A Juno imprimig@ia enviada, assinou-a e
enviou novamente a Wav (dessa vez utilizando cemeonvencional internacional).
Uma vez que o contrato estava devidamente assp@dambas as partes e cada um
tinha sua coépia, a Juno disponibilizou um nome slgario e senha para que a Wav
pudesse realizar a inclusdo de seu catalogo na Quoatalogo foi enviado em formato
digital através de FTPG). Foram enviadas as faixas de cada album (em forma
WAYV), imagens de capa e contra-capa dos albuns a&guma de rétulo(G) de cada
album. Cabe observar que todo o processo se dienndaonline (exceto pelo envio do
contrato da Juno para a Wav que se deu via cocigencional) e que selofoi o

responsavel por fazer opload do material. Ap6s o envio, a Juno realizou uma
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conferéncia do material enviado, convertendéoosgramasm padrdo de compressao
MP3. A Juno oferece downloadlegalizado déonogramasem formato WAV e MP3.
Isto ocorre, pois muitos de seus consumidores aamportam em pagar um pouco
mais para adquirirem de forma legal um arquivo apresente maior qualidade de som.
O tempo entre o envio de um album e sua efetivaodibilizacdo para venda digital
leva em torno de quatro dias corridos. O valor fdo®gramasé escolhido pelselg
dentro de algumas opc¢bes de custo de venda sug@ata Juno. Gelo pode, ainda,
oferecer desconto aos consumidores caso estesmvenbhamprar todos denogramas
componentes de um album (uma vez quefam®gramassao disponibilizados para

venda avulsa). Tomando como base a banda brasi&ifa®®

, pertencente acastda
Wav e que foi incluida no catalogo da Juno, ososugédownloadficaram conforme o
gue segue (valores em libras):

GET! — custo de faixa avulsa: £ 0,84 (para arquM&8 em 128Kbps)
1A0 (para arquivos MP3 em 320Kbps)

custo para album completo (12 faixAs),65 (em MP3 128Kbps)
£ 8,50 (em MP3 320Kbps)

desconto para album completo: £ 2e43 MP3 128Kbps)
£ 4,70 (em MP3 320Kbps)

* Obs: a opcao de venda em WAV esta desabilitedgerproduto.

JUNOTECOraS  sooe o TR TR 7 o ccxch ccicr: (Nl

Home » Downtempo: vocal/loungs/dub » Wav Label » Getl » 128 Kbps 0 SHARE Elac..

N gan Gell - Aqui (Wav Label)
3 | S—

ih’Format: i -
V' Relessed: 3 March, 2004 i
4 i £0.84 B
G Downt=mpo IEHRERS.
aylist: MP3
mACss | [Gar PLATES

junopiayer
warwjunc.ca uk

| £0.84
kS
e Length | 192kbs P> | 320kbe M3

® Get! - "Aqui” omise | [] eo.e4

2 O ® Get! - "Mantra” oa:te | [] Ec.e4

Oo|og|g

Get! - "E Tao Bam" 04:43 |:| E0.B4

Flg 67 —Prmtscreenalbum Get! (128 Kbps”) disponivel na Juid.

295 Getl. 128 KbpsDigital ReleaseBrasil: Wav Label, 2004.
298 Fonte: <http://www.juno.co.uk/products/1224894Hih> acesso em 13/02/2010
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O valor de venda dfmnogramaé proporcionalmente maior de acordo com a quadidad
do arquivo oferecido (arquivos de MP3 em 320Kbpesgntam maior qualidade do

que os de 128Kbps. Kbps significa “kilo bytes pegundo”, sendo correspondente a
taxa de transferéncia de bits em arquivos de MB3padrao MP3, ela varia entre 32 e
320Kbps. Quanto maior, mais qualidade o arquivesgra. As taxas utilizadas na
compressao de MP3 séo 32, 64, 112, 128, 160, 242286 e 320 Kbps).

Conforme exposto, é possivel se ter acesso adérietade venda em tempo

real, como pode ser observado na figura abaixo:

Log Out >> Wav Label

junodownload: Juno LMS :: Sales reporting = mEmees

Hhoms Sales for Wav Label Expoart to €5V | [ Export full transaction data to CSV
Company Profile =
sales Reporting ||
FAQ Options
Content Management
Diminate e Tabrl @ select year and month () specify start/end dates year: - all - & month: - all - &
Promote your releases artist & release:
o
Bundle Track Sale =
Year Month Sates Sates value Royalty Mechs Reconciled
10 (s} i > £1.09 £0.46 £0.08 Mo
06 1 (4] £8.50 £3.57 £0.68 MNo
01 3 (4] £3.87 F1.63 £0.29 Mo
04 2 0 £1.68 £0.70 £0.12 No
foi=3 1 0 £2.11 £0.89 £0.16 No
10 0 1 £1.09 £0.46 £0.08 No
X3 (4} i > £1.09 £0.46 £0.08 Mo
2009 o4 1 (4] £2.16 £0.90 £0.17 No
Totals: 8 3 £21.59 £9.07 £1.66

Fig. 68 -Printscreenjuno: relatério de vendas em tempo r&al.

Os pagamentos feitos pelo Juno sédo realizado<atohvPayPal. A Juno ndo cobra taxa
alguma para utilizagdo do servico, apenas perdestlare as vendas efetivas. Os
pagamentos sao feitos quatro vezes ao ano, enpudatieterminada pela Juno. Para
receber um pagamentoselodeve ter em haver um valor igual ou superior gueamta
libras. Caso ndo atinga esse valor, o valor exsteermanece como crédito e é somado
as vendas posteriores, sendo resgatado no proxémodp destinado aos pagamentos
de selos O processo se repete até queeln possa resgatar a sua comissao atraves do

valor minimo pago. Caso o selo tenha ultrapassadalay minimo, mas ndo deseje

27 Fonte: <http://lms.juno.co.uk/Ims> acesso em 12/020.
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fazer o resgate naquele momento, o valor contimpmodivel, sendo somado as vendas
posteriores, podendo ser resgatado no proximo qedestinado aos pagamentos. A
Juno paga exclusivamente s&loe cabe a ele o pagamento de direitos de vendauao s
cast (esse dado estad bem claro no contrato enviadoJpala). Os direitos de terceiros
(isto €, docast como descrito) sdo chamados theéd part (em portugués, “direitos

conexos”).

Assim, tracei um panorama geral dtualizacdoda “distribuicdo fisica” a
“distribuicdo digital”. Passarei agora ao ultimante deste sub-capitulo, analisando a

atualizacdodas relacdes entre os atores da Industria do Bissoonsumidores

4.4 RECONFIGURANDO AS RELACOES

Fazendo uma breve retomada, no presente subdoagitalisei as mudancas que
ocorreram na Uultima década no que diz respeito @eimea como tem-se produzido
musica, a ampliacdo da gama de possibilidades miopadas pela tecnologia —
aproximando pessoas ol de uma producdo coletiva e planetaria, as noveses
musicais aonde se pode expor o trabalho para pé@wnog comercializagéo, e o
caminho circulatorio que a musica faz para chegac@nsumidoresEsse somatorio de
atualizacbesacaba por promover uma mudanca significativa emoctonsumidores
artistas e produtores tem-se relacionado uns cooutwes e com a musica em si. As
reflexdes sobre estas relagbes serdo abordadas @tgmando como base os autores
Chris Anderson (2006/2009), GoffmahJoy (2007) e David Kusest Gerd Leonhard
(2005).

Em sua obra intituladaThe Future of Music: manifesto for the digital nwusi
revolutiori (“O Futoro da Mdusica: manifesto para a revolugio musica digital”)
David Kuseket Gerd Leonhard (2005) apresentam caminhos posgbedis quais a
musica devera passar nos proximos anos. Os aatim®sm que as novas tecnologias

colocaram os instrumentos de cricdo e producaocalusas méaos do povo (analogia
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similar a apresentada anteriormente quando me eefeéfeudalismo musical”). Kusek
et Leonhard (2005) apresentam o conceito d®isica liquida Este conceito esti
baseado em uma analogia entre musica e agua. ©Oss;aujuestionam o leitor,
perguntando se, ja que existe agua encanada disppara boa parte da populacao, por
que pessoas que possuem este beneficio paganocanmp garrafa de agua Evidfi ?

Os autores respondem ao questionamento afirmarelagjpessoas que pagam por este
tipo de produto estdo pagando pela sofisticacaoatidgade. Conforme os autores, 0
mesmo raciocinio pode ser aplicado para diferereidgua da torneira de uma agua
gelada de boa qualidade vendida em um dia de eaboum restaurante sofisticado.
Trazendo para o campo musical, 0 que os autoreemudizer € que no futuro, a
musica sera como agua: ela se “moldard” aos dispmside suporte e audicdo (como
um liquido se “molda” a um recipiente quando € catlm nele, como uma garrafa ou
copo, por exemplo). Além disso, os autores afirqa a musica sera ubiqua, isto €,
estard por toda a parte, fluindo através de digerscipientes, como iPods e celulares.
Estesfonogramadliquidos estardo permanentemente disponiveis de formaitgrat
que sera cobrado sera a sofisticacdo. Um exemptte per uma edicateluxeou um

box set

Chris Anderson (2006/2009) apresenta um panordauad @a economia digital,
comparando o consumo tradicional com a nova mard@raonsumir O primeiro
conceito de Anderson (2006) que me interessa éecocautor vai chamar d€Cauda
Longd. A Cauda Longaé uma analogia para explicar o crescimento douwnasde
nicho. A Amazor®®, um dos principais sites de venda de diversas ti® produtos
(incluindo CDs edigital releases € um bom exemplo ilustrativo. Focando no plano
musical, o paradigma tradicional da Industria dscDiera baseado no lucro proveniente
basicamente da venda tés (G), isto é, sucessos musicais. Nesse modelo, poucos
artistas vendiam muitas cépias de algiits. Anderson (2006) aponta agora uma
mudanca nesse sentido: o que existe hoje sdo maitssas (sejam eles do tipo
unsignedou néo) vendendo poucas cépias de muitas musispsndveis, sendo elas
hits ou ndo. Nesse caso, o lucro provém da soma gltebaendas, principalmente do

gue ele chama de n&its. Nesse cenario, sdo vendidas muito mais cépiasdiicadas

2% Evian é uma marca de 4gua mineral de custo elegcadsumida principalmente por celebridades nos
Estados Unidos. (nota do autor)

209 <http://www.amazon.com> acesso em 13/02/2010.
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do que de um punhado dets. Se um artista fora donainstreamcontratar um
agregator é quase certo que ele vendera, ao menos, algoomas de sua obra.
Voltando ao caso da musica (e pensando principaédmenmodalidaddigital releasé,

0 custo de armazenagem e oferta de uma cancao detista consagrado e de um
desconhecido é o mesmo. No site da Amazon, podacsmtrar o catalogo deajorse
indies simultaneamente. Embora bis ainda existam, eles ndo sdo mais 0s Unicos

responsaveis pelo lucro de uma gravadora.

Como visto anteriormente quando me referi as Idjggais de venda de musica
na internet, se comparadas ao modelo tradicion&dyraa de compra também sofre
alteragbes. Qualquer pessoa de qualquer parte cdwlangue possua um cartdo de
crédito internacional pode passear pelo imensdocmtéonline disponivel e acessar
informacdes sobre os produtos, olsamplescomparar o pre¢co de venda no Japao e no
Brasil, tudo isso diretamente de suas casas. [Esspiga pode ser feita a qualquer hora
do dia, e pode se extender por minutos ou horasecado, € possivel, no periodo de
uma hora, “dar uma volta” por lojas de Toquio, Lasl] Mildo e Paris. No modelo

tradicional (lojas fisicas) isso seria impossivel.

A revista Billboard Brasil apresentou em sua eslidé janeiro de 2018°, uma
pesquisa referente ao consumo pago de musicacenaros de 2000 e 2009. Ja havia

citado essa pesquisa anteriormente. Agora, apceakuns dados para reflexao.

210 Revista Billboard. Edicdo N° 4 (janeiro / 2010803 aulo: Bpp, 2010.
Os graficos apresentados foram escaneade&vidtar
Segundo a Billboard, a pesquisa foi feita pdtsen SoundScan. (nota do autor).
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Fig. 69 — Pesquisa Billboard Brasil 2010pfeucao.

Conforme o gréfico acima, a venda de musica digéanicia no ano de 2004.
De 2004 a 2009, observa-se um aumento do numefaixies avulsas em formato
digital e uma queda acentuada na venda de CDdigital releasesapresentaram
crescimento. Vendeu-se mais faixas avulsas digitaiguedigital releases albuns em
formato CD. A pesquisa mostra um crescimento dasfoaldigitalizada” e uma queda
da “musica gravada’. Na pagina seguinte, tragecorte referente ao que ocorreu em

relacéo a venda det albuns (albuns de sucesso que vendem muitas copias)
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Fig. 70 — Pesquisa Billboard Brasil 2010. Reproduca

Para seguir a linha de raciocinio anterior, voleola o que o grafico mostra entre os
anos de 2004 e 2009. Em 2004, 20 albuns vendenauith@es de cépias. Ja em 2009,
este numero cai para 2. Nos outros casos analiseolastata-se igualmente queda nas
vendas. O grafico demonstra que a vendaitde como apontou Anderson (2006) esta

realmente em queda.

Vou analisar outro dado de pequisa: segundo pEsquiblicada em dezembro
de 2009 realizada pela empresa Ipsos ¥fdriem 2004 as vendas de musica digital no
mundo correspondiam a 2% do total de vendas reladas ao faturamento global do
mercado musical. Em 2008, este percentual ja repr@g 20%. Na Coréia do Sul, o
percentual de venda digital em 2008 representada 60 todo. A pesquisa aponta,
também, que se o crescimento de vendas digitatinoan nessa velocidade, em 2016
as vendas digitais deverdao se equiparar igualmeteendas fisicas. Por outro lado,

211 Disponivel em
<http://lwww.ipsos-mori.com/researchpublicationsimaiions/publication.aspx?oltemld=1325>
acesso em 13/02/2010.
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estima-se que em 2008, 40 bilhdes fdeogramasforam compartilhados de forma
ilegal. Isso significa que 95% do que foi baixadoresponde a material ilegal. Ainda
conforme a pesquisa, muitos artistas estdo pr@bhosinte oferecendsinglesou digital
releasegde forma gratuita, na esperanca de que sejam colimpaos em grande escala,
contribuindo, desse modo, para a construcdo deamarstica (imagem mitica e
popularidade). Com a valorizagdo da marca, estistagrtem mais chances de obter em

renda através de apresentagfes ao vivo e vendatddgahpromocional.

Like | Do
Himipog

Fig. 71 — Nokia: expansi@onegocias e aposta na venda de
fonogramagligitais. Reproducao.

A imagem acima (extraida do relatério de pesquigalpbos) mostra mais uma
atualizacdo Conforme a pesquisa, a Nokia (empresa finlandestelecomunicacdes)
recentemente lancou sua propria loja de venda dsicentigital, sendo que os

fonogramassao adquiridos diretamente através do celular.

Sobre o futuro da musica nos préximos anos, auEs@ponta que a venda de
CDs edigital releasescoexistira. Paralelo a isso, como mUsica liquida € uma
“musica movel” e ubiqua, servicos sigeamlegalizado devem apresentar crescimento.
Estes servicos poderdo funcionar da mesma forma baje funcionam as TVs a cabo,

ou seja, através da cobranca de uma assinaturaalmguns possibilita 0 acesso a
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discoteca virtual para audicdo em tempo real, se@cassidade de armazenamento. A

publicidade também podera auxiliar nesse sent@asinserida durante o acesso.

Um exemplo nacional pode ser apontado: a gravadoama possui um portal

intitulado “Trama Virtual”?*?

. Ela lancou recentemente o que chamouditsvhload
remuneradd *° . Artistas do tipounsignedpoderiam hospedar gratuitamente suas
musicas e oferece-las padownload igualmente gratuito. Para cadiownload
realizado, a Trama pagaria uma taxa fixa ao artsg#ado esta receita proveniente de
publicidade. O espaco publicitario existente natgldioi comercializada pela propria
Trama e o apelo aos artistas tem tom de cooperétago j4 apontado neste estudo

guando analisei 0 MovimenRunK.

O ultimo dado apresentado pela pesquisa derrubeninexplorado de forma
recorrente pela midia: embora, como comprovam asquiEas apresentadas
anteriormente, a venda de CDs tenha apresentado aqumeda substancial, os
consumidoresnais propensos a pagarem por material legalizadgustamente aqueles
gue maisconsomenmmaterial ilegal. A vantagem de sensumirum digital release
legalizado € a certeza de que o arquivo de dudioesgregue em perfeitas condiges e

livre de virus.

Sobre a estratégia apresentada pela pesquisadseguiual os artistas devem
estar prontos para oferecerem material de formé&uitgavisando ndo uma venda
imediata, mas sim uma venda futura, parece-me sfgepensamento estd em sintonia
com o apresentado por Anderson (2009) em sua Pksgpessoas que compreenderem
0 novo Gratis dominardo os mercados de amanha lar@bas mercados de hoje.”
(ANDERSON, 2009, p.5) Trata-se, pois, de criar ogstratégias de seducdo digital,
oferecendo beneficios gratuitos calcados em egiastéle marketing e comunicacéo
previamente planejadas. Telvez por ndo entendess@ ®ovo paradigma, &asajors

estejam enfrentando o pior momento de sua historia.

212
213

<http://www.tramavirtual.com.br> acesso em 12/022
<http://tramavirtual.uol.com.br/download_remunerggh> acesso em 13/02/2010

247



Outros dois dados de pesquisa sao Uteis paraaefld edicdo norte-americana
da revista Billboard publicou em sua edicéo del aler2009 uma pesquid¥ realizada
pela empresa NPD Group que aponta uma queda nsequere @aownloadsdigitais
(legalizados, ilegais e compartilhados por interiméld conexdes P2P) e aumento das
audicoes realizadas de forma gratuita stizam (audio on demanjd Uma das razdes
para a queda de compartilhamento através de comeR@P pode ser reflexo do
resultado apresentado por outra pesquisa. A emfpegae publicou uma pesquisa
feita entre 2008 e 2009 que aponta o crescimensemg;os de hospedagem gratuita de
arquivos (como o Rapidshare). Cruzando os dadoslus pesquisas, pode-se inferir
gue osconsumidoresestdo procurando o material sonoro disponivel stersas de
hospedagem como Rapidshare e Megaupload, pois ss\aBendo exigem cadastro
(caso das redes P2P) nem a obrigatoriedade de ddhgmaento exigida nos sistemas
P2P (0o que assusta muitosnsumidores Este tipo de hospedagem é comumente
adotado poblogs(como o citado anteriormente “Nau Pyrata”) queedfem contetdo
ilegal. Assim, 0 acesso afimogramasse torna mais rapido e facil e, embora possa-se
rastreas 0s passos digitais, mais seguro de ceyttn.nD “sucesso” dstreamem
relacdo a outras fontes pode ser explicado peleatomda capacidade de transmissao
de dados via banda larga e conexfes moéveis comm 3fBe torna o audio “sempre
disponivel”, sendo acessado no momento em que sgadeuvir 0 material, sem a

necessidade de o ouvinte armazenar arquivos dgigitai

O que apresentei até aqui ajuda a compreendercegs® da produgdo musical
como um processo encadeado e influenciado por exiorgntos culturais, politicos e
econdmicos. Muitos “futurdlogos” procurar achar “@dminho. Na verdade, existem
inimeros caminhos que ainda estdo sendo avaliatisdaglos, seja pelo mercado, seja
pela academia. Goffmagt Joy (2007) auxiliam nessa reflexdo: “Talvez a argoisa
que faca ‘a época’ (sempre?) parecer tdo mais écewlpl que periodos anteriores seja 0

fato de que estamos nela”. (Goffmeatdoy, 2007, p. 363 — grifos do autor).

2 Fonte:
<http://www.billboard.biz/bbbiz/content_display/ustry/e3i3d34378f2d844a00f09749985e6d73eb>
acesso em 15/02/2010.
215 Fonte: <http://www.ipoque.com/resources/interrieties/internet-study-2008_2009>

acesso em 15/02/2010.
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Finalizando este sub-capitulo pode-se observaragimyo de seducdo entre
artistas, produtores, gravadoraslose consumidoresncontra agora um novo espaco
para sua atuacdo: a ubiquidade e mobilidade dighlis do que nunca, o fa
desempenha um papel fundamental para alavancarer@ale um artista. Este sera o

meu ultimo recorte, o qual abordarei no proximo-calpitulo.
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5. TRANSMUSICA: “ NARRATIVAS TRANSMIDIATICAS’
PARA MUSICA EM MOVIMENTO

tags narrativa transmidiaticatesarag interfaces

Embora Debord (2000) tenha apontado que se todlosatores ndo existe
espetaculo, apontarei a seguir que nem sempreéisagim. Vou retomar alguns
conceitos ja vistos sobre novas perspectivas enelacam aliado do produtor musical:
o fa. Os autores base serdo André Lemos (2004)jdDawis (2001), Henry Jenkins
(2008), Lucia Santaella (2007), Marc Hansen (2008yc Prensky (2001a/2001b),
Nicholas Negroponte (1995) e Pierre Lévy (1994).

5.1 “TESARAC A VISTA

Conforme explanei até aqui, os dias atuais pareepnesentar questdes
complexas e de dificil decifracdo, principalmente @starmos vivendo nela, o que nos
impede de termos um distanciamente necessariagitgado. Conforme Lewis (2001),
0 poeta Shel Silverstein cunhou o termf&ESARAC Este termo serve para descrever
aqueles periodos conturbados da histéria em queamgad culturais e sociais
inquietantes ocorrem. Durante uMESARAC a sociedade se torna cadtica e confusa,
procurando re-estabelecer a ordem. Nestes periodgwoblemas parecem insollveis.
O status quagoarece desabar e o futuro é incerto. Conformeposta, pode-se entender
gue o mercado musical passa por um processo smrralhante a um terremoto. As
diversas camadas produtivas estdo em busca de uitibeg, de uma re-acomodacao
que para muitos ainda parece “sem saida” e longewddm. No entanto, apontarei no

decorrer desse sub-capitulo que alguns artistast#d em busca de novos modelos de
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negocio para voltar a seduzir o ouvinte contempaadfinal, o que esta em crise é

justamente o modelo de negdcio e ndo a musica.em Si

Vivemos na chamada “Era Digital”. Nesta Era, tudodigitalizado. A
digitalizacdo provocou mudancas significativas ewersos planos da sociedade. Uma
foto, um texto, uma masica, um video, tudo é patsie digitalizacdo. Como disse
antes, digitalizar @) significa converter informagcdo de qualquer tipon e
codigo/linguagem binario (sequéncia logica de zexosns). Nicholas Negroponte
(1995) explorou a questdo da digitalizacdo em dwa A Vida Digital”. La, ele ja
apontava mudancas quando dizia, por exemplo, queftdmatica ndo tem mais nada a
ver com computadores. Tem a ver com a vida da®aeSYNEGROPONTE, 1995, p.
12) A ligacdo entre os homens e os computadoreseopor meio de interfaces. O que

s&o elas? E o que abordarei agora.

5.2 INTERFACES

Aléem da digitalizacdo, a revolugdo das interfacedficas, cada vez mais
amistosas e divertidas, contribuiu para que o palivesse acesso ao material musical,
e, conforme ja exposto, em funcdo do algoritmoalapessdo MP3, da explosédo das
redes sociais e sistemas de P2P para troca de@aqinformacdes. Nesta ultima etapa
do meu estudo, vou conceituar um dos elemento$seatares da revolugéo digital: a
interface. Vou explanar sobre como a interface damediacdo entre as pessoas, a
musica e os computadores e qual a diferenca amtdace e interface grafica. Para

Pierre Lévy

[...] a nocéo de interface remete a operacGesadei¢do, de estabelecimento
de contato entre meios heterogéneos. [....] Afextermantém juntas as duas
dimensdes do devir: 0 movimento e a metamorfosea Bperadora da

passagem. [...] Cada nova interface transformacaci e a significacdo das
interfaces precedentes. E sempre questio de canaldeeinterpretacbes, de
tradugBes em um mundo coagulado, misturado, coditgpopaco, onde

nenhum efeito, nenhuma mensagem pode propagar-ggcamente nas

trajetdrias lisas da inércia, mas deve, pelo cdotrpassar pelas torcoes,
transmutacbes e reescritas das interfaces. [...] inferface efetua

essencialmente operacfes de transcodificacdo éndiaistracdo dos fluxos de

informacdo. [...] Uma interface homem/maquina desigp conjunto de

programas e aparelhos materiais que permitem a réoagdio entre um

sistema informatico e seus usuarios humanos. (LE\294, p. 176)
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Uma vez definido o conceito base de interface, passconceito de interface
gréafica apresentada por André Lemos:

A interface gréfica é a arena onde tanto humarmsoccomputadores
desenvolvem tarefas num contexto de acdo com papefiidos. Esta
interface teatral, importante para compreendernemaxao que caracteriza o
conjunto da cibercultura, expressa-se pela sigla&SWWYG (what you see is
what you gét ou a interface que conhecemos hoje como Windpaes,
exemplo. Dessa forma, a interagdo por interfacéficgs € uma forma de
empreender agfes ®r aquilo que se vEA acdo se da na representacao, quer
dizer, na possibilidade de participacdo de agelit&aMOS, 2004, p. 111 —
grifos do autor)

Definidos os conceitos de interface, vou retomacooceito de rede social

(anteriormente apresentado) partindo de outrosesito

5.3 “DIGITAL NATIVES”

Lucia Santaella (2007) conceitua de forma simpledireta 0 que pode-se
entender por rede social. Para a autora, “Redaldoc] quer dizer que cada individuo
de um coletivo inteligente € um n6é que tem lacagas® (canais de comunicagado e
vinculos sociais) com outros individuos”. (SANTAEAL 2007, p. 187) Lévy
complementa ao afirmar analogamente essa idéia ndss quando diz que “O
computador, ou ainda, o arranjo composto pelo papéapis e o alfabeto formam
micromoddulos relativamente coerentes que vém jtggacomo nds suplementares, a
numerosos outros ndés semi-independentes de umacogpétiva ao mesmo tempo
pessoal e transpessoal.” (LEVY, 1994, p. 172). tbm caminhos possiveis para se
mover adequadamente na “Era Digital” passa pelgpoeensdo da relacdo entre estes
nds citados por Santaella (2007) e Lévy (1994)recceles se articulam para produzir
sentido. Lévy afirma que “conhecemos muito poudorma pela qual sdo realmente
trocadas informacdes no interior dos grupos, porggias de pessoas diferentes podem
combinar-se de maneira eficaz e criativa ou, petmtrério, bloquearem-se

mutuamente.” (LEVY, 1999, p. 64) Um caminho que @alixiliar a elucidar essa
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questao refere-se a correta compreensao de quersS@® NOVOS agentes sociais que
complBe esse emaranhado de nés. Buscando essatagsposrro ao autor Marc
Prensky (2001a) que classifica a nova geracao @mltamada geracdo daddtivos
Digitais”. Prensky (2001a) propde uma divisdo em trés sives Nativos Digitais
(digital nativeg correspondem as pessoas que ja hascem “con€ciaddsrnet. Para
estas pessoas, a nocaoateine / offline inexiste. Se imaginarmos uma pessoa que
nasceu na década de 1970 em uma grande cidad@esstam ird considerar a energia
elétrica como algo “natural” que faz parte da sda desde o nascimento. De um modo
geral, quem nasceu a partir da década de 1990 teesa visdo no que diz respeito a
digitalizacdo e a internet. Estes s&o MNativos Digitais A outra extremidade da
categorizagdo proposta por Prensky (2001la) dizeres@os fmigrantes Digitais
(digital immigrant3. Ao contrario dosNativos os Imigrantes Digiataisndo nasceram
“conectados”, mas adaptaram-se de tal modo quanaassa assimilar a digitalidade e
as conexdes cibernéticas em rede em suas vidasto® pgopde, ainda, uma terceira
categorizagdo chamada dd&utistas Digitai$ (digital touristy. Estes podem ser
compreendidos como aqueles que eventualmente fagemtas tecnologias digitais (por

exemplo, uma avo que eventualmente envia um eauatessa a internet).

Para od\ativos Digitais todo o aparato tecnolégico de que dispomos atrahn
€ tdo comum e “invisivel” como a energia elétrica,automéveis ou o telefone fixo.
Negroponte (1995) ja sinalizava esse traco ao diper “O CD-ROM € um livro
eletrénico; a America Online, um veiculo de soz&gjéo. Para as criancas, ambos sdo
coisas naturais, assim como n&o pensamos no aregpgamos.” (NEGROPONTE,
1995, p. 12) Uma das explicagGes naturais parapestepcao que gsvens digitais
tem do mundo em que vivem se deve ao fato de glieotomiaonline/offlineparece

estaroffline, ou seja, essa discussao ja ndo se faz mais asaeSegundo Santaella,

Quando se sabe da existéncia dos celulares dégoadnode conectados
continuamente a internet, para cujos usuarios adoséntido a empressao
‘entrar na internet’, pois ela esta sempre |4, alenp da méo, quando ja estéo
comecando a se fazer sentir os efeitos que seianuda computacdo ubiqua,
vestivel e pervasiva, quando ja se fala em televis®vel, a palavra
‘hipermobilidade’ esta longe de ser uma hipérb@BANTAELLA, 2007, p.
187 — grifos da autora)
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Os limites entre estar/ndo-estar conectado apessesd cada vez mais rarefeitos.
Trata-se, pois, do conceito dedlidade misturada(mixed reality. Para Mark Hansen
(2006), pode-se entender o conceitorieed realitycomo “a fusdo do meio virtual com
o meio fisico” (HANSEN, 2006, p. 8). O autor airefama que “toda a realidade atual
é misturada.” (HANSEN, 2006, p. 5) E este o cenhgbitado pelodNativos Digitais
Prensky (2001b) segue apresentando dados relevihtes

Nossas criancas de hoje se socializam de uma raatiégrente de seus pais:
10.000 horas jogandeideo gamemais de 200.000 mensagens de e-mail e
mensagens insantdneas enviadas e recebidas; nii00@ horas de conversa
via telefones celulares; mais de 20.000 horastagBisTV, mais de 50.000
comerciais eletrbnicos assistidos; 5.000 horasedar& de livros. Assim se
comportam o®igital Natives (PRENSKY, 2001b, p. 1 — grifos nossos)

Voltando o olhar para a realidade brasileira, e@820MTV Brasil publicou um
dossié que traca o perfil dos jovens brasileiraheCaqui trazer alguns recortes desse
estudo que vem de encontro aos conceitd3igiéal Native apresentados anteriormente.
Lendo este material, o incremente ao acesso a#ttéca evidente se observarmos que
“De 2005 para 2008, o indice de jovens que acesdaraet cresceu de 66% para 86%.
Esse crescimento esta fortemente relacionado & wigda de locais gratuitos e pagos
para acessar a internet. 55% dos jovens costumassaca internet fora de casa.”
(DOSSIE MTV, 2008, p. 10) Outro dado apresentadgpesquisa (DOSSIE MTV,
2008) informa que 100% dos entrevistados escutasicayisendo quelayersportateis
e a internet séo utilizados como fonte de audic@o mais de 70% do universo

pesquisado.

Os jovens se movem. Movem-se frenética e constamiemPortanto, a questao
da mobilidade também n&o pode ser deixada de fomael estudo. Ela é parte vital

dessa nova geragao. Conforme Santaella,

[...] a conexd@o por computadores de mesa apresenteu sentido fisico, uma
interface estatica, pois implica que o0 usuario jasigarado diante do
computador para poder entrar na internet. Essadanes se transformam em
interfaces méveis quando a mobilidade se torna patégrante do processo.
(SANTAELLA, 2007, p. 186)

218 Os textos utilizados em idioma estrangeiro nastecsipitulo foram traduzidos liviemente por mim.
(nota do autor)
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A autora segue sua linha de raciocinio:

[...] nesta era de comunicacdo mdvel, todos tasteamos o desaparecimento
progressivo dos obstaculos materiais que até dgocmeavam os fluxos de
signos e das trocas de informacdo. Cada vez menosmanicacdo esta
confinada a lugares fixos, e os novos modos decdeianicacdo tém
produzido transmuta¢Bes na estrutura da nossapgAweotidiana do tempo,
do espago, dos modos de viver, aprender, agirja@rsm, sentir, reviravoltas
na nossa afetividade, sensualidade, nas crengaglemtamos e nas emocdes
que nos assomam. (SANTAELLA, 2007, p. 25)

O acesso permanente a rede, catalisado pelas dg@slde acesso remoto sem fio
proporcionaram o corte do “corddo umbilical” ques prendia a uma tomada e a uma
conexao de rede por fio. Os aparelhos de telefeludac deixam de ser meros aparelhos

de telefone e se transformam em janelas permandai@ntato:

[...] os celulares de terceira geracdo (3G), tamtbhamados de UMTS
(Universal Mobile Telecommunication Sysfeimcluem acesso a internet
banda larga, a transmissdo e recepcdo de mensdgetexto (SMS), as
mensagens multimidia (MMS), as cameras digitais os aistemas de
posicionamento. (SANTAELLA, 2007, p. 185)

Nesse contexto, Santaella (2007) ajuda a estabelewe profunda relacdo entre o que
ela chama deHipermobilidadé e o conceito ja apresentado sobia&ivos Digitais Os

nativosestao em constante movimento, vivem éggarmobilidadeo tempo todo:

Hipermobilidade porque a mobilidade fisica do cogalitismo crescente foi
acrescida a mobilidade virtual das redes. Com aseipps moveis, ambas as
mobilidades se entrelagaram, interconcentrarantesearam-se mais agudas
pelas a¢Bes de uma sobre a outra. (SANTAELLA, 2p0787)

O estudo da MTV (2008) apresenta dados claros sopapel das redes moveis na vida
dessa jovem e emergente geracao: “A penetracaeldlares entre nossos jovens é de
74%; na faixa mais nova (12 a 14 anos), ja é de; 85%ntre os jovens da classe A,
chega a 92%.” (DOSSIE MTV, 2008, p. 10). O estueyue afirmando que:
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Hoje o jovem usa, em média, 4,7 funcdes no setelyoa ligacdes e SMS
ltexto, 87% (79% em 2005); tirar e enviar fotos¥6@% em 2005); ouvir
musica, 57%; games, 39%; baixar musicas, 37%; acassternet, 20% (15%
em 2005); mandar e-mails, 18%; e baixar ringtod€8p. (DOSSIE MTV,

2008, p. 10)

A universidade de Berkeley também realizou um estrgtente (2008) intitulado
“Living and learning with new media: summary of fing$ from the digital youth
project’ (traduzindo livremente, “Vivendo e aprendendo c@mova midia: o projeto da

juventude digital”). Abaixo, apresento um recoltstrativo desse estudo:

Os espaco®nline possibilitam novos caminhos de conexdo entre wsnm

Muitos deles utilizam a tecnologia para expandiisseelacionamentos no
ambiente familiar, escolar, religioso, esportivera diversos outros campos.
Eles podem estar permanentemente conectados camasegos através da
troca de mensagens de texto, comunicadores inseargtatelefones celulares e

conexdes de internet, o que representa uma presentjaua. (Berkeley, 2008,
p. 5 — grifos nossos)

Observa-se no recorte acima o traco anteriormergacionado sobre a conexao
permanente “invisivel”, ou seja, estar sempre dawkec(‘always ori). Hansen (2006)
completa a idéia dizendo querealidade mixaddaz parte da experiéncia de vida de
toda a geracgao digital conectada de forma ubiqua.

5.4 “NARRATIVAS TRANSMIDIATICAS” PARA A JUVENTUDE

A questdo que mais inquieta 0 mercado musicalratude é: Como re-seduzir
este consumidor e fazer com que ele — que estaseampectado, dispde de uma gama
infindavel de opcbdes que podem ser acessadas faito celular quanto pelo
computador pessoal (em casa, na escola ou nohlodbalvolte a gerar renda para os
artistas? Lemos (2004) sinaliza uma certa crisgica pela qual passam as artes. Diz
ele que “Ja que os artistas ndo tém nada maiseatary a Unica possibilidade esta nas

combina¢cBes multiplas, nas colagens, hagpeningse nas performances.” (LEMOS,
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2004, p. 66 — grifo do autor) Porém, Negroponte9%)9a apontava que “[...] nossa
sede por novos tipos de entretenimento é aparenterimsaciavel.” (NEGROPONTE,
1995, p. 83) Henry Jenkins (2008) apresenta umrdamviavel em sua obra “Cultura
da Convergéncia” (2008). Partindo da analise aoefifMatrix” (1999), o autor afirma
que “Matrix € entretenimento para a era da conveigé integrando multiplos textos
para criar uma narrativa tdo ampla que ndo podea®#ida em uma Unica midia.”
(JENKINS, 2008, p.134) Para essa narrativa maistsmfda, o autor propde chama-la

de ‘narrativa transmidiatic&

Uma histéria transmidiatica se desenrola através ndiltiplos suportes
midiaticos, com cada novo texto contribuindo de emandistinta e valiosa
para o todo. Na forma ideal de narrativa transriatia cada meio faz o que
faz de melhor — a fim de que a histéria possargesduzida num filme, ser
expandida pela televisdo, romances e quadrinhas;usé/erso possa ser
explorado em games ou experimentado como atracaenteparque de
diversdes. (JENKINS, 2008, p. 135)

Neste momento é possivel estabelecer-se um ele este pensamento de Jenkins
(2008) e os apontamentos de Negroponte (1995).nH8eghNegroponte “Os bits sdo os
mesmos, mas a experiéncia de leitura é difereMEEGROPONTE, 1995, p. 25) N&o
s6 isso, como as musicas, fotos, textos e imagenm@imento sdao consumidas “[...]
de diferentes formas, por diferentes pessoas e eferemtes momentos.”
(NEGROPONTE, 1995, p. 25) Para que o mecanismariraiético funcione de forma
eficaz, as pecas desse quebra-cabeca narrativomdesex complementares e

independentes. Jenkins lembra que

Cada acesso a franquia deve ser autbnomo, pamdgussja Nnecessario ver o
filme para gostar do game, e vice-versa. produteradegnado é um ponto de
acesso a franquia como um todo. A compreensaoaoptd meio de diversas
midias sustenta uma profundidade de experiénciantpizva mais consumo.

(Jenkins, 2008, p. 135)

E interessante observar-se que o conceitnagigtiva transmidiaticaproposto
por Jenkins (2008) possui forte ligagdo com asagléiefendidas por Lévy (1994) no

que se refere iateligéncia coletiva
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N&o é mais cada um na sua vez ou um depois do, so&s sim uma espécie
de lenta escrita coletiva, dessincronizada, desatiaatla, expandida, como se
crescesse por conta propria seguindo uma infinidkeldinhas paralelas, e
portanto sempre disponivel, ordenada e objetivad4L[EVY, 1994, p. 67)

Jenkins complementa afirmando que “Os espectadapesveitam ainda mais a
experiéncia quando comparam observagbes e corhpamtirecursos do que quando
tentam seguir sozinhos.” (JENKINS, 2008, p. 135yaP@ue umanarrativa
transmidiaticatenha sucesso, deve-se superar 0 horizonte detatipas do publico:
“A redundancia acaba com o interesse do fa e peowdtacasso da franquia. Oferecer
novos niveis de revelagdo e experiéncia renovargjfia e sustenta a fidelidade do
consumidor.” (JENKINS, 2008, p. 135) Aqui entro arm ponto chave da “Era
Digital”: o conceito ddan madgG) ou f& como co-produtor da obra. Esta pode ser uma
das saidas saudaveis para resolver parte dos mebleriativos anteriormente
levantados por Lemos (2004). Segunddlog “Online Fandorh %!’ | enquando a
Industria do Disco segue miope e aprisionada paladigma estabelecido na década de
1950, muitos artistas estdo incentivando os fasrcgarem da construcao de suas
obras, produzindo videos remixes.(Online Fandom 2009, p.1 —online Jenkins

(2008) comenta sobre o fa produtor:

Artistas populares — trabalhando nas lacunas dasxpela industria da midia
— perceberam que podem surfar nessa nova onda dmadoee produzir
trabalhos mais ambiciosos e desafiadores. Ao mdsmpo, esses artistas
estdo construindo uma relacdo mais cooperativa osmconsumidores;
trabalhando juntos, membros do publico consegueracegsar mais
informacdes sobre a histéria do que se imaginaae Btingir seus objetivos,
esses narradores estdo desenvolvendo um modeldati@ anais cooperativo,
co-criando contetidos com artistas com visdes eriéxuias diferentes, numa
época em que poucos artistas ficam igualmente taderem todas as midias.
(Jenkins, 2008, p. 136)

Lévy (1994) também nota o carater nato de co-p@allegtente nos fas, principalmente
porque desse modo, todo o processo de seducda-grlsico se torna mais divertido e
humanizado: “Os atores dessa rede ndo param dezitrade repetir, de cortar, de
flexionar em todos os sentidos aquilo que recebemouwtros. Pequenas chamas
evanescentes de subjetividade unitaria corremdeaamo fogos fatuos no matagal das

27 <http:/lwww.onlinefandom.com> acesso em 15/03/2009
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multiplicidades.” (LEVY, 1994, p. 173) Assim, todtsbalham conjuntamente para
producdo do sentido. Jenkins (2006) levanta tr@gogoimportantes para a cultura
participativa: interfaces amistosas que catalisaprazesso produtivo; a cultura do
“Faca Vocé Mesmo’§lY); e as relacbes horizontais entre os atores so@distas e

publico).

O computador (seja ele unesktop notebookou smartphone que deve ser
entendido como janela) e seus diversoiwares(e vou entendé-los como interfaces
entre o publico, as maquinas e os artistas) tremsim a constru¢cdo do sentido em um
jogo divertido, participativo e instigante. Par@ge-que as previsdes apresentadas por
Negroponte (1995) no j& distante ano de 1995 estas@rretas. No que tange as
interfaces, ele afirmava que “[...] cada vez masfearramentas de trabalho serdo
idénticas aos brinquedos.” (NEGROPONTE, 1995, pO)2Bste conceito parece
apropriado refletindo sobre a expansao da utilzalgicomputador como instrumento
de criagdo musical (como apresentei anteriormere)nclusive comum ouvir-se
“Como anda o novo brinquedo@uando alguém pergunta acerca da aquisicdo de um

novo hardwareou software Como Lévy coloca,

Pensar é um devir coletivo no qual misturam-se émame coisas. Pois os
artefatos tém o seu papel nos coletivos pensdbgesaneta ao aeroporto, das
ideografias a televisdo, dos computadores aos exoplde equipamentos
urbanos, o sistema instavel e pululante das cgaggipa integralmente da
inteligéncia dos grupos. (LEVY, 1994, p. 169)

Pensar de forma analdgica significa pensar no garedUM-TODOS. Pensar
de modo digital significatualizar o pensamento e transp6-lo para o modelo TODOS-
TODOS. O fa (que anteriormente apresentava umerarais contemplativo) assume o
papel de co-produtor ativo. Trata-se, pois, de nas diferencas para criar um todo
mais rico. Nesse contexto, pode-se pensaarmativa transmididticae as relacdes
horizontais como “saidas de emergéncia” (no sert@ltsocorro” para superar a crise
de interesse do publico em adquirir material pago &emergente” campo que se abre)

para trazer o consumidor novamente para pertotcibear
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A lbgica econbmica de uma indlstria de entretenimeintegrada
horizontalmente — isto €, uma industria onde umigalempresa pode ter
raizes em varios diferentes setores midiaticosa-adfluxo de conteldos pelas
midias. Midias diferentes atraem nichos de merddifierentes. Filmes e
televisdo provavelmente tém os publicos mais difieagos; quadrinhos e
games, 0s mais restritos. Uma boa franquia tranétiza trabalha para atrair
multiplas clientelas, alterando um pouco o tom dotetdo de acordo com a
midia. Entretanto, se houver material suficienteapgustentar as diferentes
clientelas — e se cada obra oferecer experiénoizsn-, € possivel contar com
um mercado de intersec¢do que ira expandir o pelede toda a franquia.
(JENKINS, 2008, p. 135-136)

Neste novo universo de possibilidades, cada cordputae converte em
emissora e estudio produtor, além de ponto de veDidate dessa nova realidade, o
termo “recepcdo” se mostra, sob certo aspecto,vecaio. O correto hoje é
“interpretacdo”, uma vez que o publico constroi &o nsimplesmente recebe
passivamente (ainda que em determinados casossdadea ele tenha se envolvido de
forma mais direta com a obra do artista, como rsm @osfanzines por exemplo).
Nesse cenario, 0s “interpretantes digitais” possubwersas interfaces de entrada
(input9 e saidadutputy. Como afirma Prensky, “os cérebros daivos Digitaissdo
fisicamente diferentes em funcdo dos estimulodaiéggue eles recebem durante o seu
desenvolvimento intelectual” (Prensky, 2001b, p- fyrifos nossos) O computador
conectado deixa de ser um computador isolado eapasser uma janela de
possibilidades pela qual se pode ver e ser vistmor@eludo ndo precisa mais ficar preso
ao enquadramento do meio, pois 0s meios sao taefehs diversas interfaces
amistosas permitem re-significar textos, sons,sf@omagens em movimento. Tudo e
todos se movem, hoje mais do que nunca. Portantmdyp falo em “Transmdusica:
narrativas transmidiaticas para musica em movimiesgtou me referindo a aplicacao
da narrativa transmidiaticana musica como técnica eficaz de construcdo valedi
geracdo de renda para o artista. Neste caso espedf ‘harrativa transmidiatica
musical” € uma narrativa elaborada pela inteliggéoletiva que é compreendida pelos
Nativos Digitais que vivem em umaealidade misturadautilizando as interfaces
WYSIWYGomo mecanismo de re-significagdo do sentido.oAsds de converter essa
narrativa em renda sdo inumeras. Nesse cenériogxigiem formulas Unicas. Porém,
VOou apresentar alguns recortes que ilustram o &xpésseguir mostrarei, atraveés de
dez recortes ilustrativos, alguns exemplos diretdeneligados a narrativa
transmidiatica e outros que utilizaram estratégias diferenciadas promocéo e
comunicacao para alavancar a carreira musicaltd¢aardo Brasil e do mundo.
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5.5 APLICACOES PRATICAS DE CASESDE
‘NARRATIVAS TRANSMIDIATICAS” 218

1. Banda Dream Theater (obra aberta aos fas)

3 Play.com (UK) = Dream Theater - Black Clouds & Silver Linings - Deluxe Collector's Edition Box Set (3CD & DVD) : CD - Free Delive:
Arquive  Editar Exbir Histdrico Favoritos  Ferramentas  Ajuds

@ 5 c et |m_hlm:ﬂu\'w'/v.p\ay‘cumeusicJCD."?-f‘BESESBf-fPrudu:t.hh'n\?P36=EQQZBD
|81 Mais visitados |;1 HotMail gratuito |_] Personalizar links |_=] Windows Media |;| Windows

Dance

Folk

Special Features
Gospel/Chair P

Hip Hop/Rap DVD:
Indie Stermn mixes of standard CD (try your hand at producer with isolated audio tracks of the entire album).
Jazz

Hard Rock/Metal
Mew Age
Reggae

Rock & Pop
SoullR'nB
Soundtracks

Warld/international

-
Hot Music Pre-Order

pe

Find a silver foil ticket (100 lucky fans win a M&G w/ band)

Dream Theater mouse mat

Lithograph of cover art, numbered (100 lucky winners will find a litho signed by Hugh Syme)

Limited edition audiophile 180-gram double-LP set with exclusive artwork from Hugh Syme.

Recentemente fis da banda norte-americana DreaatefhE pagaram para
terem seus nomes incluidos no encarte de um Aallngo. para uma acdo mais
sofisticada, 0 mesmo Dream Theater lancou seu atmi2009 em diversos formatos.
Em um deles, o ouvinte dispunha de um DVD com ag@s enmix aberta(aquela na
qual os diferentes elementos musicais como baiwdarga, teclados, voz e bateria
podem ser acessados de forma individual em arquigo®/AV, AIFF ou MP3) para
gue os fas pudesseremixar (reorganizar os elementos musicais) da maneira que

quisessem, tornando-se efetivamente co-produteredm.

218 Embora sejam apresentadas as datas de acessteasdioitem 5.5, 0s processos descritos nestes
recortes foram minuciosamente analisados jrordurante o periodo de 2008 e 2009. (nota do utor

219 <http://www.dreamtheater.net> acesso em 22/0&2Qfintscreencapturado durante o acesso.
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2. Cantor Ritchie (utilizacdo do Twitter)

ritchieguy Website: http://ritchie com_br « MySpace:
http:/ /bitly/ 15N65y » Reverbnation: htrp:/ /bitly/aKazU

| Facebook: http://bitly/1511Tk

Fig. 73 —PrintscreenRitchie: Integragéo entre os sites de rede sdéal

O cantor e compositor inglés (radicado no Brdilghie langcou um novo DVD
em 2009. Boa parte do processo produtivaribeageme finalizacdo da referida obra
pode ser acompanhada pelo publico através do sedeigicrobloggingTwitter. Em
sua pagina no Twitté?”}, Ritchie descreveu minuciosamente os passos atines de
sua obra. O publico acompanhou e opinou, inclusi@eescolha do repertério que
integraria 0 DVD. A imagem acima também mostra queantor utiliza de forma
transmidiatica sites de rede social integrados (no caso, MyspRewgrbnation e

Facebook) além do proprio Twitter e de seu sitsqeds

220 cyyww.twitter.com/ritchieguy> acesso em 13/08/20@@ntscreencapturado durante o acesso.
221 cywww.twitter.com/ritchieguy> acesso em 26/06/2009
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3. Cantor Leoni (postsdireto do telefone celular)

3 Pronto para o show on Twitpic - Mozilla Firefox

Arquive  Editar  Exibir  Histérico  Fayorites  Ferramentas  Ajuds
- &1 [ @ [tto:fpoipic.comjctna v -| |G~

[ Msis visitados | ] HotMal gratuito | ] Personalizar inks | 7] Windows Media | ] Windows

bwibpic

----------------

Posted on July 30, 2008
! by Leoni_a_jato
%)

MOBILE

N0 SEU CELLEAR
E SEIR UMR
ESYRELLR DO ROCK!
BRIXE RGORA!
More photos by Leoni_a_jato
{E3 Put this photo on your website
Raarcanta epevi i e AT o * 222

Fig. 74 —Printscreen Leoni: utilizacdo do telefone celular para
compartilhar o camarim com os fas.

O cantor brasileiro Leoni utiliza o telefone ceftula que possui camera
fotografica digital integrada e acesso 3G — parstgro(em tempo real) fotos que
permitem que seus fas compartilhem momentos antigenrestritos a poucos, como
“estar com ele” nos camarins antes de uma apresentau mostrar uma visao do palco
antes do inicio de um show sob o ponto de vistartista. As fotos e mensagens de

texto sdo postadas pelo proprio artista, diretaen@otcelular para o Twitter.

222 cywww.twitter.com/Leoni_a_jato> acesso em 30/072@0intscreencapturado durante o acesso.
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4. Banda It's All Red (sessbes de gravacao no Youwfe)

€« C ¥ hitp://www.youtube.com/itsalredmusic > O~ F

It's All Red
E8. A5 nscrever.se
Canal de tsalledmusic

Envios (14)

.l

3 moein
> ® o:0076:24 | el | 360p & | %2

Informagdes ~ Comentérios © Favoritos - Compartihar  Listas dereprodugéo ~ Sinalizar

Fig. 75 —Printscreenbanda It's All Redreallity showno You Tube.

A banda brasileira It's All Red criou uma “novelastiloreallity showno portal
de videos You Tube. Através de seu céfialpostaram diversos capitulos seriados que
mostram as sessdes de gravacdo de seu album g@drmi 2009. Assim, o publico
pode acompanhar a gravacgéo e elaboracdo do matestal tipo de exposicdo estava
restrito até pouco tempo atras a especiais lancaniosideo (como o caso da série
Classic Albumslancada no Brasil pelselo ST2 Records). O video recebeu um
tratamento especial de edicdo, contando com legemua inglés para atingir,

simultaneamente, o publico nacional e internacional

223 <http://www.youtube.com/itsallredmusic> acessol&t06/2009Printscreencapturado

durante o acesso.
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5. Banda Rammstein (clipe ousado e estratégia dentamento diferenciada)

File Name: Rammstein - Pussy. #Videos HD (2009).avi
File Size: 28MB (29777592 byles)

Resolution: 1024x630 (512:315)

Duration: 00:03:57

00:03:39

Fig. 76 —PrintscreenRammstein: video ousado, pornografia e rock pes&do.

A banda alemd Rammstein produziu um video-clipeem 2009%%°

para a
cancao Pussy utilizando uma linguagem que mistura elementosralk, musica
eletrénica e pornografia. Devido ao carater indsita as fortes cenas contidas no video,
o clipe foi lancado no portal Visit-X° , especializado ndo em clipes musicais, mas sim
em videos pornograficos. Este exemplo mostra qTd (emissora de TV aberta
utilizada com frequéncia para lancamentos musdmisipes deixa de ser o Unico canal

disponivel).

224\/ideo eprintscreenobtidos em
<http://kittyshare.blogspot.com/2009/11/ranemsipussy-video-sin-censura-2009.htmI>
acesso em 02/02/2010.

22> yideo nao indicado para menores de 18 anos. ¢fwsaitor)

226 <http://visit-x.net/rammstein> acesso em 10/02(201
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6. Ticiano Paludo + Ritchie (negociacéo via Twittgr

VOZ por ae, me manda, eu mixo & finalizo e fu ve se aprova ou
nao.

‘ﬁ ticianopaludo @ritchieguy Posso refazer o arranjo, tu grava a

moderno da "Menina Veneno"? Da uma sacada nos meus jobs:
http/Awww.myspacefticianop

W ticianopaludo @ritchieguy GQue tu acha de fazer um remake

ritchieguy | love my job!

ritchieguy ja estou com saudade do estidio!

Fig. 77 -PrintscreenPaludo e Ritchie: negociacéo menixvia Twitter.?*’

Em 2009 utilizei o Twitter para negociar a reajéa de unremix para o cantor
Ritchie. A negociacdo se deu inteiramente atrawesidroblogging Um dos pontos
mais inovadores desse exemplo é o de que até b&ro pEmpo atrds, acompanhar uma
negociacdo desse tipo de forma aberta e dispamiyehlquer pessoa era fato raro. Mais

um exemplo de construcéo coletiva catalisada petamlogias digitais.

227 cywww.twitter.com/ticianopaludo> acesso em 25/082®rintscreencapturado durante o acesso.
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7. Mallu Magalhéaes (Myspace e publicidade para alancar carreira)

w4

Fig. 78 — Mallu MagalhdesBlY de resutados:*

8 229

A jovem cantora/compositora brasileira Mallu Magel utilizou duas
estratégias inovadoras em 2008 para alavancar easugra: a primeira foi a utilizacédo
do Myspace?® como plataforma de exposicdo de suas obras. Qtagsufoi uma
inversdo no processo construtivo da carreira: adatitdo o paradigma vigente, a
internet esteve a frente dos veiculos de comuricdgdmassa. O sucesso do perfil
criado no Myspace despertou interessemagprse em diversos veiculos tradicionais
eletronicos e impressos. Em sequéncia, a artistasenaoE-ProducerRafael Rossato
231 especializado em descobrir novos talentos misspera associa-los & imagem de
marcas como Pepsi, Toddy, Levi's e Ipiranga. MafluRossato negociaram o
licenciamento(G) da cancéo “J1” para um comercial de TV da empdesgelefonia
Vivo (0). Com a verba proveniente doenciamentp Mallu custeou a producgéo de seu
primeiro album, lancado de forma independenter@dasou todas as ofertas que havia

recebido dasnajors anteriormente).

22 Fonte da imagem:
<http://dynamite.terra.com.br/blog/townarti&tsicontent/Image/mallu_magalhaes(1).jpg> acesso em
14/02/2010. Informacdes obtidas em Revista®rAno 11 n° 143 — outubro / 2008. Sdo Paulo:
Abril, 2008.

<http://www.mallumagalhaes.com.br> acesso em 13(0D.
<http://www.myspace.com/mallumagalhaes> acesst®62/2010.
<http://www.agenciademusica.com.br> acesso en2120Q.0.

229
230
231
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8. Beatles gamee obra remasterizada)

Fig. 79 — ‘Beatles Rock Baridatualizacdoda “Banda dos Coragdes Solitarios”

Em 2009 os Beatle§® voltam & midia com grande impacto, alimentando
saudosistas e seduzindo nowamsumidoresdo tipo Digital Native Dois produtos
foram lancados simultaneamente em 09/09/2009: wo paravideo-gamechamado
“Beatles Rock Bafid®* e a obra completa do grupemasterizadadigitalmente e
comercializada nas opc¢Odmx set(mono), box set(estéreo) e albuns individuais.
Seguindo a proposta anteriormente apresentadabrcagitulo referente ao alburSdt.
Peppers, mais uma vez os fas sdo estimulados a integraréBanda dos Coracdes
Solitarios”. Se em 1967 eram oferecidos aderecopagel encartados no album em
formato vinil, quarenta e dois anos depois o0 ceneitrefeito utilizando-se recursos
sofisticados de computacéo grafica, o que confarearater mais realista e sedutor a
proposta. Outro diferencial € que, além dos forsaitados anteriormente (todos em
CD), a obraremasterizadaambém foi lancado no formapen drive”® . Nos anexos
digitais € possivel assistir-se a um video prommaticsobre o lancamento da obra
remasterizada outro video referente game(o). O fonogramautilizado como trilha
de fundo para o comercial gameé “Come Toghetér(traduzindo livremente, “Venha

Comigo”), isto é, siga o espirildlY e “toque” junto com os Beatles.

232 Fonte da imagem:

<http://2.bp.blogspot.com/_KfYTZSzjT7A/SwWN-
gkvgnpl/AAAAAAAAAYK/IX66EKsduOho/s1600/Sgt Peppjpg> acesso em 15/02/2010

<http://www.thebeatles.com> acesso em 15/02/2010

<http://www.thebeatlesrockband.com> acesso em2120Q0

<http://www.livrariacultura.com.br/scripts/musioegenha/resenha.asp?nitem=
15007691&sid=8927164651213783218182118&k5286Z C&uid=> acesso em 15/02/2010

233
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9. Radiohead (pague o0 quanto quiser)

Fig. 80 — Cpa do album do Radiohead
“In Rainbow’ (2007). Reproducéo.

Anderson (2009) aponta caseda banda britanica Radiohead que em 2007
lancou o albumIh Rainbows O album foi lancado primeiramente em formeigital
release com download gratuito. Os fas baixavam a obra e pagavam 0 poego
achavam justo pela aquisicdo. Conforme Anderso89R0 valor médio pago foi de
seis dolares podownload “In Rainbow’ se tornou o maior sucesso comercial do
Radiohead. O album foi lancado também nos form&ds CD deluxe e vinil,
totalizando trés milhdes de cépias vendidas (vgllmbal incluindo todos os formatos).
A edicdo deluxe que custava oitenta dolares vendeu cem mil co@afkadiohead
ganhou mais dinheiro com dewnloadsdigitais antes do lancamento do CD fisico do
que o total, em todos os formatos, do disco langadieriormente. Quando o CD fisico
foi lancado, mais de dois meses depois do lancantentormatadigital release‘pague
0 quanto quiser”, o album ainda entrou no primkigar na lista dos mais vendidos nos
Estados Unidos e Reino Unido edownload digital pago no iTunes Music Store
também emplacou o primeiro lugar, vendendo trinlacopias na primeira semana de
langamento. Aour do Radiohead que se seguiu ao langcamento do viscieu mais de

um milhdo de ingresso%s®

26 Todos os dados extraidos de ANDERSON, Chris. Rizede Janeiro: Elsevier, 20009.
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Fig. 81 —KisscomicsKiss utilizou o sangue dos
integrantes da banda misturado a tinta de
impressdo na década de 1970.

Embora Jenkins (2008) tenha sistematizado o0 canceié narrativa
transmidiaticaem 2008, uma pesquisa realizada para este esttida oue esta pratica
ja existia na década de 1970. Em 1976, a band&-aoréricana Kiss langou em
parceria com a empresa Marvel uma historia em @qusak na qual o grupo era
apresentado como super-heroi. Conforme pode senamo na Fig. 81, os integrantes
da banda doaram sangue para que ele fosse mistaréidta vermelha utilizada na
impressé&o da referida revisti . O processo de doacéo foi espetacularizadoizadtil
como instrumento de marketing, mostrando que osgiahtes da banda possuiam

tamanha devoc&o aos fas que literalmente “davarmaseue” por ele$>®

%37 Fonte da imagem: <http://media.kissonline.com/seaure/images/news/marvel.jpg>
acesso em 15/02/2010.

238 Dado disponivel em <http://www.kissonline.com/bigt- acesso em 15/02/2010

2% Fonte: KISS. KISOLOGY Vol. 1: 1974-1977. DVD. EUXH1 Classics, 2006.
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Logicamente que estes exemplos citados anterioenwritaram com diversos
suportes extras além dos expostos aqui, afinal, dasa caracteristicas basicas da
narrativa transmidiaticaé a auséncia de redundancia (os conteudos devematsas
em cada meio e ndo simplesmente transpostos oadospide um meio ao outro).
Musica nunca foi s6 musica. Peformance ao vivoregistas, figurino,design sao
muitos 0s campos extra-musicais a serem exploradake forma direta ou indireta,
todos parecem estar ligado com a comunicacdo sdogmlexemplos anteriormente
apresentados sao prova de que esta técnica sig@taapor Jenkins (2008) aliada a
estratégias alternativas se mostra eficaz, tantio@emento construtor mitico quanto
catalisador de vendas (ndo s6 de musica em si destoda a narrativa artistica). Ja que
o modelo de negdcio da Industria Musical esta ddada e fora de sintonia com a
l6gica dosDigital Natives utilizar recursos como o0s apresentados nesteaibulo
(exemplos, sobretudo, de ciéncia social aplicadagge um caminho saudavel para

enfrentar STESARAGnNusical que hoje se faz presente.

E assim finalizo a esta jornada que iniciou no Ee2{X e culminou com as

atualizacdeso seculo XXI.
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ALGUMAS CONSIDERACOES SOBRE ALGUMAS COISAS

Ao longo deste estudo, tracei um panorama de agor@atos marcantes que
ocorrerem entre 0s séculos XX e XXI. O texto peenbicer alguns comentarios. Estes
esbocos de pensamento ndo podem ser conclusivgeormrio texto apresentado
mostra como a produgcdo musical e a comunicaca@lspossuem uma dinamica
mutante, que se reconfiguraatializao tempo todo. Algumas reconfiguracdes foram

lentas, outras ocorreram em um piscar de olhos.

Nos anexos digitais, apresento dois videysjue mostram cenas que nos fazem
pensar. O primeiro deles, apresenta um filmagemodsumidores adquirindo o album
“Use Your lllusiohda banda Guns’n’Roses no inicio da década de.1®98ncamento
do album ocorreu a meia noite, pratica comum ndadgs Unidos. Jovens ansiosos
esperando que as portas abrissem (em horario n&ercmonal) para adquirir o referido
album, que naquela ocasido, marca bem a transg&mill para o CD (como pode-se
ver no video, os dois formatos eram oferecidos lsameamente). O segundo video
apresenta o cantor Michael Jackson lancando o aflmwenciblé uma década depois
do lancamento do Guns’n’Roses. Uma multiddo dosaffsrda, ansiosa, para ver o
idolo de perto e por um autégrafo. E em 2010? A@stio os artistas e as pessoas?

ApOs 0 meu estudo, parece-me que, recorrendo rentenaos pensamentos
apresentados por Chris Anderson (2006/2009), asjugiee, como asmajors
continuarem negando que a realidade mudou, terdocanmmho bem mais tortuoso do
que aqueles que conseguirem entender a logicaodgsutadores ligados em rede e dos
digital natives Ter sucesso hoje nao significa mais necessarienvender milhdes de
copias. Porém, para que o publico possa ser sejumidrdade artisticaleve imperar.
Voltando ao pensamento de Jenkins (2008), o f& deveencarado como parceiro.

Diversos estudos sobre a “cultura do fa” tem ocapadhcademia em funcdo de sua
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relevancia e forca. Além de verdadeiro, o trabathusical deve ser bem posicionado.
Adriana Amaral (2009) e outros estudiosos tem aptaslo pesquisas referentes a esse
tema, preocupados em como organizar as informafi§psniveis na “casa”’ dasigital

natives isto é, no ciberespaco.

No que diz respeito a comunicacdo social, ela gedieve) ser utilizada como
instrumento construtor para alavancar e promoveareicas musicais, artistas e
produtores musicais. Ela s6 ndo pode ser o Ungtcumento, mas sim um instrumento
complementar. As novas tecnologias se mostram eerlanais acessiveis e baratas,
atingindo um numero cada vez maior de pessoas.nputador conectado esta cada

vez mais proximo de artistas, produtoremesumidores

Fazendo um rapido retrospecto do que apreseridg-ge observar como 0
“Manifesto Futurista” entoado no inicio do sécul¥ Xeguiu ecoando até hoje. Nao s6
ele, como os ideais de contraculutra apresentaelste ®studo. Logicamente que eles
nao foram os Unicos responsaveis pela realidadsejapresenta hoje, mas tiveram uma
significativa contribuicdo. De fato, todas as passm em maior ou menor grau um
lado contraculturalista. A busca pelo novo e pelavacao sempre foram as forcas
motrizes da humanidade. Olhar para o passado é lhwaa maneira de tentar

compreender o presente e projetar o futuro. Estedaminho proposto por mim.

A sonoridade atual parece mesmo caminhar paranistara de sons e ruidos
(orgénicos e sintéticos) coexistindo em harmonis. ilterfaces gréficas (amistosas,
divertidas e similares ao que o mundo oferece),umemto da capacidade de
armazenamento e transmissédo de dados, a mobilidags#guidade, a democratizacao
do acesso, 0 somatorio de tudo isso parece indicgre nos reservam 0S proximos
anos. As conexdes do tigug’'n’play USB (isto é, plugue e divirta-se sem precisar
entender de programacdo de computadores) e asidddel de conexéao,
compartilhamento e producéo intelectual mostramagtexnologia esta servindo como
um catalisador de idéias, idéias hoje mais moévaiernectadas do que nunca. Talvez
tudo isso ndo tenha contribuido mais para a Indidtr Disco porque amajors nao
gueriam acreditar que seu modelo de negdcio urataigaria a exaustdo e deveria ser
repensado. Ainda que esSIESARACdesperte panico em muitos musicos, produtores

musicais e demais atores sociais que habitam estarig, trata-se depensar
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digitalmentesem esquecer que as facetas analdgicas continuar@d. Nao se trata de
escolher entre esse ou aquele sistema, tratatsaa@ualizacdoque passa por campos
estéticos, técnicos, tecnoldgicos e comunicaciofaitema € extenso e fica dificil dar

5 240

conta de tudo. Porém, proponho um “quadratdalizacte para que o leitor reflita

sobre acontecimentos deste século que integraragucestudo. Vamos a ele.

QUADRO 15: SECULO XX E SECULO XXI EM XEQUE

Era assim... Agora é assim...
Produtor Musical E-Producer

musica gravada mausica digital liquida
espaco geografico delimitado ubiquidade
analégico digital + anal6gico
ondas de radio streamdigital
consumidor consumidor
reconfiguragéo atualizacao
organico organico + sintético
estudio home studio
mainstream faca vocé mesmo

A gama e a velocidade de acontecimentos da Uultirfkaadh foram
impressionantes se comparadas a periodos anterksgesquisas utilizadas no meu
estudo parecem indicar quesibeamubiquo gratuito associado ao acesso a informacdes
sobre os produtos musicais oferecidos e sobretssaarque os oferecem, incluindo
opcdes de aquisicdo diferenciadas, demonstram m®r® 0 mercado musical dos
proximos anos. A producdo de conteudo transmididbena-se uma potente arma de
diferenciacédo. Tudo pode ser resumido em uma graiinddéizaca umaatualizacdoda

musica na era da comunicacao digital.

240 Elaboracdo: (PALUDO, 2010).
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RELACAO DOS ANEXOS DIGITAIS %

CAPITULO I: CONFIGURACOES

O PRODUTOR MUSICAL
Pasta: [001 Capitulo 1 - O Produtor Musical]

01 — Les Paul & Mary Ford -How High The Mooh
(extraido do album Les Paul & Mary Fordvaya Con Dios CD.
EUA: Golden Stars Holland, 2005)

02 — Produtor Liminha anos 1980 (Katia Flavia) édyl
(ripado de <http://www.youtube.com/watch®es3Sfb5wkI>
acesso em 24/01/2010)

MUSICA ELETROACUSTICA / MUSICA CONCRETA
Pasta: [002 Capitulo 1 - Musica Eletroacustica e Gmreta]

01 — John Lennon e Yoko Ono Ré&dio Play
(extraido do album John Lennon & Yoko OrdJrfinished Music #2:
Life With The LiorisCD. EUA: Rykodisc, 1997)

02 — Pierre Schaeffer — “Etude Aux Chemins de Fer”
(extraido do album VA —OHM: The Early Gurus of Electronic Music
CD. EUA: Ellipsis Arts, 2005)
03 — Ticiano Paludo — “Sexo Maquinas e Rock’n’R@lrquivo pessoal do autor, 2007)

04 — Os Caminhantes do Céu — “lemanja” (extraidaldom Os Caminhantes do Céu —
“Jornada da Transformacédo”. CD. Brasil: ViLabel, 2006)

05 — Luciano Berio — Thema (Omaggio a Joyédextraido do album Luciano Berio —
‘Many More Voices CD. EUA: RCA, 1998)

06 — Bruno Maderna -Musica Su Due Dimensidniextraido do album
Bruno Maderna -Musica Elettronicd CD. EUA: Stradivarius, 1994)

07 — Theremin (video) - Exemplo Moog Site (dateefindda)
(ripado dehittp://www.youtube.com/watch?v=c8UE3Q8p9Jo> acess@1/08/200p

08 — John Cage haginary Landscape #1extraido do aloum John Cage —
‘Music for Percussich CD. EUA: Hungaroton, 2000)

241 Os arquivos disponiveis estdo nos formatos MPg (padio) e MP4 e AVI (para video).
(nota do autor)
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09 — Karlheinz Stockhausen Gé&sang Der Junglingdextraido do album Karlheinz
Stockhausen -Gesang Der JinglingeLP. Germany: Deutsche Grammophon,
1963)

CONTRACULTURA(S): MOVIMENTE O MOVIMENTO

Pop Art Pasta: [003 Capitulo 1 - Pop Art]

01 — Velvet Underground -Heroin” (extrido do album Velvet Underground —
“Velvet Underground and NitoCD. EUA: Polydor, 1996)

Movimento Punk  Pasta: [004 Capitulo 1 - Movimento Punk]

01 — Jimi Hendrix Experience Wild Thing (video) ao vivo no Monterey Pop
Festival 1968 (ripado de <http://www.ydaticom/watch?v=9oFZIFg6das>
acesso em 08/02/2010)

02 — The Who —My Generatioi (video) ao vivo em Woodstock 1969 (ripado de
<http://www.youtube.com/watch?v=cH9lgJZCx4xresso em 08/02/2010)

03 — Restos de Nada — “Restos de Nada” (extraidddon Restos de Nada —
“Restos de Nada”. LP. Brasil: Polygram, 108

04 — Pink Floyd —Another Brick in The Wall part’Zvideo) (ripado de
<http://www.youtube.com/watch?v=3[1-QbsU5gA
acesso em 05/02/2010)

05 — Ramones 4 Wanna Be Sedaté¢extraido do alboum Ramones —
‘Road to Ruih CD. EUA: WEA, 2001)

06 — Ramones Pet Sematary(extraido do alboum Ramones —
‘Greatest Hits& CD. EUA: WEA, 2006)

07 — Ramones —Poison Heart (extraido do album Ramones —
‘Mondo Bizarrd. CD. EUA: MCA, 1992)

08 — Frank Sinatra -My Way (extraido do album Frank Sinatra My Way:
The Best of Frank Sinatr&CD. EUA: Warner, 2000)

09 — Sex Pistols My Way (extraido do album Sex Pistols Kiss The
Greatest Hits CD. EUA: EMI, 1995)

10 — New York Dolls —Bad Girl’ (extraido do aloum New York Dolls —
‘New York Dolls& CD. EUA: Mercury, 1990)

11 — Beatles —Helter Skelter (extraido do album Beatles Fhe White
Alburi. CD. EUA: EMI, 2009)
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SGT. PEPPERSTRACOS CONTEMPORANEOS E NARRATIVA MUSICAL
Pasta: [005 Capitulo 1 - Sgt Peppers]

01 — Beatles —Sgt. Peppers Lonely Heart Club Bérfextraido do aloum Beatles —
“Sgt. Peppers Lonely Hearts Club BandD. EUA: EMI, 2009)

02 — Beatles —L‘ucy in the Sky with Diamontgxtraido do album Beatles —
‘Sgt. Peppers Lonely Hearts Club BandD. EUA: EMI, 2009)

03 — Beatles —Good Morning, Good Mornirigextraido do aloum Beatles —
“Sgt. Peppers Lonely Hearts Club BandD. EUA: EMI, 2009)

04 — Beatles — “When | Am Sixty-Four” (extraido @bum Beatles —
‘Sgt. Peppers Lonely Hearts Club BandD. EUA: EMI, 2009)

05 — Beach Boys -God Only Knows(outtakg (extraido do album Beach Boys —
‘The Pet Sound Sessidhex sef’. CD. EUA: Capitol, 1997.

06 — Beach Boys -God Only Know’(stereo mix (extraido do aloum Beach Boys —
‘The Pet Sound Sessidihex sef’. CD. EUA: Capitol, 1997.

07 — Beatles —Rubber Soul (mini documentatyyideo) (ripado de
<http://www.youtube.com/watch?v=0wjYKTFJUXMcesso em 05/02/2010)

08 — Beatles —Sgt. Peppers Lonely Hearts Club Band (mini docuarg)it(video)
(ripado de <http://www.youtube.com/watch@Qy3ZzanEUnw>
acesso em 05/02/2010)

09 — ‘Pet Sounds / Sgt. Peppers — pdr{video) (ripado de
<http://www.youtube.com/watch?v=cz4rHCRNy acesso em 05/02/2010)

10 — ‘Pet Sounds / Sgt. Peppers — pdr{\ddeo) (ripado de
<http://www.youtube.com/watch?v=IU7fG_ > acesso em 05/02/2010)
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CAPITULO II: RECONFIGURACOES

RECONFIGURANDO I...

Reconfigurando a Producéo
Pasta: [006 Capitulo 2 - Reconfigurando a Producao]

01 — Cena Amadeus -Salieri helps Mozart write his Requié(wideo) (ripado de
<http://www.youtube.com/watch?v=ROIlIcRNr&ldcesso em 07/02/2010)

02 — Cena Cadillac Records Etta Sings 'Church Bells(video) (ripado de
<http://www.youtube.com/watch?v=0mq7__ 5I2x&tesso em 07/02/2010)

03 — “Produtor Liminha anos 1980 (Kétia Flavia)idgo)
(ripado de <http://www.youtube.com/watchBes3Sfb5wkI>
acesso em 24/01/2010)

04 — “Produzindo em casa: Paulo Mac” (video) (rgpdd
<http://www.youtube.com/watch?v=Ucs3Sfb5whktesso em 07/02/2010)

Reconfigurando o Estudio
Pasta: [007 Capitulo 2 - Reconfigurando o Estudio]

01 — Paul McCartney -Coming Up (video) (ripado de
<http://www.youtube.com/watch?v=6hfxwlc8%T&cesso em 09/02/2010)

RECONFIGURANDO II...

Reconfigurando a Vitrine
Pasta: [008 Capitulo 2 - Reconfigurando a Vitrine]

01 —Jukebox- “Wurlitzer 500 Jukebox with some 50's Classics (Ile&irange/The
Stroll/Banana Boat Song) 78 rp(wideo) (ripado de
<http://www.youtube.com/watch?v=-7yY 3IF68»h
acesso em 10/02/2010)
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TRANSMUSICA: “ NARRATIVAS TRANSMIDIATICAS” PARA
MUSICA EM MOVIMENTO

Pasta: [009 Capitulo 2 - Cases Transmidiaticos]

01 — Rammstein -Pussy (video). (Downloaddo video em
<http://kittyshare.blogspot.com/2009/11/rammstaigy-video-sin-censura-2009.html>

acesso em 02/02/2010NAO RECOMENDADO PARA MENORES DE 18 ANOS.

02 — Mallu Magalhdes — “Comercial Vivo”. (videoip@do de
<http://www.youtube.com/watch?v=0_Tm3d3R24asesso em 10/02/2010)

03 — Beatles —Remasters Comerciajvideo) (ripado de
<http://www.youtube.com/watch?v=ulUtrvwmg@icesso em 10/02/2010)

04 — Beatles —Rock Band Comercialvideo) (ripado de
<http://www.youtube.com/watch?v=c-qt5szI@ &tesso em 10/02/2010)

05 — Beatles —Rock Band Trailer(video) (ripado de
<http://www.youtube.com/watch?v=NFgEmMu9AR¥Acesso em 10/02/2010)

ALGUMAS CONSIDERACOES SOBRE ALGUMAS COISAS
Pasta: [010 Consideracoes Finais]

01 — Guns’n’Roses -Guns N' Roses Use Your lllusion Midnight Release
September 17, 199Jideo) (ripado de
<http://www.youtube.com/watch?v=4QCLOaTiGKM

acesso em 10/02/2010)

02 — Michael Jackson -Michael Jackson At Virgin Megastore in 20@tideo)
(ripado de <http://www.youtube.com/watchR9i8xKaDffc>
acesso em 10/02/2010)

03 — Beatles —Tomorrow Never Knowgextraido do abum Beatles Révolvet.
CD. EUA: EMI, 2009.

04 — The Chemical Brothers Saturaté (extraido do album The Chemical Brothers —
‘We Are The Night CD. EUA: Astralwerks, 2007.

Arquivos avulsos:
- Dissertacao Completa (arquivo em PDF);
- Sistemas de Gravacéao (arquivo em PDF).
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GLOSSARIO

O Glosséario apresentado a seguir foi elaboraddzariio como fonte todas as leituras
realizadas para este estudo (referéncias, obrasiltadas e material multimidia) e a minha
experiéncia profissional. (nota do autor)

A

A&R (artista e repertdrio) : Profissional responsavel pela escolha de repertorio
dos artistas e por ajuda-los a definirem sua eat&atitude perante o mercado e o
publico.

ACAPELLA: Fonograma que contém apenas registros vocais.

ACETATO: Também conhecido comaltib platé, trata-se de um disco de teste
(cépia de avaliacdo) gravado diretamente de umie feonora (como um gravador de
rolo, por exemplo — processo similar a gravacaardevinil em fita K7). Os discos de
acetato foram muito utilizados na década de 196&ndm musicos e produtores
desejavam ouvir gre-mix de um album oudonogramaem ambientes externos ao
estudio de gravacdo. Eram compativeis com quakpamelho reprodutor de vinil, mas
seu tempo de vida util restringia-se a poucas éedignao apresentavam resisténcia
fisica e se desgastavam facilmente através dwm aritre a agulha e bolachg.
Atualmente sdo vendidos a percos bastante elevimhalky como publicaudidfilos fas

e colecionadores.

AGREGATOR Agregador. Distribuidor digital de musica.

AlIFF: Sigla paraAudio Interchange File FormatFormato de arquivo de audio
desenvolvido pela empresa americana Apple e wdizaprincipalmente, em
computadores Macintosh. O seu similar nos compuwadeC € aVAV.

ALBUM MUSICAL (ou simplesmente ALBUM): Conjunto defonogramas
agrupados, tendo como costura um conceito préastatho, independente do suporte.
Inclui também os textodi¢ha técnicarelease textos diversos, letras das cancdes, etc)
e o projeto graficodesigr). Nomenclatura que passa a ser adotada em dadiitios o
surgimento do CD (em 1993), substituindoL®. Ainda assim, existem varias
referéncias ao termo “album” na Era do LP.

ALMA MUSICAL: vide AURA MUSICAL

AMPLIFCADOR: Equipamento utilizado em producdo musical para aggd de
sinal sonoro com o objetivo de se alcancar maiesgéo sonora e aquecimento do som.
Pode ser do tipo valvulado (aquele que utiliza wals), transistorizado (aquele que
utiliza transistores) ou hibrido (utiliza valvulagransistores, simultaneamente).
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AQUARIO: Vidro acusticamente isolado e instalado préximo emqsipamentos de
gravacdo de um estudio pelo qual os musicos coasegnxergar 0s técnicos de
gravacéo e os produtores musicais e vice-versanttuumasecao de gravagadeio
pelo qual € possivel se visualizesada de gravacadatécnica (salake vice-versa.

ARRANJADOR: Profissional especializado na arteatcanjo.

ARRANJO: Organizacdo e planejamento sistematico de escathandsicos e
instrumentos musicais utilizados em uma gravacapjeoe como cada um tocard, e o
encadeamento entre as partescdacao/ composicao Além disso, envolve escolhas
estéticas e de performance artistica. Pode tambgticar na composicao de trechos
musicais criados para ufanogramaou espetaculo artistico (como, por exemplo, uma
orquestracdo) ou midiatico (shows para TV, etc).

ART ROCK Termo utilizado na Industria do Disco a partir daatla de 1960 em
referéncia a albuns musicais de rock realizados @@mopdsito de serem obras de arte
musicais complexas. Esta complexidade é alcan¢eal&a de composicbesaeranjos
elaborados e técnicas experimentais de gravacdodeigio. Pet Sounds(1966) da
banda Beach Boys &yt. Peppers(1967) dos Beatles sao considerados marcos isicia
e icones representativos dessa vertente.

ARTE ATUAL: Termo proposto por Raymonde Moulin (2007) paragiesia arte
produzida atualmente (podemos entendé-lo como ssifimcao subsequente a arte
contemporéanea).

ARTISTA PROFISSIONAL: Aquele que vive de sua arte.

ARTISTA INDEPENDENTE: Aquele que ndo possui vinculos com uma
MAJOR. Pode fazer parte doast de umselo musical ou ndo ter vinculo com selo
musical ou gravadora.

ASSESSOR DE IMPRENSA: Responsavel pela producdo e circulagcdo de
noticias sobre a gravadora e sast

ATITUDE: Como o artista se comportara perante os demassaaitplblico e midia.
Similar a posicionamento mercadolégico e ideolégico

AUDIOFILO: Do grego (“audio” = som + “filo” = amigo). Termoilitado para
designar ouvintes apaixonados por musica que buacaraior pureza e fidelidade em
reproducdes sonoras (independente do dispositeja, ele um radio ou unMP3
playen. Esta pureza ndo deve ser confundida @amche sim som claro, limpo e
cristalino. Quem néo € audiofilo se enquadra resiflaacéo de ouvinte comum.

AUDIO RELEASE: Release em formato denograma

AURA: Termo proposto por Walter Benjamin (1936) paraglesi o carater (nico e
singular de uma obra de arte.
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AURA ARTISTICA: Termo proposto por Ticiano Paludo (2008) para desig
verdade artisticgarte organica, parte integrante da essénciathtaag ndo construcéo
simulada). Prestigio, reconhecimento, poder decsedu

AURA MUSICAL: Termo proposto por Ticiano Paludo (2008) paragesivalor
artistico percebido pelo publico nas obras musi&milar aAlma Musical

B

BEATBOX: Técnica utilizada principalmente no hip-hop (@sfilo derivado do rap)
na qual os MC’s (mestres de cerimdnia) utilizamoa gomo instrumento, simulando
batidas de bateria eletronica, efeitos de manigolae vinil (conhecidos conszratch

e mais uma extensa diversidade sonora.

BACKING VOCAL: Do inglés, “vocal secundario”. Nomenclatura utitiaaem
producado musical para vocalizacOes auxiliareszatilhis como adereco frente ao vocal
principal de um&ancéo

BEST PRICE Estratégia de marketing utilizada pelas gravadpesa incrementar
vendas quantitativas segundo a qual os albuns asisSéo comercializados a precos
populares, tendo como contrapartida um projeto igrafopobre e consequente
depreciacdo estética e conceitual da obra. Emhmesente os problemas descritos,
propicia uma democratizagdo em fungéo do baixoopiieel de venda ao publico.

BG: Sigla para BackGround (do inglés, “segundo plano; plano de fundo”).
Nomenclatura utilizada para musica de fundo emrprogs de radio, TV podcast

BOLACHA: Giria utilizada no meio musical para fazer refei@rcdiscos de vinil e
acetato.

BOOTLEG: GravacGes ndo autorizadas de 4udio. A fonte squumta ser unshow
(gravado direto da mesa de som ou captado pelowde uma transmissao via radio,
televisdo ou internet. Além de musicas, pode cantéevistas, gravacdes de ensaio ou
de passagem de soohéck sound

BOX SET: Edicoes luxuosas e caras, normalmente comemordtivage do artista,
décadas de lancamento da obra, etc). Incluem ugetprgrafico sofisticado. Podem
conter discografias reunidas, material inéditosdes alternativasgemixese sobras de
estudio (como trechos dmssbes de gravaca@o lancadas — chamados aldtakes
session® rehearsa).
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C

COMPOSICAO: Criacio musical instrumental.

CANQAO: Criacdo musical baseada em letra (texto), harm@ounto de acordes)
e melodia (sequéncia de notas musicais que sdadea)f utilizando como modelo
normativo e construtivo a teoria musical ocidental.

CAST:. Grupo de artistas (cantores solo, duos, gruposgddsanetc) contratados,
gerenciados, promovidos e produzidos pela gravadora

CATALOGO: Conjunto de todas as obras musicais (de faixasas@BOX SETp
pertencentes a uma gravadora.

CD: Do inglés,Compact Disc“Disco Compacto”Meio de armazenamento de dados
e/ou audio que comeca a se popularizar na segumdaden da década de 1990.
Sindénimo deALBUM.

CDA: Sigla para denominaEDs gravados no formato audio. @Ds gravados em
formato de dados sdo chamados de CD-R ou CD-RW.

CDJ: Nome dado aoplayers(tocadores) de CDs desenvolvidos especialmengegar
uso deDJs

CHECK SOUND Também chamado de “Passagem de Som”, é o procedimen
realizado pelos artistas antes de uma gravaca@ioems apresentacdo ao Vivo.
Compreende desde a afinacdo dos instrumentos atthnbmagem, equalizacdo e
equilibrio dalmagem Estéreo do Som

CIBERESPACO: Termo criado por William Gibson em sua obra “Neuaoicer”
(1984) para designar um espaco nao-fisico oudgaitcomposto por um conjunto de
redes de computadores através dos quais todafoamagdes circulam. Popularmente
chamado de internet.

CIBERMUSICA: Termo proposto por Ticiano Paludo (2008) para dvaglcas
producbes musicais que se utilizam da informética eede para elaboracéo,
comercializacao e circulacao de obras aristico-taissi

CIRCULACAOQ: Termo atual que substituiu a nomenclatura “DIFUSA@ilizado
para designar a distribuicdo das obras musicaimeros e canais fisicos e/ou digitais,
com ou sem finalidade comercial.
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COLETANEA: Também conhecido no mercado musical como “venda de
catalogd, consiste em compilacfes @ singlese sucessos. Ja figurava na “Era do
LP” e continua sendo uma modalidade existente @tias atuais. Existem, também, as
chamadas “Coletaneas LADO B” que apresentam faipastas aohit singles isto €,

gue nao figuraram ernit singlese ndo foram consideradas potencialmente comerciais
pelas gravadoras. Também conhecidas comditéo-

COMPRESSOR: Equipamento utilizado em produgdo musical parages@mento
de som com o objetivo de ajustar-se o nivel deinal gerado por uma fonte sonora.

CUSTOMIZACAO: Construgio personalizada que permite diferenciagio

D

DAW (Digital Audio Workstatior): Sigla que significa “Estacdo de Trabalho
Digital para Audio”. Tratam-se de programas de cotagor que emulam esttdios de
gravacdo. Permitem gravar, tocar e editar &udio.grdnde maioria trabalha

simultaneamente com arquivos de som e comakikiiDs.

DELUXE: Lancado em suporte CD e/aligital release é chamada de “Edicédo de
Luxo”. Normalmente, composto de dois albuns intedoaum Unico lancamento (album
original remasterizado+ um album bénus com conteudo similar ao BI0X SET,;
espécie de miBOX SET).

DEMO: Abreviacdo de “demonstragdo”, normalmente em &efga a fitas e discos

usados para marketing e testes. Serve, também, demonstracdo para que um
produtor entenda aonde o artista quer chegar. Giasasimples, com acabamento
semi-profissional ou amador.

DIGITAL RELEASE: Classificacdo atualmente utilizada para desigaluns
musicais que s&o langados exclusivamente em formato digitadomercializados
mediante alownloadpago sem a existéncia de suportes fisicos (come/G Vinil).
Termo que ganha forca e comeca a ser empregadatia g& 2007. Consiste no
lancamento digital (arquivos em formato MP3, MPAMMW FLAC ou WAYV). Nao
existe limite maximo de faixas, porém, normalmergepeita as estruturas que o
precederam, ou seja, tié singlea BOX SET A traducéo do termo (do inglés para o
portugués) significa “langamento digital”.

DIGITALIZAR: Codificar qualquer tipo de informacédo (texto, @,dvideo,
imagem) em linguagem bindria. Transformacédo de @cem bits.

DIVULGADOR: Tem como fungdo promover o artista nos meios deuocacéo
social de massa, principalmente o radio.
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DJ: Sigla para “disc-joquei”. Nome dado aos profissisndo ramo artistico-musical
gue sao responsaveis pela selecamepertério e execucdo mecanica e/ou eletrénica de
fonogramascom a finalidade de entretenimento. Popularizoaggartir da segunda
metade da década de 1970.

DO IT YOURSELFE Do inglés, “Faca Vocé Mesmo”. Lema do movimeRtmk
Também pode ser encontrado referéncias a sud Bibta

DOWNLOAD: Do inglés, “carregar”. Termo utilizado para denoanio processo de
transferéncia de arquivos digitais da internet patamputador pessoal.

DRM: Sigla paraDigital Rights Managemer{tGestao de Direitos Digitais”). Sistema
utilizado para protecdo de direitos autorais deuigos digitais, impedindo copias
ilegais.

E

EDITOR MUSICAL: Responsavel por cuidar da remuneracdo dos artistas
garantindo pagamento de direitos referentes a vemrst@cucao publica das obras.

EMO PUNK: Punk emotivo (EMO, do inglés, emotional — “emoeil3h Movimento
surgido nos anos 1990. Tem como caracteristicaslefijue abordam temas como
relacionamentos e questdes pessoais. Rock meléalcquitarras distorcidas.

EMOCORE Denominacédo mais corriqueira paredO PUNK

ENGENHEIRO DE SOM: Profissional com sélidos conhecimentos de fisica,
acustica e técnicas de gravagéoageme masterizacao

ESTUDIO: Conhecido também como “Sala de Gravacdo”Recbrd Roorh Local
com isolamento e tratamento acustico, aonde oscogigixecutam suas performances
para captacdo. Pode, também, significar o conjent@lvendo a “Sala de Gravacao” e
a “Técnica (sald)

ESTUDIO DE GRAVAC}AO: Local aonde sdo gravados os projetos musicais.
Também conhecido singelamente corgsttidid. Sindbnimo de Estudid.

E-PRODUCER Termo cunhado pelo produtor musical Ticiano Palnde anos
2000. Profissional que engloba as fungbes de pwodutsical, produtor fonografico,
produtor executivo e A&R. N&o confundir com produtie musica eletrénica (o termo
€ utilizado dessa forma em outros contextos). EslEa em producdo musical e
Comunicagéao Social.

EP (Extended Play. Normalmente apresenta entre cinco e oito faixagédis de
LP reduzido. Disco de 7 polegadas.
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EQ (Equalizador): Controle utilizado em produgdo musical para reagaatenuar
determinada frequencia sonora.

F

FAIXA: Termo utilizado para definir cada composicdonogramaintegrante de um
projeto fonogréfico.

FAIXA AVULSA: Fonograma produzido de forma isolada, sem ligag@ba com
nenhum projeto fonograficaloum hit single etc).

FAN MADE: Nome dado aos é&lbuns musicais “produzidos” por fAsuma
atualizacdo das mixtapes normalmente em formatdigital release Pode ser uma
coletanea ou um album que apresauitg/list diferente do original, podendo conter,
também,outtakese gravacdes ao vivo. Amotlegstambém podem ser considerados
comofan made&albuns.

FANZINE: Revista feita por fas. Publicacdes impressastfoglieas artesanais em
pequenas tiragens. Pode conter uma tematica céaestdb musical, banda, cinema,
quadrinhos, fic¢ao cientifica, etc). Toma corp@eipda década de 1970.

FICHA TECNICA: Contém dados referentes a um fonogramalbum Inclui
nome doprodutor musicaltécnicos de gravacd@ngenheiros de sqmasterizadores
musicos (e 0s respectivos instrumentos executadoseles durante a gravacao),
autores, data e local de gravacéo, data e localixtgem data e local denasterizacép
ISRC nome dogrodutores executivefonografica

FITA MATRIZ: Conjunto defonogramasagrupados em suporte determinado com
a finalidade de servir de matriz para multiplasiasp

FLAC: Sigla paraFree Lossless Audio Coded®adrdo de compressdo sonora
desenvolvido por Josh Coalson que permite a corsgoede audio com perdas menores
do que as existentes nos arquivod/R8. Adotado, principalmente, p&UDIOFILOS

FLV: Padrdo de compressdo de video desenvolvido pelaesmporte-americana
Adobe, adotado em sites digleo on demangstrean) como You Tube e Myspace. A
silga FLV significa Flash Vided.

FONOGRAMA: Termo utilizado nalndistria Musical para designar toda e
qualquer musica (vocal ou instrumental) gravadalquer som gravado independente
do formato (fisico e/ou digital).

FORA DE CATALOGO: Obra musical com tiragem esgotada.
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FTP: Sigla paraFile Transfer Protocol(“Protocolo de Transferéncia de Arquivos”).
Sistema utilizado panaploadde arquivos digitais.

FX: Sigla paraffecte/ousound effecfdo inglés, “efeito sonoro”).

G

GUIA DE ROTULOQO: Ficha obrigatoriamente enviada a prensadoras ingissfno
caso de albuns fisicos) ou distribuidores digi(a caso de albuns fisicos efdigital
release} parareplicacdo e/ou distribuicdo. Contém: nome do selo e/ou glans
nome do album, nome do artista, data e local deataento, indicacdo de editores
musicais (caso nao existam, é preenchido com arpaldireto” — que significa sem
intermediarios entre o artista / selo / gravadocapeensador e/ou distribuidor digital),
relacdo dogonogramascomponentes da obra (incluindo titulo, autoresiragho — em
minutos e segundos, IKSRC de cadafonogramd. As prensadoras e distribuidores
digitais ndo aceitam trabalhos que nao contenh@RC Além disso, é exigido
assinatura de documento que comprove que 0 matgraksta sendo submetido néo
infringe direitos autorais.

GRAVADORA: Nome genérico dado as empresas que produzem, peomov
distribuem e comercializam obras musicais.

GRAVINA: Giria utilizada no meio musical para referir-asn@asecado de gravacéo

GROOVE Similar aosample Estrutura polifénica baseada em um (nico compasso
ou em um conjunto de alguns compassos, passivetpiicdo. Paradigma ritmico
polifénico.

GRUNGE: Estilo musical e comportamental surgido na décld990 nos EUA.
Mistura elementos dpunk dorock e dohard rock Seu icone maximo é a banda de
Seattle (EUA), Nirvana.

GIG: Giria utilizada entre o9Js Significa 0 mesmo que apresentacdo, show,
concerto, performance.

H

HACKER: Pessoas com conhecimento de programacdo de commsgadue
elaboram e modificansoftwarese hardwares seja desenvolvendo funcionalidades
novas, seja adaptando as antigas.

HIT : Fonograma com alto potencial comercial e promotiona
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HIT SINGLE : Também conhecido como “musica de trabalho” (n@s d®60 como
compacto), contendo duas faixas consideradas pakeente vendaveis. Utilizado,
também, como material promocional pedtbaulgadoresdagravadora

HOME-STUDIO: Estudio de audio doméstico que utiliza o computactomo
ferramenta produtiva, realizando trabalhos em earatnador, semi-profissional e
profissional.

IMAGEM ESTEREO DO SOM: Ajuste e equilibrio dos sons em tiomograma
utilizando-se os controles dOLUME, PAN e EQ. Pode ser feita, também, em ensaios
e/ou apresentacdes ao vivo. Espacializacdo viraddi 3D do som em ambiente 2D
(estéreo).

INDIE : Nome dado ao grupo dgravadorase artistas que trabalham no mercado
underground Sindnimo de independente.

INDUSTRIA FONOGRAFICA: Também conhecida como “Indstria do Disco”
(em alusdo aos discos de vinil) e/ou “Industria iRis. Engloba todos os atores
sociais envolvidos na producdo, promocao, circolagdcomercializacdo de obras
musicais. Os artistas, quando contratados porMABORou SELO MUSICALtambém
fazem parte desta categoria.

INTERFACE: Dispositivo utilizado para promover a mediacdo reentas
informacdes, as maquinas e os homens.

INTERNAUTA: Aquele que navega na internet.

ISRC (International Standard Recording CodeSimilar ao CPF (Cadastro de
Pessoa Fisica), confere um codigo unico que distingnfonogramados demais no

mundo. E gerado pel@rodutor Fonografico E utilizado para comercializar os
fonogramase para recolher direitos autorais por execucadigautSeu formato padréo
e:

pais de origem-produtor fonogréafico-ano-numeral.

Exemplo: BR-WVM-06-00005
1] 21 38 [4

[1] BR = Brasil

[2] WVM = Produtor Fonografico Wav Label

[3] 06 = Gerado no ano de 2006

[4] 00005 = Quinto fonograma gerado no ano de 2006

Portanto, a leitura ocorre da seguinte forma: @rigd fonogramafoi gerado no Brasil

(BR), pelo produtor fonografico Wav Label (WVM), ano de 2006 (06), sendo este o
fonograma de numero 5 (00005) gerado no ano de 2006
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L

LICENCIAMENTO: Corresponde a liberagdo contratual para utilizad@am
fonograma(ou um grupo deles) em qualquer projeto fonogpafiaclusdo em uma
coletanea, lancamento em outro pais, etc). Podeenanediante pagamento de valor
fixo, percentual sobre vendas ou sem custo incdent

LIVE ACT: Performance executada por um DJ sem acompanhardentadsicos
tocando ao vivo.

LIVE PA: Performance executada por um DJ acompanhado dsuumais musicos
tocando ao vivo.

LOOP: Pequeno fragmento de fonograma passivel de repetieéando-se um padrdo
ritmico-harmdnico-melodico através dessa repeti€mle ser uma batida de bateria,
um acorde de guitarra, uma melodia, um trecho vamcaim ruido.

LP (Long Play: Formato predominante de lancamento das obras nmjsica
amplamente explorado nas décadas de 1950 até Ta®hém conhecido como disco
de vinil, comportava vinte minutos de gravacédo aeaclado (LADO A e LADO B),
totalizando quarenta minutos. Disco de 12 polegadas

M

MAINSTREAM: Industria Musical de Massa. Atualmente, este nieremcontra-se
na mao de apenas quatro grandes grupos (SONY, BMRNER e UNIVERSAL).
Também conhecido commajors Seu oposto € onderground Espago aonde atuam as
grandes estrelas da musica.

MAJORS. Nomenclatura utilizada para fazer referéncia aopgrdominante de
gravadoras que atuam em escala mundial. Em 204émfparte desse conglomerado os
grupos SONY, EMI, WARNER e UNIVERSAL. Seu oposto iédie.

MANAGER: Empresério artistico responsavel pela carreira nista (contratos,
cachés, shows, marketing, publicidade e propaganda)

MAQUIAGEM SONORA: Manipulacdo do som com finalidade estética e
conceitual.

MASHUP: Colagem / sobreposicdo denogramas (principalmente antagonicos
guanto a proposta estética e artistica). Pode egvade dois até varidenogramas
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MASTERIZADOR: Profissional especializado emmasterizacdo Tarefa
normalmente executada pemgenheiros de som

MASTERIZACAOQO: Processo realizado pelmasterizadorno qual se utilizam
equipamentos analdgicos e digitais (alénsaféware$ para equilibrio entre as faixas de
um album e, eventualmente, aquecimento do som e/ou inctemeéa punch Os
recursos basicos utilizados englobE® PRE-AMP e COMPRESSOR.

MIDI: Sigla paraMusical Instrument Digital Interfacg“Interface Digital para
Instrumento Musical”). Padréo de comunicacéo (laggem de programacéo) de dados
criado em 1983 que permite a comunicagao entrenpgtador e instrumentos musicais
(e, ainda, a comunicacao de instrumentos musikgi®eicos entre si).

MIXAGEM: Distribuicdo e equilibrio dos sons dentro de umavagéo. (ver
IMAGEM ESTEREO DO SOM

MIXER: Conhecido também como Mesa de Som. Equipamerdoidie que permite
gue sejam ligados varios instrumentos, microfonesuiros dispositivos sonoros (toca-
discos, CDplayers etc) de modo simultaneo e independente. Possiaidais e saidas
multiplas, possibilitando ajustes independentes qaoral. Em cada canal € possivel
controlar-seVOLUME, PAN e EQ de forma autbnoma. Utilizado em gravacdes e
apresentacdes ao Vivo.

MIXTAPE: Formato popular na década de 1980. Consistia nagfia de selecées
musicais (normalmente com tematica comum comooestilsical, proposta artistica,
etc). As faixas eram gravadas comumente sem esgacbranco (ao final de uma,
comecava a outra) dando a impresséo de continuidadrixtapeseram produzidas de
forma artesanal (“produza e copie vocé mesmo”) @adas e distribuidas “boca a
boca”. O meio adotado era a fita cassete (K7).

MONO: Abreviacéo de MONOPHONIC SOUND  Fonogramas
gravados/reproduzidos em um unico canal.

MP3: Sigla de MPEG 1 Layer-3. Padrdo compressdo devasjuligitais de Audio
estabelecido pelMoving Picture Experts GroupMPEG), grupo de trabalho da ISO
(International Organization for Standardizatipnesponsavel por desenvolver padrdes
para a compressio de audio e video digitais. Pdgpaliase a partir de 1995. E o padréo
de compressdo mais utilizado atualmente.

MP4: Sigla para MPEG Layer-4. Padrdo de compressaondévas digitais de audio e
video popularizado pela empresa norte-americandeApprmite a acoplagem kM
e utiliza algoritmo de compressdo AASdyvanced Audio Coding

MULTI-INSTRUMENTISTA: Mdsico que tem habilidade e conhecimento para
tocar varios instrumentos.
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MULTIPISTA: Sistema de gravacdo popularizado a partir da dédad 1960.
Permite a gravacdo de duas ou nRISTAS DE GRAVACAG@e forma independente,
simultdnea e nao-linear, o que facilita ajustesdedes. Chamado, também de
multitrack

MUSICA ELETRONICA: Fonograma que utiliza elementos sintéticos em sua
composicao estética. Pode, além destes, utilizamesitos organicos e/ou semi-
organicos.

MUSICA EXPERIMENTAL: Aquela criada sem preocupacdes estéticas para
consumo popularegtética do belonem comerciais de massa, na qual a experimentacao
e a utilizacdo de formas e texturas musicais ndvamionais séo valorizadas.

MUSICA POP: Classificacdo utilizada para denominar as expressdtstico-
musicais criadas para consumo de massa e baseadamatigma base que rege o
mainstreamatrelado ao grande consumestética do beloPodem ser incluidos nessa
classificacédo os estilasck, musica popular e masica eletrénica, dentre outros

MONITORES BALANCEADOS: Termo utilizado em produgdo musical para
designar caixas de som que apresentam respostdef®bm (alta fidelidade de som),

sem distor¢cdes e com alto grau de precisdo de gravedios e agudos. Pode possuir
um pré-amplificador integrado (sendo chamadas deitles Balanceados Ativos) ou

ndo possuir pré-amplificador integrado (sendo clim®ade Monitores Balanceados
Passivos).

N

NEO-MARCHANDS MUSICAIS Termo proposto por Ticiano Paludo (2008)
para designar aqueles atores sociais responsagkiscpmercializacdo, valoracao e
promocao das obras musicais na erartiaatual

O

OUTTAKE: Takede gravacdo descartado mixagemalternativa utilizanddakes
descartados.

OVERDUBBING: Processo de gravagdo desenvolvido por Les Paulnmab fios
anos de 1940 pelo qual novos sons sao adicionaniaisas ja gravados.
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P

PAN: Abreviacdo de PANORAMA. Refere-se a espacializaddsom. Parametro /
controle que permite que sons sejam deslocadosgg@elaléft) para a direitar{ght) e
vice-versa em sistemas de som estéreo.

PICK-UP: Chamado também detutntable’. Sindnimo de toca-discos e CDJs
utilizados por DJs.

PIRATA: Aquele que se utiliza da reproducédo técnica panargedpias nao
autorizadas com a finalidade de lucro ilicito.

PISTA DE GRAVA(;AO: Canal independente por onde o som passa. Conhecido
também como CANAL DE GRAVACAO, PISTA DE AUDIO dtack

PLAYLIST: Lista de reproducéo denogramas

PODCAST:. Palavra originada da juncdo de iPQilager digital de audio e video da
Apple) com a palavra BroadCAST (do inglés, “trartgfi Em producdo musical,
trata-se ddonogramacontendo musica e narracdo, distribuido na inteRermite que
usuarios (chamados de assinantes) sejam avisadoslaum novo conteudo é
publicado navebatravés de sistema RSSe@lly Simple Syndicatipn

POS-PRODUCAQ: Etapa de finalizacdo dentro de um projeto de g@va
Engloba ajustes, conferénciamasterizagéo

PRE-AMPLIFICADOR: Equipamento utilizado em producdo musical (simalar
AMPLIFICADOR para gerar aumento de ganho de sinal de dudiobé&@ chamado
de “‘pré-amp.

PRE-MIX: Mixagem intermediaria, realizada para testar o equililttiolmagem
Estéreo do Som

PRE-PRODUCAOQO: Etapa inicial de um projeto de gravacdo. Etapa de
planejamento na qual se decide o que sera gravaaep sera gravado, onde sera
gravado e porque sera gravado. Envolve ensaiodugiio dedemos planejamento de
custos, definicdo de equipe, arranjo, escolha tigliese instrumentosepertorio e
referenciais estéticas e técnicas. Estabelecemagege metas para o trabalho.

PRESSAO SONORA:Fonogramascom alto impacto, principalmente de volume.
Som forte, impactante. Sinbnimo pgaanch

PRINTSCREEN Imagem da tela do computador obtida por meio daucagcomo

se fosse uma foto instantanea tirada da tela doputamior utilizando o proprio
computador como “maquina fotografica digital”).
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PRODUCAQ: Etapa de execucio dentro de um projeto de gravieferente ao
ato degravar, mixar e masterizar

PRODUTOR EXECUTIVO: Responsavel por questdes envolvendo
planejamento estratégico, custos, marketing, caalzacdo, circulacdo, promocao,
publicidade e propagandaerchandisinge contratos (entre o artista e gravadora e entre
a gravadora — representando o artista — e 0 m@tcado

PRODUTOR FONOGRAFICO: Responsavel pela producdo industrial (copias
seriadas) das obras artisticas e pelo registtSRIE

PRODUTOR MUSICAL: Profissional na Indistria Fonogréafica responsaeel p
auxiliar os artistas a transformarem suas idéiasiaais e estéticas em produtos finais
acabados. Comumente confundido pelo publico coenmedmanager/ empresario.

PROMO: Sigla utilizada na Industria Musical para desigalaunsque contém entre
dois e cincdonogramase sao lancados com a finalidade de promover sta i como
instrumento construtor da imagem desse artistae Red entendido, também, como
similar aoHit Single porém, contendo quatro faixas.

PUNK: Movimento de contracultura surgido na década d&18aseado no lema
“Faca Vocé Mesmo”.

PUNCH: Do inglés, “soco”. Referente a Pressdo Sonora.

R

READY MADE: Conceito desenvolvido pelo artista dadaista Maethamp.
Técnica segunda a qual os objetos cotidianos erasto@hdos de seu contexto,
assumindo uma nova significacdo e convertendo-seobras de arte, adquirindo
propriedades auraticas.

REHEARSAL: Gravacao de ensaio.

RELEASE: Também conhecido conpress-releaserefere-se a contetido de qualquer
espécie (adudio, video, texto, imagem) contendanmégdes de divulgagdo e promocao
referente a espetaculos artisticos (teatro, damgssica) ou lancamento de obras
artisticas (filmes, shows, exposi¢cdbappenings Em outro contexto, pode significar

lancamento de album, também chamadcetiase day

RELEITURA: Nova interpretacdo de uma composicdo / cancioenuind ser
realizada pelo proprio artista autor da obra out@@eiros.
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REMASTERIZACAO: Repeticdo de um processo desterizagdoem obras
previamente lancadas, partindo-se do materialr@igle gravacdo emultipista Pode,
ainda, implicar em uma novaixagem

REMIX: Técnica de criacdo musical que se utiliza de resosample¥ de
fonogramascom a finalidade de conferir nova roupagemaacdes composicdesja
existentes.

REMIXER: Profissional especializado em producéoaiaixes

REPERTORIQO: Conjunto decancdese/ou composicGesie um artista. Também
chamado de obra musical. Pode significar, aindguoto decan¢gées/oucomposicoes
selecionadas para serem executadas em uma apgéseatavivo. Pode ser utilizado
também como referéncia ao conjunto global de obrasluzidas por um produtor
musical.

REPLICAQAO: Sinénimo de duplicagdo / prensagem industrialatéas copias de
um album.

RIPAR: Giria utilizada atualmente para designar a ac&sedsxtrair audio e/ou video
de suportes fisicos (CD, DVD) ou sites, para pasteacesso e/ou armazenamento
pessoal em outro suporte (como, por exemplo, um-ti3co rigido de computador). O
termo provém do inglésip significa “arrancar”.

S

SAMPLE: Amostra de trecho musical recortadofoieograma

SAMPLER: Tocador desamples Periférico que permite gravar e reproduzir sons e
samplegara serem utilizados em producfes musicais.

SAMPLEAR: Ato de produzisamples

SECAO DE GRAVACAO: Encontro de musicosécnico de gravacie produtor
musical em estudiopara realizar-se a gravacdo de um ou rfaisgramas(ou parte
deles).

SEQUENCIADORES: Programas de computador e/ou periféricos passikeis
programacdo atraves da linguagediDl ou ativagdo viateclado controladar
Possibilita que notas sejam programadas para poséxecucdo por timbres diversos.
Pode-se, por exemplo, programar uma melodia e Garerque a mesma seja executada
ora utilizando-se um timbre de piano, noutra unbtade violino. Também conhecidos
(em inglés) comaequencers

SESSAO DE GRAVACAO: Reunifo em estudio de musicos, técnicos e
produtores musicais para gravagéosagemne finalizagdo déonogramas
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SET LIST: Conjunto defonogramasselecionados para serem executados em uma
performance / apresentacdo de Ddh Selecdo musical de uidJ. Selecdo musical.
Lista de musicas executadas/gravadas por um artista

SELO MUSICAL: Gravadoras de médio e pequeno porte. Pode trabatha
parceria com ummajor ou ser um braco delas.

SHUFFLE: Também conhecido com@andom (‘“randémico”), € um recurso
disponivel enplayersdigitais que “embaralha” a ordem de execucéofdosgramas
criandoplaylistsaleatérias (também chamadas de randémicas).

SINTETIZADOR: Instrumento Musical Eletrénico projetado para gesans
produzidos artificialmente através do processoidese sonora (criagao artificial do
som realizada por computador efdupsatravés de célculos e algoritmos matematicos).
Chamado vulgarmente de “teclado”.

SOM QUENTE: Similar a “aquecer o som”. Sons encorpados e @umch
normalmente obtidos mediante 0s processosnassterizacdoe remasterizacao
Conhecido também comavarm sountiou “hot sound

SONS ORGANICOS: Refere-se aos sons gerados de forma nao sintBlasia

categoria, enquadram-se todos os instrumentos teeéslos por muasicos reais (um
guitarrista tocando uma guitarra, um bateristartdoabateria, um cantor cantando, e
mais uma infinidade de possibilidades, como conti@sleiras, metais, percussoes, etc).

SONS SEMI-ORGANICOS: Também chamados de semi-artificiais ou semi-
sintéticos; sdo aqueles gerados num primeiro mameet forma organica para,
posteriormente, sofrerem manipulagéo digital poilorde interfaces viaoftwareou via
hardware através demaquiagem sonora Assim, possui caracteristicas que o
enquadram simultaneamente nos grupos organicosaticds.

SONS SINTETICOS: Refere-se aos sons produzidos de forma artifeziasemi-
artificial em sintetizadores ou com a utilizacaatelanologia e da informatica. Pode ser
compreendido, também, como som simulado artifickalt® através denaquiagem
sonora

SOUND COLOCATOR Nomenclatura utilizada nos anos 2000 para descrever
celebridades (atores, musicos, personalidades)agsemem o papel de uBJ em
carater amador ou semi-profissional.

306



SOUND DESIGNER Antigamente chamados de “sonoplastas”, eram aquelas
pessoas que atuavam no radio, na televisdo e emaitom a finalidade de utilizar
recursos sonoros (musica, voz, siléncio e ruidof @axiliar a construcdo de uma
narrativa eletronica (uma peca de radio-novela,pnograma de TV, um filme, etc).
Atualmente, o conceito contempla esta funcéao emgeia Hoje, 6SSOUND DESIGNER
pode ser considerado um profissional completo que &imultaneamente como
sonoplasta e produtor musical atuando em qualqo@tp que necessite de audio.

SPLIT: Pratica comum de dividir urhP, EP, CD ou digital releaseentre duas ou
mais bandas.

STARSYSTEM Termo proposto por Edgar Morin (1972) para denamia
construcdo do artista-idolo-mito que surge com asifieacdo do cinema nos anos de
1915-40. O foco de interesse e atencéo séo desdadobra para o artista (no caso, a
estrela do cinema). Ele passa a ser o centro @éaglas do publico. Este sistema
forneceu as bases para a construcédo mitica dornatccal (estrela da musica). Refere-
se ao culto aos artistas.

STEREQ Abreviagdo deSTEREOPHONIC SOUNDsom estereof6nico). Em
portugués, som estéredeonogramasgravados/reproduzidos em dois canais (L+R), ou
seja canal esquerdo (Left Channél e canal direito (RRight Channgl Permite
espacializagcdo do som e simulacdo de 3D (som &iwsional) em 2D (L+R).

STREAM: Sistema que permite que arquivos digitais (podemds audio ou de
video) estejam disponiveis para acesso direto sermacassidade de que se faca o
downloaddos mesmos. Também conhecido como sistam@demand

T

TAKE: O take pode ser entendido como tentativas sucessivasal@ggo de um
fonograma (gravagdo ao vivo) ou partes dele (gravagaoltipista instrumentos
isolados ou grupos deles). @desmusicais sdo numerados de forma sequencial. Os
takesque conseguem capturar as melhores performancegikZados na obra musical
final. Os demais sdo descartadositiake$. Atualmente € comum artistas lancarem
albuns deluxe ou box setcontendomixagensdiferentes das originalmente lancadas
utilizando outtakes Estes albuns costumam vir acompanhados da e#iprestakes
sessions (referente as sessfes de gravacdo) atiernate (referente a mixagem
alternativa realizada coouttakes$.

TECNICA (sala): Sala de umesttdioaonde se localizam os equipamentos de
gravacao,mixageme masterizacdo Também conhecido como Sala de Controle ou
Control Room.
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TECNICO DE GRAVACAQ: Profissional com conhecimentos técnicos sobre
operacdo de equipamentos analdgicos, digitofiwarese técnicas de gravacdo e
producdo musical. Podem ser do tifree-lancer ou contratados destudios de
gravacao

TECLADO CONTROLADOR: Periférico similar a um teclado comum, porém
nao possui gerador timbral (sons internos). Podesaptar uma ou varias oitavas.
Diferente de um teclado comum, possui sensibiliGaxleoque e controle de parametros
como timbre, volume e equalizacéo. Atravées da lggmMIDI, permite a execucao de
notas para serem posteriormente tocadas p@eguenciadgrsamplerou VSTI

TOC (Table of Content Metainformagées utilizadas em midias como o CD
(compact discou o MD (ini-disg para facilitar o acesso atmogramas Indica ao
player a posicao fisica das gravacdes, o que possibi#aso direto as mesmas. Pode
conter, ainda, informagdes como nome do artistapenda obra, nome das faixas,
ordenacado das faixas, duracédo das faixas, cOdigSRIE de cada faixa e intervalo de
tempo entre a execucao de uma faixa e outra.

U

UNDERGROUND Indastria Musical de Nicho. Designacdo dada adstas
independentes. Seu oposto manstream

UNSIGNED ARTISTS Artistas que ndo possuem vinculos setosou majors

UPLOAD: Do inglés, “descarregar”. Termo utilizado paraemaminar o processo de
envio de arquivos digitais do computador paraexrit.

V

VERDADE ARTISTICA : Proposta estética e conceitual de um traballistiad.
Deve ser nata e jamais forjada.

VERSAQ: Criagdo na qual mantém-se o arranjo original e avsel o idioma,
procedendo-se uma adaptacdo da letra, mantendovsdri@a na melodia similar ao
original. A melodia vocal também deve ser mantifan se tratando de mdusica
instrumental (composicéo) ao inves de wensaq tem-se umaeleitura. Também pode
significar material auténticovérsdo origina) ou nova sonoridade e estéticaerao
acustica versao instrumentalersdo vocalverséao acapellp

VIDEO RELEASE: Releaseem formato de video.
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VJ: Sigla para “video-joquei”. Denominacédo dada aodigsionais responsaveis pela
manipulacdo (em tempo real) ao vivo de videos emntesg.

VOLUME: Intensidade do som; altura em decibéis (unidadenddida musical).
Sindnimo degpunch

VSTi: VST é uma sigla par¥irtual Studio Technology‘Tecnologia para eStudio
Virtual”). Interface desenvolvida pela empresa dle@teinberg. O “i” significa
“instrument (instrumento). Trata-se de instrumentos virtuais, seja,plug-ins que

emulamsamplerssintetizadore® sequenciadores

W

WAV: Sigla para denominar formato de audio desenvolyda empresa norte-
americana Microsoft. Também conhecido em inglés ccavaveform Audio File
Format A palavra Wave em inglés significa “onda” (em referéncia as andanoras).
Em um CDA, o0s arquivos sao gravados em 16bits e 44.1Khz.iflas em
computadores Macintosh éAFF.

WMA: Sigla deWindows Media AudioPadrdo de compressdo de audio criado pela
empresa norte-americana Microsoft. Permite queggl@um dispositivo dBRM.
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