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EDITORIAL

Ciberlegenda N° 24 —2011/1 - Vol.2

Prezados leitores,
Esta edicdo da revista CIBERLEGENDA vem em versdo dupla.

Devido tanto a quantidade como a excelente qualidade das contribui¢des recebidas
nesta ocasido, temos o prazer de apresentar dois volumes simultdneos da publicacao,
langando um rico conjunto de debates em torno do tema Midia e SONORIDADES.

0 primeiro volume, intitulado “Sonoridades - No cinema e no audiovisual”, inclui 13
artigos que apresentam variadas discussdes acerca do som nas produgdes audiovisuais
modernas e contempordneas: do hiper-realismo sonoro as representagdes e re-
apropriacdes da musica e das “paisagens sonoras” pelas artes das telas. Este volume
também compreende reflexdes acerca do siléncio como produtor de sentido e sobre o
papel do som numa perspectiva historica.

Ja o segundo volume articula 13 artigos em torno do grande tema “Sonoridades - Novas
tecnologias e estéticas”. Sao apresentadas algumas questdes relativas a produgao sonora
e audiovisual que circula pela internet, bem como as novas relagdes entre producdo e
consumo de sons diante dos novos cenarios tecnologicos, e as experiéncias estéticas nos
contextos urbanos e hiper-conectados da contemporaneidade.

A ESTA(}AO TRANSMIDIA, por sua vez, contempla os trabalhos de varios pesquisadores
convidados especialmente para contribuir com tais discussoes, a partir da utilizagao de
material de naturezas diversas e em mdltiplos suportes.

Agradecemos a colaboragdo de todos os autores que participaram desta edigdo
especial, desejamos boas leituras e aproveitamos, também, para agradecer o valioso
trabalho da equipe editorial e dos pareceristas.

Atenciosamente,
Mauricio de Braganca e Paula Sibilia

Coordenadores da Equipe Editorial
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Introducao a arqueologia da escuta - Do

som e da voz como objetos de enunciacao’
Towards an archaeology of hearing - Sounds and voices as
objects of enunciation

Ivan Capeller?

RESUMO A arqueologia da escuta rompe com os limites estreitos da historia da misica e abre a possibilidade
de uma nova compreensao da historicidade dos regimes de escuta, ndao mais entendidos apenas como o reflexo
passivo de uma percepcao dos sons determinada apenas pela fisiologia da audi¢do, mas epistemologicamente
reconfigurados pelo conceito de objeto-som, de Pierre Schaeffer.

PALAVRAS-CHAVE Escuta; som; cinema.

ABSTRACT The archaeology of hearing breaks up with the strict boundaries pertaining to the history of music
in order to open up new possibilities of understanding the historicity of different hearing régimes or orders, no
longer conceived as passive reflexes of an exclusively physiological sound perception process, but actually
re-configured, in an epistemological way, by Pierre Schaeffer's concept of object sonore.

KEYWORDS Hearing; sound; cinema.

1 Versdao modificada de texto apresentado em conferéncia do Coléquio Foucault, realizado na UERJ em 2005.

2 lvan Capeller é técnico de som direto, doutor em comunicagéo pela Universidade Federal Fluminense (UFF) e professor da Escola
de Comunicagdo da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).
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as ultimas paginas de sua Arqueologia do

Saber, Foucault levantou a possibilidade
de uma investigagdo arqueoldgica que “fizesse
aparecer a regularidade de um saber mas nao se
propusesse a analiséd-lo na direcdo das figuras
epistemoldgicas e das ciéncias” (1972, 233). Embora
a investigacao arqueoldgica tenha se constituido ao
redor de pesquisas de carater epistemologico sobre
a formacdo dos discursos cientificos e sobre a sua
respectiva configuracdo doutrinéria e disciplinar em
ciéncias especificas, isto é, restritas a areas bem
delimitadas da atividade e do conhecimento humano?®,
Foucault aponta aqui para os pressupostos de uma
arqueologia mais abrangente, que possa ser aplicada
aqueles campos de atividade e conhecimento que
jamais lograram ultrapassar totalmente o limiar
de cientificidade necesséario @ sua consolidagao
integralmente disciplinar. Areas do saber e do fazer
humanos, como a politica, a sexualidade ou o olhar
podem ser submetidas a investigagdo arqueoldgica
tanto quanto a linguistica ou a biologia, pois mesmo
irredutiveis a tentativas tedricas de cientificizagdo e
normatizagao conceitual (portanto a rigor irredutiveis
a qualquer episteme historicamente dada), nao
cessam de oferecer a investigagdo arqueoldgica
conjuntos de objetos e modos de enunciacgdo,
conceitos e praticas sociais, além de uma série de
estratégias e de dispositivos os mais variados em sua
natureza e finalidade. Tais conjuntos se inscrevem na
« positividade de um saber » (para usar uma expressao
do proprio Foucault) e desenvolvem constantemente
os seus proprios limiares de epistemologizacao, isto é,
demandam e produzem conhecimentos e habilidades
especificos que sdo necessarios a sua pratica’.

3 Ver, a este respeito, FOUCAULT, Michel. As palavras e as
coisas, Martins Fontes Editora, Sao Paulo, 1995.

4 Acerca dos sucessivos limiares (de positividade, de episte-
mologizagdo, de cientificizacdo e de formalizagdo) que uma
determinada formacéao discursiva pode atravessar, ver FOU-
CAULT, Michel: A arqueologia do saber, Editora Vozes, Rio de
Janeiro, 1972, pp.225-229.

Embora ndao apontem, assim, diretamente para a
episteme de sua época, essas areas podem orientar
a investigacdo arqueoldgica para outras diregoes.

Ao pensar tais possibilidades, Foucault adensa a
investigacaoarqueoldgica, que sefazmaisautonoma
em relagdo as configuragcdes epistemoldgicas por
ela mesma tracadas, e estabelece as bases para
uma compreensao mais precisa da relacao entre as
epistemes e as demais formacgdes discursivas: uma
investigacao sobre o olhar, por exemplo, ndo deve
desvincula-lojamais dos saberes a que se acopla, ao
mesmo tempo em que nos remete a irredutibilidade
deste mesmo olhar a enunciagao, conferindo-lhe
uma discursividade propria que - se nao chega a se
constituir em episteme (se nao ultrapassa o limiar de
cientificizagdo, como diria Foucault) possui, mesmo
assim, uma ampla margem de expressao em relagcao
as grandes formas de subordinacao epistémica dos
enunciados®.

A irredutibilidade final da aisthesis a episteme,
ou dito de outra maneira, dos modos de percepcgao
sensorial aos modos de cognigao intelectiva, ndo €,
portanto, um problema insollivel para a investigacao
arqueoldgica, pois constitui-se, pelo contrario,
na confirmacdo ultima da consecucdo de seus
objetivos, quais sejam, a historiciza¢ao radical das
epistemes a partir de suas condi¢gdes materiais
concretas de emergéncia e o delineamento de um
mapa ou cartografia das constelacdes discursivas
em que formacdes e nebulosas das mais diversas
caracteristicas - epistémicas e “aisthéticas”,
politicas e éticas - entrecruzam-se e entrechocam-
se em incessante reconfiguragao. Olhar e escuta
inserem-se, aqui, como catalisadores em potencial
de sistemasdeformacao discursivanao epistémicos,
séries especificas de arquivos que estdo, por

5 Sobre Nietzsche, Foucault e a questdo do olhar, ver SHAPIRO,
Gary: Archaeologies of Vision - Foucault and Nietzsche on
Seeing and Saying, The University of Chicago Press, Chicago,
2003.



definicdo, excluidos da historia das ciéncias - mas
que podem ser extraidos da histéria da cultura
através da investigacao arqueoldgica.

Uma investigacdo arqueolégica da escuta estd,
portanto, perfeitamente fundamentada através das
mesmas condi¢cdes que ja possibilitaram a outros
autores a investigagcao arqueoldgica sobre o olhar,
baseando-se nas mesmas premissas: ndo analisa
nem interpreta “as grandes obras dos grandes
compositores” de um ponto de vista estilistico,
semiologico ou hermenéutico, mas também nao
procura determinar o sentido final de uma obra ou
peca musical a partir de esferas extrinsecas ao
campo do audivel, tais como a economia, a politica
ou a sociologia. Nem semiologia da musica, nem
sociologia do concerto, a arqueologia da escuta
descreve as transformacdes histéricas do campo
do audivel através das regularidades especificas
que o habitam transitoriamente, como discursos.
Os enunciados que conformam seus arquivos
compreendem um corpus muito rico e vasto de
material, um material que ndo se refere apenas
as frases, melodias e cangdes populares de um
determinado repertério ou periodo, nem se limita
as obras e pecas musicais mais representativas de
um certo extrato ou periodo histérico, pois também
abrange os seus dispositivos técnicos (instrumentos
musicais, aparelhos de registro e reproducdo do
som) e as suas estratégias de difusao (igrejas, salas
de concerto, radio e TV), assim como os conceitos
que lhe sdo correlatos (acUsticos, eletromagnéticos,
digitais).

A arqueologia da escuta deve servir-se da
histdria da mdsica com a mesma distancia prudente
e reservada que deve manter em relagdo a historia
do cinema, por exemplo. A reparticdo dos seus
arquivos nao corresponde necessariamente as
grandes periodizagdes e divisdes estilisticas da
historiografia musical, mas ndo tem como deixar de

CIBERLEGENDA

referir-se a elas em um primeiro momento. Atém-se
tanto as mutacdes em seu interior como as inimeras
modificagdes no campo do audivel que ocorrem ao
lado e por fora dos codigos musicais. Por isto, ndao
implica em absoluto o estabelecimento de uma lista
de sons “j& dados”, supostamente & disposi¢ao
de uma escuta eternamente idéntica a si propria,
“natural”, e referida, por sua vez, a uma fisiologia
da audicdo humana integralmente determinével
através das leis da acUstica e da psicoacdUstica.

Ao propor uma compreensdao do campo do
audivel como um campo perpassado por diversos
extratos, ou camadas de organizacdo do material
sonoro a disposicdo em determinada época e
lugar, a arqueologia da escuta deve determinar ndao
sO os respectivos objetos de escuta socialmente
produzidos e compartilhados em cada extrato
histérico, mas também avaliar, a cada extrato, a
dominancia relativa que certos objetos exercem
sobre osdemais, seus diversosmodosde enunciagao
caracteristicos (géneros, estilos e autores, por
exemplo), os conceitos que suscita, as estratégias
que provoca e os dispositivos que produz. Uma de
suas primeiras funcdes é avaliar os diversos modos
historicamente determinados de escuta (ou regimes
de escuta), mapeando e precisando suas diferencas.
Se a percepgao sonora de um homem do século XV
era de tal forma diferente da nossa que o mdsico
Robert Jourdain chega a afirmar que “de alguma
forma, aprendemos aignorarum nivel de dissonancia
que os ouvidos do Renascimento ndo podiam
suportar” (1998, 142), como pensar historicamente a
escuta? Em que bases podemos fazer qualquer tipo
de afirmacao acerca das percepgdes auditivas do
passado, recente ou distante?

Segundo Jourdain e outros musicos/escritores,
como Nicholas Harnoncourt®, a historicidade nao

6 HARNONCOURT, Nicholas: 0 Didlogo Musical, Jorge Zahar
Editor, Rio de Janeiro, 1993.
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habita apenas as formas e os estilos de composi¢ao
musical, mas também os dispositivos de que esta
se serve para capturar a escuta. Esses variam
enormemente de natureza e funcdo e ndo devem
ser assimilados integralmente a nogdo de musica
ou de instrumento musical, pois ha outros tipos de
dispositivos de escuta igualmente importantes para
a arqueologia, como os dispositivos arquitetonico-
aclsticos de escuta (anfiteatros, igrejas, salas de
concerto) e os dispositivos de transducao elétrica
ou eletro-magnética do som (telefones, microfones,
alto-falantes).

A arqueologia da escuta s6 é possivel quando
a historicizacdo dos dispositivos sonoros rompe
com os limites estreitos da histéria da mdsica
para historicizar o préprio som como um objeto,
possibilitando uma compreensao da escuta em que
esta ndo se encontra subordinada passivamente a
percepcdo auditiva. A escuta, entendida como um
campo de possibilidades aberto para o inaudito,
engendra a cada novo extrato histérico seus proprios
objetos de elei¢cdo. Ao contrario do que poderiamos
suporpeloexemplodaarqueologiadoolhar,que pode
remontar os vestigios de sua investigagao a alguns
milhares de anos (as imagens rupestres de Altamira
e Lascaux, por exemplo), o som representa para a
escuta um objeto necessariamente recente, tanto
no sentido estritamente histdrico e cronoldgico de
sua fixagdo material em um suporte qualquer (algo
que sO veio a ocorrer nas sociedades ocidentais
industrializadas da segunda metade do século XIX’)
como no sentido, a0 mesmo tempo mais preciso
e abrangente, de um produto (ou residuo) de uma
operacdo fenomenoldgica consciente de redug@o
da escuta a seus elementos puramente auditivos.

0 som é, neste sentido, o objeto arqueolégico
por exceléncia: o Gltimo a ser escavado e a vir

7 Ver, a este respeito, CHION, Michel: Le Son. Editions Nathan,
Paris, 2002, pp.197-199.

a tona, embora se encontre sempre ao alcance
imediato dos ouvidos. O som se subtrai a escuta na
medida mesma em que a ela se expde: encoberto
por uma série de extratos ou camadas distintas,
dos quais a musica representa, ainda nos dias de
hoje, o principal paradigma, o som possui a peculiar
caracteristica de furtar-se ndo s6 ao pensamento
conceitual como também a si proprio, desviando-
se incessantemente do registro perceptivo em
que, teoricamente, deveria estar inscrito: 0 campo
do audivel. A historia da arqueologia da escuta
€ a historia desta escavagdo do audivel pela
modernidade, escavagdo em que o0 som emerge nao
s6 como um objeto de investigagdo, mas, sobretudo,
como um objeto concreto de captura e apreensao,
processamento e manipulag@o material.

A extraordinaria novidade representada pela
“descoberta do som” nao foi até hoje enfatizada
de forma suficiente, pois ha uma série de objetos
e de formas que se interpdem entre o som e a
escuta, na superposi¢cao arqueolégica dos extratos
historicos. Assim, o cinema e a mdsica inscrevem-
se freglientemente nesta arqueologia como
formas de expressao para varios objetos de escuta
perfeitamente distintos do som como um objeto:
harmonia e melodia, palavra e voz, ritmo e ruido
sao objetos do campo do audivel de que amhos se
utilizam, escamoteando involuntariamente, para o
pensamento, o problema do som como objeto.

Nietzsche foi um dos primeiros pensadores
deste soterramento do som, invocando-o como
uma espécie de fluxo subterrdaneo sempre pronto a
emergir por debaixo de uma série de figuras que o
recobrem:

E agora imaginemos como, nesse mundo
construido sobreaaparénciae o comedimento,
e artificialmente represado, irrompeu o tom
extatico do festejo dionisiaco em sonancias
magicas cada vez mais fascinantes, como



nestas, todo o desmesurado da natureza

em prazer, dor e conhecimento, até o
grito estridente, devia tornar-se sonoro

(NIETZSCHE, 2007, 45).

A arqueologia da escuta deve estabelecer
uma distingdo precisa entre os diversos modos
de enunciacdo possiveis (linguagens musicais,
verbais, mistas) e as ndo menos diversas
condi¢des concretas de audibilidade: instrumentos,
dispositivos, configuracdes. Para determinarmos
a relacdo entre a invengdo do cinematagrafo,
a dissolucdo do sistema harménico da mdasica
européia e o surgimento de novos dispositivos
baseados na transducdo elétrica do som como o
telefone, o microfone e o gramofone, por exemplo,
faz-se necessaria a compreensao dos possiveis
elos subterrdneos que podemos tracar entre
estes desenvolvimentos técnicos e estéticos
especificos e certos acontecimentos que lhes séo
contemporéneos, como a proibi¢do das linguagens
visuais dos surdo-mudos em prol do aprendizado
da leitura labial em 1880, durante o Congresso
Internacional de Fonoaudiologia em Mildo,® ou o
surgimento da psicanalise, nos anos 1890, como um
dispositivo clinico voltado para a escuta do paciente.

Através da arqueologia da escuta também sera
possivel uma reinscricdo mais precisa do cinema
sonoro como um entrecruzamento de linguagens
e dispositivos de séries transversais e multilaterais
de transformacdes histdricas do nosso regime
de escuta. Arqueologicamente falando, apenas a
modernidade conhece o som como uma questdo
e como objeto, e este aparece inserido no mesmo
ambito de transformacdes sdcio-econdmicas e de
desenvolvimento técnico que levou a invencado do
cinematografo. Mas, assim como a polifonia vocal
do século XV ainda ndo fazia da musica o seu

8 Ver SACKS, Oliver: Vendo Vozes - Uma Viagem ao Mundo dos
Surdos, Ed. Companhia das Letras, Sao Paulo, 1998.
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verdadeiro objeto de escuta®, o século XIX também
nao fazia do som propriamente dito um objeto de
escuta.

0 som, como objeto, surge apenas em finais do
século XIX, possibilitado (mas ndo determinado)
pelo advento dos ja mencionados novos dispositivos
de escuta que permitiram, pela primeira vez na
historia da humanidade, a fixagcdo de ondas sonoras
eletricamente transduzidos: “nao ha objeto sonoro
observavel se este nao estiver fixado e estabilizado
sobre um suporte, podendo assim ser reescutado,
reexplorado” (CHION, 2002, 204). Isto nao significa
que tais dispositivos devam ser considerados
como a U(nica causa registravel ou observavel
de um som, mas sim que o que estes dispositivos
apresentam é uma nova possibilidade para a
escuta: a possibilidade de estudo e manipulagao
dos sons como sons, e ndo como tons, palavras ou
vozes. Tal possibilidade sera exercitada ao longo do
século XX tanto por meios exclusivamente sonoraos,
como o radio e as masicas concreta e eletronica,
quanto por meios mistos, como 0 cinema sonoro
e a televisdo. Neste sentido, portanto, o som é um
objeto ainda mais recente em nossa historia do que
o cinema: a exploracdo comercial do radio e do
cinema sonoro data apenas dos anos 1920 e 1930.
Quanto a televisdo, surgiu somente ha cinquenta
anos, sendo assim contemporénea da criagdo do
conceito de objeto sonoro por Pierre Schaeffer e
de suas primeiras pesquisas no campo da mudsica
concreta e eletrdnica.

Para situarmos adequadamente as relacdes
histdricas do cinema com o som e relativizarmos

9 “0s mestres ‘flamengos’ ndo sdo artesdos. Sao cientistas da
mdsica, exercendo uma arte que s6 o misico profissional é
capaz de compreender. As incriveis artes contrapontisticas de
escrever até em 36 e mais vozes independentes, de inverséo e
reinversao de temas, em ‘escritura de espelho’ ou em ‘passo
de caranguejo’, nem sempre parecem destinadas ao ouvido; a
complexidade da construgdo so se revela na leitura. E masica
que menos se dirige aos sensos do que a inteligéncia. E arte
abstrata.” (Carpeaux, 1959,9).

"
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0 impacto quase folclorico do advento do cinema
falado, devemos tracar a origem do som como
objeto. Seguiremos a articulagao histérica, proposta
por Michel Foucault em As Palavras e as Coisas,
entre “duas grandes descontinuidades na epistémé
da cultura ocidental: aquela que inaugura a idade
classica (por volta dos meados do século XVII) e
aquela que, no inicio do século XIX, marca o limiar
de nossa modernidade” (1995, 12). Verificaremos,
com efeito, que ha dois grandes momentos de
ruptura nos padrdes de escuta da cultura ocidental,
momentos em que o objeto privilegiado da escuta é
inteiramente reconfigurado, assim como a prdpria
logica inerente aos seus respectivos dispositivos
de producdo, necessariamente determinados pela
énfase concedida seja a emissao, seja a captura
dos sons.

0 primeiro destes momentos é precisamente
0 século XVII: a opera aparece entdo como um
modelo de espetaculo audiovisual radicalmente
inovador para o campo da escuta, pois implicava
modificacdes profundas na forma como se concebia
0 acompanhamento harménico do canto, exigindo a
simplificacdoradical das complexidadesharmonicas
que caracterizavam o canto coral polifénico,
frequentemente a capela, dos séculos XV e XVI (a
musica de Josquin des Prés e de Orlando Lassus,
mas também ainda a misica de um Palestrina ou
de um Gesualdo) em prol de um acompanhamento
instrumental, geralmente a cravo ou 6rgao, continuo
e discreto da melodia. Esta ultima passava, por sua
vez, a ser composta homofonamente para canto
solo, 0o que contribuia para a maior clareza de
compreensao, pelo ouvinte, do texto entoado, uma
preocupacado comum aos reformadores da musica e
da religiao nesta época.

As crescentes dificuldades enfrentadas pelos
compositoresdaépocaparaharmonizarasdiferentes
vozes e instrumentos de sopro e cordas com o0s

instrumentos de teclas que deveriam acompanha-
los levaram a uma modificacdo radical na propria
concepcao da idéia de harmonia. Até o século XVI
a harmonia era concebida no ambito da categoria
da ‘similitude’™, respondendo por uma série de
correspondéncias entre fendomenos que atualmente
recortariamos de forma inteiramente diferente' e
situando a mdsica mais como um ramo da metafisica
do que como uma disciplina auténoma. A partir do
século XVII, a reforma protestante da liturgia e a
revolugdo da dpera barroca contribuem para uma
reconfiguracao total de sua fungdo. A harmonia nao
sera mais um dos signos imediatamente legiveis da
ordem cdsmica, devendo ser elaborada de acordo
com regras exclusivamente musicais. Os tratados
de harmonia aparecem, entdo, como o equivalente,
no dominio dos sons, das gramaticas gerais de que
nos fala Foucault'* articulam “o discurso dos sons”,
parausar afelizexpressao de Nicholas Harnoncourt,
constituindo-se ao mesmo tempo nas condigdes
gerais de exposicao das perspectivas sonoras e na
propria representagdo destas condigdes no campo
do audivel. Para a arqueologia da escuta, 0 Cravo
Bem Temperado, de J. S. Bach, estéa para o século
XVIl como o Harmonices Mundi de Johannes Kepler
esta para o século XVI: uma sutura continua a
sustentar-se, epistemologicamente, sobre o campo
das audibilidades, mas agora a sua determinag@o
matematica nao busca a correspondéncia exata
entre as esferas infra e supra lunares, mas entre a
ordem fisica das ondas sonoras (as leis da aclstica)
e a ordem musical que as representa como sistema
de signos (as leis da harmonia).

Ha também a importancia cada vez maior que

10 FOUCAULT, Michel: As Palavras e as Coisas, Martins Fontes
Editora, Sao Paulo, 1995, pp.33-41.

11 Como arazdointervalar supostamente precisa e proporcional
que regeria as relacdes entre as sete notas musicais e as
distancias entre os sete planetas entdo conhecidos do sistema
solar, por exemplo.

12 FOUCAULT, Michel. Op. Cit. p.107.



a musica, entendida aqui como a ordenac&o tonal
do campo das representagcdes sonoras, atribuird
a voz como um objeto autdnomo: portadora de
um sentido linguistico extramusical, a voz era ao
mesmo tempo um modelo e um problema para a
masica, desde o surgimento da 6pera™. Com a ja
mencionada dissolugdo do sistema tonal classico a
partir de meados do século XIX, a voz desvencilha-
se gradativamente de seus lagos originais com a
mdsica e suscita uma nova linhagem de dispositivos
de escuta destinados a sua captura.

0 segundo momento historicamente importante
para a arqueologia da escuta é a passagem do
século XIX para o XX, mais precisamente 0s anos
1870/1930, marcados pelo desenvolvimento de uma
série de dispositivos (que vao do telefone ao cinema
sonoro, passando pelo gramofone e pelo alto-
falante) de transdugao do som que visavam, antes de
qualquer outra coisa, a captura da voz como veiculo
de significacdo. Um sinal de dudio ndo precisa estar
necessariamente inserido em uma ordem qualquer
de representagdes, musicais ou extra-musicais;
simplesmente deixa passar os elementos sonoros
selecionados em fungdo da transmissdo ou do
registro de uma mensagem qualquer, destacando o
som de seu sentido.

Neste extrato historico, a harmonia ndo é mais
um objeto privilegiado da escuta, e a musica nao
€ mais capaz de costurar as visibilidades e os
enunciados através do campo do audivel. A dupla
disjuncdo entre enunciados e audibilidades, entre
o sentido de um som e as suas caracteristicas
especificamente sonoras - a parte do sinal e a parte
do ruido, e entre estas e o campo do visivel torna-
se manifesta: a 6pera de Wagner ja se utilizava de
um jogo cénico que contrapunha sons acusmaticos
(i.e., sem causa ou fonte visualmente determinaveis)
de sua orquestra a visualidade teatral dos cantores.

13 A este respeito ver POIZAT, Michel: Variations sur la Voix,
Anthropos, Paris, 1998.
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Os novos dispositivos de escuta baseados na
transducdo do som permitirdo a radicalizacao deste
procedimento, desvinculando totalmente as vozes e
os sons do contexto em se inscreviam originalmente.

Os primeiros anos do cinematdgrafo assistirdo
assim a toda sorte de experiéncias que visavam ao
reestabelecimento da conjuncdo entre as imagens
e 0s sons, mas € apenas com o advento do cinema
falado, nos anos 1930, que os campos do visivel e do
audivel poderao voltar a se articular em enunciados
de forma estavel. A arqueologia da escuta deve
demonstrar aqui como o cinema gradativamente
substituiu a mdsica, para a modernidade, em sua
func@o de suturar a disjuncdo ente o enunciavel e o
visivel através da voz.

Avozfuncionanocinemacomooobjetoprivilegiado
da escuta: estranha a musica, porque portadora de
um sentido ndo redutivel as suas caracteristicas
intrinsecamente sonoras, ela sera considerada,
a principio, como estranha também ao cinema,
pelos mesmos motivos. Mas isto ndo a impedira de
constituir-se como o objeto por exceléncia do cinema
sonoro, substituindo a harmonia musical em sua
costura sincronica dos elementos visuais e sonoros
de que se compde o0 espetaculo cinematografico.
Assim, a consolidagdo das possibilidades de
reproducdo audiovisual do mundo realizou o sonho
wagneriano de uma obra de arte total em que a
voz, como ponto de jungdo entre 0 som, a cena € 0
texto, situa-se no fulcro do processo de significagao
e supera a dicotomia entre o som e a palavra que
a caracterizava quando ainda se subordinava, na
Opera, a demanda por uma representacao objetiva do
lugar ideal dos sons através da musica.

Se a tensdo ndo se estabelece mais no puro
campo do audivel, entre as palavras e a musica, entre
o texto e o som, transfere-se agora para o proprio
campo em que se situa a investigacao foucaultiana:
o de uma fundamental disjun¢@o entre os enunciados

13
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e as visibilidades. Se as palavras e os sons, inclusive
musicais, podem coexistir livremente no espago-
tempo do filme, remetendo-se umas as outras e as
imagens que os acompanham, numa semiose sem
fim, s6 o fazem gragas ao desvelamento, possibilitado
pelos novos dispositivos técnicos de escuta, desta
irredutibilidade intransponivel doimaginario (o sentido
enunciado por imagens e sons) a superficie sensivel
das (audio)visibilidades. A modernidade reconstruiu
imaginariamente a homologia entre as palavras e as
coisas, atraves do cinema sonoro falado, da utilizagao
da voz como um objeto de sutura entre enunciagdes
e visibilidades: enquanto o cinema narrativo classico
dos anos 1930/40/50 permanecera vinculado a este
esquema, que se perpetua nos telefilmes atualmente
produzidos, os “cinemas novos” dos anos 1950/60/70
explorardo precisamente as possibilidades oferecidas
por esta disjuncao:

0 arquivo, o audiovisual, é disjuntivo. Assim, nao
é de espantar que os mais complexos exemplos
da disjuncao ver-falar se encontrem no cinema.
Em Straub, em Syberberg, em Marguerite
Duras, as vozes estdo para um lado, como uma
‘historia” que ja nao tem lugar, e o visivel esta
para o outro lado, como um lugar esvaziado que
ja ndo tem historia (...) fala cega e visdo muda.
Foucault encontra-se singularmente proximo
do cinema contemporaneo. (DELEUZE, 1986, 71-
72).

Tal disjung@o entre o ver e o falar permite-nos,
enfim, escutar o som como um objeto. O objeto-som
nao representa, portanto, apenas a possibilidade
técnica de fixar, transmitir e manipular um som, mas
implica toda uma nova estética, um novo modo de
escuta do qual o surgimento da mdsica concreta e
eletronica no mesmo periodo em que se consolida
0 cinema sonoro € o testemunho mais eloquente,
assinalando um terceiro e mais recente extrato em

nossa arqueologia.

A técnica e a estética do objeto-som determina
os contornos deste objeto improvavel de nossa
contemporaneidade através de seus multiplos
desdobramentos: entre os modos de reprodugdo
analdgica ou digital do som, por um lado, e entre a
mdsica concreta modernista e a mdsica eletronica
pop contemporanea e suas diversas conexoes
audiovisuais com a televisdo e com o cinema em
todas as suas vertentes : do cinema monofonico
e voco-centrado (ora realista e conjuntivo, como
em Hitchcock, ora modernista e disjuntivo, como
em Godard) ao cinema estereofénico, baseado na
engenharia hiper-realista de efeitos sonoros em
relevo.

A estereofonia marca a passagem, no cinema,
de um regime de escuta ainda baseado na voz para
um regime de escuta baseado no som como objeto.
A voz resiste tecnicamente a este processo, assim
como, mais recentemente, ao de sua digitalizacao,
mas, esteticamente, vé a sua importancia diegética
diminuida em funcdo de uma gama cada vez mais
expressiva de efeitos sonoros objetivamente
explorados por suas caracteristicas eminentemente
sénicas. Em termos estéticos, tal mudanca
corresponde a passagem, efetuada em meados dos
anos 1980, dos estilos modernistas e surrealistas
dos anos 1960/70 (Bresson, Bufiuel, Tati, Godard,
Tarkovsky, Bergman...) de cinema sonoro, que
sucederam ao naturalismo e ao realismo dos anos
1930/40 (Renoir, Ophuls...), ao estilo hiper-realista
dos atuais filmes de Lynch e Tarantino. A novidade
havia sido anunciada, é claro, nos filmes dos anos
1970 de Coppola e George Lucas, mais do que pelo
neonaturalismo de Robert Altmann™.

14 A este respeito, ver SCHREGER, Charles: « Altman, Dolby,
and the Second Sound Revolution » in Film Sound - Theory and
Practice (Weiss, Elisabeth & Belton, John, orgs.) Columbia Uni-
versity Press, New York, 1985, pp.348-355, e também PAINE,
Frank: « Sound Mixing and ‘Apocalypse Now’: an Interview
with Walter Murch », idem, pp.356-360.



As inovagdes técnicas que contribuiram para
a estereofonizacdo do cinema constituem-se,
portanto, em mais um indice das transformacgdes
por que passa o0 nosso regime atual de escuta. O
carater conjuntivo do objeto-voz como condutor
da significacdo vem sendo suplantado pela
simulacdo tridimensional de objetos-som os mais
diversos, transformando inteiramente o audiovisual
contemporaneo. Enquanto o cinema sonoro classico
narrativo dos anos 1930/80 era um dispositivo
voltado para a producdo de signos visuais e sonoros
articulados monofonicamente em torno da voz como
objeto, o cinema estereofonico atual caracteriza-
se pela possibilidade de imersdo do espectador na
percepcao de objetos audiovisualmente articulados
ndo so a partir de conjungdes signicas, mas também
através da propria disjuncdo perceptiva que os
constitui em seu relevo.

Entre o visivel e o audivel, o objeto-voz
emerge dos cénones da representacdo musical
ocidental para assumir uma funcdo cada vez mais
dominante como o centro perceptivo da significagao
audiovisual. A reprodugdo dos sons pelo dispositivo
cinematografico inscreve-se historicamente como o
auge deste processo e como o inicio do seu declinio,
pois entre a reproducdo da voz e a simulagdo do
som, o0 cinema sonoro contemporaneo mostra-se
capaz de conjugar as possibilidades disjuntivas
apresentadas pelo som como um objeto concreto,
distinto da voz e da masica, da fala e do siléncio.
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Sonoridades, muasica e mobilidade:
um estudo sobre as novas praticas
tecnologicas baseadas na espacializacao
e nos dispositivos moveis

Sounds, music and mobility: a study on new technological
practices based on the spatial and mobile devices

Diego Brotas '

RESUMO Este artigo trata da formacdo de novas relagdes entre redes infocomunicacionais sem fio, dispositivos
eletronicos moveis, geolocalizagao e o espago urbano, afim de caracterizar e constatar distintas reapropriagdes
sonoras e musicais localizadas. A partir deste quadro relacional, o estudo da comunicag¢ao e da cibercultura
se volta para as interagdes dentro dos espacgos urbanos, utilizados tanto com finalidades estéticas, quanto
para producdo e compartilhamento de informacaes. E proposta assim, uma tipologia de analise ancorada em
referéncias tedricas que apontam para trés modelos de apropriagdes dos lugares, sonoramente, por meio das
midias locativas: Psicogeografias sonoras, Mapeamentos sonoros localizados e Compartilhamentos musicais
em mobilidade.

PALAVRAS-CHAVE Mobilidade; Interconexdo; Sonoridades; Midias Locativa; Espago Urbano.

ABSTRACT This paper deals with the formation of new relationships between wireless networks, mobile
devices, geolocation and urban space in order to characterize and verify distinct sound and musical located
reappropriations. From this relational framework, the study of communication and cyberculture focuses on the
interactions within urban areas, used both for aesthetic purposes, and for producing and sharing information.
The proposal is therefore an analytical typology grounded in theoretical references that point to three models
of sonically appropriation of places, through locative media: Psychogeography of sounds, Locative sound
mappings and Music shares in mobility.

KEYWORDS Mobility; Interconnection; Sounds; Locative Media; Urban Space.

1 Mestrando do Programa de P6s-Graduagdo em Comunicacao e Cultura Contemporéneas da Universidade Federal da Bahia.



Introducao

Quais sdo os sons que se apreende dentro de
uma cidade? O que a cidade te oferece sonoramente
e musicalmente? Serd que o espacgo urbano se
caracteriza por alguns tipos de sonoridade, ou até
mesmo por uma musica especifica? Estas e outras
mais questdes podem parecer uma inquietacao
pessoal do autor, mas no fundo hd um esbogo para
tentar problematizar as camadas sonoras de um
lugar, mais especificamente dos espacos urbanos.
Em primeira instancia, ha de se pensar e tentar
formatar caracterizagdes a respeito do que os
espacos urbanos, como um emissor de informagdes
e idealizacdes pode representar dentro de um
processo comunicacional e cultural.

0 avango dastecnologias moveis nos dias atuais,
tem sido um grande propulsor de idealizacdes
e mobilizagdes socio-infocomunicacionais. 0
surgimento de novas maneiras de se fazer a
comunicacao, atreladas diretamente a apropriacao
de tecnologias, vem sendo o grande responsavel
pelas mudancas de concepcoes e estéticas dentro

do mundo da comunicacao e da cultura.

Cada vez mais entramos na era da mobilidade
e da conex@o permanente, a partir dos diversos
lugares nos quais ha o deslocamento de pessoas
e producdo de sentido, transmitindo informacdes
que podem ser veiculadas a partir destes proprios
espacos (local). Como é o caso das redes Bluetooth
e Wi-Fi, que sdo capazes de fazer a interconexao
de informacdes dentro de uma determinada area
compreendida em seu raio de alcance.

A partir da apropriagcdo destes dispositivos
moveis, artistas e pesquisadores comegaram
a visualizar formas de produzir conteldo e
informacdo, baseados na interagdo interpessoal
e espacial, através de redes (comunicacionais)
sem fio, dentro do espaco urbano. O “lugar” passa
a se configurar nao s6 pelas suas caracteristicas
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fisicas, culturais, sociais, mas também por bancos
de dados que emitem informacdes, captadas por
tais dispositivos eletronicos, especificos.

Entretanto, a interacdo através de redes
sociais dentro da cibercultura, ndo € mais restrita
apenas aos computadores e a internet, e sim
pelas trocas de informagcdes e arquivos, como
os sonoros e de mdsica, em espagos urbanos
(locais), proporcionadas por novas apropriagdes
tecnolégicas baseadas em geolocalizagcdo (midias

locativas).

E a partir das caracteristicas de mobilidade
com apropriacdo tecnoldgica, que de acordo com
Galloway (2006) surge o conceito de midia locativa,
descrito primeiramente por Karlis Kalnins como uma
categoria de anélise fundada em processamentos e
produtos baseados em tecnologias relacionadas a
geolocalizacao.

Entretanto, como lembra bem Santaella (2008,
p.131), foi com Ben Russell, através do Manifesto
Headmap (1999) que se formaram as idéias
originarias das propostas locativas. Através deste
texto, Russell apontou os primeiros debates sobre
as implicagdes sociais e culturais do uso de
dispositivos de localizacao.

Ja em outro texto, Transcultural Media Online
Reader, Russell (2004), desenvolve seu préprio
conceito de midia locativa, como um termo
que engloba paralelamente diversas questoes,

perspectivas criticas e praticas.

Midia Locativa significa muita coisa: Um novo
lugar para discussdes antigas sobre a relagcao
da consciéncia para o local e para outra
pessoa. Uma estrutura, na qual esta envolvida
por um conjunto de dispositivos tecnologicos.
Um contexto para explorar novos e velhos
modelos de comunicagdo, comunidade e
permuta. Um nome para uma forma ambigua
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de uma rapida implantacdo de vigildncia e
controle da infra-estrutura. (RUSSELL, 2004)

Ha ainda o conceito cunhado por André Lemos
(2009), no qual se refere a midia locativa como
tecnologias e servigcos baseados emgeolocalizacao,
cujos sistemas infocomunicacionais reagem ao
contexto: “Acdo comunicacional onde informacdes
digitais sao processadas por pessoas, objetos
e lugares através de dispositivos eletronicos,
sensores e redes sem fio”.

Lemos, elucida ainda melhor sobre o que constitui
as midias locativas, descrevendo os dispositivos
eletronicos, sensores e redes:

As tecnologias baseadas em localizacao
podem ser divididas em dispositivos (celulares,
palms, nethooks, GPS e QR Codes), sensores
(entre eles as etiquetas RFID) e redes (celular,
Wi-Fi, Wi-Max, Bluetooth e GPS). Os servigos
podem ser classificados em mapeamento,
localizacao, redes sociais moveis, informacéo

jornalistica, games, turismo, realidade
aumentada, publicidade, etc. (LEMOS, 2009
p.3)

Com as midias locativas também, veio mais uma
vezatonanovas maneiras de se criare serelacionar
com sons e masica, a partir de novas estéticas
para a producdo e circulacdo de informacdes
sonoras e musicais. Além da criagao (producao)
de conteudo, as midias locativas abriram espaco
para um novo tipo de interacdo relacionada a
musica e aos sons, através de compartilhamentos
informacdes, proporcionados pelos aparatos e
redes tecnoldgicas, com mobilidade, em ruas,
estradas, pracgas, metros etc.

A comunicacdo mediada por computador via

internet deslocou os pontos de encontros
fisicos para os contextos espaciais virtuais.
Com as redes de comunicacdo moveis
baseadas em localizagcbes ressurgem os
pontos de encontro no espaco fisico de um
ambiente urbano. (SANTAELLA 2008, p.130 e
131)

Santaella (2008, p.131), ressalta outra importante
idéia de Russell (1999), pois afirma que “com o mote
de que a internet j& estava comecgando a pingar
nas coisas” o Manifesto Headmap alertava para
0 enriquecimento de nossa experiéncia espacial
atravées do embaralhamento de camadas de
informacao (imagens, textos, sons) disponibilizado
por dispositivos modveis e computacdo sem fio
habilitados com GPS e alimentados por um intenso
espirito comunitario.

Este pensamento de Russell (1999) reflete
na grande diferenca que os estudos das midias
locativas trazem a tona, pois ndo mais estdo
baseados, somente nas relagdes dentro do
ciberespaco e sim dentro dos espacgos publicos,
hibridos, com mobilidade. E caracterizando estas
novas relacdes com espacializacdo que Novak
(1996), afirma que “nao ha divida que o urbanismo
como nés conhecemos ira se alterar, pois nossas
cidades se tornardao nossas interfaces dentro da
internet”.

A partir da idéia de que a “internet esta vazando
no mundo real”, Russell (1999 p.13) afirma ainda
que as pessoas encontram mais conhecimento
fora do ciberespago do que dentro e desenvolvem
informacgdes mais complexas, consolidadas através
de relacionamentos em espacos exteriores.

Ha ainda o conceito de espacgos intersticiais
cunhado por Santaella (2008, p.130), que caracteriza
0 espaco de interagao e de fluxo de informacdes na
era das midias locativas:



[...] com énfase ndo apenas nos fluxos de
informacdo para dentro e para fora do espago
fisico em conexdes inconsuteis, mas tamhém
nas novas formas de socializagcdo que ai
emergem, em meus trabalhos (Santaella,
2007), tenho utilizado “espacos intersticiais”
como uma metafora capaz de caracterizar as
multiplas faces das mudancas mais recentes
no mundo da comunicagdo e da cultura.
(SANTAELLA 2008, p.131)

Sao estes espacos, caracterizados pelos autores
supracitados, adicionados pelas midias locativas e
as redes, que abrem um campo de horizonte para
novas configuragdes dentro do mundo da arte, mais
especificamente das sonoridades e da musica.

Projetos e estudos correlacionados

Para inicialmente contextualizar o processo de
producdo de informacdes baseados em dispositivos
alicercados em espacializacdo, cabe citar o
conceito de Lemos (2009) sobre arte com midias
locativas:

definida
artisticos que usam tecnologias e servigos

[...]pode ser COMO Processos
baseados em localizagdo. O objetivo é criar
autoria no espaco publico, vigilancia, controle
e monitoramento. Trata-se de processos
artisticos que buscam solugdes estéticas
para a nova fase da internet das coisas, do
ciberespaco pingando no mundo real (Russell,

1999). (LEMOS 2009, p.6)

(2009),
apontar a diferenca entre estes procedimentos

Ainda a partir de Lemos pode-se
artisticos fundamentados pelas midias locativas e
a arte eletrdnica feita para o ciberespaco, pois sdo

processos que se apropriam do espago urbano,
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de novas redes e de dispositivos eletronicos. 0
foco passa a ser a interagcdo com os locais , onde
0 “lugar ganha a dimensdo de bancos de dados
infocomunicacionais”.

Este artigo se ancora também na idéia de Lemos
(2007, p.124), que relaciona a era tecnoldgica atual
com funcdes pds-massivas. Este entendimento,
de acordo com o autor, se da por uma liberacao
no polo de emissdo de informacdes, havendo um
distanciamento das antigas funcdes massivas,
caracterizadas pela centralizacdo de informacdes
e um controle editorial. Sendo assim, ha uma
aproximacao deste pensamento com as midias
locativas, que representam justamente este novo
poder podendo
assim alavancar distintas maneiras e fluxos

informacional em mobilidade,

comunicacionais.

A cibercultura instaura assim uma estrutura
midiatica impar (com fungdes massivas e pos-
massivas) na histéria da humanidade onde,
pela primeira vez, qualquer individuo pode
produzir e publicar informacdo em tempo
real, sob diversos formatos e modulagdes,
adicionar e colaborar em rede com outros,
reconfigurando a inddstria cultural. (Lemos,
2007, p.126)

Como representagdo da idéia central deste
artigo, que tem como objetivo central tragcar um
paralelo entre as midias locativas, espagos urbanos
e sons, cabe aqui caracterizar e descrever 3 tipos
de projetos desenvolvidos e caracterizados a
partir de suas especificidades sonoras e suas
apropriacoes das tecnologias méveis e dos lugares:
Psicogeografias sonoras, Mapeamentos sonoros
localizados e Compartilhamentos musicais em
mobilidade
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Psicogeografias sonoras

Parte-se aqui de uma aproximacao da idéia de
psicogeografia cunhada pelo pensador francés
Guy Debord (1955), muito utilizada para estudos e
definicdes geograficas e urbanisticas. De acordo
com o autor, a cidade sempre produz efeitos exatos,
conscientemente planejados ou nao, que atuam
diretamente sobre o comportamento afetivo dos
individuos. A psicogeografia pode ser tratada como
um método que deve ser diretamente relacionado
ao ambiente urbano e tem como funcionalidade
estudar e mapear os distintos comportamentos
afetivos diante de uma determinada ag¢do, como por
exemplo, o caminhar por um espaco urbano.

A brusca mudancga de ambiéncia numa rua,
numa distancia de poucos metros; a divisao
patente de uma cidade em zonas de climas
psiquicos definidos; a linha de maior declive
— sem relagdo com o desnivel — que devem
seguir os passeios a esmo; 0 aspecto atraente
ou repulsivo de certos lugares; tudo isso
parece deixado de lado. Pelo menos, nunca
é percebido como dependente de causas que
podem ser esclarecidas por uma analise mais
profunda, e das quais se pode tirar partido.
As pessoas sabem que existem bairros tristes
e bairros agradaveis. Mas estao em geral
convencidos de que as ruas elegantes dao
um sentimento de satisfacdo e que as ruas
pobres sdo deprimentes, sem levar em conta
nenhum outro fator (Guy Debord 1955, p.4)

A aproximacdo deste método geografico
(urbanista) com o objeto se d& por uma
elucubracdo com objetivo de relacionar os
comportamentos afetivos dos individuos com as
sonoridades intrinsecas dos espacgos urbanos.
Mais precisamente um paralelo sobre o estudo da

psicogeografia relacionada aos sons e ao ambiente
urbano, suportada por tecnologias e servigos
baseados na geolocalizagdo (midias locativas).

A partir dessa idéia pode-se afirmar que cada
especificidade de cada lugar tem diferentes
relagdes com distintas sonoridades, na maioria das
vezes sem serem percebidas. Como caracteristica
artistica das midias locativas, estes sons podem
ser capturados, produzidos e compartilhados dos
proprios locais onde ocorrem as acdes. Como
exemplosdestarelacdoentrelugares, subjetivacdes
e tecnologias pode-se citar e caracterizar os
projetos Sonic City, Burromobile e o soundFishing.

0 projeto Sonic City é um dos percussores do que
Gaye et al (2007, p.11) caracterizam e conceituam
como Musica Mdvel. De acordo com os autores,
esta recente definicdo é uma nova area focada
na interacdo sonora e musical em mobilidade
usando tecnologia portétil. Entretanto vai além dos
tocadores de mdsica portateis, pois inclui neste
processo a producdo, compartilhamento e edicdo
de musica em mobilidade.

0 Sonic City representa uma realizagao artistica
de formatagao de novas estéticas dentro da masica
atrelada ao desenvolvimento de novas tecnologias
moveis. 0 seu sistema coleta informacdes sobre
a interacdo do usuario do equipamento com
as tecnologias (um laptop, um microfone, uma
interface MIDI e diversos sensores) e com o
espaco urbano. Como enfatiza Gaye e Holmquist
(2007), este projeto foi desenvolvido para promover
a criatividade propria na constituicdo sonora do
dia-a-dia. Os autores afirmam ainda, que através
do Sonic City uma simples caminhada se torna um
dueto com o ambiente urbano e acontecimentos do
cotidiano sdo transformados em eventos estéticos.
Semelhante a psicogeografia de Debord.

Com o principio bésico de construgdo de sons
a partir de deslocamentos, como identificados no



projeto Sonic City, foi desenvolvido no Brasil, pelo
grupo carioca HAPAX, o projeto “Burromobile”.
A partir deste projeto, que tem como aparato um
carrinho de carga equipado com GPS (Sistema de
Posicionamento Global), microfones, alto-falantes
e um notebook, sd@o produzidos sons no espacgo
urbano de acordo com seu deslocamento. O grupo
formado pelos artistas Daniel Castanheira, Ericson
Pires e Ricardo Cutz, caracterizam o projeto
Burromobile como:

[...] programa - criado especialmente
pelo grupo em parceria com o engenheiro
cartografo Carlos Leonardo Povoa - converte
coordenadas de GPS (aparelho de localizacao
via satélite) obtidas em andancas do grupo
pela cidade em som e imagem por meio de
suas interfaces: um celular usado pelo Hapax e
um computador que fica no espago expositivo.
Aidéia é criar uma cartografia visual e sonora.
Os padrdes graficos e sons foram obtidos em
regioes diferentes da cidade especialmente
para a exposicdo. Em trés bairros do Rio, por
exemplo, mapearam quadras, ruas e pragas
com o formato das letras que compdem a
palavra “Pode”. Cada movimento gerou uma
interferéncia sonora e um video-poema. (CUTZ,

Disponivel em: http://hapax.com.br/)

Um outro projeto que pode ser relacionado as
especificidades das psicogeografias sonoras €
o soundFishing (2008), apresentado por Claudio
Lucio Midolo no 5° Workshop de Misica Mével em
Viena. Este projeto tem como objetivo a captura
de sons, por meio de um laptop e um microfone,
em diversos ambientes (avenidas, trens, caminhos
diarios) como se fosse um diario do cotidiano de uma
determinada pessoa. De acordo como Midolo (2008)
0 propdsito principal do projeto € dar importancia
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para as percepcdes de sons diarios, que geralmente
ndo prestamos muita atencdo e a interface do
soundFishing pode se tornar uma extensao da
audicdo e da memaria humana.

Podemos ligar este projeto especificamente a
idéia de computagcdo ubiqua, caracterizada por
Mark Weiser (1991), que afirma que esta nova era
tecnolégica nao sd libera as pessoas dos grandes
desktops, como privilegia 0o mundo fisico e social que
vivemos, através de uma nova percepgao por meio
de diversos computadores menores em volta dos
objetos.

Mapeamentos sonoros localizados

Outra forma identificada entre os modos

de produgdo informacional, acarretado pelas
midias locativas, relacionado aos sons, é a idéia
de mapeamentos colaborativos sonoros. Como
foram descritas anteriormente, as funcdes pos-
massivas abriram um enorme leque de opgdes e
variagoes de emissdo, de conexdes generalizadas
e reconfiguragdes culturais, sendo uma delas a
possibilidade de mapeamos de distintas informagdes
pelos proprios usuarios das tecnologias maveis e
redes sem fio. A idéia de cartografia é repensada
e pode ser apropriada diversos usuarios, adotando
distintos temas e nao mais presos a uma cartografia

oficial, produzidos por instituicdes.

Mapas representativos (miméticos) nao dizem
nada sobre os lugares, sdo “panoramas”,
ndao fazem correlagcdes e fixam apenas
generalizacdes. Mapas digitais colaborativos
abrem a

perspectiva de cartografias

“ndo-miméticas”, navegacionais, menos
representativas de um contexto (espaco). Eles
podem nos ajudar a problematizar questdes
relativas ao habitar entre as coisas construidas

(lugares). (Lemos, 2007, p.127)
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Para correlacionar e entender melhor como se
dao as funcionalidades destes mapas colaborativos
e osrelacionar com o objeto deste artigo, identificou-
se um projeto que se caracteriza pelas apropriagdes
de funcdes pds-massivas, suportadas pelos
dispositivos eletronicos moveis: o Urban
Remix.

0 Urban Remix é um projeto que foi
desenvolvido pelos professores Jason
Freeman, Michael Nitsche e DiSalvo Carl,

do Instituto de Tecnologia da Georgia, em

Atlanta, nos EUA. A proposta é de projetar
uma plataforma (aplicativo) e uma série de
oficinas que possibilitam aos participantes,
a identidade
sonora de suas comunidades, além de

desenvolver e expressar

permitir que os usuarios do seu website
explorem e conhegam novas paisagens
sonoras compostas dentro da prdpria cidade

E
(Atlanta). [Figura

0 Urban Remix, se insere dentro das
caracterizacdes propostas, aqui, sobre midias

locativas, pois consiste em um aplicativo para
telefones celulares (que possuem um sistema
operacional compativel ao projeto) no qual pode ser
baixado gratuitamente através do proprio site, e uma
interface webparaagravacao,navegagaoe mixagem
de audio. Ele permite aos usuarios documentar e
explorar sons publicos ou privados, negligenciados
e nem sempre percebidos pela populagdo. Os
participantes dos workshops tornam-se produtores
ativos de sons comuns a todos, em busca de sons
intrinsecos aos lugares. Os sons coletados (ex:
vozes, ruidos etc.) fornecem as trilhas originais para
remixes musicais, que refletem a natureza sonora
especifica e sons identitarios, sempre vinculados
aos espacos urbanos.

Alémdestasfuncdesespecificas, osparticipantes
através do aplicativo instalado em seu telefone

urban remix

celular, posiciona o lugar de captagdo sonora em um
mapa digital, através da geolocalizagcdo, mapeando
os locais onde os sons sd@o coletados. Como mostra
a figura abaixo:

[17: S I_'l_!_E

,

1: pontos onde foram capturados os sons dentro da cidade de Atlanta]

De acordo com os criadores do projeto, este
mapeamento sonoro pode ser explorado por meio de
interfaces na web, como também dentro de cenarios
performaticos (os lugares). Fundindo, assim, os sons
da cidade agrupados em uma cacofonia de locais e
ruidos, nao muito diferente de uma sinfonia de sons
da cidade.

Emvezde “distrair” os cidadaos de seuambiente
fisico, acreditamos que a midia digital pode ser
usada para re-conecta-los com seus espacos
de habitacdo e ajuda-los a re-imaginar essas
estruturas, tornando novamente um espago em
um lugar?. (http://urbanremix.gatech.eduy/)

2 Em vez de “distrair” os cidaddos de seu ambiente fisico,
acreditamos que a midia digital pode ser usada para re-conec-
t4-los com seus espacos de habitacdo e ajuda-los a re-imagi-
nar essas estruturas, tornando novamente um espago em um
lugar . (http://urbanremix.gatech.edu/)



Compartilhamentos musicais em mobilidade

Também associando as caracteristicas e
funcionalidades das midias locativas, ha uma
apropriacao tecnolégica direcionada a trocas de
arquivos e informacdes relacionadas a mausica,
em mobilidade. Esta parte do artigo se volta para a
andlise e descrigdes de projetos tecnoldgicos que
relacionam a producdo de sentidos, musicalmente,

dentro do espaco urbano.

Estefocode estudotambém pode seridentificado
dentro do conceito de Mdsica Mdvel que é o do
compartilhamento de arquivos de masicas através
das midias locativas. Como afirma Gaye e Holmquist
(2007),
reconsiderar as opinides sobre a interagcdo musical,

a mobilidade estimula as pessoas a

justamente por se tratar de acontecimentos dentro
dos espacos urbanos.

Como forma de interacdo e compartilhamento
de misicas pode-se citar diversos projetos
criados para colocar em pratica o sentido basico e
primordial das midias locativas, que é a apropriagcao
de tecnologias em espacos urbanos para produgao
de novos sentidos infocomunicacionais. Entre eles
vale citar os projetos: tunA, bluetunA, Sound Pryer,

Push!Music e Undersound.

0 tunA, de acordo com seus criadores Baumann,
Bassoli, Jung e Wisniowski (2007), foi o sistema
pioneiro no campo da tecnologia da Misica Mavel,
pois combina aspectos de compartilhamento
de mulsica em movimento. Ele € um aplicativo
PDAs Digital
Assistants), que conectado pelo sistema Wi-Fi

desenvolvido para (Personal
permite atroca de arquivos de misica com a pessoa
que esta proxima, portando a mesma tecnologia. Ja
0 bluetunA, desenvolvido pelos mesmo criadores
do tunA, tem como foco principal a interagdo
dos telefones celulares

interpessoal através

conectados pelo sistema Bluetooth. Entretanto ndo
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ha a possibilidade de compartilhamento de arquivos
e sim a de troca de informacdes sobre os artistas
musicais favoritos.

Através do blutunA as pessoas podem
selecionar uma lista de artistas favoritos
ou muisicas e ver quem na proximidade
compartilha estes gostos musicais, ou eles
podem procurar alguém a sua volta que
selecionou um artista especifico e checar
quais outras preferéncias relacionadas a
musica essa pessoa tem. (Baumann, et al.,
2007)

Através desta caracterizacao do bluetunA pode-
se reforcar e identificar a idéia de Russel (1999),
de que a internet estd vazando para o mundo
real, pois se identifica neste sistema, criado para
telefones celulares, o que Rheingold (1996) ja havia
caracterizado como BBS (Bulletin Board Systems),
as atuais comunidades virtuais mediadas por
computadores.

Através de uma BBS pode organizar-se
um movimento, dirigir-se uma empresa,
politica,

0s devaneios

coordenar-se uma
publico para
artisticos, politicos e religiosos e reunir-se

campanha
procura-se

com almas gémeas para discutir assuntos de
interesse comum (RHEINGOLD 1996, p.167)

Sao as relagdes mediadas por computadores
migrando para o espago urbano, fruto do
aparecimento dos novos dispositivos das midias

locativas.

Como outros exemplos de projeto usando midias
locativas para compartilhamento de mdsicas,
pode-se caracterizar ainda o Sound Pryer, sistema
desenvolvido para PDAs que permite a troca de
musicas pelos carros em rodovias, o Push!Music,
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um programa elaborado para telefones celulares
que permite a troca direta de mdsicas no espacgo
urbano e o undersound, um aplicativo para celulares
que proporciona compartilhamento de musicas
dentro do metrd de Londres, Inglaterra.

Ha ainda um fascinante projeto que inclui um tipo
deinteragdo comoespacobem curioso e complexo.
E o Real-Time Synaesthetic Sonification of Traveling
Landscapes, criado pelos austriacos Tim Pohle e
Peter Knees, cuja proposta central € transformar
imagens filmadas por um telefone celular ou pela
webcam de um laptop em viagens de trem, em
musica. De acordo com Pohle e Knees (2007) o
arquivo capturado pela camera é mostrado em uma
série de frames (imagens) e pixels. A composi¢ao
damasica é feita através da identificacao das cores
compostas nas imagens na escala RGB e pelo
niimero de pixels total constituintes. E um exemplo
claro da apropriacao de dispositivos tecnoldgicos e
do espaco para constituicao de novas estéticas no
mundo da mdsica.

Consideracoes finais

Através das midias locativas, o lugar e a
producdo de informacdo com mobilidade se tornam
extremamente importantes para 0s processos
comunicacionais, pois proporcionam novas visdes e
novas praticas baseadas na espacializagdo, com o
intuito de produzir distintos discursos, transparecer
informacdes especificas e evidenciar narrativas
relacionadas aos lugares constituidos socialmente.

E a partir deste prisma, de novas concepcdes
e novas experiéncias de espacializagdo, que se
faz necessario este estudo sobre a inter-relagcao
entre midias locativas, muasica e sonoridades. Por
meio destas redes de tecnologias moveis e seus
dispositivos eletronicos, surge um grande espacgo
para se aplicar o estudo de novas visdes e técnicas
relacionas a novas apropriagdes de sonoridades.

Um novo horizonte pode ser observado através
delas: o da espacializacdo. Os lugares passam
a serem repensados, tanto como emissores de
informagdes sonoras, quanto como espagos de
fluxo e compartilhamentos de dados musicais, 0
que implica em distintas apropriagdes de acordo
com as especificidades locativas.

Os exemplos citados neste artigo demonstram
distintas maneiras de criar e recriar sentidos, tantos
sonoros quantos musicais, através de uma relagao
complexa entre usudrios, redes, arquiteturas,
dispositivos e outros diversos atores envolvidos
neste processo. Mudando, assim, a maneira de se
conceber as subjetivacdes e relagdes dentro de
espacos urbanos.
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Schizophonia digital: exploracoes da
condicao da muasica na cibercultura

Digital Schizophony: exploring the condition of music in the
ciberculture

Rafael Dupim Souza'

RESUMO O artigo investiga manifestagcdes que colocam a misica como expressao central para compreender a
gramatica das redes digitais como um processo inacabado, em constante negociagdo. A partir de historias de desvio
e imbricacdes entre condigdes materiais, projetos industriais, usos cotidianos e artisticos das midias, busca-se langar
luz a algumas questdes que tém transformado a producao, circulagado e consumo musical e, de certa forma, 0 nosso
entendimento das tecnologias. Sem se ater a alguma escola ou tradi¢do especifica, o texto por vezes se vale de uma
linguagem ensaistica, propondo relagdes entre conceitos e expressoes culturais diversas, a partir de referéncias
tedricas heterogéneas.

PALAVRAS-CHAVE musica; materialidade; cibercultura.

ABSTRACT The paperinvestigates a variety of manifestations that place music in a central position to understand
the process of constant negotiation of media grammar. The goal is to raise questions about the transformations
on the music production-circulation-consumption and also on our understanding of media. The paper is based
on histories of deviation and overlapping in between materialities, industrial projects, artistic experimentations
and day-to-day appropriation. Without following any specific school of thought, the paper is based on a variety
of authors and has sometimes a essay approach, proposing relations in between theory notions and cultural
expressions

KEYWORDS music; materiality; ciberculture.

1 Mestrando do PPGCOM/UFF na linha de pesquisa Tecnologias da Comunicacao e Informacdo. Desenvolve estudo sobre a musica
na cibercultura com apoio da Capes e orientacao da professora doutora Simone Pereira de Sa.
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Afora os langcamentos periédicos de albuns
“mais aguardados do ano” , estdo ficando
comuns no noticiario do show business musical
as apostas em novas estratégias de acdo no
mercado. Entre faixas gratuitas para download,
celulares personalizados, conteddo exclusivo
para cadastrados em blog e pen drives em
forma de guitarra, chama atencdo a crescente
disponibilizacdo dos canais de audio das cangdes

separadamente.

Em 2004, David Byrne, Beastie Boys?, Gilberto Gil
e outros aceitaram convite da revista californiana
Wired para participar de um projeto nessa linha.
Uma rede chamada CCmixter.org, ainda ativa, foi
desenvolvida para receber as criagdes desses
artistas. Em seguida, eram promovidos concursos de
remix entre os usuarios da plataforma. As melhores
mixagens renderam um album, que foi distribuido
junto com a revista.

Delapraca,diversasbandascomreconhecimento
internacional como R.E.M., osfranceses do Phonenix
e o Nine Inch Nails (NIN) langaram albuns “abertos “
ao publico. Os Gltimos foram além e disponibilizaram
o codigo fonte, no caso, o arquivo do projeto
original, para ser aberto em softwares populares
como Garage Band®. Com isso, foram inauguradas
varias comunidades de remixers apenas do material
de Trent Raznor (Gnico integrante oficial do NIN).
No Brasil, a banda Skank langou ha alguns dias a
plataforma skankplay.com com videos dos masicos
tocando separadamente. Qualquer interessado
pode mandar seu video também, criando uma rede
de jam sessions virtuais entre masicos e fas.

Tais fatos apontam para a convergéncia da
muasica pop massiva a linguagem das redes de

2 Em 1989, os Beastie Boys haviam gravado um album com 105
samples de classicos do rock, rap e pop.

3 Garage Band é um programa de edi¢do de dudio pré-instala-
do nos computadores Machintosh.

computadores. A inddstria fonografica passa a
disponibilizar plataformas e conteldos autorizados
a recombinagdo, buscando recuperar algum
controle sobre praticas amplamente difundidas no
ciberspaco. As estratégias do mercado indicam
a urgéncia de uma nova posicdo da inddstria
na cultura remix*. Os toca-discos techinics tém
superado a venda de guitarras stratocaster, 0 que
indica uma nova configuragdo do imaginéario jovem,
onde o Guitar Hero cede espaco ao Dj do hip hop e
da eletronica. Como aponta Simone S4, o contexto
atual anuncia uma passagem importante da historia
da reproducao sonora:

Esta nogdo — comercialmente traduzida como
interatividade - pode ser pensada como o novo
fetiche da escuta musical, que se sobrepde ao
fetiche anterior da high fidelity. Ou seja: se no
primeiro momento da historia da reproducao
sonora, o desafio das maquinas de audicao
era o de uma certa definicdo sonora que
fosse convincentemente comparavel a fonte
original; a demanda para nossos artefatos
de escuta é o de permitirem todo o tipo de
intervengao do usuario no sentido nado so6 de
customizar suas escolhas — acondicionando
suas musicas favoritas no celular; escolhendo
0 ringtone, mas de produzir o seu proprio
acervo sonoro através de bricolagens sonoras
que podem combinar de maneira inusitada
producdes pessoais e sons pré-existentes
(SA, 2006b:16).

Nesse sentido, podemos pensar a interatividade
como um aspecto comercial de um fenémeno de
maior dimensdo, que é a cultura participativa,

4 Os autores André Lemos (LEMOS, 2002) e Lev Manovich
(MANOQVICH, 2001) usam o termo cultura remix, como forma
de apontar para a centralidade da criacdo recombinante nas
redes sdcio-técnicas.



fortemente potencializada pela comunicagao todos-
todos das midias pds-massivas. Sendo assim, tais
praticas dizem respeito, em ultima instancia, a
compreensdo e articulagdo com a propria gramatica
das redes digitais.

Como ensinava Mcluhan (1964), uma nova
tecnologia cria condi¢des para o surgimento de um
novo ambiente, que altera de maneira significativa
as formas de percepcao e entendimento, ou seja,
a racionalidade e a sensorialidade de seu tempo.
Partindo desse principio, ndo pretendemos apenas
tomar como natural certas manifestacdes da misica
contemporanea. Buscaremos inserir aspectos da
atualidade dentro de uma histdria das relagdes entre
expressoes e materialidades, levando em conta as
apropriacdes criativas dos aparatos técnicos.

Schizophonia digital

0 compositor e musicélogo Murray Schaffer deu
o nome de schizophonia a separagao do som de sua
origem no tempo e espaco. Para ele, essa condigcdo
trazida pelos aparelhos de reproducdo sonora
alteraram profundamente a relacdo do homem com
0 ambiente sonoro.

De maneira geral, a investigagdo soénica de
Schaffer trata da relagdo entre os soundscapes
(paisagens sonoras) e a condicdo da sociedade que
as produz. Segundo o autor,

(..) o ambiente acustico geral de uma
sociedade pode ser lido como um indicador
das condi¢des sociais que o produzem e nos
conta muita coisa a respeito das tendéncias e
da evolucdo dessa sociedade. (Schaffer, 2001:
23)

Tomando os ambientes sonoros comoindicadores
sociais Schaffer propde um ambicioso projeto de
“afinagdo do mundo”. A partir do pressuposto de

CIBERLEGENDA

que a harmonia das paisagens sonoras so é possivel
com a construcdo de sociedades de mesmo modo
harmonicas.

0 objetivo deste artigo ndo é discutir a validade
da politica sonora de Schaffer. Com finalidade bem
mais modesta, toma-se emprestado o conceito de
schizophonia para dar conta de transformacdes
especificas ao campo da mdsica em sua articulagao
com as tecnologias digitais e, dessa forma, inserir
tais situagdes na historia das tecnologias de
gravacao, reproducao e emissao de sons.

Masica em camadas: o papel do produtor

Uma descri¢do clara das transformacgdes que
os meios de gravacdo trouxeram para a criagao
musical consta no livro de Mark Katz, Capturing
Sound: How technology has changed music (KATZ,
2004). Descrevendo sessdes de gravagdo dos anos
20, o autor conta como o cimbalo - instrumento de
cordas de origem judaica - foi perdendo espacgo
nos grupos de musica Klezmer, comuns aquele
tempo, justamente por seu baixo rendimento diante
dos precéarios sistemas de captacdo da época.
Ja o clarinete mostrava grande eficiéncia, o que
certamente contribuiu para sua posi¢ao de destaque
nos primeiros registros do jazz.

Naquele tempo, as gravacdes eram tomadas
de uma sO0 vez, com todos os integrantes da
banda dividindo o mesmo espago acustico. O
aprimoramento das técnicas de estudio levou
ao desenvolvimento de microfones especificos
para cada grupo de instrumentos (percussao,
sopro, cordas). Foi o prenlncio das gravacdes em
multipista, que permitiu a organizacdo da musica
por camadas sonoras, gravadas separadamente.
Assim, cada instrumento passou a ter sua sessao
de gravacao particular. Tornou-se comum gravar a
bateria a partir de um som guia, e em sequéncia o
baixo, as guitarras base, vozes, solos e etc.
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Sob esse regime produtivo, a figura do produtor
ganha novas facetas. Além dos produtores que
cuidam de carreiras, dos produtores que relinem
novas bandas e langam artistas desconhecidos,
aparece o produtor responséavel pelas gravacdes
em estldio. Sdo espécies de novos maestros,
responséaveis pela coordenacdo do trabalho de cada
musico, pela geréncia das sessoes de gravagao e
pelo formato final de cada faixa.

Anedotas do mundo pop ilustram bem a nova
situac@o. E comum lermos sobre parceiros de banda
que ndo se olham nos olhos ha anos, mas gravam
albuns juntos. Mediados pelo estidio e unidos pelo
produtor, os musicos passam a trocar material
sonoro sem a dimensdo do contato corporal, nem
do compartilhamento do tempo e espaco. Uma
dinamica bem diferente da pratica musical em
rituais ou jam sessions, onde as interacdes se dao
de forma simultanea.

Essa situacdo se intensifica com as tecnologias
digitais. Atualmente, softwares de produ¢ao musical
permitem que um computador comum opere 128
pistas de dudio simultaneamente, equalizando cada
uma delas de forma separada ou em conjunto. Com
a abundéncia de material sonoro disponivel, nunca
foitao facil reunir em uma Unica faixa, sons das mais
diversas fontes, distantes no tempo e no espaco. 0
registro sonoro se converte em matéria prima virtual
de DJs e produtores caseiros. Estes se empenham
na circulacdo de material sonoro e, ao mesmo
tempo, ficam a espreita de fragmentos aqui e ali, que
podem ser atualizados em novas composigdes.

Da partitura ao remix

Com a partitura, o repertdrio da mdsica erudita
foi eternizado. A partir das coordenadas da escrita
musical, sinfonias de séculos passados podem
ser ouvidas. Porém, a cada concerto exige-se um
imenso trabalho de reconstituicdo para se aproximar

do som original. A atualizacdo da expressdo de
um compositor esta sempre sujeita a virtuose da
performance, a qualidade da sala de concerto e a
semelhanca do timbre dos instrumentos. Dai o valor
inico de um violino Stradivarius, que preservou em

sua matéria a sonoridade de outros tempos.

Ja a masica gravada reproduz desde osecos
de um estadio em particular até os suspiros e
grunhidos de um cantor, o que torna possivel a
reproducdo infinita de uma performance dnica.
Assim, abrem-se possibilidades criativas a partir de
uma logica inversa a do concerto. Diante da certeza
de reproducdes sempre idénticas a matriz, o artista
investiga as possiveis variacdes da copia. Para
isso, explora novas intervengdes sonoras e novos
contextos de reproducdo para um mesmo registro.

A montagem é a instrucdo basica dessa forma
de criacdo, produzindo situagdes impensaveis para
o autor original. Foi dessa forma que a mdsica pop
promoveu, por exemplo, antolégicas parcerias
postumas, como o dueto de Nathalie e Nat King
Cole. Na mdsica Unforgettable, o intervalo de 30
anos, que separa as interpretacdes de pai e filha, é
comprimido no tempo de uma mesma cangao.

Na era digital essa forma de imprevisibilidade da
criacdomusicaltoma propor¢gdes bemmaisintensas.
Assim que publicada, a obra escapa ao alcance de
autores e editores. Transformada em informacgao
digital, a criagdo estd sujeita a reaproveitamentos e
remixagens de toda ordem.

Fita magnética e mash-ups

A fita magnética foi a tecnologia que possibilitou
a gravacao multipista e abriu outra série de
possibilidades criativas ao som gravado. A historia
do seu surgimento é contada com o estilo particular
de Friederich Kittler, no capitulo dedicado as midias
sonoras de seu livro Gramophone, Film, Typewriter
(KITTLER, 1999), ainda sem tradugcdo para o



portugués. Afetado pela paisagem germanica,
ainda hoje marcada por vans, motociletas, radios e
bases aéreas do tempo da guerra, Kittler salta dos
laboratorios e campos de batalha a inddstria do
entretenimento, investigando suas imbricagaes.

Para ele, o entretenimento veio a dar nova
finalidade ao grande aparato industrial montado
em funcao da guerra e tornado ocioso pelo seu fim.
Filho de socialistas que atravessaram o muro, Kittler
permaneceu alheio @ maio de 1968 e manifestacdes
da juventude esquerdista europeia, encontrando
no rock’n roll a grande expressao criativa de sua
geracao. O autor apresenta Beatles, Pink Floyd e
Hendrix como pioneiros, que transformaram sucata
bélica em instrumentos de criagdo sonora.

A metamorfose dos campos de batalha para a
cultura massiva é relatada a partir de experiéncias
como a reconfiguracdo dos headphones de pilotos
como dispositivo de escuta musical ou das ondas
VHF dos servigcos de informagdo como espectro
de transmissdo de mdsica estéreo. Em alguns
momentos, 0 autor sugere que instrugdes militares
ainda permanecem no programa dos aparelhos.
Como no caso do rédio, cuja funcéo seria eliminar
os vacuos de lideranca, entre militares e civis. E
dessa forma que a fita magnética aparece em sua
historia, apresentada como mais uma resignificacao
de aparelhos com finalidades morbidas em

instrumentos de criagdo sonora.

Como conta, 0 Magnetophone foi um dispositivo
desenvolvido para facilitar a troca de infomacdes do
campo de batalha. A fita magnética se prestava a
qualquersituagao, enquanto os discos necessitavam
de condi¢des ideais para gravagao e reproducao,
devido a instabilidade da agulha. Ndo demorou
muito para que outra propriedade desse suporte
se apresentasse: a possibilidade de manipulacao.
Cortar, colar, acelerar e apagar sao, até os dias de
hoje, as operacdes fundamentais para a edi¢édo e
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Durante a guerra, essas manipulagdes permitiram

montagem do som.

um eficiente servico de contra-informagdo. Os
aliados desenvolveram um sistema de assinatura
por voz das mensagens telegrafadas por seus
espides. Quando alguns deles foram capturados
pelos alemaes, foram obrigado a manter sua rotina
de envio de informacdes. No entanto, suas vozes
eram primeiro gravadas em fita, para depois serem
editadas, filtrando sinais de alerta ou alterando seus
sentidos.

Tempos depois, os cut-ups do poeta William
Burroughs se valiam dos mesmos recursos para
embaralhar os discursos do Controle. Na mesma
perspectiva, é possivel arriscar que hoje os mash-
ups atuam em sentido semelhante. A mistura
inusitada de categorias rigidas de género massivos,
em certo sentido, desestabilizam os sistemas de
informacdo. Ao embaralhar as fronteiras entre
comunidades de gosto e apostar no hibridismo, os
mashups confundem os sistemas que tomam as
preferéncias musicais como informacdo de perfis
de consumo.

A circulacao de arquivos nas redes digitais

No tempo dos computadores Commodore Amiga,
nos idos de 1990, a internet era uma experiéncia
circunscrita a laboratorios académicos e militares.
0 monitor de video era preto e branco e costumava
exibir somente codigos de programacdo. Nao
existiam saidas para caixa de som e muito menos
as bandejas de CD-Rom. O som dos computadores
pessoais vinha dos ruidos do HD e das placas de
audio AD-Lib, que emitiam barulinhos semelhantes
aos dos primeiros celulares analogicos.

Os Commodore Amiga suportavam games no
estilo Atari, que representavam o estado da arte em
interfaces digitais grafico-sonoras. E foi com essa
ferramenta, precaria aos olhos atuais, que grupos
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de aficcionados inauguraram a musica Module, ou
Mod music, o primeiro ancestral das redes de remix
atuais.

Os moders eram entusiastas e programadores
independentes de diversos lugares, que passaram a
hackear games para modificar suas trilhas sonoras.
Essas trilhas eram geradas pela linguagem Midi,
que consiste na execucao de determinados timbres
e simulacdes de instrumentos a partir de pequenos
codigos de programacdo, os applets. Nesses
codigos existem instrucdes de compasso, tom,
duracdo e batidas por minuto.

Para compartilhar suas versdes de classicos
composicoes
programacoes de timbre para as placas Ad-Lib, os

da mdsica, autorais e novas
moders passaram a articular comunidades através
dos Buletin Board Systems (BBS). Pelas conexdes
em BBS, era possivel trocar dados por linhas de
telefone e modems com velocidades entre 3.600
e 14.400 bytes por segundo. Quanto mais simples
fossem os applets, mais seriam capazes de vencer
as limitacdes do trafego de dados daquele periodo.
Por essa forma de comunicacdo todos-todos,
aconteceram as primeiras transmissdes musicais
pOs-massivas.

Mas, assim como as cang¢des de 3 minutos foram
pensadas a partir das limitacdes de capacidade dos
discos e terminaram cristalizadas como formato
musical, as experiéncias dos Mods anteciparam
formas que estruturam a circulagcdo de musica na
internet. Uma dessas é a obra aberta a8 manipulacéo.
Como se circulavam os cddigos e nao a misica em
si, todos os mods podiam ter suas coordenadas
reprogramadas. A possibilidade de apropriacdo e
partilha foi muito mais importante para a troca de
mods que a beleza das composigoes.

Outra forma cristalizada compreende uma
constante da gramatica das redes digitais: a razao
entre a quantidade de informacdo (tamanho do

arquivo) e seu potencial de circulagdo. 0 MP3
permanece testando essa regra. Ainda que alargura
das bandas de transmissdo tenha aumentado, nao
parece provavel que arquivos WAV (com mais
qualidade, porém maiores) tomem o lugar dos MP3.
Na verdade, junto com o aumento da capacidade
de transmissdo, aumentou a circulagado de arquivos
MP3.

A ferramenta twitter explora com perspicacia
0 poder da sintese de informacdo na era digital.
Apostando no limite de 140 caracteres, o volume
de informacao trafegando como twitt supera o de
plataformas que apostam na transmissao ilimitada
de dados em qualquer formato. A capacidade
de transmitir informacdo de forma veloz facilita
a emissao ponto a ponto. Ao invés de apostar em
grandesvias de informacgao, o material sintetizado se
adaptaacirculacaopelas pequenasvias construidas
pelos lagos sociais no ciberespaco. A troca intensa
alimenta uma forma produtiva distribuida, onde
cada ponto € um emissor e receptor. Tal légica
pos massiva alimenta o trabalho de dee jays e
desginers. Oscilando na fronteira entre amadores e
profissionais, muitos atuam a partir de suas redes,
consumindo compulsivamente o farto material
circulante, ao qual, vez ou outra, acrescentam suas
contribuicdes.

Remediacao e experimentacao

Em Remediation: understanding new media
(BOLTER & GRUSIN, 2000), os autores exploram
as contaminagcdes e misturas entre linguagens
de diferentes meios. Tais interacdes e influéncias
reciprocas acompanham a histdria das tecnologias
de comunicacdo, evidenciando um processo
sempre dindmico de descoberta de possibilidades
e exploracdo de linguagens que envolve indistria,
artistas e usuarios.

Uma das funcdes da remediagdo é suavizar o



impacto do surgimento de uma nova tecnologia,
evitando rupturas de sentido radicais, que possam
levar a incompreensao de suas finalidade. A historia
do fonografo representa bem a incompreensao que
uma nova tecnologia pode trazer. Diante de sua nova
invencdo, Edison foi incapaz de percebé-la como
maquina de tocar musica e, contaminado pela ideia
de comunicacao via cartas, so foi capaz de enxergar
o cilindro de cera como, entre outras coisas, uma
correspondéncia falada.

0 processo de consolidagao das finalidades do
fonografo dependeu de uma interacdo continua
entre industria, plblico e arte. O projeto moderno
de escuta burguesa (STERNE, 2003) condicionou um
modelo de escuta calcado nos ambientes privados
e no fetiche da alta fidelidade. Foi preciso algumas
décadas e um novo ambiente midiatico para que um
jovem experimentasse o scratch e transformasse os
obsoletos toca-discos em inovadores instrumentos
musicais.

As interfaces tém papel central nas negociacoes
de linguagens e formas de entendimento da
gramatica dos meios. Sao elas que apresentam as
possibilidades de uma maquina, cujas operacdes
fisicas sd@o invisiveis. Lamina, cola, botdes fast
foward, rewind, ferramentas do estddio em fita
magnética, orientam o usuario no uso dos softwares,
ajudando-o a compreender o digital a partir do que
ele ja conhecia sobre a tecnologia anélogica.

Na mesma direcdo, o nome Garage Band
compara o novo home studio as garagens, simbolo
dos rockeiros intedependentes da década de 1990°.
Nao deixa de ser sintomatico que o estidio amador
tenha subido as escadas da garagem e se isolado
no quarto. Vizinhos e companheiros de banda estao
dando lugar em muitos casos, a parcerias virtuais e
desterritorializadas.

5 Kurt Cobain, do grupo Nirvana, costumava sugerir que o0
nome Grunge surgiu como um redutivo de Garage Music.
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Para compreender as tecnologias atuais, €
fundamental nos atermos as suas interfaces. Sao
elas que apresentam as possibilidades de uso de
uma tecnologia. Contudo, nesse processo, terminam
por esconder outras virtualidades. E nesse sentido
que remediagdes muito intensas podem reduzir a
real capacidade de uma tecnologia. Um exemplo
banal é a estranheza das operacdes de “desfazer”
de alguns softwares ainda em uso. Para eliminar um
efeito aplicado em parte da musica, € preciso voltar
linearmente, desfazendo tudo o que foi feito depois
de acrescentado o efeito. Issotudo apesardo acesso
a memdria digital, diferentemente da fita, nao ser
linear. Certamente, essas interfaces se ocuparam
de simular tao fielmente uma antiga tecnologia, que
se esqueceram das vantagens da nova.

Se emalgum momento os aparelhos digitais foram
maisprecariosqueosanaldgicos,hoje,aequiparacao
e por vezes a superacdo de qualidade investem
esses objetos de um imaginario de capacidade
total. Sem aceitar as sugestdes publicitarias de uma
possibilidade criativa ilimitada dos artefatos atuais,
surgem iniciativas que problematizam essa questao.
0 grupo Sonic City, por exemplo, pesquisa interfaces
biométricas, que controlam a geracdo de sons a
partir de batimentos cardiacos e coordenadas de
deslocamento geografico. Assim, dao énfase a
influéncia dos ambientes externos e dos corpos,
que foram perdendo importdncia na mudsica
feita pelo computador. Ja as praticas de circuit
bending eliminam as interfaces graficas e abrem
os aparelhos, extraindo novos sons diretamente da
reestruturacao dos transistors e microchips. Dessa
forma, mantém viva a experimentacao direta com os
circuitos eletronicos, sem se conformar apenas com
a ideia de um grande estadio analdgico disponivel
em computadores caseiros.
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Mediacao e Ruido

Em outro livro, menos comentado, Windows and
Mirrors: Interaction Design, Digital Art, and the Myth
of Transparency (BOLTER & GROMALA, 2003) Bolter
e outro parceiro apresentam exploragdes artisticas
que quebram a naturalidade da imersdao em
metaforas de interfaces. O autor opde a nocdo de
transparéncia do meio, a nogao de opacidade. Com
esse conceito, chama atengdo para necessidade
de olharmos também ‘para” as maquinas, e nao
somente ‘através” delas.

Nado é a toa que a exploracdo do ruido € um
dos recursos expressivos fundamentais da masica
gravada. A provocacdo consciente de um ruido
visa revelar o proprio modo de funcionamento dos
aparelhos. E no instante em que eles falham que
a transparéncia de suas operacdes € posta em
cheque. Futuristas e concretistas trouxeram ruidos
e sons urbanos para as composicdes musicais.
Dessa forma, problematizavam o modelo de escuta
burgués, idealizado no som Hi-fi e nos ambientes
acusticos isolados do barulho externo.

No techno, género em relacdo direta com os
computadores pessoais, a redundancia é o ruido
fundamental. Isso porqué cada musica digital é
constituida de uma compilacao de diversos pacotes
de informagcdo separados. As compressoes de
arquivo, como o MP3, tém entre suas operagdes
a func@o de eliminar as redundéncias entre os
pacotes. A falha do computador esta justamente na
impossibilidade de se ler o CD arranhado ou 0 MP3
corrompido. O efeito dessa falha é que o computador
volta a ler o pacote anterior, engasgando em um
looping infinito.

Se considerarmos que os home studios
produzem uma constante expansao do acervo de
dados sonoros e que a internetinduz sua circulagao
incessante, a redundancia representa justamente a
operacgao contraria. A repeticdo do mesmo pacote

de dados € a contra-produgao de sua expansao.

Assim como ja mostravam os futuristas, o defeito,
o mal funcionamento tem a capacidade de nos
revelar muito do modo de operacao dos aparelhos.
Na misica Piku, os Chemical Brothers demonstram
a consciéncia de suas criagdes ao usarem o /ooping
de CD arranhado como batida, misturando sons de
chiado, hiss de fitas magnéticas e interferéncias de
circuitos eletrdnicos na composigao.

Consideracées finais

Diz-se que caso Johann Sebastian Bach tivesse
nascido no mundo atual faria composi¢cdes para
microchips e nao para cravos. A frase sugere que
o artista cria pela relagdo com os instrumentos de
seu tempo. Desde a Grécia antiga, a mlsica esteve
diretamente relacionada as disciplinas de fisica e
matematica, sendo um terreno de experimentagao e
aplicacao dos avancos cientificos.

Observando um guitarrista do século XX,
percebemos alguém que precisa lidar ndo somente
com um instrumento de corda, mas com uma
infinidade de botdes, amplificadores, pedais, etc.
Esse artefatos que passam a rodear os musicos
modernos tém sua articulagdo maxima com os
grandes concertos de rock, em que toneladas de
equipamentos sao operados, em Ultima instancia,
por apenas alguns musicos. Talvez por isso, Keith
Richards tenha dito que conseguir encaixar o hit
Satisfaction, ainda lhe d& sensacdo parecida a de
decolar um avido.

0 mdsico, portanto, esteve desde sempre em
constante relagdo com os aparelhos, buscando
entendé-los e modifica-los e sendo modificado por
eles. Assim como os grandes aparatos industrias
tém dado lugar aos sistemas distribuidos, as
grandes concentragdes de energia dos concertos
de rockn@o sdao mais a novidade, e sim, as formas da
mdsica nas redes socio-técnicas, nos clubes locais,



nos laboratorios digitais e nos home studios, enfim,
em pequenos espacos espalhados pelos globo e
interligados pelas redes de informacao.

No entanto, ndo é possivel olhar para essas
novas manifestacdes como substitutos da muisica
massiva. Afungao dastrocas de material sonoro nas
redes, muitas vezes, corresponde a outras praticas
musicais. A intensa mediacdo tecnolégica passa a
se infiltrar também nessas instancias, expandindo
seus modos de funcionamento pelas relagdes
cotidianas. Promover encontros ou compartilhar
paixdes também sdo motivacdes que levam
amadores a se engajar em redes. Assim, apesar
dessas forgas criativas serem potenciais fontes
de expressdo cultural e de captacdo de talentos,
devem ser levadas em conta outras dimensdes que
nao somente uma racionalidade produtiva

Em comentério sobre uma experiéncia artistica
de network arts, a autora Claudia Giannetti aponta
que

a dificuldade enfrentada pelo projeto de
network nao foi causada pelos problemas
técnicos, mas pela falta de consciéncia,
(..) da necessidade fundamental (..) de
abandonar os individualismos e apostar
numa criacdo partilhada. O problema estava,
consequentemente, na aceitagcdo de que a
meta ndo era conseguir um produto real final,
mas que aobraeraapropriaintercomunicagao
(GIANNETTI, 2006: 89).

Como demonstra o relato, as redes digitais ainda
estao encobertas de incompreensao. No entanto,
experimentagdes e usos que multiddes de pessoas
fazem da rede comegcam a descortinar novos
caminhos. Porisso, € fundamental a pesquisa atenta
as transformagdes estéticas e culturais.

A masica parece indicar caminhos para
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essas transformacdes. Quanto a debates atuais
e urgentes, como a reforma das leis de direitos
autorais, a gravadora Magnatune.com e o portal
CCMixter.com, por exemplo, apresentam modelos
de negdcios baseados em Creative Commons e
redes abertas, tao criativos quanto lucrativos. Por
isso, parece fundamental compreender os artificios
que constituem a gramatica dos meios para obter
melhor proveito de suas capacidades.
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0 Admiravel mundo da tecnologia musical®:
Do fonégrafo ao MP3, a funcionalidade do
género para a comunicacao da masica

The Wonderful World of Music Technology: From the
phonograph to the MP3, the genre functionality for the

communication of music

Nadja Vladi 2

RESUMO A muasica possui um dos mais importantes papéis no ambiente da cultura popular massiva.
Entretanto, para compreender as ressignificacdes da muisica popular massiva®, precisamos estar atentos as
transformacgdes tecnoldgicas fundamentais para a producao, circulagdo e consumo musical. Nao enxergamos
a tecnologia musical como um elemento dissociado dos formatos culturais e das sensibilidades que geram
praticas sociais distintas na forma como escutamos e produzimos musica. Neste artigo, tratamos a tecnologia,
nao como determinante para a criacdo e escuta musical, mas como um elemento discursivo no processo de
distribuir e consumir mdsica na contemporaneidade.

PALAVRAS-CHAVE Novas tecnologias, géneros, produgao, circulagdo e consumo musical, musica popular
massiva.

ABSTRACT The music has one of the most important roles in the environment of mass popular culture. However
to understand the massive reinterpretation of popular music have to be aware that the technological key to the
production and circulation and consumption of music. We do not see technology as a musical element coupled
formats and cultural sensitivities of different social practices that generate in the way we listen and produce
music, but this paper addresses the technology, not as crucial for creating and listening to music, but as a
discursive element in the process of distributing and consuming music nowadays.

KEYWORDS New technologies, genres, production, circulation and consumption of music, popular music
massive.

1 Este artigo é parte da minha tese de doutorado,em Comunicag&o e Cultura Contemporaneas pela UFBA.
2 Doutora em comunicacao e cultura pela UFBA e editora da revista Muito do Jornal A Tarde.

3 Segundo Janotti, “mdsica popular massiva é uma ambientagdo midiatica atrelada a géneros e sub-géneros que reproduzem, em
menor escala, o0 modelo de atribuigcdo de valores ligado as préticas (de producgéo, rotulagdo, circulagdo e consumo) musicais. A
expressdao musica popular massiva parece abarcar as diferentes formas de expressdes musicais, desde as especificidades da
msica eletronica e do rock até manifestagdes de consumo amplo, como a misica axé e a msica “romantica” brasileira”. (JANOTTI,
2008, p. 3).
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Mausica 2.0

Em 1999, um universitario norte-americano de 19
anos, Shawn Fanning, desenvolveu um software
que permitia a troca de arquivos de musica entre
seus usuarios batizado com o nome de Napster. 0
surgimento do site de compartilhamento mudou a
historia da indistria musical e fez de Shawn uma
figura-chave destes novos tempos. O Napster
comecgou a ter problemas seis meses apds, com a
falta de pagamento por direitos autorais. No mesmo
ano, a Recording Industry Association of America
(RIAA) exigiu US 100 mil por quebra de direitos
autorais. Em fevereiro de 2000, a banda de rock
norte-americana Metallica e as grandes gravadoras
também resolveram processar o site pelos mesmos
motivos. Em 2001, o Napster foi fechado, mas a
indastria da mdsica ja tinha mudado para sempre e
a possibilidade de disponibilizar cangdes na internet
apontava para uma renovacgao nos habitos de escuta
e das relacdes de consumo entre artistas, audiéncia
e inddstria fonografica, mediadas por computadores,
telefones moéveis e mp3 players. A velha historia
do inicio do século XXI que abre este artigo é para
que possamos pensar como as transformacgdes que
acontecemnamusicaestaodiretamenterelacionadas
as mudancas tecnoldgicas e as apropriagdes sociais
dessas tecnologias e como isto afeta os aspectos
no entorno do processo comunicacional da musica.
Neste artigo, vamos dialogar sobre a indissociavel
relacdo entre tecnologia e musica popular dos
séculos XX e XXI, ferramenta fundamental para
experimentar, criar e consumir masica.

Apos o fechamento do Napster ocorreu um boom
de trocas de arquivos na internet, com o surgimento
de variadas plataformas de consumo online como
Kazaa, Limewire e redes sociais como MySpace*

4 Criada em 2003, MySpace é uma rede social com perfis
de usudrios para o compartilhamento de fotos, publicagcdo
de blogs. O site tornou-se popular por sua possibilidade de
hospedar e compartilhar musicas em formato MP3.

e Last.fm’, colocando um ponto final no modelo
centrado no lucro das grandes gravadoras (as
majors) com os fonogramas e a venda de produtos
editoriais. Em 2003, a banda de indie rock britanica
Arctic Monkeys fez os seus primeiros concertos e
gravou os seus primeiros CDs demos. Comunidades
de fas colocaram suas musicas na web e criaram
um perfil da banda no MySpace. As cangdes do
grupo ficam conhecidas e o Arctic Monkeys torna-
se 0 primeiro fendmeno musical da internet. A
banda se afirma neste novo contexto cultural cuja
tendéncia é a interferéncia direta dos fas e dos
artistas na distribuic@o e circulacdo da masica e na
possibilidade de popularidade que a internet oferece
a partir do compartilhamento de arquivos em MP3®.
A Arctic € o primeiro bem-sucedido exemplo deste
novo modelo e deste tipo de consumo cultural e
se tornou simbolo desta engrenagem dentro da
indastria da mdsica. Apds o sucesso na internet
com singles e demos, eles langam, em 2006, o &lbum
fisico Whatever People Say | Am, What I’'m Not, pela
gravadora independente inglesa Domino Records.
Embalados pelos fas internautas e pela curiosidade
gerada através daweb, Whatever... setornouo album
de estreia com as vendas mais rapidas da histdria
da mdsica britanica, o que mostra que, mesmo com
as profundas transformagdes no consumo musical,
nada parece afetar a permanéncia do formato
album’. 0 Arctic Monkeys adapta-se ao novo modelo
de consumo musical e se apropria desta pratica
para reconfigurar a relagdo com o pablico e com as

5 Site criado em 2002 que tem a funcdo de radio online. Uma
das principais plataformas sociais de misica que agrega uma
comunidade virtual que troca informacdes a partir do gosto
musical de cada usuério. (Wikipédia.com.br).

6 0 mp3 (MPEG-1/2 Audio Layer 3) é um tipo de compressao
de audio. As perdas sdo quase imperceptiveis para o ouvido
humano. A taxa de compressao pode chegar a até 320 kbps.

7 A ideia de album remete ao conjunto das cancgdes, da parte
grafica, das letras, da ficha técnica e dos agradecimentos
lancados por um determinado intérprete com um titulo, uma
espécie de obra fonografica. (JANQTTI, 2009, p. 2).



grandes gravadoras.

0 termo sociedade em rede, de Manuel Castells
(1999), nos ajuda a entender estas transformacdes
da sociedade contempordnea — definida por ele
como centrada no conhecimento, em um ambiente
dominado pelas tecnologias da informacao. E
exatamente este novo paradigma tecnologico que
faz com que uma informacao possa circular de forma
globalizada com rapidez e eficiéncia. Os jovens
masicos britanicos tém a seu favorter sido o primeiro
grupo a construir uma base numerosa de fas atraves
do boca aboca virtual, isso sem ter nenhuma masica
executada emradio ou contrato com gravadora. Esta
vantagem, advinda das tecnologias da informacao,
temum papeldecisivona carreiradaArctic Monkeys.
0 primeiro album alcangou recordes de venda: 120
mil copias no Reino Unido, s6 no primeiro dia, e a
primeira semana foi fechada como 363.735 copias.
Esse novo cenario ndo enfraquece os artistas, ao
contrario, impulsiona e difunde o surgimento de
novas bandas com mais poder sobre a produgao,
distribuicdo e comercializagdo dos seus produtos.
As tecnologias e seus diferentes usos funcionam
para novas experiéncias de consumo da mdsica
popular massiva.

0 ambiente da misica 2.0% alavancou a carreira
do grupo britdnico que se tornou popular e com
reconhecimento pela critica musical. Para a revista
britdnica especializada em indie rock New Musical
Express, o album foi o quinto melhor da década. A
banda recebeu o Prémio Mercury de melhor disco
britdnico em setembro de 2006 e ganhou os prémios
Brit de melhor grupo e melhor album briténicos, em
fevereiro de 2007. 0 vocalista da banda, Alex Turner,
é considerado pela critica o verdadeiro “poeta-

8 0 termo web 2.0 é usado para denominar um contexto
comunicacional na internet, no qual o conteldo é também
produzido pelos usuarios. No caso da misica, refere-se aos
usos que os musicos e outros internautas fazem da musica, das
ferramentas da web e da possibilidade de trocas de contelido
e informacdes.
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cronista da geracdo pds-dance-music”. O album,
cheio de referéncias pop, consegue prosseguir a
trajetéria reiniciada pelos americanos da banda
The Strokes, de colocar o rock de volta as pistas
de danca. O Arctic Monkeys apresenta uma nova
perspectiva para produzir e circular mdsica de
forma mais facil e mais barata, entretanto, também
nos interessa pensar os efeitos que estas alteragcoes
tecnoldgicas vao ter no processo de comunicagao
dos géneros musicais.

Fendmeno similar ao do Arctic Monkeys, mas
em proporcdes menores, aconteceu no Brasil
quando, em outubro de 2007, a cantora brasileira
Mallu Magalh@es comecou a divulgar suas masicas
pela internet utilizando a mesma rede social do
Arctic Monkeys, o MySpace. Ela disponibilizou
inicialmente quatro cancdes e atraiu 1,9 milhdo de
visitas. Sua estreia no palco foi no clube paulistano
Clash, quando abriu um show da banda Vanguart,
do Mato Grosso. O jornalista musical Lucio Ribeiro,
especializado em indie rock, estava na plateia e
comentou sobre a cantora no seu blog, o Pop Load.
A partir dai, os acessos a sua pagina sé amplificaram
até chegar as midias tradicionais, como jornais e
revistas. Como as regras do jogo mudaram, Mallu
Magalhdes nao aceitou ofertas de nenhuma das
grandes gravadoras. A cantora preferiu gravar seu
primeiro disco, langado em novembro de 2008, com o
dinheiro conseguido da cancao J7 para o comercial
da operadora de telefones méveis Vivo. O album
de Mallu é independente, saiu pelo selo Agéncia
de Musica, e a obra foi veiculada primeiramente
em sites na internet e, s depois, somente depois
o disco® chegou as lojas. Desta forma, as faixas
foram negociadas inicialmente no site www.vivo.

9 Para Trotta (...) ha ainda um certo status comercial em torno
do suporte disco, tanto sob o ponto de vista do publico, que
aguarda o lancamento de novas cangdes a cada CD, quanto
das proprias radios, que utilizam o suporte gravado para
veicular as cangdes da banda. (TROTTA, 2008, p. 5)..
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com.br/mallumagalhaes, vendendo cada uma por R$
1,99. As musicas também foram disponibilizadas em
aparelhos de telefones celulares, langados com o
album dentro do cartdo de memoria.

0 argumento usado por Janotti mostra que a
internet mudou a forma como consumimos musica,
o modelo do negdcio, mas musicalmente Malu
Magalhaes segue aos padrdes tradicionais das
cancoes e do album . Para ele, 0 que se pode falar é
de uma:

(...) ruptura em torno dos processos de
distribuicdo e circulagdo da mdsica, mas
essa ruptura nao se reflete, necessariamente,
no formato cultural cangdo. Nesse sentido,
sua produgdo musical & bem tradicional, com
a adocdo das conhecidas partes da cancao,
como estrofe e refrao. (JANOTTI, 2009, p.5)

Os géneros musicais sdo classificados por
sonoridade, tematicas, elementos imaginarios,
clichés harmonicos e melddicos e elementos
intrinsecos como faixa etaria, estilo de vida,
julgamento de valor e identidades. Musicalmente,
Mallu Magalhdesfazo que aimprensatem chamado
de folk-rock (uma mistura de folk com o rock). Para
produzir o album, foi chamado Mario Caldato Jr.
que trabalhou com Marcelo D2, Beastie Boys, Jonh
Lee Hooker, Beck e Bjork . O produtor optou por
gravar o album com uma mesa de som dos anos
1960/1970 em apenas 16 canais e usando rolos de
fitas analogicas. A preferéncia por equipamentos
analdgicos tem o sentido que Caldato queria: da
ao album uma sonoridade similar & de producdes
fonograficas daquelas décadas, particularmente
similar aos Beatles e Pink Floyd. Caldato traz
para Mallu Magalhdes uma sensibilidade vintage
e permite aos ouvintes reconhecerem a forma
tradicional das cancdes de Mallu. Tanto Arctic

Monkeys como Mallu Magalhaes fizeram sucesso
na internet, mas lancaram &lbum posteriormente,
reforcando essa ideia de uma cultura vintage, a
ideia de obra e também um trabalho com densidade
artistica, uma musica nao cooptada, valores caros
ao indie rock. Estas estratégias funcionam como
filtros utilizados para caracterizar 0 processo
de comunicagcdo de um género musical. A
circulagdao para uma determinada audiéncia (mais
individualizada e menos massiva), cangdes com
uma sonoridade antiga (ligada ao rock inicial como
folk-rock), questdes como autonomia em relagao
ao trabalho artistico, o uso de novas tecnologias
que barateiam os custos, a ideia de obra musical
sao valores fundamentais para artistas que querem
se comunicar com a etiqueta indie rock, porque
estes sdao valores que o género ndo descarta, ele se
apropria para determinar suas competéncias. Nao
se quer aqui negar a influéncia destas tecnologias
para outros géneros, mas entender que sao valores
fortemente vinculados a forma comunicacional do
indie rock.

Mallu assume em diversos momentos o indie
rock como o seu género pela forma como circula
a sua muasica, como agenda seus shows, como
busca uma autonomia artistica, como trabalha com
instrumentos que buscam uma sonoridade dos anos
1960, a recorréncia ao folk-rock, e como gerencia
sua carreira sem fechar comuma grande gravadora.
Desde quando ganharamasguitarras, osintegrantes
da Arctic Monkeys construiram estratégias que
fazem com que também se comuniquem como indie
rock, fazendo pequenos concertos, gravacdes de
CDs demo, perfil no MySpace, disponibilizacao de
faixas no iTunes Store. Quando Janotti constata que
“0 género musical é definido entdo por elementos
textuais, socioldgicos e ideoldgicos” (JANOTTI,
2006, p.6), podemos levar em consideragdo que
ndo basta ao género uma classificagdo de ritmo,



melodia e harmonia, mas a circulacdo e a forma
como esta misica € produzida sao aspectos que
dao sentido e valor as cancaes.

No ambiente da internet, novos modelos de
produzir e circular musica vao sendo testados
em uma relacdo cada vez mais direta entre
produtores e

impulsionando o surgimento de estilos musicais,

consumidores, muitas vezes
mas, principalmente outras formas de criacao
musical e diferentes habitos de escuta. 0 uso de
aparelhos celulares para o consumo musical, por
exemplo, é uma fatia cada vez mais crescente do
mercado musical e bastante importante para que
possamos entender em qual ambiente uma artista
como Mallu Magalhdes é formatada. Simone
Pereira de Sa antecipa em 2006 o que é cada vez

mais comum em 2010:

(...) os mabile phones servirdo ndo s6 para
convocarem o0s amigos para festa, mas
também para, acoplados a caixas mais
potentes, tocarem a musica da festa”. ( SA,
2006, p.122).

Com o Iphone™ é possivel ter uma biblioteca
de masica digital e realmente acoplar em caixas
de som e fazer a festa. 0 que trazemos com os
exemplos de artistas como Mallu Magalhaes e
Arctic Monkeys neste artigo é uma percepcao de
como as transformagdes tecnolégicas apontam
para novas praticas auditivas que modificam a
forma como criamos e consumimos musica, mesmo
mantendo uma permanéncia de formatos culturais
(album, cancdo), como observa Janotti (2009). O
caso do Arctic Monkeys e Mallu Magalhaes nos
ajuda a refletir sobre os caminhos complexos, mas
indissociaveis, que ligam tecnologia, artistas e

10 Iphone é um smartphone (telefone com programas abertos)
que foi criado pela Apple e reline funcdes do ipod, cdmera
digital, internet e mensagens de texto.
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consumo cultural™.

Os formatos e a musica

Os formatos, suportes, instrumentos e softwares
sdo fundamentais para as transformacdes da
mdsica popular massiva. Herschmann tem razao
quando afirma que:

Os formatos ou suportes sdo temas
significativos para a muisica popular e
proporcionam dados importantes aos
pesquisadores que querem estudar a historia
dos ciclos de mercado, mudangas no gosto
dos clientes e novas oportunidades que
surgem para os musicos com as mudancas.
Os formatos exerceram influéncia, afetando
significativamente a inddstria da musica (...)
e a cultura da masica”. (HERSCHMAN, 2007,

p.72).

Quando, em 1877,
demonstracdo com um fondgrafo, aparelho que

Tomas Edison fez a primeira

gravava e reproduzia sons, a histdria da musica
comecou a mudar rapidamente com novos produtos
no mercado dentro da logica de uma cultura
popular massiva. “Sem ele (o fondgrafo), o século
XX do tango, do ragtime e do jazzteria tido um ritmo
diferente” (MCLUHAN, 1964, p. 309). O fonografo
possibilitava escutar muasica em casa de forma
solitaria, ndo limitando a escuta a espagos coletivos.
Apesar de todas as suas facilidades, ainda tinha
uma série de limitacOes técnicas para um consumo
massivo (DE MARCHI, 2005). Entretanto, é ele que
primeiramente facilita a difusdo da masica em

11(...)ultrapassandoarazdoecondmica,entende-se 0 consumo
como um sistema coletivo e pblico de representacaes, através
do qual estabelecem-se relagdes sociais e aliangas. Desta
forma, o consumo pode ser pensado como um permanente
sistema de comunicacéo e prestigio da vida social, permitindo
a construcdo de ordens de classificacao, hierarquias e grupos
de identidade.(Douglas elsherwood; 2006; Barbosa e Campbell;
2006; Rocha e Barros; 2003)". ( SA, 2009, p. 7).

Ly
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larga escala e é fundamental para o surgimento da
inddstria fonografica. 0 fonografo de Edison gravava
e reproduzia sons, em cilindros, Berliner aperfeicoou
a técnica fazendo o mesmo com discos, ao criar em
1888, o gramofone. Juntos, fonografo e gramofone,
possibilitaram uma reproducdo massiva dos
produtos musicais e o desenvolvimento da industria
fonogréfica, iniciando uma série de mudancas que
influenciaram diretamente os gostos dos ouvintes e
a forma de se fazer e consumir musica, porque “os
rumos da produgao fonografica vao estar sempre
em estreita sintonia com suas necessidades de
reproducdo técnica” (DIAS TOSTA, 2000, p. 41).

Com o surgimento do fonografo e do gramofone,
uma sequéncia de mudancas tecnoldgicas foi se
acumulando e transformando o consumo da musica
durante todo o século. Marchi observa que:

Com a invencao do disco de face dupla (com
gravacdes nos dois lados), nas primeiras
décadas do século XX, a indlstria fonografica
organizou- se na forma como hoje se
encontra — uma industria de entretenimento
massivo para consumo individualizado e
preferencialmente para o lar. (DE MARCHI,
2005, p.8)

0 surgimento do formato de 78 r.p.m, em 1920,
permitia reproducdes em grandes quantidades.
A utilizacdo do microssulco estendeu para 30
minutos a duracdo das gravacdes. O formato da
cancdo popular massiva'? estd também ligado a
estas inovagodes ja que, tanto os cilindros como os
discos, limitavam o tempo da gravacdo em torno de

12 E importante esclarecer que o formato cancdo é anterior
as inddstrias culturais e foi apropriado pela cultura popular
massiva e pela cultura midiatica. A cancdo da qual falamos
acima é uma combinacgéo de ritmo, melodia e letra (TATIT), um
formato que perdura e atravessa os mais diferentes géneros
da muisica popular massiva, com excecdo para os géneros
musica eletronica.

trés a quatro minutos, formato que perdura até o
século XXI. Em 1948, a Columbia desenvolveu o LP
(long Player) de 33 r.p.m e a RCA, o disco de vinil
de 47 r.p.m. Cada formato tinha uma utilizag&o, o LP
para a musica classica, o 45 para radios, vitrolas
automaticas e varejo (SHUKER, 1998; DE MARCHI,
2005). A perspectiva de gravar e armazenar sons
que podem ser reproduzidos em aparelhos como
o gramofone e o fonégrafo revolucionam a escuta
musical com impacto em géneros musicais como
0 jazz que passa a ser consumido em larga escala
mundial. As invenc¢des da fita-cassete, em 1963, e
do walkman da Sony, em 1979, mudam o habito de
escuta musical e a musica passa a ter um consumo
movel (DE MARCHI, 2005) e permite que a audiéncia
tenha controle sobre o que escuta. Cilindros, discos,
fitas magnéticas e, posteriormente, o uso das
tecnologias digitais, CD, mp3, criam um contexto
que permite uma reducdo consideravel nos custos
da gravacdo e da distribuicdo da mdsica, o que
tornou viavel para artistas como Arctic Monkeys e
Mallu Magalhdes disponibilizarem seu contetdo,
independente de grandes gravadoras, e proporem
um novo modelo de consumo musical.

Em 1997, aparece o formato mp3, que permite
uma importante reducdo de tamanho de arquivos
de audio e possibilita a transmissao da musica por
internet e uma escuta mais “distraida“dos sons. Para
Sterne (2010), o mp3 vai trazer uma nova experiéncia
de escuta musical, diferente dos CDs, fitas e LPs,
porque ele trabalha dentro das limitagdes acusticas
do ouvido humano e é um formato de audio, na maior
parte das vezes, para ser ouvido com headfones e
em ambientes barulhentos. Segundo ele, “o mp3 é
um formato projetado para escuta casual, troca e
acumulacdo massiva”. (STERNE, 2010, p. 85). Este
artigo nao se propde a uma leitura estética do uso
do mp3, mas as colocacdes de Sterne fortalecem
nossa ideia de como as pessoas dao seus usos



as tecnologias repensando a miasica. No caso do
mp3, consumindo uma forma de escuta em que
muitos sons sdo suprimidos, sem que isso afete o
prazer da escuta. Uma reportagem da revista Rolling
Stone de abril de 2008, O fim da alta fidelidade,
chamava ateng@o para as mudancgas nas técnicas
de gravacg@o provocadas pelo uso massivo do mp3
pelas audiéncias.

Para criar um mp3, o computador copia a
musica de um CD e a comprime em um arquivo
menor, excluindo a informagdo musical que
0 ouvido humano tem menos probabilidade
de perceber. Muita informacdo eliminada
esta nos extremos do espectro, por isso o
mp3 parece nao ter nuances. O produtor Rob
Cavallo diz que os mp3s nao reproduzem bem
a reverberacao, e a falta de detalhes torna o
som “quebrado”. Sem sons graves suficientes,
ele diz, “ndo ha forca. 0 som do bumbo da
bateria diminui, assim como a forma como o
alto-falante é empurrado quando o guitarrista
toca um acorde mais forte”. (LEVINE, Robert,
Rolling Stone, abril de 2008).

0 uso massivo do formato mp3 provoca uma
mudanca na tecnologia digital que faz com que a
mixagem e a masterizacdo nao definam bem as
diferencgas entre sons alto e suave das musicas. Os
detalhes sdo suprimidos, ja que ndo sdao captados
pelo mp3, nem pelo ouvido humano, obedecendo
uma nova logica de escuta de uma audiéncia
disposta a ter o maior numero de musicas no seu
tocador, sem atengdo as nuances. Arctic Monkeys
em Whatever.., usa muita compressdao, sem
diferencas entre altos e baixos, dando ao ouvinte

uma sensacao de intensidade constante.

As transformacgdes tecnologicas acentuam as
reconfiguracdes sociais e cada uma delas provoca
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determinadas mudancas, como De Marchi observa
emrelacdoaoLP:

Com o surgimento da estética do album, os
discos passam a ser vistos como obras de arte
em si. (...) O LP passa a ser consumido como
livros, ou seja, um suporte fechado, passivel
de colecdo em discotecas privadas — com
status de objeto cultural. (DE MARCHI, 2005,
p. 13).

Valoragdes, gostoseidentidades sdoformatados
pela tecnologia, que nos permite experimentar
e pensar a mdasica. Ela é parte do processo de
criagdo musical. O LP coloca o artista em evidéncia
e o torna mais importante que o disco (TOSTA
DIAS, 2000), o formato
na induastria fonografica que passa a investir

produz uma mudanca

em um cast proprio. Historicamente, a inovacéo
(HERSCHMANN, 2007) é parte das estratégias
do negdcio da mdsica, e podemos perceber é
que a inovacdo permite que a musica continue
sendo produzida e consumida em larga escala
nos mais diferentes meios, das mais variadas
formas. Acessibilidade e compartilhamento séo
as palavras-chave no consumo contemporaneo
da masica popular massiva, o que deu destaque a
um modelo de competéncias do usuario similar ao
pretendido por artistas que, ao longo da histéria da
musica, trabalham aideia de misica independente.
Para George Yidice (2007), a tecnologia alterou de
forma significativa nossas experiéncias musicais
nas Ultimas décadas, pela presenca que a musica
tem na nossa vida cotidiana e pela mobilidade que
nos permite ouvir masica em qualquer lugar e
nas mais diversas situacdes e ambientes. Para o
autor, “ndo ha espaco onde nao se escute masica”.
(YUDICE, 2007, p. 18), e ele tem razdo. Basta
observamos que em todos os momentos de nossas
vidas podemos estar conectados a sons, 0 que nos
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traz novas experiéncias musicais, proporcionando
praticas diferentes de producdo e circulagao.

Mas, como frisa Janotti na sua discussao sobre
transformacgdes ocasionadas pela tecnologia no
consumo musical, € preciso cuidado ao refletir
sobre qual é o real peso da tecnologia e nao
enxerga-la como um elemento dissociado dos
formatos culturais e das sensibilidades. Para
Janotti:

(...)apopularizagdo da circulacdo digitalizada
da mdsica através do arquivo de compressao
mp3 nao significa somente uma possivel
crise no mundo da mdsica, mas também uma
transformacd@o nas relagdes de produgdo/
circulacdo/consumo e apropriacdo dos
produtos musicais. (2010, p. 4)

A tecnologia tem proporcionado, desde a criagao
do fondgrafo, diferentes experiéncias de consumo
musical. Se antes s6 tinhamos a experiéncia da
musica ao vivo, a possibilidade da musica gravada
val nos proporcionar novas praticas de cultura
auditiva®, ndo de forma tdo direta, mas através
de interconexdes, contextos, afinal “ouvir misica
é algo especial, que nos coloca em outro lugar”.
(FRITH, 1996, p. 275). Para Frith, o surgimento da
misica com notagdo (partitura) estabelece uma
nova hierarquia, distinguindo musica comercial
e folclore, e a tecnologia de gravacado faz com
que seja “possivel tocar um instrumento sem ter
nenhuma nocgao de muasica” (FRITH, 2001, pag.
59). Os discos possibilitaram o consumo musical
nas radios, em casa, em lugares publicos. A
tecnologia digital, como coloca Frith, possibilitou o

13 “(...) cultura auditiva é materializada nos modos de audicao
e circulacdo da musica popular massiva, observando valores
ligados aos aspectos sociais do consumo e circulacdo da
musica, agregados ao texto musical.” (JANOTTI, 2007, p. 16 ).

surgimento do CD™ e da edicdo digital. A musica
vai para o disco e se transforma em informacéao
digital que, posteriormente, pode ser sampleada,
ressignificada de inameras maneiras, mostrando
as formas amplas e variadas do circular e produzir
masica.

Osformatostécnicos ou de armazenamento como
vinis, fitas-cassetes, CDs, mp3 sdo elementos-chave
no processo de produgdo, consumo e distribuicao
da masica popular massiva, porque eles possibilitam
os variados usos da escuta musical e também
interferem na criacdo e producdo dos albuns e das
cancoes, inclusive estipulando tempo de faixas,
mixagem, masterizagcao. Mas, como observa Janotti,
é preciso ficar atento, afinal:

(.) ndo se deve, portanto, levar em
consideragcdo unicamente as mudangas
tecnoldgicas e econdmicas, confundindo-
as com as experiéncias atreladas ao mundo
da mdasica, j& que as transformacdes da
producdo e circulacdo da musica ndo se
traduzem de maneira direta nas praticas das
culturas auditivas e no modo como os ouvintes
se apropriam das escutas musicais. (JANOTTI,
2009, p. 6 ).

Sem davida, as transformagdes da escuta musical
envolvem uma criacdo musical e uma forma de
interagdo da audiéncia que ndo é determinada
exclusivamente pela tecnologia, mesmo porque
tanto artistas como consumidores dao os mais
diversos usos para as tecnologias que vao depender
da competénciade cadaum. Amdsica passa de uma

14 “Em 1983, lancou-se o compact- disc, suporte digital de
reproducéo, feito em aluminio, menor e mais leve que um 45
r.p.m. e com a capacidade para comportar aproximadamente
setenta minutos de mdsica, sobre a mesma superficie. Ainda
que o novo suporte prescindisse da “troca de lado” dos discos,
o0 padrdo de consumo do CD seguiria as regras do LP”. (DE
MARCHI, 2005, p.13).



experiéncia coletiva, pablica, degustada somente ao
vivo, para uma experiéncia individualizada, na qual o
consumidor tem autonomia para ouvir as cangdes
que deseja na ordem que quiser e da forma que
quiser. Equipamentos como iPods™, por exemplo,
permitem uma experiéncia musical individualizada,
sem compartilhar os ruidos exteriores, fazendo suas
playlists, ouvindo apenas o que deseja de forma
tradicional (albuns inteiros) ou apenas em faixas.

Plataformas digitais, distribuicao e géneros

0 acesso as tecnologias na histéria da musica
nunca resolveu a questdo da distribuicdo, que
continua sendo o grande problema da cena musical
independente, que vé a situagdo comegar a mudar
a partir do final dos anos 1990, com artistas e selos
independentes podendo promover e distribuir
sua masica para um publico amplo, a partir do
compartilhamento de conteidos disponibilizados
na internet e inovacdes como a da relagdo
artista/audiéncia proposta pelo Radiohead com o
langamento do album /n Rainbow (2007), no qual
cada pessoa pagaria quanto quisesse pelas faixas. 0
novo modelo de neg6cio questiona a hegemonia das
majors e, como coloca Jodo Ledao e Davi Nakano,
ele é possivel porque no século XXI uma grande
virada esta exatamente no processo de distribuicao
da musica. O acesso a sites e outras ferramentas
de compartilhamento possibilitam que as bandas
comercializadas e

possam  ser promovidas,

consumidas. Radiohead adapta-se a esta nova
configuracdo, aproveitando o panorama propicio
para as novas experiéncias disponiveis (CARDOSO,

2008)

Esta em cena uma outralogica dentro da industria
da masica: a popularizagdo do consumo musical
via arquivos digitais a partir do uso de softwares
de partilha de dados em computadores pessoais. A

15 Tocador portéatil de dudio digital desenvolvido pela Apple.
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experiéncia musical esta profundamente ligada ao
ambiente e aos suportes nos quais ouvimos musica,
mas o processo depende dos usos que as audiéncias
vao dar aos formatos e suportes. Para Cardoso:

A internet, através de softwares, P2P, sites
MySpace, Last.fm ou por meio das tecnologias
moveis parecem suscitar outros modos de
relacionamento com a mdsica. A escuta de
cangdes e menos de albuns inteiros (formato
hegemdnico de consumo musical quando se
populariza o disco de vinil) ou a transformacgao
dos celulares em verdadeiras discotecas.
(CARDOSO, 2008, p. 4)

No século XXI ndo € necessario o filtro das grandes
gravadoras. O que fortalece o crescimento de
cenas locais e possibilita que milhares de artistas
cologuem seus trabalhos disponiveis para a
audicdo é a distribui¢do online. 0 desenvolvimento
tecnologico € um dos principais articuladores das
formas de circular, produzir e consumir musica
popular massiva, mas ele ndo age sozinho, depende
da forma como os consumidores ressignificam ou
resistem a estas transformacdes e como criam ou
reconstroem novas praticas culturais. A atencao
para o uso da internet, para a divulgacdo dos
artistas, tornou-se viavel pelo surgimento do mp3
e sites de compartilhamento online, mas também
por usos que internautas deram ao colocar musicas
do Arctic Monkeys no MySpace, tornando a banda
popular sem ter langcado nenhum album fisico, e a
potencialidade deste novo negocio.

A internet facilita a circulagdo da misica, amplia
a possibilidade do artista ser ouvido mas, por ser
aberta a todos, a busca atual se torna por atencao.
Ao entrar no site da gravadora Trama, o usuario tem
acesso a paginas, faixas e albuns de centenas de
artistas disponiveis para download (pago e gratuito).
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0 que vai levar ele a consumir determinado produto
e nao outro? Os artistas tém que lidar com uma
mesma questdo, anterior a distribuicdo do produto
na internet, que € convencer alguém a consumi-
lo e isto ndo muda com a mdsica circulando em
sites e redes sociais para download e streaming'®.
0 acesso é facilitado, por isso mesmo o usuario
tem a sua disposicdo milhares de possibilidades, o
que inclui fazer ouvir midsica na Blip.fm" ou ver o
clipe no YouTube. As possibilidades sdo inumeras,
de praticas de escuta, mas também de catalogo,
com a disponibilidade de artistas dos mais variados
géneros. A cadeia produtiva da mdsica continua
dependente da audiéncia, que vai selecionar qual o
artista que vai consumir e de qual forma.

Podemos entdo pensar nos sistemas de
recomendacao’ para observar como a misica se
posiciona nas plataformas sociais em ambientes
comoo Last.fm,que é consideradouma plataforma de
folksomania®®, que possibilita aos usuarios etiquetar
as musicas a partir de tags % que funcionam como
simulacros de géneros e subgéneros musicais,

16 Quando se usa o streaming pode-se reproduzir uma midia a
medida que chega ao usuario e é reproduzida em tempo real.

17 Uma rede social que funciona como microblog, que permite
publicar masicas e pequenos textos. (Wikipédia.com.br).

18 Sistemas de recomendacgdo sdo, pois, exatamente aquilo
que a expressao sugere. Definidos de maneira simples, tratam-
se de softwares, também chamados de agentes inteligentes,
que tentam antecipar os interesses do consumidor no
ambiente digital e prever seus gostos, a fim de recomendar
novos produtos. (SA, 2009, p. 1).

190 criador do termo folksonomia, Vander Wal, define a pratica
como o resultado de processos livres de “etiquetamento”
de paginas e objetos, realizados em um ambiente social,
por pessoas que consomem as informacdes, objetivando
posterior recuperacao. Assim, a folksonomia instaura um novo
tipo de hipertexto, cujos links sdo constituidos pelas tags. 0
que caracteriza os links desse novo tipo de hipertexto é o fato
de que sdo criados por qualquer usuario da web, ao contrario
do que ocorria no inicio da web onde apenas programadores
e conhecedores de linguagens de programacgdo editavam
hipertextos, e por que sao criados com base no significado das
informacdes etiquetadas” (AMARAL e AQUINO, 2008, p. 2).

20 Etiquetas ou palavras-chave associada a uma informacao.

mas cuja estratégia, ao usar as tags, € esconder o
tipo de musica e de artista, buscando um caminho
alternativo ao normalmente usado pela industria
musical. Amaral acredita que, desta forma, o usuario
rompe com os padrdes tradicionais dos géneros
musicais (AMARAL, 2008). Para Amaral e Aquino:

As tags ndo precisam necessariamente estar
vinculadas com o género/estilo musical em
si e podem, agregar valores subjetivos como
“breakfast radio” (radio do café da manha),
“masicas que eu amo”, “mdsica mais gay
de todos os tempos” (esse foi uma das tags
encontradas para as cangdes da cantora
Madonna), etc. (...) Assim as discussdes sobre
a natureza e autenticidade dos subgéneros
musicais é discutida em mdltiplas plataformas
e foruns, apontando a capacidade de um
determinado grupo de desdobrar-identidades
em distintos locais e redes. (AMARAL e

AQUINO, 2008, p. 4)

Estapraticapermite,apartirdousodeumaferramenta
tecnoldgica, uma nova forma de apropriacdo da
madsica, com outros tipos de usos comunicacionais
que podemos pensar, até que extrapola o sentido
de género musical, entretanto, discordamos de
Amaral e Aquino e ratificamos que o usuario das
redes continua utilizando os géneros com a mesma
funcao de orientar e classificar um tipo de consumo,
como uma forma da mdsica se comunicar com sua
audiéncia, de ser um mediador entre os diversos.
A mdasica nos coloca em determinadas posicoes
sociais. Na internet, nos posicionamos socialmente
em blogs, redes sociais, porque “os gostos musicais
sao um componente crucial dos perfis que atraem as
pessoas a relacionarem com seus pares”. (YUDICE,
2007, p. 23). Géneros fazem parte de posigcdes
sociais e € 0 que parece reafirmar as experiéncias
estudadas por Amaral e Aquino, mesmo que a



tecnologia possibilite novos usos e ressignificacdes.

A web 2.0 se caracteriza por ser um sistema
colaborativo, mas
apropriacdes sociais feitas por grupos e 0s
sistemas de recomendacdo também demonstram

nao podemos obliterar as

como a nocdo de género continua sendo um
importante marcador, mesmo quando é “ampliada e
complexificada por todos os outros réotulos” ( SA,
2009, p. 8). Para Amaral as rotulagdes funcionam
“como codificadores sintéticos de um género
ou subgénero que nos remete a determinadas
sonoridades  caracteristicamente  definidas”.
(AMARAL, 2007, pag. 240). A folksomania proporciona
uma nova experiéncia musical que estimula
fortemente a etiquetagem e o compartilhamento
com pessoas que tém um gosto musical parecido.
0 que nos leva a pensar que o consumo da musica
esta ligado a saber qual som ouvimos. Mesmo que a
experiéncia de audicdo seja através de um sistema
de recomendacdo, a musica € uma mercadoria
ressignificada a partir da tecnologia que usamos,
mas que ainda tem o género como mediador do
processo de circulagao e produgao.

Breves conclusdes

Os efeitos produzidos por suportes, formatos
(culturais e técnicos), softwares, instrumentos,
equipamentos produzem outras praticas de
consumo cultural. Se o surgimento de uma cena
musicalindependente nos anos 1980 foi possibilitado
por acesso a uma tecnologia mais barata, que
criou uma ideologia contraria ao mainstream®', a
reestruturacdo do mercado da mulsica nos anos
1990/2000, a partir do compartilhamento de arquivos
em mp3 e da intensa distribuicdo de musica/
artistas na internet, traz para a inddstria da masica
novos modelos de negécio, nos quais grandes

vendagens e estrelas perdem espago para cenas

21 Fluxo principal da inddstria cultural.
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locais, vendas modestas de albuns e um consumo
maior de mdsica ao vivo (HERSCHMANN, 2007) em
festivais e shows. Nao prevalecendo mais um fluxo
principal na mdsica, mas pequenos e intensos fluxos
secundarios. Neste contexto, podemos perceber o
papel fundamental das tecnologias no consumo
musical e nos usos que fas, artistas e criticos fazem
destas novas ferramentas. A internet transformou
as praticas musicais, criando outros tipos de
escuta, de producao e circulagdo da mdsica, que é
parte de uma inddstria multimidia, mas que mantém
determinadas complexidades que fazem parte do
percurso historico da musica.

Astecnologias transformam o cenario da masica,
cria outras formas de intermediacao entre audiéncia
e artistas, muda o modelo de negdcio, e estas
transformagdes na producgao, consumo e circulacao
modificam a forma como nos relacionamos com a
mdsica, criam novas possibilidades estéticas, mas,
por outro lado, servem para fortalecer determinadas
praticas, como o uso dos géneros para estabelecer
relacdes de gosto e de identidade. Ao consumirmos
masica, em qualquer tipo de formato ou suporte,
continuamos a dar preferéncia aos géneros e a
determinados formatos técnicos e culturais, mesmo
que incorporando novos, fazendo um fluxo de uso
entre novas e velhas tecnologias (SA, 2009). Ao ouvir
muasica podemos ter preferéncia por dub, MPB,
techno, reggae, heavy metal, que podem aparecer
como tags ou géneros nas redes sociais, e podemos
ouvir o que selecionamos em nossos iPods, em
vitrolas, na Blip.fm, e ndolevamos em conta questdes
apenastécnicas, mas a autenticidade e a autonomia
que estdo presentes nos géneros e nos suportes que
selecionamos a partir de uma identificagao social e
ideolégica. Sao estes aspectos que vao definir as
nossas escolhas de escuta.

Nosso objetivo neste artigo foi apontar como
as mudancas tecnoldgicas ocorridas ao longo de
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século e, particularmente, na primeira década do
século XXI, refletem na forma que consumimos
mdsica, mas sem esquecer que “nds ouvimos
musica como alguma coisa especial, como algo que
desafia o mundano, como algo fora de ‘'n6s mesmos’”
(FRITH, 1996, p. 275), por isso ndo é nossa intencao
supervalorizar o papel da tecnologia, mas entender
que ela é algo inerente mdsica, e parte de uma
dinamica social, complexa, que deve ser pensada
a partir de aspectos sociologicos, ideoldgicos e
mercadoldgicos.
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A“Cada um com seu iPod”" - A escuta de In
Rainbows, do Radiohead

“Each one with his own iPod” - Listening to in Rainbows, from
Radiohead
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RESUMO O artigo questiona o grau de determinacao que as tecnologias de distribuicdo e reprodugcao exercem
na experiéncia musical contemporénea, a partir do estudo da relagdo estabelecida entre os ouvintes com o
album /In Rainbows (2007), da banda inglesa Radiohead. Aponta alguns elementos antecessores da experiéncia
de escuta com o album e conclui que as reconfiguracdes técnicas precisam estar vinculadas a reorganizacdes
na sensibilidade para serem significativas.
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ABSTRACT The article questions the degree of determination that the distribution and reproductiontechnologies
set in the contemporary musical experience through the study of the relation between listeners and the album
In Rainbows (2007), from the English band Radiohead. It points out prior elements of the listening experience
with the album and states that to be meaningful, technical mutations must be linked with mutations in the
sensibilities.
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Introducao

Quando o Radiohead langou seu éalbum /n
Rainbows (2007) pela Web, num sistema que
possibilitava que cada ouvinte pagasse 0 quanto
quisesse, fez-se bastante alvorogo no universo da
cultura pop e da inddstria fonografica. O principal
argumento a embasar essa atitude girava em torno
da “crise da inddstria fonografica”, que ficava ainda
mais evidente com a bem-sucedida estratégia do
Radiohead. Segundo este raciocinio, a estrutura
descentralizada da rede favorecia formas de
consumo e apropriacdo teoricamente livres das

grandes gravadoras.

Posteriormente, um segundo argumento ganhou
forca,ode que astecnologias moveisde reproducao
musical, como os smartphones, iPods e MP3
players, favoreceram um tipo de relacionamento
com a musica menos marcado pelo espaco fisico
e mais presente nos deslocamentos espaciais. Tal
fator reconfiguraria a experiéncia com a masica e,
como /n Rainbows parece ter sido originalmente
pensado para esse tipo de escuta, encontrava-se ai
uma evidéncia para sustentar a afirmacao.

Esse artigo analisa o fundamento implicito
nos dois argumentos: que as reorganizagcdoes no
ambito das técnicas de reproducéo e distribuicdo
determinam o tipo de experiéncia. Busca, ainda,
as evidéncias que sustentam esse fundamento
de cunho determinista. Por fim, sugere que a
compreensdo dos efeitos dessas reorganizacdes
tecnologicas torna-se mais esclarecedora quando
examinada pelo prisma da alteracdo na experiéncia
sensivel.

0 Ipod e as medialidades contemporaneas

0 Radiohead conseguiufazerumdisco que, de
tdo vago, parece especializado em tudo. E um
disco pra ser levado com vocé. In Rainbows é
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um disco que parece ter sido feito por gente
que sabe que ele vai ser ouvido nao mais em
casa, mas do jeito que todo mundo ouve disco
hoje — em qualquer lugar —, cada um com o
seu iPod (TUCORI, 2007)%.

0 critico, da revista eletronica Rockwave, esta
convencido domodo como as pessoasouvemdiscos
atualmente. Tucori refere-se especificamente ao
iPod, um componente material da experiéncia
musical contemporanea. Assim como o radio, a
vitrola ou o CD playerforam componentes materiais
que promoveram um engajamento determinado
com a misica nos seus respectivos contextos, ha,
nesse caso, um padrdo de experiéncia em acgao
e, ao perceber o modo como “todo mundo ouve
musica hoje em dia”, o Radiohead passa a utilizar
os componentes materiais da reprodugdao musical
na experiéncia com seus albuns.

Esses aspectos materiais da experiéncia, que
instituem uma marca especifica as praticas, sao
aqui denominados de medialidades, como propde
Friedrich Kittler (1990). Cada medialidade traz
consigo ndao apenas a capacidade de transmissao
e armazenamento de determinados conteddos,
mas também seus proprios ruidos — elementos que
atrapalham essas transmissdes e armazenamentos.
Os Long Plays, por exemplo, possuiam uma maior
capacidade de armazenamento que os discos de 78
RPM pela propria caracteristica da medialidade do
suporte. Por outro lado, instituiu o chiado (um ruido)
como um componente da experiéncia de escuta.
Logo, hd uma forte relacdo entre medialidade e
sensibilidade, como se pode inferir.

Ouvir masica em qualquer lugar, isoladamente,
como uma experiéncia individualizada € a principal
caracteristica das medialidades derivadas do

3 Capturado em: http://www.rockwave.com.br/lancamentos/
in-rainbows, 30 de setembro de 2008.
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walkman®, da qual o iPod é um exemplo. Opera
aqui uma ritualidade® que sugere um “em-si-
mesmamento” da escuta e uma apropriagdo
instantanea da mdsica, atitudes propiciadas pelas
tecnologias moveis. A mdsica adquire o carater de
trilha sonora da propria vida, uma espécie de pano
de fundo a partir do qual as agdes do cotidiano
ganham uma tonalizagao.

A situacao de escuta, portanto, é individualizada,
“cada um com seu iPod”. O ouvinte, entretanto, é
educado num ambiente que ndo apenas admite
como requer a habilidade com as novas tecnologias
(troca de arquivos musicais em programas peer-to-
peer, redes de relacionamento social como Last.Fm
e Myspace, etc.). Isso implica o desenvolvimento de
uma conduta especifica de relacionamento com a
masica, em sintonia com o meio material através do
qual ela sera reproduzida.

0 padrao predominante de reprodugdo musical
contempordneo é o digital: computadores, PCs,
Macintoshs ou laptops, as tecnologias méveis, como
0 iPod, o smartphone ou mesmo o MP3 player. Sao
essas as medialidades, extremamente portateis,
a partir das quais a experiéncia com a musica se
desenvolve. A portabilidade dos computadores e
desses outros aparelhos é tamanha que eles podem
estar alocados em qualquer espago — escritorios,
bibliotecas e quartos —, de modo que a experiéncia
musical também fica pulverizada nesses espacos.

Independente do lugar onde os reprodutores
se encontram, mantém-se o fato de alto-falantes
pequenos estarem disponiveis (afinal, eles precisam
ser facilmente transportaveis). A dimenséo do alto-

4 0 estudo realizado pelos pesquisadores do CCCS de
Birmingham, sobre o Sony walkman é referéncia obrigatéria
para uma discussao mais profunda; ver Du Gay et al (1997).

50 “mapa das mediacdes” proposto por Jesds Martin-Barbero
(2001) é elemento de referéncia nessa analise. Como o objetivo
do artigo ndo é apresentar toda a teoria de Martin-Barbero,
faco alusdo apenas a quatro pontos do mapa: ritualidades,
tecnicidades, socialidades e institucionalidades.

falante se relaciona de forma direta com o tipo de
experiéncia de escuta possivel devido as variagdes
de pressdo sonora, de maneira que esse aspecto
dificulta a exploracdo dosvolumes dos sons, descrito
por Baugh (1993; 1995) como caracteristico do Rock.
Fica evidente, desse modo, uma das formas como a
medialidade dessa pratica de escuta esta informada
pela propria experiéncia sensivel.

No que diz respeito a estratégia de langamento
do album, o apice da aposta da banda no uso
das tecnologias de comunicacdo € In Rainbows,
que, em 10 de outubro de 2007, foi disponibilizado
para download no site www.inrainbows.com,
num sistema que permitia a cada ouvinte pagar
0 quanto quisesse pelo album. Nao se comprava
faixa por faixa, mas uma obra fechada, que deveria
ser ouvida integralmente. 0O album apareceu,
primeiramente, como arquivo de MP3, cujo
download devia ser feito no site da banda, apds
o consumidor estabelecer o preco que desejava
pagar.

0 valor que vocé escolhe — e pode ser nada —
vai para a banda, sem intermediarios. Entao,
vocé escolhe o quanto vale esse material que
vocé desconhece, produzido por uma banda
que vocé conhece e de que provavelmente
gosta. Se vocé nao pagar nada, vocé diz a
banda que onovo albumdelanaovale nenhum
dinheiro. E legitimo. Mas agora a deciso é
sua; nao ha mais gravadora contra a qual se
opor, ndao ha mais loja da qual reclamar: é
vocé e a banda. E ai? (NEGROMONTE, 2007)".

6 Também era possivel encomendar uma discbox do album,
situacdo na qual o consumidor teria o produto nos suportes LP
e CD. Contudo, no contexto do langamento, era fundamental ter
acesso ao ambiente da rede para se adquirir imediatamente o
album.

7 Capturado em: http://musica.uol.com.br/ultnot/2007/10/10/
ult89u8111.jhtm, Acesso em 29 de setembro de 2008.



Inicialmente, a pratica de baixar mdsicas através
de softwares de partilha de arquivos tinha como
“inimigo natural” os valores instituidos pela industria
fonografica. Tanto que o termo usado para um album
que aparece primeiro na Internet é “vazar” ou, em
inglés, internetleak.0 préprioRadioheadteve o dlbum
Kid A, em 2000, vazado pela Internet. 0 download
de musicas, que se consolidou no inicio do século
XXI, estava originalmente ancorado em artistas e
géneros musicais alternativos, reconhecidos no
interior de subculturas, (THORTHON, 1996) — como a
banda Mombojé ou Nine Inch Nails. Depois, grandes
bandas disponibilizaram cangdes gratuitas® pela
Web. Mas quando o Radiohead (que tinha contrato
com a EMI e pode ser considerada uma banda de
Rock de prestigio) propds receber a quantia que o
ouvinte desejasse pagar, houve grande alvorogo na
industria fonografica.

Conforme identificado por  Negromonte,

a iniciativa do Radiohead opera numa ldgica
diferenciada: faz valer outro tipo de constrangimento
na relagdo com o consumidor. Pode-se dizer que é
um constrangimento relativo aos aspectos afetivos
e nao as reconfiguracdes da industria fonogréfica,
simplesmente. A insisténcia do critico em afirmar
que “finalmente, oito anos depois de a mdsica sair
do disco, com a popularizagcao do MP3, algo comeca
a acontecer de modo consistente na relacao entre
ouvintes e artistas”, significa observar o fendmeno
pelo prisma da mudanca de valor em operacao.

8 Em 2004, a banda americana Green Day disponibilizou para
venda, via iTunes, o cover da masica “/ fought the law” feita
para o comercial do Superbowl, a partida final de futebol
americano da temporada. Versdoes cover do The Who, feitas
pela banda americana Pearl Jam, também foram vendidas
pelo iTunes em 2007. No Brasil, um dos principais defensores
do download de misica é o cantor e compositor, ex-ministro
da cultura, Gilberto Gil, um dos representantes do movimento
tropicalista brasileiro. Gil também é defensor do movimento
pelo Software Livre e pela Liberdade Digital. Teve, em 2005, a
musica Oslodeum langada com licenca Creative Commons —
a qual permite copia e compartilhamento com restricdo bem
menor que o tradicional copyright.
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Consumidores (e ouvintes) ja engajados no
debate publico sobre o valor estético das obras sao
convocados pela banda para estabelecer o valor
de troca das faixas. Ou seja, ao perceber os novos
padroes de socialidade envolvidos no consumo
musical, o Radiohead incorpora-os como uma
estratégia em seu favor. Fica evidente aqui que nao
é prerrogativa da dimensao da tecnicidade instituir
uma reconfiguragdo na prética de escuta, mas
que, na medida em que ela dialoga com as demais
mediacoes, é possivel falar em transformacéo na
sensibilidade.

Se o lancamento de /n Rainbows pela Web
pode ser considerado uma objetivacado radical das
formas de consumo musical que caracterizaram
os primeiros anos do século XXI, ndo é possivel
afirmar, simplesmente, que se trata de um processo
relacionado as tecnologias disponiveis. E preciso
considerar, ainda, os valores partilhados, o
juizo e, nesse sentido, um questionamento das
institucionalidades dominantes na experiéncia com

o Rock até entdo.

As praticas de escuta na interacdo com as
tecnologias

As medialidades associadas a reprodugao
musical e estratégia de distribuicdo do album
estao, portanto, ancoradas nas novas tecnologias.
Entretanto, é importante apresentar alguns
elementos antecessores dessa “revolugdao” no
campo musical que servem para matizar essa
afirmacdo de cunho determinista. Por exemplo, ao
oferecer seu panorama da historia do Rock nos
anos 2000, Wayne Robins pontua que rapidamente
se impos uma nova realidade no campo da indistria

da mdasica:

A dificuldade em desenvolver artistas com
uma longevidade na carreira, numa era
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em que o download de faixas Unicas pela
Internet e a competicdo com outras opgdes
de entretenimento (video games, telefones
celulares, mensagens instantaneas, redes
de socialidade como MySpace e Friendster)
fazemdamusicaRocks6 maisumamercadoria
(ROBINS, 2008, p. 273. Traducao pessoal).

Nado preparada para lidar com essa realidade,
a indastria fonografica agonizava. Os debates
sobre copyrights e copyleft direitos dos artistas
e gravadoras, apropriacdo reciclada e aberta
ecoaram nesse ambiente. 0O processo de
digitalizacdo da musica (que ja havia tido inicio em
meados da década de 1980, com o protocolo MIDI
— Musical Instrument Digital Interface) chega a
um ponto extremo e 0s ouvintes, a partir do uso de
softwares de partilha de dados em computadores
pessoais (como Napster, eMule, Kazaa, Soulseek
etc.), passam a ouvir suas cangdes prediletas nos
seus computadores, sem mais precisar pagar pelos
albuns — o formato expressivo hegemonico do Rock,

desde o final da década de 60.

0 Rock, especificamente, vive um momento de
fusdo dos seus elementos musicais com aspectos
do techno, da misica eletronica e do proprio Rap,
além de intercambios com outros ramos da inddstria
do entretenimento, como dos video games. Numa
das mais emblematicas estratégias de revitalizagao
do Rock, surgiu a série para consoles domésticos
Guitar Hero, que une classicas cangdes do Rock ao
universo lidico dos jogos de computador, de uma
forma até entdo nao experimentada. Tal fendmeno
reaquece, em alguma medida, o consumo de albuns
das bandas de catalogo das gravadoras, a medida
que jovens fas entram em contato com a mdsica e

passam a desejar conhecer esses classicos.
As redes de relacionamento social, via

tecnologias digitais, se consolidam. O registro das

variadas experiéncias torna-se algo mais comum,
umavezque a “liberacdo do pélo emissor” possibilita
que os inumeros ouvintes tanto se apropriem
dos tracks para fazer novas versdes de mdsicas
como confeccionem seus praprios discursos e 0s
disponibilizem no ambiente da rede (mesmo numa
escala menor, quando comparado a visibilidade
produzida pela indlstria fonogréafica). A pratica
valorativa, fundamental na configuragdo do Rock,
passa a encontrar ambientes menos hierarquizados
para se desenvolver, um ambiente diferente do
cinema, do radio, da critica especializada ou mesmo
da MTV.

Para lidar com essas novas formas de consumo,
também houve reorganizacdes no eixo das légicas
de producao da indastria fonografica e das proprias
bandas. A disponibilizacdo de um site na Web com
possibilidade de participacao e foruns de discussao
entre os fas estava entre as principais providéncias
tomadas pelos empresarios e pelas bandas no inicio
do século XXI. A disponibilizagao oficial de masicas
selecionadas para download gratuito foi o proximo
passo tomado, mas tal iniciativa dependia muito do
género musical e da relagdo que este estabeleceu
com as novas plataformas de consumo.

Algumas bandas pareciam ter um instinto
para a utilizacdo da Internet como meio
de criar excitacdo antes mesmo do album
ser langado. O Arctic Monkeys oferecia
downloads gratuitos de cancgdes em seu
website. Word-a-Mouth propagou-se como
um virus pela Web, atingiu um nivel de
antecipacdo sem precedentes. Ao contrario
do “hyping” da indlstria fonografica do
passado, o entusiasmo pelo Arctic Monkeys
foi se desenvolvendo espontaneamente pela
base de fas (ROBINS, 2008, p. 273. Tradugao
pessoal).



Enquanto as bandas buscavam, a partir da propria
inventividade, atrair a atencdo dos ouvintes, a
industria fonografica agia na tentativa de recuperar
seu mercado consumidor. Mas foi somente em
2006, quando a loja virtual /Tunes, da Apple, chegou
ao seu bilionésimo download, que se evidenciou a
existéncia de algo realmente errado na industria
musical. Da venda de faixas separadas pelo /Tunes,
por exemplo, para o langamento de &lbuns inteiros
feitos pela web, sem intermediagdes com grandes
gravadoras, nao demorou tanto. Em 2004, a banda
pernambucana Mombojo6 colocou todas as faixas do
album Nadadenovo disponivel para downloadno site
da banda e, em 2005, o Nine Inch Nails disponibilizou
o album With Teeth no MySpace.

McCourt & Burkart (2003), Vicente (2008) e Ledo
& Nakano (2009) apontam que a resisténcia das
grandes gravadoras em aceitar a nova forma de
consumo musical foi um dos principais fatores de
fortalecimento das praticas de download e partilha
de material musical mediante softwares em sistema
peer-to-peer. Quanto mais a inddstria fonografica
resistia, mais os ouvintes se empenhavam em
construir formas de consumo (e, principalmente,
formas de audigdo) em sintonia com a cultura da
rede’.

0 Radiohead foi uma das bandas que usou
0S recursos e 0s novos parametros do consumo
musical desde o inicio da carreira. Desde a gravagao
de OK Computer (1997), a banda investia num site
na web, cujo objetivo ndo era prioritariamente
informacional, mas com poesias, textos de variados
tipos, brincadeiras com os internautas, etc. O
posicionamento da banda em relac@o as mudangas
nas formas de apropriacdo musical consistia em

9 Mais uma vez, entretanto, cada subgénero do rock permitiria
uma conclusdo particular sobre suarelagdo comtais processos
—no Heavy Metal, por exemplo, o consumo dos albuns ainda se
constitui como um elemento fundamental, dado a eficacia do
sistema simbadlico associado ao género musical.
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enxergar na tecnologia em rede um aliado, e ndo um
perigo aos seus lucros.

Uma das Gnicas bandas que realmente fazem
a diferenca para a mulsica e a politica, o
Radiohead permanecera onipresente até a
proxima década. Além de novos langamentos
e apresentacdes ao vivo, a maior novidade
envolvendo abandadizrespeitoaolangamento
de www.radiohead.tv, uma estacdo de radio
on-line com tudo sobre a banda. Depois
de lutar timidamente contra os meios de
comunicacao, o Radiohead decidiu lutar forte.
E para fazer isso, eles escolheram a Internet,
0 mais subversivo de meios de comunicacao,
tendo-a abragado o mais cedo possivel como
seu modo de comunicacdo preferido. {..)
Que por muito tempo eles possam continuar
a proporcionar um som brilhante para um
futuro incerto (CLARKE, 2003, p. 167. Tradugao
pessoal).

Importante para Clarke é ofatode que o Radiohead
combate o discurso hegemonico dos media, a partir
de suas agdes (que o autor destaca se desenvolver,
Internet). Esse relato, de 2003,
indica um dos principais elementos de expectativa

sobretudo, na

construidos em torno da banda: apresentar o
potencial de resisténcia dentro de um universo
musical que parece totalmente transformado em
commodities. 0 modo como resiste esta relacionado
as novas tecnologias de comunicagado, mas nao se
desenvolve exclusivamente por causa delas. Ha
uma mudanca de valor em curso.

Transformacodes mediaticas da sensibilidade
Quando Gisela Castro analisa a reconfiguracgao

da experiéncia humana devido a inser¢do da

topologia do ciberespaco, da realidade virtual e
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do crescimento da rede mundial de computadores,
a autora percebe uma gradual prescindibilidade
do corpo na tessitura e desenvolvimento das
identidades e vincula este processo a um novo
padrao de sensibilidade humana.

Nossasensibilidadehumana,demasiadamente
humana, vem sendo estimulada e ampliada
por novos prazeres sintéticos, toda uma
diferenca da gama de sensacdes produzidas
pelo cruzamento entre a inventividade
humana e suas ferramentas tecnologicas.
Nao se trata de utilizar a tecnologia como um
acessorio, um gadget, ou como uma novidade
por si s0; trata-se de expandir nossos limites
sensoriais, perceptivos e cognitivos, através
da exploracdo de novas possibilidades de
expressao. 0 que a associagdo entre masica
e tecnologia parece tornar evidente é que é
possivel viver e fazer arte em harmonia com
as maquinas: uma harmonia mais ampla que
acolha o dissonante. Ao mesmo tempo, esta
associacao aponta para uma inesgotavel
poténcia do humano para se desdobrar em
multiplas fases, por contato e assimilagdo do
que lhe é heterogéneo (CASTRO, 2005, p. 13).

Nesse processo de assimilagao e transformacao
da sensibilidade por meio das tecnologias, a
reproduc@o dos arquivos musicais digitais em /Pod
e similares parece encaminhar-se para o argumento
apresentado pela autora: um acolhimento do
dissonante e do estranhamento como uma figura
central da experiéncia musical. Mais importante
€ que essa mudanca ndo se da apenas no nivel
da musica de vanguarda, mas também na musica
popular-massiva — aspecto que Castro, infelizmente,
ndao tematiza em seu artigo. Independente dessa
negligéncia, a autora indica um crescente processo

de referencializacdo na experiéncia musical

contemporanea:

Quando a tecnologia se afirma como

parte integrante do contexto cultural
contemporaneo, a arte investe na diversidade
dos meios tecnoldgicos para que sejam
investigados e expandidos seus potenciais
sensiveis. Percebe-se, por exemplo, um
continuo investimento na quebra das
referéncias mais imediatas da mdsica com a
percepcao humana, que estabelece um certo
principio de selegdo a partir de suas proprias
necessidades, habitos e limitagdes. Trata-se
de uma arte que tem consistentemente tomado
0 suporte tecnoldgico — e nao somente o
humano — como seu ponto de referéncia mais

radical (CASTRO, 2005, p. 9).

Essa referéncia a maquina e ao suporte
tecnolégico — como expansdo do préprio corpo
humano—étambémindicada porMark Hansennoseu
estudo sobre a forma como o Radiohead deformou
a no¢ao de Rock a partir de suas experimentagdes
musicais. Identificando que a banda se afastou da
formula pos-Rock™ depois de Ok Computer, o autor
vai afirmar que:

0 encontro e a apropriagcdo do Radiohead
com o ritmo Techno e a composicdo digital
visam catalisar um co-tornar-se do homem
e da maquina, da respiracao e da batida da
maquina, cujo resultado final &, nada mais
nada menos, uma expansdao no dominio

10 0 termo p6s-rock é atribuido primeiramente ao critico Simon
Reynolds, que o teria cunhado em 1994 — embora ja tivesse sido
usado, em meados de 70, por outro critico americano. Trata-se
do uso da instrumentacdo classica do rock para a produgao
de sonoridades incomuns ao género. Bandas como Stereolab
e Tortoise tiveram alguns albuns assim caracterizados. A
formula do po6s-rock indica a inclusao de elementos musicais
da ambient music, do jazz, da musica eletronica e da musica
experimental.



do Rock (HANSEN, 2005, p. 119. Traducdo
Pessoal).

Uma expansdo do género Rock, mediante o
investimento nos formatos tecnoldgicos, na relagao
como corpo e na percepgao por efeitos de choque™
friccdo entre humano e maquina € a concluséo a
que chega Hansen sobre o caminho seguido pelo
Radiohead. E a partir desses elementos disponiveis
que a experiéncia com /n Rainbows se desenvolve.
Tais aspectos gerais garantem as condi¢des para
se perceber as particularidades do album.

In Rainbows emerge como um album de
Internet, como um album da rede, que migra para
os outros suportes (LP e CD) guardando vestigios
de sua produgcdo, numa logica descentralizada
e fragmentaria. Essa particularidade deve ser
ressaltada, uma vez que a web foi considerada, por
algum tempo, uma espécie de depdsito para onde
as ja conhecidas formas expressivas poderiam
migrar. In Rainbows opera inversamente, € uma
forma expressiva da cultura dudio/virtual que migra
para suportes expressivos mais tradicionais.

Como ja desenvolvia trabalhos em sintonia
com essas reconfiguragdes, ndo se pode afirmar
que In Rainbows é fruto de uma mudanca
nas tecnologias de distribuicdo e reproducg@o
musicais exclusivamente, mas de reconfiguragdes
valorativas, em curso na pratica de escuta musical.
Isso ocorre tanto no dmbito da medialidade da
situacdo de escuta quanto na experiéncia de ouvir

11 Benjamin, um dos primeiros autores a tratar das alteragdes
da sensibilidade e percepcdo a partir das tecnologias de
reproducdo, apontava para a importancia dessas tecnologias
no cultivo de uma experiéncia de choque, cada vezmais comum
no contexto de surgimento das técnicas de reprodutibilidade.
Em uma pequena nota de rodapé, freqiientemente ignorada na
leitura do ensaio sobre a obra de arte, o autor explica que um
dos efeitos mais importantes do cinema é a sua capacidade de
treinar os sentidos para as novas situagdes experimentadas na
urbe, para as quais as tradicionais formas de expressao tinham
pouco a oferecer.
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No que diz respeito a medialidade, porque o
iPod favoreceu a escuta de cancgdes isoladas e
menos de albuns inteiros (formato hegeménico de

as faixas do album.

consumo musical no Rock, desde o final da década
de 60) e a transformacao dos reprodutores digitais
portateis em verdadeiras discotecas. Esse padrao
acaba porreconfigurar a propria forma de producao
das bandas (como observado em Arctic Monkeys,
Mombojo, Nine Inch Nails) e, nesse sentido, alargar
as fronteiras do Rock. Entretanto, /n Rainbows é
disponibilizado para download, curiosamente, como
um album — o que indica sua concepg¢ao como um
produto fechado, dentro do formato de consumo
tradicional da década de 1960 e ainda vinculado
aquele periodo.

Isso significa que, embora a medialidade da
situacao de escuta pregue o “flanar” indeterminado
e desorganizado, o corpo em deslocamento e
friccdo, In Rainbows aparece como uma espécie
de guia para o errante, ao fornecer uma trilha
sonora para a indeterminacdo mediante suas faixas
organizadas e estruturadas. E assim que o album
vai possibilitar a aparicdo de atmosferas distintas
na relacdo com os deslocamentos do ouvinte
pelos mais variados espacos. Embora o Rock se
expanda e se reconfigure e o Radiohead seja uma
banda tradicionalmente subversiva, ndo ha aqui um
rompimento com o padrao instituido nas primeiras
mutacdes do Rock: aquele instituido pelo album.

No que diz respeito a experiéncia de escuta,
a percepcdo das musicas atrelada a percepcéo
dos elementos cotidianos transforma tanto o
cotidiano quanto a muasica. Nao se consegue
definir exatamente onde comeca um e termina o
outro, ambos trazem ruidos e dissonancias para a
experiéncia perceptiva. Trata-se de um processo de
estranhamento que ocorre tanto no ambito musical
quanto da vida cotidiana.
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No modelo auditivo, estad-se atento ao
contexto externo e interno, ao antes e ao
depois. Neste modo de cognicdo, oscilagdes
expressivas, fluxos de intensidade, texturas
timbricas, formas efémeras, contornosritmicos
surgem e se esvaem num jorro inexoravel e
diversificado. Nocdes como inacabamento,
indeterminacao, metaestabilidade e
casualidade (acaso) entram em cena para
descrever a complexidade do mundo assim
percebido, composto por temporalidades

(CASTRO, 2005, p. 12).

Além da descricao dos elementos em jogo nos
novos modelos auditivos, Castro indica figuras
estéticas da experiéncia musical contemporanea.
Pode-se afirmar que /n Rainbows apresenta como
singularidade tracos estilisticos adaptaveis a esses
elementos da cultura de audigdo contemporéanea e,
ao fazé-lo, favorece uma pratica de escuta do Rock
que esta fundamentada no deslocamento como
figura estética. Na experiéncia com /n Rainbows,
o deslocamento esta ligado a indiscernibilidade
genérica, ao apagamento das fronteiras entre
géneros musicais e ao uso do corpo “flanando”.
Enfim, novos valores sdo incorporados ao género
Rock.

Podemos ver agora que o que distingue a
contribuicdo do Radiohead no limiar sonoro é
a sua capacidade de ir e vir entre os mundos
da performance analdgica e da composi¢ao
digital — ou, mais especificamente, da sua
vontade, por um lado, em desterritorializar sua
sonoridade rock (desfazendo a distingao entre
v0z e som) em um processo que produz uma
expansao do terreno sonoro de sua musica; e
seu esforgo, por outro lado, em trazer de volta
este terreno expandido para apoiar o modelo

orientado de performance do rock (HANSEN,
2005, p. 123. Tradugao pessoal).

Uma pratica de escuta deslocada expande o
dominio do rock. Msicas “vagas” e “especializadas
em tudo” incorporam um elemento fundamental da
condicdo contemporanea na experiéncia de escuta:
a errancia. Esse flanar errante ndo se resume
apenas ao movimento do corpo, mas ao passeio com
todos os sentidos sem objetivos determinados, por
universos tanto conhecidos como desconhecidos.
Como se pode perceber, essa caracteristica nao
é determinada pelas técnicas de reproducdo e
armazenamento recentes, mas pela interacao
dessas com os variados elementos que compdem a
experiéncia de escuta na condi¢cdo contemporanea.

Consideracdes Finais

Desse modo, percebe-se que parte do discurso
sobre o carater inovador de /n Rainbows gira em
torno de um agenciamento em consonancia com
os valores evidenciados na era digital. O carater
metamorfico do album, sua potencialidade de
colocar o corpo num estado de deslocamento,
a incorporacdo dos ruidos e dissondncias como
aspectos poéticos da musicalidade, todos esses
elementos sdo acionados na experiéncia, nao
necessariamente possibilitando algo melhor ou
pior que a escuta musical anterior, mas permitindo
a experimentacdo de outros valores — valores
de uma cultura do audio, que ja desenvolve uma
compreensdo mais critica da escuta e da audicao.

Issosignificaqueareconfiguracdonaexperiéncia
com o rock ndao toma como aspecto privilegiado
a forca determinante das tecnicidades, como se
supunha inicialmente devido as dltimas inovacdes
tecnologicas, mas aspectos caracteristicos das
socialidades e ritualidades operantes no consumo
musical. E nesse ambito que as fronteiras do Rock



tém sido reestabelecidas. O tradicional formato
album e a nocdo de autenticidade, por exemplo,
continuam exercendo forca na experiéncia com o
Rock, entretanto o estranhamento e o deslocamento
aparecem num género musical que podia ser
definido com as palavras “perfomance”, “gravacao”
e “ruido” (GRACYK, 1996; DAVIES, 1999). Percebe-
se, nesse sentido, um novo campo de experiéncias
comum, pronto para ser acionado e tensionado por

desenvolvimentos vindouros.
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Poruma Economia Politica do Funk Carioca’
Notas sobre a teoria pos-moderna e
seus desdobramentos na musica popular
contemporanea

Towards a Political Economy of Funk Carioca - Notes on
postmodern theory and its developments in contemporary
popular music

Pablo Laignier ?

RESUMO 0 objetivo deste trabalho é analisar as relagdes entre o funk carioca enquanto género musical e a teoria
sobre as condigdes de uma economia politica moderna no estagio contemporaneo, em que a acumulacao flexivel e
os rapidos giros nos ciclos do capital se desdobram em uma sociabilidade e em aspectos culturais de mobilidade,
risco, incerteza, crise, fluidez, portabilidade e interconexao. O referencial tedrico é baseado principalmente nas obras
de Harvey (2006), Lyotard (2003) e Anderson (1999). A primeira secao discute, com base nestes autores, a conjuntura
pés-moderna; a segunda apresenta alguns exemplos dos desdobramentos das caracteristicas classificadas como
p6s-modernas na masica massiva/popular; a terceira discute algumas caracteristicas do funk carioca como género
musical e como cena cultural, inserindo-o no contexto politico-econdmico do Rio de Janeiro contemporaneo.

PALAVRAS-CHAVE Economia Politica; Comunicacgao; Pés-modernidade; Mdsica; Funk Carioca..

ABSTRACT The purpose of this paper is to analyze the relations between funk carioca as a musical genre and the
theoretical point of view about the conditions of a modern political economy in its contemporary stage, in which the
flexible accumulation and the fast capital cycles develop a distinctive sociability and cultural aspects of mobility, risk,
uncertainty, crisis, fluidity, portability and interconnection. The theoretical reference is mainly based on authors such
as Harvey (2006), Lyotard (2003) and Anderson (1999). The first section discusses, based on those authors, the post-
modern situation; the second presents some examples of how the characteristics classified as post-modern occurs
on massive/popular music; third section discusses some characteristics of funk carioca as a musical genre and also
as a cultural scene, inserting it on the political-economic context of contemporary Rio de Janeiro.

KEYWORDS Political Economy; Communication; Post-modernity; Music; Funk Carioca.

1 Este artigo é uma versdo modificada do trabalho apresentado no GT Teorias e Temas Emergentes do Ill Encontro ULEPICC-Br,
ocorrido na UFS, em Sao Cristévao, Sergipe, outubro de 2010.

2 Doutorando pelo PPGCOM da ECO/UFRJ e pesquisador do LECC/UFRJ, Mestre em Comunicagdo e Cultura (2002) e jornalista (1999)
formado pela mesma instituigdo. Organizador e autor de dois capitulos do livro Introdug&o a Histéria da Comunicacgéo (E-Papers,
2009). Contato: pablolaignier@yahoo.com.
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1. 0 que é a conjuntura pés-moderna?

A discussdao académica que se configurou
nas dltimas trés décadas ao redor do tema
“modernidade/p6s-modernidade” ainda ndo esgotou
todas as suas possibilidades. No que diz respeito
aos desdobramentos da Modernidade enquanto
programatica sociocultural, talvez esta discussao
(travada nos ambientes académicos europeus
e norte-americanos e com desdobramentos na
América Latina e outras regides do mundo) tenha
servido para uma analise critica de certos aspectos
modernos ja estudados anteriormente. Com relagao
aoestabelecimentode umnovo cenarioou conjuntura
sociocultural proveniente de um estado de coisas
que teria rompido com os aspectos modernos da
vida social, a partir de seu proprio desenvolvimento
e acentuacdo, dificilmente haveria consenso a
respeito do que vem a ser a poés-modernidade.
Talvez pela falta de um distanciamento histérico que
permita olhar de forma objetiva para a conjuntura
sociocultural que norteia 0 mundo contemporaneo;
talvez pela auséncia de precisdo conceitual que
permita analisar de forma rigorosa e sem render-se
a modismos os aspectos socio-histdricos que regem
a conjuntura contemporanea; possivelmente pela
auséncia de um projeto ético-politico claro a respeito
da programatica sociocultural e suas implicagcdes
politico-econdmicas (ou ainda de uma base filoséfica
bem fundamentada que sustente suas colocacgdes
tedricas); provavelmente porque os principais fatores
que sustentam a discussdo a respeito de um novo
momento histérico ndo apresentem um rompimento
de fato com os principais aspectos modernos,
mas apenas um aumento em sua intensidade; e
sobretudo porque o discurso po6s-moderno, do
ponto de vista epistemoldgico (como estratégia
discursiva), desenvolve a ideia de que a pluralidade
existente no mundo atual deve ser assimilada sem
grandes escolhas que permitam hierarquiza-la, de

modo a evitar uma nogdo de totalidade que é/era
apresentada por outros discursos teéricos (como o
marxismo, por exemplo).

Nao se trata apenas de apontar o discurso pos-
moderno como conservador ou nao-progressista,
mas de apontar o discurso pos-moderno como
legitimador dos paradoxos modernos a partir de um
olhar culturalizante que permite evitar a discussao
sobre processos mais profundos que regem as
relagdes sociais na ordem capitalista tal como esta
se configura atualmente. Em outras palavras: a pos-
modernidade aceita os paradoxos como regra, ja
que ndo pretende supera-los através de uma analise
dialética.

Mas o que se convenciona chamar de pos-
modernidade nao é apenas um discurso que ganha
corpo nas ciéncias sociais a partir do final dos anos
1970. O po6s-moderno seria a condicdo humana
contemporéanea, apresentando-se claramente como
dicotdmica com relagdo & condicdo existencial
do Homem moderno. Na discussdo moderno/pés-
moderno, diferentes autores apresentariam um
olhar que coloca em contraste um ser humano cuja
mobilidade sdcio-espacial € maior do que a do Antigo
Regime, mas menos fluida do que a atual condicdo
socio-historica do ser humano. Mesmo para os
autores que em alguma medida recuaram com
relacdo ao termo pos-modernidade desde o final dos
anos 1990, as atribuicdes a um estagio posterior da
modernidade que indica alguma ruptura com relagcao
a programatica sociocultural moderna sdo claras:
“modernidade liquida” (para Bauman), “modernidade
tardia” (para Giddens e outros), “sobremodernidade”
(para Augé), “hipermodernidade” (para Lipovetsky),
“modernidade reflexiva” (para Beck). Em outras
palavras: muitas sdo as denominacdes que
demonstram a preocupacdo em identificar rupturas
com o homem tipicamente moderno.

Neste sentido, pode-se afirmar que algum grau



de mudanga deve ter havido, pois o pds-moderno,
mesmo com todas as imprecisdes conceituais
cometidas, representa umatentativa de compreender
0 “espirito do tempo presente” em um mundo no qual
o processo de globalizagao se impde como discurso
ideolégico vigente e como processo politico-
econdmico dominante. Ainda que fatores ideoldgicos
aparecam como base para um possivel conceito de
pos-modernidade, a preocupagdo com o trabalho, a
produgdo, o consumo e outras nogdes conceituais
fundamentais para se compreender 0s processos
sociais no momento atual incorre em perceber como
estas se adequam as novas dinamicas em que as
relagdes espago-temporais apresentam diferencas
se comparadas com o mundo (ou contexto) em
que ocorreu a Revolug@o Industrial e a Revolugao
Francesa.

Desta forma, talvez a obra mais consistente no
que se refere a uma analise com relacao ao locus
socio-historico em que ocorre a percepcao destas
mudancassejaade David Harvey. Maltraduzida como
Condigdo Pdés-moderna (HARVEY, 2006), seu titulo

original em inglés é The Condition of Postmodernity:

an Enquiry into the Origins of Cultural Change. Se a
tradugcdo em Lingua Portuguesa publicada no Brasil
nao rivaliza diretamente com a versdao também
em Portugués da obra seminal de Lyotard, O pds-
moderno, os titulos originais das duas obras se
opdem de forma objetiva. A obra de Lyotard, intitulada
no original em francés La Condition Postmoderne 3,
apresenta um estudo sobre o estado atual (a época)
das ciéncias naturais. A condi¢cdo pds-moderna,
enquanto titulo, permite certa mobilidade de sentido
paraotermo p6s-moderno, de forma coerente com os
jogos de linguagem apresentados por Lyotard como
sendo constitutivos da ciéncia (LYOTARD, 2003). Ja a
“condi¢ao da pds-modernidade”, de Harvey, procura

3 Como é notério, este livro foi publicado pela primeira vez em
1979.
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analisar em que contexto sdcio-historico ocorre a
mudanca cultural entendida como pés-modernidade.
Assim, Harvey apresenta um estudo que leva em
conta atotalidade dos processos econdmico-sociais,
buscando entender em que medida a flexibilizagao
das relagdes capitalistas de acumulo se refletem
em nossa sociabilidade. Trata-se de um livro denso
e que discute mais as mudancgas estruturais (ou
melhor, a velocidade em que se reconfiguram estas
estruturas) do ponto de vista econémico do que
propriamente as mudancas socioculturais. Ainda
assim, ao perceber que a contemporaneidade do
mundo capitalista apresenta uma compressao do
espago/tempo desenvolvida a partir da aceleragao
dos fluxos das relagdes capitalistas, Harvey confirma
que o seu reflexo na sociedade se faz sentir a partir
de aspectos socioculturais que indicam uma nova
sensibilidade/percepcao do real.

Segundo Harvey (2006, p.7), “vem ocorrendo
uma mudanga abissal nas praticas culturais, bem
como politico-econémicas, desde mais ou menos
1972." E o autor continua: “Essa mudanca abissal
esta vinculada a emergéncia de novas maneiras
dominantes pelas quais experimentamos o tempo e
o espaco” (HARVEY, op. cit., p.7).

0 livro de Harvey é dividido em quatro partes,
dispostas a seguir: 1 — Passagem da modernidade a
pos-modernidade na cultura contemporénea; 2 — A
transformacao politico econémica do capitalismo do
final do século XX; 3 — A experiéncia do espaco e do
tempo; 4 — A condicdo pés-moderna. Se a primeira
parte opera uma introdugdo ao assunto, discutindo
esta transicdo cultural na contemporaneidade a
partir de autores que trataram do tema anteriormente
e de elementos estéticos e politico-sociais que
caracterizam a modernidade e que permitem discutir
uma possivel transicdo, a segunda parte se dedica
a apresentar um vasto e denso panorama das
transformacdes nas dindmicas econdmicas e nos
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circuitos do capital na segunda metade do século XX,
em que os EUA se colocam como grande poténcia
e uma sociedade de consumo passa a predominar
como ideal sobre os aspectos produtivos, que vao
sendo deslocados em termos espaciais para facilitar
a aceleracdo do fluxo dos produtos e das financas
em carater global. A nogcdo de acumulacao flexivel
e a alteragdo no movimento do capital em termos
de um aumento significativo da velocidade dos
ciclos sao discutidas pelo autor como alguns dos
elementos-chave para o entendimento das mudancas
perceptivas com relacdo a contemporaneidade.
Esta parte, calcada em uma critica a economia
politica de viés marxiano (e também marxista)
parece ser uma grande contribuicdo do livro em
termos de situar o cenario no qual se desenrola o
imaginario pés-moderno e seus desdobramentos.
A terceira parte do livro se concentra em discutir
a questao da experiéncia espago-temporal na vida
social, inclusive como fonte de poder. E nesta parte
que o autor desenvolve mais detalhadamente o
elemento mais original de seu livro: a compressao
do tempo-espaco como elemento pertencente tanto
ao modernismo quanto ao pos-modernismo. Ao
discutir o cinema pos-moderno, ao final desta parte,
Harvey analisa filmes como Blade Runner e Asas do
Desejo, dos diretores Ridley Scott e Wim Wenders,
respectivamente. Trata-se da parte menos objetiva
do estudo, embora trace alguns paralelos possiveis
entre o contetido e a forma estético/narrativa destes
filmes e a sensibilidade p6s-moderna. A quarta parte
do livro, na qual o autor trataria da “condig¢do pods-
moderna”, embora muito interessante, € bastante
curta, deixando ao leitor a impressao de uma obra
inacabada. Serve, contudo, para apontar algumas
pistas que podem direcionar outros estudos sobre o
tema.

Ao analisar o que se supde constituir a pos-
modernidade, Harvey, logo na primeira parte do

livro, afirma que a pds-modernidade recusa todas
as metanarrativas de legitimacao do real. Assim, seu
inico vinculo objetivo e, portanto, passivel de uma
analise que nao seja meramente subjetiva, € com a
modernidade. O pds-moderno como conceito indica
umarelagaodiretacomomodernoe, portanto, Harvey
se propde a analisar a modernidade e 0 modernismo
como processos que langariam evidéncias sobre
a pos-modernidade. Sobre o pensamento pos-
moderno, Harvey afirma que “a fragmentacao, a
indeterminac@o e a intensa desconfianca de todos
os discursos universais ou (para usar um termo
favorito) ‘totalizantes’ sdo o marco do pensamento
pos-moderno” (HARVEY, 2006, p. 19).

Deste modo, é interessante notar as relacdes que
oautortracacomo caosfragmentado das metropoles
modernas, tal como anteriormente analisado por
autores como Baudelaire e Simmel. Ainda assim, o
discurso pos-moderno, segundo Harvey, encara este
caos como fator positivo, da pluralidade do mundo,
e nao como decorréncia de uma aceleracao do
movimento espago-temporal da metrdpole urbana
como situacao limitrofe no que se refere ao transito
e habitagdo de um nimero acentuado de pessoas.
Segundo Harvey (op. cit., p. 109),

0 pos-modernismo também deve ser
considerado algo que imita as praticas sociais,
econdmicas e politicas da sociedade. Mas,
por imitar facetas distintas dessas praticas,
apresenta-se com aparéncias bem variadas.
A superposicdo, em tantos romances pos-
modernos, de diferentes mundos entre os quais
prevalece uma “alteridade” incomunicativa
num espago de coexisténcia tem uma
estranha relagdo com a crescente favelizacao,
enfraquecimento eisolamento da pobreza e das
populagdes minoritarias no centro ampliado
das cidades britdnicas e norte-americanas.



Nao é dificil ler um romance pés-moderno
como um corte transversal metaférico das
paisagens sociais em fragmentacdo, das
subculturas e modoslocais de comunicacao de
Londres, Chicago, Nova lorque ou Los Angeles.
Como a maioria dos indicadores sociais sugere
um forte aumento da favelizacdo real a partir
de 1970, é proveitoso pensar a ficcdo pos-
moderna como uma possivel mimese desse
fato.

Neste ponto, Harvey demonstra como, na esfera
da arte, a percep¢do de uma sensibilidade pds-
moderna comeca a se delinear ainda nos anos
1970, principalmente na arquitetura e no urbanismo.
Porém, ao comparar certos tracos do modernismo
e do poés-modernismo nas artes, Harvey conclui
que ndo houve uma ruptura tdo completa e que, na
verdade, hd mais continuidades do que rupturas
entre a estética moderna e a pds-moderna. De
qualquer modo, aponta diferengas e a questdao da
“colagem” na arquitetura, nas artes plasticas e no
urbanismo pode ser relacionada com a producgdo de
mdsica contemporanea, onde a “colagem sonora”
é algo que ja esta institucionalizado pela prépria
Indistria Cultural.

O livro de Lyotard, embora anterior e menos
consistente no que se refere a densidade de
sua analise estrutural a respeito dos processos
econdmicos, pode ser discutido e relacionado a
esta sensibilidade pos-moderna. No que diz respeito
a importancia desta obra, trata-se do primeiro livro
a operar uma analise do termo “p6s-moderno”
como condi¢cdo sociocultural do ser humano na
contemporaneidade e obter uma repercussao
transcontinental significativa. Lyotard afirma que ha
uma deslegitimacdo das metanarrativas de forma
a favorecer a eficacia performativa dos sistemas
operacionais. 0 desenvolvimento tecnologico e a
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cada vez mais indissociével relagdo entre pesquisa
e mercado tornam a contemporaneidade um
momento em que a relagado verdadeiro/falso € menos
importante do que a relagdo input/output, ou seja,
a eficacia performativa substitui uma busca mais
profunda pelo sentido da Verdade e outros ideais
que direcionavam a filosofia iluminista que servia de
base intelectual para o modernismo: “o critério da
operatividade é tecnolégico, ndo sendo pertinente
para ajuizar do verdadeiro e do justo” (LYOTARD,
2003, p. 13).

0 grande problema das consideragdes de Lyotard
sobre o estatuto das ciéncias e, por extensao,
sobre a condicdo humana na contemporaneidade
é justamente a falta de um projeto (metanarrativa)
ético-politico que sustente a performatividade dos
sistemas informaticos. A reducdo tecnicista ao
mercado nao é tdo nova assim, embora encontrasse,
até a segunda metade dos anos 1960, contrapontos
discursivos no marxismo (enquanto método de
analise sustentado por um projeto ético-politico) na
Franca, por exemplo. Nao somente o livro de Lyotard,
mas acontecimentos ocorridos principalmente nos
anos 1980, como afirma Netto (2007), colocaram a
questdo da derrocada do marxismo e do discurso
critico progressista como uma grande vitoria dos
setores conservadores da sociedade globalizada. A
ofensiva neoliberal juntamente com o fracasso das
experiéncias do Socialismo Real compuseram uma
conjuntura em que ganharam forga os argumentos
que sustentam o direcionamento filosdfico/cientifico
para um mundo da performatividade e dos sistemas
telematicos.

Ainda assim, no que diz respeito a argumentacao
de Lyotard, a consideracdo da sociedade como um
conjunto de jogos de linguagem em disputa por
sua validade é probleméatica, na medida em que
torna ausente qualquer finalidade eético-politica
destes jogos de linguagem. Por outro lado, ajuda
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a explicar, talvez, certa caracteristica artistica da
pos-modernidade em colar sons e materiais sem a
preocupacdo de criar obras radicalmente novas. A
remodelagem, reconfiguragdo, remanipulacdo de
elementos previamente utilizados em novas obras
é algo que parece ter relagdo com a ideia de jogos
de linguagem cujo critério é sua validade interna e
o carater de performance (impacto momentaneo)
que a obra pode exercer sobre o pablico. Questdes
importantes do livro também sdo as do crescimento
tecnoldgico e da relagdo de subordinagcdo ao
mercado, o que se vé na arte pds-moderna, embora
a Gltima caracteristica ndo seja exatamente nova e
a primeira tenha variado mais no que se refere as
possibilidades que as tecnologias digitais trouxeram
para os processos de concepcao artistica do que o
uso em si mesmo de tecnologias de ponta na criagao
e reproducdo artisticas.

Ja o livro de Anderson (1999) tragca um amplo
histérico dos usos e apari¢cdes do termo “pos-
modernidade” até o final dos anos 1990, em que o
debate a respeito do conceito ja estava instituido.
Chega, inclusive, a comentar a questdo da pos-
modernidade como “légica cultural correspondente
a fase atual do capitalismo tardio”, baseando-se
na conhecida obra de Jameson. Por acreditar que
a contribuicdo de Jameson estabeleceu, no inicio
dos anos 1980, as bases para o debate que se
desenrolou nos anos subsequentes (ao se contrapor
diretamente a algumas afirmacdes de Lyotard),
Anderson procura analisar os aspectos mais
importantes desta contribuicdo do autor citado. Ao
discutir a obra de Jameson*, aponta cinco lances
4 Concorda-se aqui que a auséncia de uma analise mais apro-
fundada sobre a obra de Jameson é lamentavel. Porém, optou-
se neste trabalho pela obra de Anderson (1999), visto que esta
apresenta um bom resumo de questdes importantes a respeito
da obra de Jameson, além de estar ainda bastante atual. O
préprio Jameson ja escreveu outros livros voltando a questao
do pés-moderno, de modo que ndo seria possivel realizar no

espaco deste artigo uma anéalise completa a respeito de seu
trabalho.

importantes que este autor apresentou com relacao
a logica cultural pos-moderna: 1 — Pés-modernidade
como sinal cultural correspondente a mudancas
objetivas na ordem econémica; 2— A morte do sujeito
e o “fim da Histéria”; 3 — O pds-moderno nas artes
(transi¢des nas diferentes linguagens artisticas); 4 —
0 pés-moderno em termos geopoliticos (nivelamento
cultural global e hegemonia do mercado norte-
americano); 5 — A compreensdo do p6s-moderno
como sistema (possibilidade de revalorizacdo do
processo dialético)’,(ANDERSON, 1999).

Trata-se, portanto, de um momento historico em
que a cultura apresenta modificagdes (em relagao
a uma acentuacgdo de certos tracos modernos) em
termos de sensibilidade e concepcdo/realizacao
estética. Além disso, uma percepcdao fragmentaria
do tempo e do espacgo torna a memoria um processo
efémero. Desde o estabelecimento de uma Histéria
do Tempo Presente e de um nimero acentuado
de cursos profissionalizantes/universitarios até a
possibilidade de circular amplamente por espagos
intraurbanos e intercontinentais (além de consumir
produtos de diferentes partes do mundo, embora a
proveniéncia destes produtos ndo seja tao diversa
assim), o ser humano sente-se objetificado em
sistemas de producgdo e consumo que englobam boa
parte do mundo globalizado e certa efemeridade e
tendéncia ao modismo em todos os setores da vida
(desde aspectos relacionados a salde até aspectos
relacionados ao pensamento cientifico). Isto traz
uma percepc¢ao muito instantdnea do presente e do
tempo memorial e as lacunas geracionais parecem

5 Pelas leituras que o autor deste trabalho vem fazendo a re-
speito do tema, a revalorizacdo do processo dialético ndo é
exatamente uma realidade tao difundida nos circulos académi-
cos atualmente, embora haja grupos de intelectuais que o
valorizem (particularmente os marxistas). Neste sentido, a
obra de Sokal e Bricmont (2010) é bastante interessante. Nao
apenas um método de andlise esta pouco valorizado, mas a
prépria nocdo de método tende a ficar confusa diante de al-
guns trabalhos académicos pés-modernos, onde predomina
uma espécie de relativismo absoluto diante do real.



se acentuar mais do que em um periodo anterior.
Em todos os campos das artes, talvez com alguma
excegao aoteatroe adanca(que ndo se modificaram
de forma significativa, sendo ainda baseados,
sobretudo, em movimentos corpdreos e na presenca
humana como intérprete e como espectador), ha
mudangas significativas: da literatura de ficgao
a mausica, passando principalmente pelas artes
plasticas, uma nova arte comeca a se estabelecer.
Outro aspecto apontado por Anderson com relagao
a obra de Jameson é o deslocamento geopolitico
do eixo econdmico da Europa para os EUA, a partir
do final da Segunda Guerra Mundial. Um mercado
de consumo capitaneado pelos EUA, inclusive em
termos de produtos midiaticos, ocasiona, segundo
varios autores, uma homogeneizagdo cultural,
ou pelo menos, nivela a cultura e o gosto a partir
de uma matriz cultural norte-americana. Com
relagdo ao ultimo aspecto citado por Anderson e a
possibilidade de revalorizagdo do processo dialético
e do discurso critico, trata-se de um ponto bastante
discutivel e que nao sera abordado neste trabalho.

Deste modo, pode-se dizer que, do ponto de
vista de uma cultura pés-moderna, alguns aspectos
devem ser destacados: 1) efemeridade dos
discursos; 2) objetificacdo das relagdes sociais em
uma légica quase que puramente mercadologica;
3) uma pluralidade sem hierarquizagdo em termos
dicotémicos, uma aceitacdo dos discursos diversos,
pelo menos na superficie das relagdes sociais; 4)
uma sociedade em que a produgao € legitimada cada
vez mais em fungdo do consumo; 5) o predominio da

reconfiguracao sobre a construgao.

E 0 que isto tem a ver com a musica do nosso
tempo?

A pés-modernidade na musica

A tentativa de pensar a musica do nosso tempo
aplicando algumas caracteristicas da conjuntura
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pos-moderna a concepcdo, produgdo, difusdao e
recepcao sonoras torna-se importante para uma
analise de elementos estéticos desenvolvidos nesta
mesma conjuntura. Pensar o funk carioca, o RAP,
a cena eletronica e outras formas de expressao/
géneros que se desenvolveram nos dltimos quarenta
anos pode se beneficiar desta analise.

Em primeiro lugar, uma reflexdo séria sobre a
musicarealizada desde a segunda metade do século
XX precisa levar em conta o amplo desenvolvimento
da industria fonogréafica. Neste sentido, o conceito
de cadeia produtiva® é bastante elucidativo em
termos de se tentar estabelecer uma economia

politica da musica.

Por mais que se possa e se deva pensar em
outras possibilidades de producdo e difusdao
sonoras, em certa medida (a ndo ser em raros
contextos étnico-tradicionais, festas religiosas etc.),
predomina como forma simbédlica hegemdnica a
cancao legitimada pela cadeia produtiva da musica,
notoriamente a can¢do massiva, sendo adequada a
diferentes géneros e estilos, conforme a situacdo do
mercado e, claro, a criatividade e diferentes formas
de assimilacdo dos setores de concepg¢do musical
(artistas, compositores).

A cancdo de massa é marcada por algumas
caracteristicas ja analisadas por autores como
Janotti Jr (2006; 2007). Segundo ele, “a nocdo de
cancdo popular massiva esta ligada aos encontros
entre a cultura popular e os artefatos midiaticos”
(JANOTTI JR., 2006).

Assim, sobre a cancdo massiva, pode-se afirmar
que hd uma modelagem em sua duracao, ou formato
de execucgdo, sendo este um dos aspectos que
mais chama a atencdo ao se ouvir varias cangdes
amplamente executadas em radio. Nao existe uma

6 Este conceito remete as relagdes de producdo sistemética
da misica, tal como apresentado por Herschmann (2007) e Kis-
chinhevsky (2007).
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cronometragem e nem uma regra escrita em manual
para os compositores, mas sabe-se que possuir
entre trés e quatro minutos facilita a execucao da
cangaonos meiosradiofonico e televisivo. Aduragao
é curta, efémera. Inclusive no que diz respeito a
sua durabilidade nos meios de difusdo massivos. A
cancdo de massa nos afeta simbolicamente como
qualquer outro elemento que faz parte de um sistema
cultural estabelecido.

Porém, ao contréario de rituais pré-modernos (que
utilizavam a mlsica e em que havia a repeticdo), ela
nao é feita para durar. Esquecé-la, ou melhor, ndo
leva-la a sério como um elemento Unico é o que
abre espaco para reutilizar seus elementos em um
novo produto. Artistas pop que frequentam as radios
com cangdes que podem ser enquadradas em
uma estética massiva apresentam uma producao
que, musicalmente, repete elementos sonoros.
As cancgdes vao se tornando parecidas e podem,
inclusive, ser mixadas em sequéncia ou tocadas
em shows seguidamente (o chamado Medley ou
pot-pourri). Se, por um lado, a mlsica pop enquanto
enquadramento terminolégico genérico para a
cancdo massiva reprocessa diferentes elementos
étnico-culturais dentro de um determinado formato,
por outro torna vidvel que uma linguagem musical
global (com forte apelo mercadoldgico) e predominio
do inglés como lingua principal (mas ndo a Gnica) se
desenvolva ao longo da segunda metade do século
XX. Os Beatles sdo uma espécie de marco inicial da
transicdo entre cancao popular e cangado massiva,
embora se possa entender como cangdes massivas,
em alguma medida, as cancdes de jazz e outros
ritmos analisadas por Adorno ja no final dos anos
1930 e inicio dos anos 1940. O autor trata da questao
de um formato ou férmula estética que envolve
duracdo temporal juntamente com certos aspectos
melédico-harmonicos, tornando mais assimilavel a
escuta sonora destas cancdes e transformando a

mdsica radiofonica ja da primeira metade do século
XX, em paises como o EUA, em uma forma sonora
estandardizada, padronizada.

Adorno, em sua analise da regressdo auditiva a
partir da escuta de musicas radiofonicas (ADORNO,
1997), demonstra o quanto os padrdes comerciais,
ou seja, os aspectos extrinsecos a forma estética
per se passam a ser importantes para a concepgao,
producado, difusdo e recepcdo de cancdes no radio,
0 que vai aos poucos estabelecendo um padrao de
musica para o século XX. Nao ha aqui a pretensao
de discutir o carater elitista e mesmo um tanto
preconceituoso de Adorno com relacao ao radio
e a musica popular do século XX. Um termo como
“masica séria” usado por ele para diferenciar a
masica erudita da cancao popular demonstra um
olharumtantofechadodopontodevista estético para
uma analise mais abrangente de uma determinada
forma estética que nao surgiu simplesmente através
do radio, embora tenha claramente se modificado
por conta de sua relacdo difusional através deste
meio (e posteriormente através da televisao).

Ainda assim, Adorno antecipa em algumas
décadas a andlise da estandardizagdo da cang@o
popular em elemento massivo. 0 autor nao utiliza
tanto otermo cancdo de massa devido ao mesmo fato
que fez com que ele tenha definido posteriormente
junto com Horkheimer o conceito de Industria
Cultural. A cultura de massa, segundo os autores,
nao brota das massas, mas € direcionada a elas por
setores detentores dos meios de producgéao e difusé@o
culturais. Assim, dentro de um viés marxista, estes
autores substituem o termo “cultura de massa”
por “inddstria cultural”, no sentido de: 1) atestar o
carater de produgdo em série dos bens culturais no
século XX; 2) atestar o carater padronizado destes
mesmos bens; 3) confirmar a divisdo da mao-de-
obra no que se refere a producdo e difusdo destes
bens; e 4) inserir sociologicamente estes bens em



uma esfera de produgdo industrial e consumo
capitalista caracteristica de um determinado
momento histérico, mas ndo de toda a historia dos

bens culturais (HORKHEIMER e ADORNO, 1985).

A estandardizacdo apontada por Adorno €
bastante caracteristica do que se desenvolve na
cancao popular radiofonica a partir dos Beatles e de
uma cultura jovem que se torna elemento estético/
mercadoldgico, sobretudo, apésosanos 1960. Beatriz
Sarlo, no livro Cenas da vida pés-moderna (SARLO,
2004), ao discutir a importdncia do crescimento
da juventude como mercado e a importancia que
ser jovem passou a ter simbolicamente na cultura
contemporanea, apresenta os anos 1960 como anos
primordiais para o entendimento deste processo.
Como a autora mesmo aponta, “hoje a juventude
€ mais prestigiosa do que nunca, como convém a
culturas que passaram pela desestabilizagdo dos
principios hierarquicos” (SARLO, op. cit., p.39). Isto
esta diretamente relacionado, sequndo a autora,
ao momento pos-moderno em que o mercado
capitalista esta em todas as esferas da vida social,
da arte asalde e a estética corporal. Uma sociedade
de consumo é uma sociedade que, pela prdpria
velocidade de renovacdo dos produtos, passa
a privilegiar simbolicamente a juventude como
processo de inovagcdo e renovacao constantes.
Muitos querem ser jovens por mais tempo, pelo
tempo que puderem. A juventude, em certa medida,
representa a efemeridade, a auséncia de lagos e
responsabilidades mais duradouras (SARLO, op.
cit.).

Deste modo, a efemeridade é algo que esta
diretamente ligado a mlsica em uma conjuntura
pos-moderna. A velocidade com que os produtos
musicais vao sendo colocados no mercado e
transmitidos através dos meios de comunicacao
de massa é impressionante, cada vez mais veloz
e até mesmo o termo flashback, que significa uma
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momentanea, instantanea (flash) volta ao passado
(back) indicava h& quinze anos uma cangdo com
certo tempo de distanciamento. Atualmente, um
programa de flasbacks toca cancdes que foram
amplamente executadas nas radios no ano anterior.
A velocidade dos processos envolvidos na cadeia
produtiva da mdsica é mais alta atualmente do que
ha 50 anos, caracteristica apontada nos principais
discursos tedricos sobre a conjuntura pés-moderna.

Além disso, o elemento ritmico (afro-
descendente ou nao) estd presente nos principais
géneros difundidos a partir dos anos 1950, como
o rock, o funk norte-americano, os géneros
eletronicos. A percepcdo estética € deslocada de
um desenvolvimento linear da peca erudita para o
aspecto circular da cancdo popular que volta aos
mesmos trechos com frequéncia. A repeticdo no
sentido de levar a um transe que, se nao é tribal ou
meramente uma volta ao aspecto tribal da musica
do periodo ritual/sacrificial (WISNIK, 1989), remete
a este tipo de formacgdo. Ha até uma célebre obra
de Michel Maffesoli, 0 tempo das tribos, que aponta
para este fato, desenvolvendo um argumento de que

vivemos em um tempo de tribos urbanas.

0 aspecto ritmico envolve também o uso
acentuado do corpo na percepcdo estética da
misica da segunda metade do século XX. Se entre
os séculos XVII e XIX a Europa construiu inimeras
camaras de concerto (e anteriormente catedrais)
com boa formagdo acustica, pois eram planejadas
para a mais perfeita propagacao das obras musicais
eruditas (ou sacras), a segunda metade do século XX
construiu danceterias e boates em que, ao vivo ou
tocadas de maneira mecéanica/eletronica, a musica
serviu para que 0s corpos suassem enquanto da
apreciacao estética. Talvez o termo “experiéncia”
estética seja melhor para se aplicar aqui do que o0s
termos “apreciacdo” ou “contemplacdo” estética.
Assim como afirma John Dewey (2005), ja na primeira
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metade do século XX, a arte pode ser compreendida
como uma experiéncia que envolve o artista, a
obra e o publico ou audiéncia. Misica e teatro
sao duas das formas artisticas que necessitam de
uma experiéncia estética em que publico e artistas
estdo envolvidos simultaneamente. Com relacao a
masica tocada em sistemas de som, o artista ndao
esta necessariamente presente, mas outras figuras
podem inclusive ocupar o seu lugar, como os DJs.

Que a musica envolvendo a corporeidade é algo
que remete a pds-modernidade, ndo se pode afirmar
de modo definitivo. Porém, o sociélogo Zygmunt
Bauman aponta, em seu livro Modernidade Liquida
(BAUMAN, 2001) que a relagdo com o corpo é algo
muito importante na cultura contemporanea. Se a
efemeridade e a fragmentagdo tomam conta dos
produtos industrializados e do espago urbano das
grandes metropoles, o corpo passa a ser 0 escudo
mais solido e duradouro que alguém pode encontrar
na atualidade. A duracdo do nosso corpo coincide
com a nossa existéncia, e as preocupacdes com
a saude e a estética corporais nunca foram tantas
(BAUMAN, 2001).

Assim, a misica p6s-moderna nao deixa somente
a sala de concerto para adentrar as periferias
e ressignificar a cancdo ou formas musicais
populares, como muito se afirma a respeito do RAP
I(KELLNER, 2001; NEGUS, 2005). A mdsica em uma
conjuntura pés-moderna é misica para dancar ou
para envolver o corpo como um todo, em boa parte
do que é difundido e dos géneros que surgiram a
partir da segunda metade do século XX.

Com relacdo a fragmentac@o, se a obra simbolo
da modernidade, a musica erudita ocidental, era
desenvolvida na composicdo e na execucdo para
formar um todo coerente e movimentado, a musica
em uma conjuntura pds-moderna é extremamente
fragmentaria. Se Adorno ja havia dito no texto citado
anteriormente (ADORNO, 1997) que se poderia

trocar as partes de cangdes radiofonicas sem
grandes prejuizos para o todo, isto s6 se acentuou
com o desenrolar do século XX. A tecnologia digital
e mesmo os toca-discos analdgicos comegaram
a permitir que se bricolasse musica de maneira a
misturar diferentes elementos musicais de cancdes
diferentes em novas obras singulares. Nao cabe aqui
discutir em que nivel se da esta singularidade, mas
o fato é que a estética pés-moderna, assim como
nas artes plasticas, faz da muasica um elemento cujo
novo € uma forma de reciclagem. A sociedade do
espetaculo esta agora remixada...

A colagem de materiais sonoros em novas
cancdes ou obras musicais é algo que se pode
discutirmais profundamente com diversos exemplos.
Aqui, cabe apenas apontar esta caracteristica,
com a qual se constituem musicalmente géneros
atualmente bastante difundidos midiaticamente,
comercialmente e em eventos sociais, tais como: o
RAP, a musica eletronica, o funk carioca.

0 RAP, por exemplo, tornou-se um elemento
comercial difundido em boa parte do mundo (pelo
menos 0 mundo ocidental com influéncia comercial/
cultural norte-americana) devido a sua mistura com
cancgdes de radio que foram amplamente difundidas
em anos anteriores. Uma cangdo dos anos 1980
volta as radios 15 anos depois, através de seu refrao
ou arranjo de baixo remodelados para servir de base
a um novo discurso (ou letra).

A pluralidade de discursos que podem ser
enquadrados como jogos de linguagem, a maneira
de Lyotard (op. cit.), também constitui uma das mais
importantes caracteristicas que possibilitam uma
articulacdo entre a conjuntura pos-moderna e a
musicaproduzida edifundidana contemporaneidade.
Além da cadeia produtiva que se configura como
induastria fonografica, o que certamente € ainda um
desenvolvimento da moderna concepcdo de mundo,
pois a reprodutibilidade técnica da obra de arte



analisada por Benjamin (1994) ou a indUstria cultural
definida por Horkheimer e Adorno (1985) sdao analises
mais ou menos criticas da modernidade. Neste
sentido, ndo ha, de fato, uma visdo que se possa
apontar para uma conjuntura pés-moderna nestes
textos citados. A transicdo que ocorrerd na segunda
metade do século XX encontrara ndo no surgimento
e desenvolvimento da inddstria fonografica um de
seus fatores de legitimagdo, mas esta transi¢do
cultural ocasionou interferéncias nos negocios e
processos operados pela inddstria do disco. De
algumasdécadas para ca, a pluralidade de discursos
ou jogos de linguagem que se desdobra em cursos
académicos cada vez mais especializados, como
aparece na obra de Lyotard, dialoga com a industria
fonografica no sentido de criar novas possibilidades
(mais ou menos articuladas com as majors,
dependendo do caso a ser analisado) em menor
escala e usando diferentes canais de difusao para
suas obras. Além da cadeia produtiva propriamente
dita, pode-se perceber que a contemporaneidade
do som abriga diferentes cenas locais e circuitos de
producdo cuja institucionalidade e sistematicidade
sao menores do que a de uma cadeia produtiva,
embora, em alguns casos, estes circuitos possam
dialogar diretamente com a mesma.

Esta pluralidade se desdobra em circuitos
oficiais e ndo-oficiais (ou paralelos). Assim, trata-se
de considerar como desdobramentos fonograficos
de uma conjuntura pos-moderna: a) a musica
independente (pois o que a caracterizanao é nenhum
elemento estético intrinseco a obra em si, mas certa
relagdo fonogréfica alternativa com circuitos de
producdo que ndo pertencem a cadeia produtiva da
musica); b) o mercado paralelo ou pirata. Se ambos
sdo circuitos ou conjuntos de circuitos de producao
ligados a cenas com maior grau de localidade e

7 Grandes empresas transnacionais componentes da indistria
fonografica.
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menor grau de globalidade, s6 podem se constituir
de fato pelo amplo desenvolvimento tecnoldgico,
algo que também é uma caracteristica ps-moderna.
Um certo tipo de tecnologia, mais especificamente a
informatizag¢ao da producao, é o que possibilita uma
velocidade, um volume e um grau de manipulacao
sobre as obras fonograficas que supera em muito
as possibilidades existentes na época (anos 1930)
em que Walter Benjamin escreveu seu texto
classico (no que se refere a muasica). A tecnologia
digital aplicada aos processos de produca@o sonora
permite que a fragmentagdo pods-moderna atinja
a concepcao (cancdes ou musicas bricoladas), a
producao (mdsica eletrénica de forte apelo ritmico),
a difusdo (circuitos independentes ou paralelos),
além da recepcdo de musica na contemporaneidade
(diferentes dispositivos e suportes materiais que
possibilitam a escuta de misica gravada).

Musicaefémera,mercadologicamenteformatada,
com forte componente ritmico, fragmentaria: a
musica pos-moderna aponta para um cenario em
que a propria discussao sobre o “fim da can¢ao”
tal como a entendemos (em termos de forma ou
mesmo formato estético) passa a ser um objeto
relevante. Um género surgido nesta conjuntura é o
funk carioca.

Funk carioca como género musical pés-moderno

0O funk carioca pode ser enquadrado como
género musical componente de uma conjuntura
pos-moderna. Assim como o RAP e outros
ritmos de carater eletronico, o funk depende da
tecnologia fonografica para existir. 0 que se chama
comumente de funk carioca é um desdobramento
do miami bass norte-americano, misturado a outros
elementos locais. Em principio, as batidas eram
todas importadas, como o volt mix, o que significa
que o funk carioca se constitui como elemento
transnacional (HERSCHMANN, 2005), fruto de
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desterritorializagdes e reterritorializagcdes sonoras
(SA, 2007; 2008). Alguns DJs viajavam para Miami
(ou encomendavam a amigos) os discos (ainda em
vinil) que estavam na moda, a partir de meados dos
anos 1980 (ESSINGER, 2005; VIANNA, 1997).

Portanto, como género, o funk foi importado.
Inclusive,onome funktambém é proveniente de outro
géneronorte-americano,homonimo (SHUSTERMAN,
1998). Com relacao ao que se pode depreender disto
é que a colagem esta no funk carioca desde a sua
origem, pois se trata de um género nomeado a partir
de ritmo que balancava os bailes de suburbio nos
anos 1970, promovidos por algumas equipes de som
que atuam até hoje nos circuitos de producado e
difusao do funk carioca. Se o funk norte-americano
é considerado uma variagdo afro-descendente (ou
masica negra) do rock, ou ainda uma mistura do
rock com o soul negro dos anos 1960, seu homonimo
carioca era mais proximo, quando as musicas foram
sendo compostas em Portugués, ja na transicao
para os anos 1990, do miami bass. Ou seja, nome
de um género elétrico tocado nos anos 1970, com
forte componente estético de origem negra, aliado
as batidas de um género norte-americano tocado
nos anos 1980, com forte componente estético
de origem latina (j4 em um contexto eletrénico de
ampla hibridizagao estética).

0 que se tem ouvido nos dltimos anos da atual
década muito pouco tem a ver com a primeira
geracao de compositores do funk carioca. Se as
letras romanticas e politizadas (conhecidas como
funk melody) eram as mais frequentes a época (anos
1990), circulam agora muitas cangdes pornograficas
e de apologia ao narcotrafico, os chamados
proibiddes. Também se estd estabelecendo todo
um circuito de produgdo de funks de louvor, ou
evangeélicos, cujas letrasremetem atrechos biblicos.

A respeito da efemeridade, o funk carioca
parece enquadrar-se a conjuntura pos-moderna

ao apontar para a cidade do Rio de Janeiro como
uma espécie de instantdaneo dos acontecimentos
ocorridos no presente. Muitas letras ndao se
pretendem duradouras e a poesia funkeira, embora
haja excegdes (principalmente no chamado funk
consciente e em alguns funks romanticos), em geral,
é pobre. Nao apenas espelha a pobreza da cidade
em termos de discurso, mas em termos da auséncia
de um rebuscamento dos artificios estéticos em sua
concepcdo. A escolaridade de muitos funkeiros ndo
é alta, se comparada a grandes expoentes da MPB
e do samba atual. Ainda assim, segundo pesquisa
recente da FGV® sobre os circuitos de produgao
do funk carioca, os funkeiros em média possuem
escolaridade maior do que a dos ambulantes®. 0
funk da atualidade, como mdsica, ndo parece ser
elaborado com o intuito de durar no tempo e o
aspecto da efemeridade ainda é cedo (do ponto de
vista historico) para se comprovar. As cangdes de
funk carioca da primeira geracgdo sdo consideradas
“classicos” deste género, apesar de possuirem
entre 12 e 22 anos, na maior parte dos casos.

Do ponto de vista da percepcdo estética com
forte componente ritmico, o funk carioca atende a
uma tendéncia de valorizacdo do impacto sonoro,
seja pelo ritmo, seja pelos altos volumes com que
normalmente € executado. Ndo muito diferente de
outros ritmos da segunda metade do século XX,
embora as batidas atuais do funk carioca remetam
a uma cultura negra urbana com similaridades
as caracteristicas locais do Rio de Janeiro. 0
tamborzdo, espécie de batida basica principal do
funk atual, baseada em tambores africanos, lembra
em alguma medida batidas de samba, mas possui,

8 A pesquisa pode ser acessada em: http://cpdoc.fgv.br/sites/
default/files/fgvopiniao/Configuragdes%20do%20mercado%20
d0%20funk%20n0%20Ri0%20de%20Janeiro%20-%20FGV %20
Opinido.pdf . Gltima consulta em 21/03/2011.

9 Vendedores informais, normalmente conhecidos como
“camelds”.



também: 1) a agressividade dos contextos urbanos
marcados pela pobreza e pela precariedade,
possuindo inclusive certo aspecto marcial, como um
tambor de guerra; 2) uma batida menos cadenciada
do que os géneros negros tocados acusticamente,
pois uma caracteristica marcante da musica
eletronica é enquadrar de modo sistematicamente
simétrico a repeticdo das batidas, que sé variam de
andamento se o DJ quiser (acelerando as BPM");
3) a influéncia de ritmos usados em religides afro-
descendentes, como o candomblé.

Em termos corporais, o funk é tdo “dono do
corpo” quanto o samba (SODRE, 1998), embora hoje
nao estejam tdao acentuadas as caracteristicas
dancantes em termos de variagdo dos passos.
0 funk ja nao impressiona tanto pela habilidade
de seus dancarinos, coisa que o samba faz em
qualquer ensaio preparatério de grandes escolas
e agremiacdes para o carnaval, por exemplo. Ao
contrario do eximio passista que € o sambista nativo
da comunidade (neste caso, quase sempre esta
comunidade representa uma favela), o funk vem
deixando este aspecto da danca um tanto de lado
no que se refere a habilidade dos dancgarinos. Os
bailes dos anos 1970 e 1980, neste sentido, eram
mais impressionantes. Porém, a sensualidade
e a sexualidade sdo aspectos cruciais para se
compreender o funk carioca. Se um jovem nao
gosta de rebolar ou dancar de forma sensual
com sua namorada, dificilmente podera gostar
do funk esteticamente. Trata-se de musica para
sentir na pista, no baile, mdsica que ocasiona um
transe efémero, que dura somente o tempo da
masica ou sequéncia de musicas. Nao se trata de
masica pudica ou comportada dentro dos padroes
ocidentais mais tradicionais, mesmo modernos, e
as roupas coladas das dancarinas e frequentadoras

de bailes ou danceterias que tocam este género de

10 Batidas por Minuto, no jargdo dos DJs (ASSEF, 2008).
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musica atestam seu carater sexual. O funk é uma
descarga emocional com alto teor de sensualidade/
sexualidade.

Com relacdo ao aspecto fragmentario, o funk
carioca possuibricolagem emuma parte significativa
de sua producdo. Embora surja quase sempre de
melodias cantadas sobre uma batida eletrdnica,
sem grandes arranjos e com aspecto sonoro bem
rudimentar, o funk que passa a ser divulgado pelos
principais empresarios do género (Marlboro, da
Big Mix, e Romulo Costa, da Furacao 2000, sao
ainda os grandes representantes deste segmento
nos circuitos de produgdo funkeiros) recebe um
tratamento sonoro (em termos fonograficos) que
inclui teclados e outros instrumentos. Os arranjos
neste caso podem até se constituir como mais
elaborados, mas a prdpria concepcao do funk
através dos habitos envolvidos na criagdo cotidiana
dos MCs aponta para uma precariedade em termos
de conhecimento musical a respeito de varios
instrumentos e ferramentas. Usando uma batida
gravada em casa, ou até mesmo somente a partir de
sua voz, o funkeiro compositor elabora melodias que
tem como sdlida base as batidas, o ritmo contagiante.
Em alguns casos, a letra também supera os aspectos
melddico/harmonicos e constitui cangdes que
podem até ser classificadas como massivas (as da
primeira geragao, por exemplo).

Porém, se desde os anos 1990, certa precariedade
ou crueza estética esteve atrelada ao funk carioca
como género (devido aos aspectos sdcio-histdricos
de sua cena local), este desvio com relagao a outros
géneros que se pretendem radiofonicos levou a um
acentuado uso do funk como elemento estético que
exerce grande forga nos bailes, mas cuja apreciacao
pode ser dificil para quem nao vive aquela cena
diretamente (inclusive uma parte significativa dos
setores médios da populacdo do Rio de Janeiro).
Nao ha um desenvolvimento meldédico/harménico

13
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em boa parte da producdo funkeira da atualidade,
principalmente nos funks pornograficos, de apologia
ao narcotrafico ou nos funks non sense.

Esta ultima categoria talvez seja a mais
interessante de se analisar ao elaborar esta
articulacao entre o funk como género e a conjuntura
poés-moderna. No final dos anos 1990, alguns
CDs oficiais de equipes de som relacionadas aos
circuitos de produgao do funk carioca eram repletos
das chamadas montagens: as batidas de funk
eram usadas como base para colagens sonoras
de contetdos previamente gravados. Poderia ser
a fala de um funkeiro no baile, uma fala retirada de
um filme ou programa de televis@o etc. Eram funks
que nao possuiam sentido linear em suas letras,
nem mesmo letras propriamente. Estas mdsicas
constituiam um exercicio estético dos DJs, que
usavam sua habilidade para tornar musicais certos
trechos sonoros que ndao haviam sido concebidos
inicialmente com esta finalidade. A bricolagem
era constitutiva deste tipo de musica. 0 mais
impressionante é que, passados cerca de dez anos,
alguns compositores do funk carioca comegaram a
usar os efeitos estéticos da montagem ao compor
suas musicas. Destas, os funks de MC Tévez e MC
Buffalo Bill'" se destacam, por serem misicas que
tocaram em uma emissora oficial de radio no ano
de 2008 e que também ndo possuem uma letra
linear. Repetem o mesmo trecho sistematicamente
e nao possuem exatamente caracteristicas do
que se convencionou chamar de cangcdao massiva.
Composicdes que se sustentam como jogos de
linguagem, inclusive considerando aqui como
linguagem os signos musicais.

Ainda é cedo para concluir o que isto significa,

11 “Pam pam”, de MC Tevez (que pode ser acessado em: http://
letras.terra.com.br/mc-tevez/1440458/, Gltima consulta em
21/03/2011) e a montagem Buffalo Bill Bonde do Rinoceronte
(cuja letra e a mlsica podem ser acessadas em: http://letras.
terra.com.br/mc-bill/1400098/, Gltima consulta em 21/03/2011).

mas um excesso de signos acoplado & simulagao
tecnologica que permeia varios setores da vida
social, principalmente a inddstria do entretenimento
(incluindo ai a indastria fonografica), vem gerando
desdobramentos diversos na conjuntura pos-
moderna, no que se refere a uma sensibilidade
propria do nosso tempo. O funk carioca poderia ser
incluido, dentre outros, nos géneros musicais que se
enquadram neste cenario, constituindo evidéncias
concretas parauma analise desta mesma conjuntura
em diversos de seus aspectos.

Consideracdes Finais: funk carioca como evidéncia
pés-moderna

E dificil colocar aqui um ponto final, visto que
esta analise pode ainda se desdobrar por muitos
textos. O que se conclui das obras bibliograficas
estudadas é que hd uma percepcao ou sensibilidade
que pode ser considerada pds-moderna (ou mesmo
anti-moderna). Algumas destas caracteristicas
foram apontadas na primeira sec¢do e podem
ser entendidas como fruto de uma alteracdo na
sociabilidade decorrente de uma aceleracdo nos
circuitos do capital e nas relagdes econdmicas.
Sacio-historicamente, trata-se de um periodo que
exige ainda uma analise detalhada, pois esta nova
sensibilidade parece ainda ter muito a dizer (ou
sobre o que se escrever).

Se é nos aspectos culturais que o sentimento pos-
moderno parece estar mais evidenciado, a mdsica e
sua cadeia produtiva certamente demonstram estes
reflexos. A tentativa de articular na segunda se¢ao
as caracteristicas da misica do nosso tempo com
as anteriormente apontadas como caracteristicas
da conjungdo poOs-moderna mostram que, nos
processos musicais, o que ocorre é um reflexo desta
nova sensibilidade, principalmente nos géneros e
cenas surgidos em contextos urbanos de grande
porte a partir dos anos 1970.



Deste modo, o funk carioca se enquadra nesta
conjuntura e parece evidenciar muitas destas
caracteristicas, constituindo um elemento pos-
moderno cuja estética fragmentaria, efémera,
tecnologica e bricolada apresenta um panorama
das relagdes socioculturais pos-modernas. E
preciso ainda, para complementar esta analise: 1)
analisar diversas letras das diferentes vertentes
tematicas do funk carioca (incluindo o non sense)
para uma discussao sobre o discurso esteticamente
elaborado pelos compositores do funk carioca; 2)
relacionar esta estética mais fortemente a cena
local carioca (e fluminense), no sentido de articular
as evidéncias da cena na musica.

Uma coisa é certa: a “cancdo” ou mesmo a
“musica”, em sentido moderno, ndo dizem muito
a respeito do funk carioca. E na pés-modernidade
como conjuntura que se encontram os elementos
explicativos parauma analise estética que possibilite
uma reflexdo que, juntamente com aspectos
econémicos de sua circulagdo, possa representar
uma totalidade com relagao a este objeto de estudo.
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Mauasica Popular Brasileira no contexto
das tecnologias digitais: a producao
independente e a emergéncia de novas
estratégias e representacoes sobre as
identidades musicais

Brazilian Popular Music in the context of digital technologies:
independent production and the emergence of new strategies
and representations of musical identities

Thiago Pires Galletta '

RESUMO O presente artigo tem como objetivo refletir sobre as novas condigdes de formacao e estabelecimento
dasidentidades musicais no campo da misica popular brasileira, emergentes a partirdo avancgo das tecnologias
digitais de producgdo e distribuicdo musical, durante a Gltima década. Considerando a continua expansao e
sedimentacao da producdo independente, verificada neste contexto, busca-se discutir e problematizar alguns
dos marcos tradicionais de analise que tem referenciado parte importante dos estudos deste campo até aqui,
como é o caso da relag@o entre grande industria fonogréfica e producdo musical.

PALAVRAS-CHAVE Madsica Brasileira; Identidade; Tecnologia; Cultura; Produg@o Independente.

ABSTRACT This article consists of a reflection on today’s conditions for establishing and developing musical
identities in the area of brazilian popular music. These conditions on the basis of the advances in digital
technology for musical production and distribution over the last decade. Considering the continued expansion
and sedimentation of independent production in this area, we discuss and question here some of the traditional
frameworks of analysis that have been reference points for many of the studies in this field. This is the case of
the notorious relationship between the established recording industry and musical production.

KEYWORDS Brazilian music; identity; technology; culture; independent production.
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Introducao

No contexto do desenvolvimento e ampliacdo
da presenca das tecnologias digitais 2 de
producao e distribuicdo da musica, ganha especial

importancia no cenario cultural brasileiro o

processo de incremento e expansdo da producdo

independente®. Cada vez mais, este tipo de

producdo musical se constitui em um campo
importante para pensarmos o0s caminhos atuais
e futuros de desenvolvimento da muasica popular
brasileira®. Tendo em conta as novas relagdes
de producdo e consumo que se desenvolvem
neste dmbito, observa-se a emergéncia de novas

2 A expressdo tecnologias digitais refere-se aqui
especificamente, de um lado, as tecnologias que a
partir dos anos 1980 e especialmente dos anos 1990 tém
facilitado, no dmbito da producdo da mdsica, o acesso a
gravacdo musical com boa qualidade técnica em pequenos
estldios (profissionais ou caseiros). De outra parte, no
campo da distribuicdo musical, o interesse desta pesquisa
se dirige as tecnologias que se desenvolvem em torno
da Internet, a partir dos anos 1990, e mais ainda nos
anos 2000 (hardwares, softwares e suportes associados
como celulares, gravadores de Cds, /pods, Mp3). Com
a emergéncia destas ultimas, observamos profundas
modificacdes nas condigdes de circulagdo das mdsicas
gravadas, processo que serd exposto adiante.

3 Entende-se por produgdo musical independente desde
aquela realizada por pequenos selos ou gravadoras que
produzem e gravam artistas mais ou menos conhecidos
do grande publico, como também a producgdo dos musicos
que trabalham desvinculados inclusive de pequenas
gravadoras. Estes dltimos produzem suas mdsicas em
estidios, de maneira avulsa ou a partir de parcerias,
distribuindo e divulgando de diversas formas sua producao
artistica — tendo como suporte especialmente a Internet.
Ver Vicente (2006) e De Marchi (2009).

4 Utiliza-se esta expressdoemreferéncia a constituicdo, nas
Gltimas décadas, de um campo de estudos interdisciplinar
sobre Musica Popular Brasileira (NAPOLITANO; 2002, 2007).
Embora os significados e sentidos atribuidos no interior
deste campo a esta expressao sejam diversos, neste artigo
toma-se esta tradicdo de estudos como interlocutora
importante do debate proposto.

condi¢des para o estabelecimento de identidades®
emrelacdo as obras musicais e trabalhos artisticos
neste campo, fato que dialoga com um possivel
processo em curso de redefinicdo das categorias
musicais empregadas no Brasil®.

Neste artigo pretende-se apontar e expor

brevemente  algumas  das  caracteristicas

definidoras da especificidade deste novo momento
que tem se descortinado para a producao musical
brasileira, a partir dos anos 1990 e principalmente
da década de 2000. Ira se buscar problematizar,
mais especificamente, a diversificagcdo dos sentidos
atribuidos a expressao Musica Popular Brasileira, e
a abreviatura MPB, que se passa a observar mais
agudamente neste cenario. O objetivo é discutir, a
partir deste panorama, algumas das consequéncias
que a emergéncia de novas relacdes de producao,
distribui¢do e consumo em torno da musica, tem
colocado para o processo de constituicdo das
identidades musicais no Brasil contemporaneo,
processo do qual resultam implicagdes importantes
para se pensar os rumos da propria criagcdo musical.

5 0 conceito de identidade é articulado aqui a partir da idéia
de “estratégia de diferengas” (CARNEIRO DA CUNHA, 1985),
afastando-se de qualquer concepcdo que a entenda como
algo essencial a um individuo, grupo social ou manifestagédo
cultural. Pelo contrario, nos interessara sempre problematizar
as identidades em seus contextos histérico e social, como
tomada de posicdo em relagdo a outras identidades numa dada
situacao, tendo em vista os interesses especificos dos sujeitos
e grupos envolvidos (HALL, 1999).

6 Refere-se aqui a maneira como a musica é categorizada
tendo em vista ndo somente fronteiras entre géneros musicais,
num sentido mais estrito, mas a todos os miltiplos modos de
classificar estas producdes no tocante a identidade musical.
Sao exemplos de classificacdo da mdsica hoje, que vao
além da divisdo estrita entre géneros musicais, a referéncia
a mosaicos de géneros ou estilos como: “folk-rock-blues”,
“samba-dub-soul”, “samba-rock-funk” ou ainda produgdes
caracterizadas como “ecléticas”, “sem-rdtulos”, ou ainda
quando se diz que o artista faz - em vez de “samba” ou “MPB”
- simplesmente “mdsica brasileira”.



Tecnologias Digitais e Producao Musical

Independente

Inicialmente, cabe fazer uma breve introducao

sobre a natureza das mudangas técnicas,
econdmicas e sociais que tém envolvido a
producdao musical neste inicio de milénio. Embora
estas mudancas digam respeito a um movimento
social mais amplo de profunda transformacao nas
condi¢des de circulagdo dos bens simbdlicos no
mundo, interessa aqui focar mais especificamente
as modificacdes que se operam no universo da
criacdo, producdo, distribuicdo e consumo da
masica.

Neste ambito, observa-se que a industria
fonografica, principal setor econdmico responsavel
pela gravacdo, distribuicdo e comercializagcao
dos produtos musicais ao longo do século XX, se
defronta contemporaneamente com uma crise sem
precedentes em sua historia’, que diz respeito ao
declinio dos modelos e das estruturas tradicionais
de comércio do produto fisico “disco”, do qual
dependeu quase que exclusivamente ao longo de
sua trajetoria de desenvolvimento e apogeu.

A criacdo e popularizacdo, a partir do final
dos anos 1990, de softwares que possibilitam a
disponibilizacdo de musicas, na forma de arquivos
digitais, para serem “baixados” gratuitamente pela
internet, témimplicado numarealidade radicalmente
nova para a economia e para as relacdes sociais em
torno das produgdes musicais. Além do crescente
numero de pessoas que passam a adquirir masicas
diretamente por esta via, observa-se a explosao

do fendmeno da venda ilegal de CDs “piratas”

7 Em dados de 2006 destacados por Michel Nicolau Netto
(2008), observamos com nitidez a extensdo na diminuigdo das
vendas do mercado fonografico no Brasil a partir de 2000:
se naquele ano foram de R$ 891 milhdes, com 91 milhdes de
unidades de disco comercializadas, em 2006 arrecadou R$ 454,
2 milhdes, com 37,7 milhdes de unidades.
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em todo o Brasil®. Nesta realidade, verifica-se o
declinio da centralidade da inddstria fonografica
como distribuidora de produtos musicais. Ao mesmo
tempo, com o desenvolvimento progressivo das
tecnologias digitais de distribuicdo da mdsica, a
producdo musical independente, que j& vinha se
desenvolvendo solidamente no Brasil desde o final
dos anos 80 e especialmente nos anos 90° vive
uma expansao ainda mais significativa das suas
possibilidades, agora no tocante a viabilidade da
distribuicdo e promocdo das musicas de maneira

totalmente independente das majors™.

Num momento em que a produgao independente
alcanca, em relacdo as majors, a possibilidade de
autonomiatambém na esfera da distribuigdo musical,
artistas e produtores independentes assumem um
papel de maior protagonismo em relagdo a maneira
como suas obras musicais sdo identificadas no
mercado cultural, em termos de “estilo de som”
e de géneros musicais. Se antes muitas dessas
identidades eram pensadas e conformadas como
parte do planejamento comercial das direcdes
artisticas das grandes gravadoras, agora, sem

8 Segundo dados da ABPD (Associacdo Brasileira de
Produtores de Discos), citados por De Marchi (2006), em
2005 os produtos piratas ja respondiam por 52% do comércio
brasileiro de discos.

9 Nos anos 90 a produgdo independente brasileira se fortalece
a partir do barateamento e acesso progressivo aos meios
de producd@o musical. Passa a ocupar entdo, nesta década,
importante papel na prospeccdo, formacdo e gravacdo de
novos artistas para as grandes gravadoras. Estas ultimas
buscam, neste periodo, priorizar o foco de sua atuagdo nas
areas de distribuicdo e comercializagdo dos fonogramas. Ver
Vicente (1997) e Dias (2000).

10 Majors é o termo pelo qual sao referidas as grandes gra-
vadoras de discos. Atualmente, cinco empresas multinacio-
nais concentram o controle sobre grande parte do mercado
fonografico brasileiro: Universal Music, BMG, Sony Music,
Warner e EMI. Ver Fenerick (2008). Essa concentracdo se
observa de maneira correspondente no mercado mundial de
discos. Em 2002 as cifras do controle desse mercado se dis-
tribuiam da seguinte maneira: BMG respondendo por 11,1%, a
EMI 12%, a Sony 14,1%, a Warner 11,9%, a Universal 25,9% e
os selos independentes somados, 25%. Ver Mendonga (2004).
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esta intermediacdo, cabe aos proprios artistas,
individualmente ou em parceria com seus produtores
ou pequenos selos, serem empreendedores de
suas proprias carreiras, passando a pensar, eles
mesmos, suas articulagdes identitarias nas diversas
situacdes em que se posicionam no mercado, tendo
em vista a valorizagdo do seu trabalho.

Articula-se a este tipo de dinamica, o fato de que
o disco parece estar perdendo sua centralidade no
processo de comercializagcdo da musica, um dos
aspectos fundamentais para entendermos a atual
crise da industria fonografica. Por outro lado, para
os artistas que atuam no cenario independente,
este processo vem implicando em viabilizar
financeiramente suas carreiras, fundamentalmente
a partir da renda gerada em shows, via bilheteria ou
cachés.

Em um contexto de aumento exponencial
dos downloads ilegais de masica por meio da
Internet, a rede digital tem sido cada vez mais
utilizada por inimeros artistas - ndo somente 0s
pouco conhecidos' - como espago de divulgagao
e promog¢do de seus trabalhos, ndo tendo como
objetivo principal comercializa-los neste suporte,
mas sim utilizar esta midia como mais um meio de
formacdo de publico para suas mdsicas, requisito
para a valorizacdo econdmica de seus shows e de
suas participacdes no mercado cultural.

Emerge, portanto, uma conjuntura em que as
identidades das obras musicais sao pensadas para
além da categorizacdo dos discos no mercado,
podendo variar de acordo com os miultiplos
contextos de insercdo destes artistas na industria
cultural, em espagos como: jornais; revistas e
11 Como registra Eduardo Vicente (2006), tem-se observado
artistas ja consagrados, que foram dispensados ou decidiram
se afastar das grandes gravadoras, optando por parcerias
com gravadoras independentes na producdo de seus
novos trabalhos, como foi 0 caso recente de Alceu Valenga

(DeckDisc), Ed Motta e Gal Costa (Trama) e Chico Buarque e
Maria Bethania (Biscoito Fino).

cadernos especializados; midias virtuais diversas;
apresentagdes em casas noturnas e espacos de
visibilidade na noite; canais de TV a cabo voltados
para o segmento ou o nicho com que trabalham;
apresentacgoes fora do pais ou eventualmente num
grande meio de comunicacdo de massa como
é o caso das TVs abertas. Em cada caso tem-se
observado que sdo possiveis posi¢des identitarias
distintas por parte dos artistas. Um mesmo artista
pode se colocar (ou eventualmente ser colocado),
por exemplo, como “de samba” numa situacao, “de
MPB” em outra, ou ainda como fazendo um “samba-
dub-soul” num terceiro cendrio'

Num panorama desta natureza, entende-se que
se configuram novos campos de possibilidades
para a organizacdao da producdo da musica
popular brasileira, especialmente para aquela que
passa a ser produzida fora do ambito das grandes
gravadoras de discos. Por outro lado, ha indicios de
que as novas relacdes de produgao e consumo entre
artistas, produtores musicais e publico, geradas no
contexto da producdo independente expandida®,
estdo engendrando novas negociacdes identitarias
em torno dos géneros musicais e, especificamente,

12 Pode-se ilustrar este tipo de situagdo pensando o caso da
cantora Céu, que é considerada pela midia especializada em
MPB como uma das principais cantoras da “nova safra” deste
“género”. Ao mesmo tempo, ela prépria, em determinadas
situacdes, tem dado declaragdes de que ndo identifica seu
trabalho com algumas das identidades associadas a esta sigla.
Por outra parte, a artista tem um DJ de Rap em sua banda, o
que tem ensejado participacdes suas na cena Hip Hop. De
outro lado, é marca estética importante de suas producdes
a presenca de elementos oriundos da mdsica jamaicana, em
didlogo com referéncias da mlsica popular brasileira. Neste
caso também isto tem ensejado, em contextos especificos,
possibilidades de identificagdo junto ao pulblico, a partir de
géneros como Reggae e Dub. De qualquer forma, ha situagdes
ainda, em que a cantora ndo nega o “rétulo” MPB, que
“também pode ser utilizado para dizer sobre sua misica”.
Ver http://www?1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u70969.
shtml.

13 Denomina-se aqui a producdo musical independente que
se expande e se consolida no Brasil a partir do final dos
anos 1990 e inicio dos 2000, se desenvolvendo continua e
progressivamente até os dias atuais.



em torno da denominacédo “MPB”.

E importante atentar para as conseqiliéncias
destas mudancas no tocante aos rumos criativos da
masica brasileira.

Aomarcarposicaoemtornodeumgéneromusical,
ou de outro, os artistas constroem identidades para
seus trabalhos artisticos, os quais passam por sua
vez a ser afetados pelas identidades assumidas.
Compreende-se, assim, que ndo somente mudancgas
na producdo musical afetam os géneros musicais,
mas também que as transformacdes ocorridas nas
maneiras como as obras musicais sao categorizadas
— por meio destes géneros e das identidades que
se formam em torno deles — podem implicar, uma
vez que afetam o posicionamento socio-cultural de
produtores, masicos e ouvintes, em consequéncias
importantes para a criagdo musical™.

Cabe recuperar aqui entao, de modo sucinto,

alguns elementos relativos a questdao das

identidades musicais presentes no processo
histérico de formacao da MPB, para em seguida
refletir sobre o impacto das tecnologias digitais
e do desenvolvimento progressivo da producdo
independente, sobre as condi¢des de formulacdo
da identidade MPB — hoje bastante diferente das
que vigoraram nas primeiras décadas de formacao
e consolidacdo inicial da idéia de “musica popular
brasileira”.

Percursos histaoricos da identidade “MPB”

Na pesquisa social académica sobre musica no
Brasil, verifica-se que ha um conjunto importante de
estudos e analises dedicados ao universo do que se
convencionou chamar, a partir da segunda metade
do século XX, de “mdsica popular brasileira”.
Esta expressdao e a sigla que lhe corresponde

14 Sobre as relagdes entre géneros musicais, criagdo artistica
e as condicdes de reconhecimento da mdsica pelo publico
consumidor, ver Janotti Junior (2006).
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tem demarcado, ao longo da historia, diversas
significacdes no tocante as identidades musicais
a elas associadas. Contemporaneamente, este
contexto de sentidos controversos, miultiplos e
mesmo contraditorios observados historicamente
para estas nomenclaturas, parece se estabelecer
e se articular de maneira ainda mais complexa.
Assim, identifica-se hoje, nos estudos sobre musica
popular brasileira, uma dificuldade significativa
- e sintomatica - em se definir com precisao esta
expressao e esta sigla.

0 socitlogo Renato Ortiz (2009), aponta para os
novos significados que a masica popular brasileira
adquire hoje: “cada vez mais ela deixa de ser MPB,
tal como era tradicionalmente definida”. Coloca
ainda que, neste cenario, “um conjunto de novos
atores, com novos interesses, constroem suas
identidades de outras formas” (ORTIZ, 2009, p. 14).

Marcos Napolitano (2007), um dos principais
estudiosos da MPB no campo da historiografia
da musica popular, comenta ao se referir a ‘MPB
com maidsculas’, que esta, mais do que um género
musical especifico, “é um guarda-chuva de varios
géneros, movimentos e estilos tdo diferenciados
que, mal parafraseando Cecilia Meirelles, todo
mundo sabe o que €, mas ninguém consegue
explicar”. De outra parte afirma ainda que “essa
instituicdo ainda é forte o suficiente para se impor
como medida de valor e simbolo de uma época em
que a musica popular foi um dos centros do projeto
moderno brasileiro” (NAPOLITANO, 2007, p. 6 e 7).

(2004), ao
historicamente a MPB, aporta a ideia de que esta

Luiz Werneck Vianna analisar
se constitui nos anos 1960 como um campo em que
a linguagem e o mundo conceitual dos intelectuais
tomavam forma no molde da experiéncia acumulada
na arte popular. Para o autor “a MPB se constitui
entdo em um lugar onde se pratica a interpretacao
culta do pais, acessivel pela sua forma ao grande
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plablico” (VIANNA, 2004, p. 76). Neste sentido,
uma hipdtese possivel de se levantar & a de que
a reorganizacdo, o colapso ou a crise em torno
da valorizagcdo de alguns dos sentidos originais
agenciados pelo termo MPB estejam relacionados,
em parte, ao declinio da legitimidade dos discursos
dos intelectuais da MPB como operadores do
didlogo entre os “simples” e as classes cultas, tais
como o define Luis Werneck Vianna (2004).

De qualquer forma, ha perspectivas em
desenvolvimento como a de Rafael Saldanha (2008),
que procuram demonstrar que o termo MPB —que ao
longo de sua historia teve significados tao diversos a
si atribuidos — passa, por outro lado, a partir do final
da década de 1990 e mais ainda nos anos 2000, a
se constituir num género musical propriamente dito,
com sonoridades e atitudes artisticas especificas
que lhe correspondem.

Torna-se importante entdo, neste momento,
expor de modo breve a trajetoria histérica da MPB
no que se refere a questdo das identidades musicais
que tém correspondido a esta sigla. Aproveita-se
ainda pararessaltar desde ja aideia basica que sera
aprofundada mais adiante, de que toda identidade
€ uma construgcao simbdlica que se faz em relag@o
a um referente (ORTIZ, 2009, p. 13), sendo assim
sempre relacional (WOODWARD apud SALDANHA,
2008, p. 11).

Deste modo, ao pesquisar a histéria da MPB, nos
desenvolvimentos de Zan (2001), Napolitano (2002,
2007), Sandroni (2004), Morelli (2008) e Saldanha
(2008), observa-se que ela tinha como alteridade
nos anos 1960 a presenca da “musica estrangeira”
que “invadia” o pais, por exemplo, com as guitarras
elétricas da Jovem Guarda e num segundo
momento da Tropicalia. Pouco depois, os expoentes
artisticos do Tropicalismo foram incorporados como
pertencentes a Musica Popular Brasileira, de forma
que estes outros a partir do qual se constituiam

identidades possiveis para a sigla MPB, e os limites
e amplitudes da sigla, estiveram se alterando ao
longo de sua trajetoria.

Embora nao seja possivel detalhar este processo
aqui, importa destacar que ja nos anos 1980 o
sentido restritivo inicial da sigla se amplia quase
indefinidamente para aceitar em seu interior 0s
“roqueiros-poetas” do Rock Nacional (ou do BRock).
Na esteira deste deslocamento de sentido, a MPB
se constitui a partir dos anos 1990 como identidade
musical em oposicdo a segmentos pop, cuja
producdo era pensada pela indUstria fonografica
para o consumo de massa num sentido mais estrito,
como era o caso do Pagode, do Sertanejo, do Brega
e do Axé. E a partir desta década que emerge a
nocao de MPB entendida como género musical
propriamente dito.

Como destaca Carlos Sandroni (2004), perto do
final dos anos 1990, nos defrontamos

com uma nova maneira de encarar a MPB, um
novo significado atribuido a sigla. Ela passou
a ser compreendida também como etiqueta
mercadoldgica. (...) A partir dos anos 1990 (...)
a afirmacao "gosto de MPB™ passa a so fazer
sentido se interpretada como adesdo a um
segmento do mercado musical (SANDRONI,
2004, p. 31).

Assim, neste processo de constituicdo da
possibilidade da MPB como género musical, ela
adquire novamente um sentido especifico, embora
substancialmente diferente do inicial: passa-se a
observar, nas lojas de discos, ao lado da prateleira
MPB, categorias ou géneros musicais como
“Samba”, “Choro”, “Rock Nacional”, “Regional”.
Trata-se de uma mudanca significativa, pois em
outros tempos seria dificil pensar esta contraposi¢ao
entre estes segmentos e a MPB.



Cabe perguntar, entdo, o que vem a ser hoje
esta “MPB” que, enquanto género musical, é algo
diferente do Samba, Choro, Maracatu, Rock, Rap...
E ainda, o que faz um artista ser considerado de
“MPB" neste contexto?

Podemos pensar, por um lado, com Saldanha
(2008) que afirma em seu estudo haver respostas
diferenciadas para estas perguntas, de acordo
com cada contexto ou situagdo. Como ele afirma,
“algumas vezes parece ser quase impossivel dizer
com certeza se determinado artista é de MPB.
Mais facil é dizer que ele esta MPB". Para este
pesquisador, isto se relaciona a uma realidade em
que ndo somente as identificacdes dos artistas em
relag@o a sigla MPB sdo multiplas e cambiaveis, mas
na qual também ha uma pluralidade de identidades
que esta denominacdo demarca, pois “os diversos
significados que a sigla teve ao longo das décadas
continuam vigentes, ocupando e confundindo o
imaginario musical brasileiro” (SALDANHA, 2008, p.
60).

0 tema das identidades na teoria social

Tendo em vista problematizar este cenario,
considera-se fundamental um olhar mais préximo
sobre o tema geral da identidade que, ja ha algum
tempo, vem sendo amplamente discutido na teoria
social. Nesta direcdo, cabe destacar inicialmente
a contribuicdo oriunda dos estudos de etnicidade
para a construgdo do pensamento cientifico sobre
este conceito. Sao pertinentes, neste sentido, os
apontamentos de Manuela Carneiro da Cunha
(1985), quando afirma que o que se ganhou com
estes estudos foi

anocdo clarade que aidentidade é construida
de forma situacional e contrastiva, ou seja,
que ela constitui uma resposta politica a uma
conjuntura, resposta articulada com as outras
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identidades em jogo, com as quais forma
um sistema. E uma estratégia de diferencas
(CARNEIRO DA CUNHA, 1985, p. 206).

Para a discussao proposta neste artigo, interessa
ainda mais particularmente os apontamentos feitos
pelo tedrico Stuart Hall (1999), ao procurar repensar
a cultura no contexto complexo e contraditorio da
globalizac@o, e num momento histérico em que as
identidades culturais se tornam lances discursivos
de fundamental importancia para os sujeitos. Hall
desenvolve a ideia de que, contemporaneamente,
o processo de identificagdo através do qual nos
projetamos em nossas identidades culturais, tem
se tornado mais provisorio, variavel e problematico.
Este processo

produz o sujeito pds-moderno conceitualizado
como ndo tendo uma identidade fixa, essencial
ou permanente. A identidade se torna uma
‘celebracdo movel’, formada e transformada
continuamente em relacdo as formas pelas
quais somos representados ou interpelados
nos sistemas culturais que nos rodeiam (HALL,
1999, p. 12 e 13).

Assim, no contexto que € objeto da analise de
Hall, a problematica colocada por Manuela Carneiro
da Cunha ao pensar identidades étnicas, ou
coletivas, € levada também para o ambito da tomada
de posicdo identitaria do individuo na sociedade.
Desta forma, cada vez mais é colocada aos agentes
a possibilidade de jogar “o jogo das identidades”,
rearticulando posicdes com mais rapidez, tendo
em vista os mais diversos interesses - econémicos,
politicos, e no caso dos agentes considerados em
nosso tema, também artisticos.

Levar esta discussao para o ambito da producao,
distribuicdo e consumo da musica popular no
contexto da industria cultural significa, no nosso
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entender, procurar pensar quais as “regras do jogo”
especificas a este campo da cultura e da economia,
que se entrecruzam com estas novas perspectivas
para o estabelecimento das identidades culturais na
pos-modernidade.

Se, de um lado, o historiador Eric Hobsbawn se
permite colocar, por exemplo, que “atualmente, a
maior parte das identidades coletivas sdo mais bem
camisas do que peles: sdo, em teoria pelo menos,
opcionais” (HOBSBAWN apud NICOLAU NETTO,
2007, p. 132), de outro o socidlogo Michel Nicolau
Netto (2007), ao estudar a mdsica em suas condi¢des
sociais e economicas de producdo, procura
problematizar esta assertiva, lembrando que

“estas camisas estao no mercado e, portanto
tém preco e condigdes de compra e de uso
(...). Melhor seria dizer que a alguns s6 se da a
competéncia de adquirir uma camisa, a Unica
que lhes podera servir, e assim se tornara
pele. A outros ha todo um guarda roupa a
disposicao” (NICOLAU NETTO, 2007, p. 132 ¢
133).

A MPB e as novas condicoes de estabelecimento
das identidades musicais

E importante atentarmos para as relacdes
econdmicas, culturaisetecnoldgicasquedemarcam
as possibilidades de producdo e distribuicdo da
masica e no seio das quais as identidades musicais
dos artistas podem ser formadas junto ao publico.
Neste sentido, considera-se imprescindivel umolhar
mais detido sobre as profundas transformacdes e
redefinicbes que ocorrem contemporaneamente
nestaarea.Indicou-se antes que estasmodificacdes
parecem se relacionar, fundamentalmente, com a
complexificacdo da cadeia produtiva da fonografia,
reorganizada pelo surgimento de novas tecnologias
e habitos de consumo de gravacgdes sonoras na era

digital.

Cabe procurar entender em que medida esta
nova realidade se relaciona com a diversificacao
de usos e sentidos mobilizados em torno da(s)
identidade(s) MPB, num contexto em que a produgao
independente, expandida, se consolida cada vez
mais como uma forma importante de viabilizagcao
econdmica e artisticano mundo damdsica brasileira,
paralelamente e em dialogo com a grande Industria
Fonografica.

Boa parte dos estudos realizados até hoje
sobre a musica popular brasileira no ambito da
Sociologia observou-a a partir das potencialidades
e restricdes colocadas pela Indistria Fonografica
para a criagao estética. Com o declinio de sua
centralidade exclusiva como /ocus preponderante
de organizacao e distribuicdo comercial da musica,
cabe possivelmente uma revisdao sobre estes
marcos de analise, abrindo espaco para pensarmos
a emergéncia de um novo campo de condi¢des para
a criacdao musical que ocorre fora da vinculacao
mais estrita com a estrutura tradicional das majors.

Importa identificar, por exemplo, que a identidade
pensada para a MPB quando esta € um segmento do
catalogo de uma grande gravadora, tem se mostrado
substancialmente  diferente  das identidades
delineadas para a sigla nas diversas situacdes em
que a producdo da musica brasileira ocorre nos
marcos da producdo independente. E possivel,
assim, pensar em uma diversificagdo dos lugares a
partir dos quais emergem as atribui¢des de sentido

ao termo MPB.

Nesta direcdo, talvez possamos fazer uma
analogia com o conceito de deslocamento de
Ernest Laclau (1990), pensando a “Mdsica Popular
Brasileira” como uma identidade cuja estrutura tem
tido seu centro deslocado, mas cujo centro ndo tem
sido substituido por outro, mas por uma pluralidade
de “pontos nodais particulares de articulagdo”



(LACLAU apud HALL, 1999, p. 16).

A partir da observacdo proxima do cenario
musical urbano brasileiro nos ultimos cinco anos™,
nota-se que as novas condicdes de producgdo e
viabilizacdo econdmica da arte musical no seio
da producdo independente expandida tém trazido
consigo novas situacdes para o estabelecimento
de identidades musicais. Sdo diferentes os sujeitos
envolvidos na formacao destas identidades, assim
como se diversificam as estratégias, as instancias
e espacos para a sua legitimacdo. Se antes o
artista formava sua identidade musical a partir de
um planejamento em negociagcdes com grandes
gravadoras, nos quais se definiam as estratégias de
insercao das obras musicais na industria cultural™,
no campo da produgdo independente esta realidade
é bastante diferente.

Atuando, hoje, num mercado de nicho", estes
artistas mobilizam constantemente significados para
suas obras, ao dialogar com “a cena” de que fazem
parte. Estes espacos de veiculagado de discursos sdao
os mais variados: desde a apresentacdo em meios
de comunicagdo voltados para o seu segmento,
passando por shows realizados nos mais diversos
contextos (e nos quais muitasvezes acena “de MPB”
se entrecruza com as cenas de ritmos jamaicanos,
de Rap, de Rock...), inser¢cdes em midias impressas
e digitais, além de seus proprios sites e blogs, entre
outras instdncias. Pensando especificamente na
masica popular brasileira, percebe-se que esta
realidade tende a complexificar ainda mais os
sentidos controversos observados historicamente
para a denominacao MPB.

15 Reporto-me aqui a minha experiéncia profissional como DJ
demausica brasileira, e produtor cultural, atuando proximamente
ao campo abordado neste estudo, nos ultimos cinco anos.

16 Ver Morelli (2008).

17 Utiliza-se o conceito de mercado de nicho exposto por
Nicolau Netto (2007) tendo em vista o trabalho de Anderson
(2006).
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Nao se trata, do ponto de vista colocado aqui, de
enxergar o campo da produgao independente como
fornecedor de condigdes “mais livres” ou “menos
livres” para o estabelecimento de identidades
musicais por parte dos artistas, mas sim de nos
propormos a identificar as novas mobilizagdes
de sentido possiveis ou necessarias neste novo
ambiente de producdo econdmica em torno da
masica. Como nos lembra o socidlogo Renato Ortiz
(2000), mesmo nesta nova realidade, a criatividade
destes artistas continua sendo “dificil, negociada,
mediada pela técnica e pelas leis de mercado”
(ORTIZ, 2000, p. 12). O que ocorre agora € que as
condigdes colocadas para o artista se locomover na
conquista pelo espago no mercado da misica sdo
outras.

Consideracdes finais

0 panorama apresentado sobre as novas
condi¢cdes em que se desenvolve a “musica popular
brasileira”, parece colocar novos desafios para a
pesquisa académica, na medida em que demanda
uma revisao critica de alguns marcos tradicionais
de analise que tem referenciado este campo de
estudos, como é o caso da relagdo entre grande
inddstria fonogréfica e producdo musical.

Estamos de fato diante de mudangas bastante
importantes nas maneiras como a producado e o
consumo musical sdao percebidas por artistas,
publico, produtores e demais agentes da indistria
cultural.

O objeto de discussdao deste artigo coloca

a necessidade contemporanea de rever a
problematica dos sentidos agenciados pela ideia de
“musica popular brasileira” (ou “MPB”). Se é fato
que nos ultimos anos se constituiu efetivamente
no Brasil um campo de estudos interdisciplinar
sobre “misica popular brasileira” (ou “MPB”),

como defende Napolitano (2007), cabe-nos entdo
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refletir sobre os rumos futuros desta expressao,
deste conceito, desta ideia, e das produgdes a ela
associadas, num momento em que se apresentam
producdes estéticas tdo diversas e inovadoras em
nossa misica contemporanea.

Parte significativa destas producdes, embora
herdeiras do arcabougo criativo que formou a
“musica popular brasileira”, a partir de géneros
como o Samba, o Baido, a Bossa Nova, o Soul
brasileiro, entre outros, muitas vezes nao tem sido
associadas hoje, por artistas, produtores e publico,
a identidade “MPB"” - fato observado, de modo
sintomatico, no universo da producao independente.
Outras maneiras de se classificar, de se identificar
e compreender as trajetorias criativas da musica
brasileira estdo em plena emergéncia na atualidade,
processo que demanda por pesquisas académicas
capazes de mapear e analisar esta nova realidade.

Contribuir com a reflexao sobre alguns aspectos
que consideramos importantes relativamente ao
devir da “musica popular brasileira” ou de suas
identidades “herdeiras”, € o que se propds fazer
aqui. Parece-nos que mais do que explicacdes, a
especificidade das transformacdes aqui referidas,
pede ainvestigacdo académica, antes de mais nada,
a consideracao das implicagdes dessas mudancas,
as quais tem se dado de forma continua e cada vez
mais acelerada.
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VideoSongs da banda Pomplamoose: o que

VoCé Vé é 0 que vocé ouve
Pomplamoose’s VideoSongs: what you see is what you hear

Marcelo Bergamin Conter' e
Alexandre Rocha da Silva ?

RESUMO A masica como protagonista na producdo de sentido em videos para a web desempenha duas funcgoes:
uma estruturante — a que denominamos imagem-musica e que oferece as diretrizes a partir das quais se tornam
possiveis as relagdes entre imagem e musica—, e outra constituinte —que deve ser compreendida em suas relagdes de
interdependéncia com as demais linguagens que compdem o video para a web. Foram analisados videos compostos
por imagens que antes ndo eram musicais, mas quando mixados, se transformam, através de uma intensa edicao
das trilhas sonora e visual, em musicas: os VideoSongs de Jack Conte. Para reconhecermos este duplo estatuto,
compreendemos a misica como uma virtualidade (nos termos de Bergson), capaz de se atualizar, através da aplicagao
de suas estruturas, em todos os elementos do audiovisual.

PALAVRAS-CHAVE VideoSong, audiovisual; misica; web; imagem-mudsica..

ABSTRACT Music, as protagonist of sense production on web videos, plays two roles: one structural — which we
denominate image-music, and offers directions that make possible relations between image and music —, and other
constitutional — that should be understood in your interdependent relations with all of the others languages that
compose web videos. The article analyses videos composed of images that had no musical characteristics, but when
mixed, are transformed, through an intense edition of visual and sound tracks, into music: the VideoSongs composed
by Jack Conte. To recognize this double state, we comprehend music as a virtuality (in Bergson's therms), able to
actualize itself, through the application of its structures, in every single audiovisual’s elements.

KEYWORDS VideoSong; audiovisual; music; web; image-music..

1 Mestrando em Comunicacéao E Informacao pela UFRGS/RS/BR. Email: bconter@gmail.com.

2 Professor do Programa de Pds-Graduacdo em Comunicagdo e informagdo da UFRGS/RS/BR arsrocha@gmail.com.



Apesar de ser o espago por exceléncia da
masica na televisdo — tanto para o olhar
da inddstria fonografica quanto para a pesquisa
académica —, o videoclipe televisivo parece ter
contribuido muito mais para o desenvolvimento
do audiovisual propriamente dito do que para a
masica. Historicamente, ele é estudado como
um género televisivo, produto de diretores de
cinema e video que fazem avancar as estéticas e
técnicas audiovisuais através da experimentacao
em videoclipe. Ainda que se reconheca que o
videoclipe é definido também em fun¢@o da maneira
como se conecta com a inddstria fonografica,
com a televisdo e com publicidade musical, o que
emerge dessas analises sdao elementos como a
descontinuidade (Machado, 2001), a narratividade
(Coelho, 2003), a desarmonia (Soares, 2004), termos
usados mais para compreender aspectos visuais do
videoclipe do que sonoros ou musicais. Bjornberg,
um dos criticos desse pensamento, ressalta que
“a atencdo de escritores e académicos pode ser
resumido na quebra de linearidade narrativa, de
logica casual e da coeréncia temporal e espacial”
(2000: 348, traducdo nossa). Mas todas essas
ideias, ressaltamos, se prendem especialmente aos
fendmenos visuais.

Em contraponto a essa tendéncia de encarar o
videoclipe como um fendmeno mais visual do que
musical, as cancdes nele utilizadas dificilmente
nascem em um contexto audiovisual; nascem da
garagem, do gueto, das raves, de conservatorios,
do uso de drogas, de festas, de estudios. Mas nao
nascem dentro de um pensamento ou a partir de um
audiovisual. 0 videoclipe sobrepde imagens visuais
porcimadamdsica(que semanifestaexclusivamente
na trilha sonora), sobrepde estéticas de vanguarda
por sobre cancdes populares bem conservadoras
em termos estruturais. Desse encontro de uma
videoarte a frente do tempo com musicas por vezes
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redundantes em sua estrutura®, emergem relagdes
que passam a ser mais entre a trilha visual e a trilha
sonora do que entre o audiovisual como um todo
(seus elementos visuais e sonoros) e a musica.
Esta, por sua vez, é tomada de assalto e diminuida
no seu poder de diferenciar-se de si e de provocar
uma diferenca no audiovisual — ela entra e sai do
videoclipe sem ser afetada, que a absorve para
poder fazer avancar as estéticas do audiovisual, o
que talvez explique porque, para muitos estudiosos,
ele € um género televisivo, mesmo que permeando
os suportes audiovisuais desde sua génese.

Como consequéncia da popularizagdo de
hardwares e softwares de captura e edicdo
audiovisual e com o surgimento de portais de video
como o YouTube na dltima década, os musicos
independentes ndao precisam mais de apoio da
indastria fonografica para publicizar musicas e
produzir videos. Uma enxurrada de amadores em
seus quartos tocando ukuleles, banjos e outros
instrumentos diante de suas web cams assolou
a web e as praticas tradicionais das grandes
industrias fonograficas.

Uma parcela relevante destes videos vem
apresentando musicas de maneiras bem diferentes
daquela antigalégica dovideoclipe. E o caso da série
de videos de parddia Shreds*, do finlandés Santeri
Ojala, que substitui o dudio de solos de guitarristas
famosos por uma performance ingénua, simulando
como se nao soubesse tocar, mimetizando o0s
movimentos de mao e palhetada dos musicos dos
videos, mas tocando notas erradas. E também
0 caso dos remixes de reportagens de pessoas
bébadas, convertidos em musica na edicdo de
suas falas para que se sincronizem com um ritmo

3 Parece um dos maiores desafios da cancgdo popular fugir da
estrutura “introducao-verso-ponte-refrdo-verso-ponte-refrao-
solo-final”.

4 Disponivel em <http://www.stsanders.com/www/pages/
videos.php>. Acesso em: 23 mar. 2011.
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de funk carioca: o video MC Jeremias® é referéncia
nisso. E ainda o da série de videos Auto-Tune the
News’, em que as vozes de apresentadores de
jornais televisivos sao sintetizadas com um afinador
digital fazendo com que cantem uma mdsica. 0 que
acontece € que, de videos que antes nao eram
musicais, surgem, através de uma intensa edicao
e manipulacdo tanto da trilha sonora como da
visual, masicas. Entendemos que estes casos e
tantos outros compdem um novo panorama para a
musica em audiovisuais. Agora é ela que passa a
ser estruturante da producdo de sentidos.

Esse movimento comeca a tomar forma em
novembro de 2006 com Lasse Gjersten, um entdo
desconhecido sueco de 22 anos, que concebeu o
video Amateur’. Ele se registrou em video sentado
diante de bateria e piano, tocando apenas uma vez
e isoladamente pecas e teclas de cada instrumento.
Num editor eletrénico de video, ele langou na linha
do tempo as batidas da bateria de modo a compor
ritmos (Frame 1), e depois repetiu o procedimento
com o piano, dividindo a tela em duas molduras e
mostrando ambos os instrumentos sendo tocados
porele, emsimultaneo (Frame2). Cada batida ou nota
é um plano, e ao se repetirem, é também a repeticao
desse mesmo plano. Temos como resultado na
trilha sonora uma musica com fluxo continuo, mas
na trilha da imagem uma descontinuidade enorme,

5 Um videasta brasileiro anénimo editou tomadas audiovisuais
de um jovem bébado gritando no programa de televisdo
brasileira Sem Meias Palavras, da emissora SBT, e as
transformou em um funk carioca. Pioneiro no YouTube (datado
de fevereiro de 2006), foi visualizado em torno de quatro
milhdes de vezes. Disponivel em <http://www.youtube.com/
watch?v=Myt9GTT7Gk0>. Acesso em: 23 mar. 2011.

6 Disponivel em <http://www.barelypolitical.com/autotune>.
Acesso em: 23 mar. 2011.

7 Disponivel em <http://www.youtube.com/
watch?v=JzqumbhfxRo>. Acesso em: 23 mar. 2011.

pela repeticdo incessante de jump cuts®.

Reconhecemos nas ceélulas audiovisuais que
0 compdem um processo de montagem que se
espelha a producdo de musica eletronica, onde a
parte instrumental é elaborada através de amostras
sonoras, chamadas de samplers: sons autbnomos
que, ao serem colocados em /oop ou em relacao
sincrénica ou diacronica com outros samplers sao
capazes de produzir ritmos, harmonias, melodias;
enfim, de produzir masica. Quando Gjersten cria
amostras que sdo a um tempo sonoras e visuais, ele
esta impondo um método de composicdo musical
a composicao audiovisual. O instrumento musical
aqui nao é a bateria ou o piano, mas o software de

8 Técnica de montagem cinematogréfica que consiste em
cortar um trecho (um conjunto de fotogramas) do meio de um
plano. Ao unir a fita cinematografica, o que se tem & um salto
de tempo/espaco, que causa um estranhamento a percepcao.
Também é chamado de faux-raccord.



edicdo de video. As notas, ritmos e células musicais
sdo os samplers audiovisuais de pequenas frases
ou notas musicais produzidas pelos instrumentos,
que no software, aparecem como possibilidades
de criacdo musical. E o produto final € como uma
caixinha de musica tecnologica, que reproduz sons
de acordo com amaneira como foram programados.

Tal experiéncia evidencia a passagem
paradigmatica para a pos-histdria de que fala Vilém
Flusser em A Filosofia da Caixa Preta (2002). Com
Flusser e para além dele — porque os videos para
a web aqui estudados ndo sdo apenas imagens
técnicas, mas experiéncias estéticas que fazem a
partir de um dado programa convergir diferentes
linguagens igualmente técnicas — enfatizamos
a necessidade de se compreender como tais
programas se tornaram a chave para que se
identifiquem os desafios do tempo presente. Os
videos para a web aqui apresentados sdo a
expressdo empirica de tal situacdo em que os
antigos instrumentos técnicos sao substituidos por
aparelhos que os reprogramam a partir das regras

que lhes sdo proprias.

Neste momento, é preciso abrir um parénteses.
Gjersten ndo é o pioneiro dessa préatica. A dupla
Godley e Creme (vide Machado, 2009) ja realizaram
no final dos anos 1980 o video de vanguarda Mondo
Video (1989), cujo processo se tratava de produzir
musicas a partir de imagens coletadas da mesma
forma que Gjersten. No entanto, essa pratica foi
esquecida e nunca chegou a um grande publico,
pois o suporte para o qual foi feito (video arte) nao
permitia uma difusdo como o YouTube permite, o
que manteve essa estética marginalizada. Além do
mais, os hardwares e softwares de edi¢cdo eram
dificeis de serem utilizados, necessitando muito
conhecimento técnico, bem ao contrario do que nos
deparamos hoje com softwares como o Windows
Movie Maker.
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Décadas depois, Gjersten publica no YouTube
Amateur, fazendo tamanho sucesso (em quatro
anos e meio passou de treze milhdes de exibicdes)
que ndo demorou muito para aparecerem outros
videastas tentando fazer parecido. Um ano depois,
em 2007, o estadunidense Jack Conte resolveu
transformar essa ideia numa escola: o VideoSong.
Identificando-o como uma “nova midia”, Conte cria
seus dogmas, conforme aparece na descricdo de
todos seus videos hospedados no YouTube®: 1) O
que vocé vé é o que vocé ouve (ndo ha playback
em instrumentos ou vozes); 2) Se vocé esta ouvindo,
em algum momento vocé ird ver (ndo ha sons
escondidos).

A especificidade dos VideoSongs

Enquanto Lasse Gjersten, que € um caso primeiro,
editou masica e video diretamente em software de
edicdo ndo-linear de video, os VideoSongs de Jack
Conte e sua banda Pomplamoose sdo compostos de
modo diferente. Ele grava o dudio de um instrumento
por vez, a0 mesmo tempo em que se registra em
video, como podemos ver no Frame 3, extraido do
VideoSong Beat the horse', em que ele microfona'
uma meia-lua, enquanto ouve os instrumentos pre-
gravados pelo headfone. Para cada trilha de audio,
ele tem uma trilha de video respectiva.

9 Este endereco reine todos os seus trabalhos solo: <http://
www.youtube.com/jackcontemusic>. Conte também produz
VideoSongs em parceria com Natalie Dawn, compondo
a banda Pomplamoose: http://www.youtube.com/user/
PomplamooseMusic.

10 Disponivel em <http://www.youtube.com/
watch?v=8oJggbgvink>. Acesso em: 23 mar. 2011.

11 Neste caso, o sinal do microfone (que esta capturando o
som da meia-lua) que aparece no frame é enviado para um
software especifico, de edi¢do sonora, enquanto que as ima-
gens visuais capturadas pela cdmera de video sdo captura-
das em fita, para em seguida serem editadas em software de
edicdo ndo-linear de video. Apos o tratamento, ambas s&o sin-
cronizadas no software de video, remetendo ao momento de
captura, que foi simultaneo.
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com Amateur: ao invés de todas as tomadas serem
feitas de um Gnico enquadramento, cada unidade da
bateria foi capturada por um angulo diferente. Esta
sequéncia que usa trés samplers audiovisuais (com o
sampler do prato intercalando bumbo e caixa), ao ser
colocada em /oop, constitui o ritmo de toda a cangdo,
por onde os outros instrumentos a serem gravados
irdo se guiar (caso da meia-lua citada anteriormente),

para poderem soar em sincronia.

Assim que gravados todos os instrumentos, ele
mixa o audio, aplicando efeitos sonoros em cada
instrumento e regulando o volume de cada trilha, e
masteriza 0 som, fundindo as trilhas individuais em
uma s6. Em seguida, ele importa o dudio da cangao
para o softwarede video, onde elaira sersincronizada
com as tomadas de video.

Como as vezes chegam a mais de uma ddzia de
instrumentos, Conte ndo pode colocar todas as

imagens de cada instrumento simultaneamente na
tela, ao contrario de Gjersten, que usou apenas piano
e bateria. Como um controlador de switchtelevisivo™,
Conte decide qualimagem devera aparecer e em qual
momento. Normalmente ele opta pelo instrumento
que esta em destaque em cada momento da musica.

Quando os instrumentos fazem sons repetidos,
ele prefere usar sempre a mesma tomada, como na
sequéncia de frames ao lado (4 a 11), extraido dos

trés primeiros segundos de Beat the horse, onde
podemos ver samplers audiovisuais de pecas de
bateria, tocadas em momentos diferentes, mas depois
ordenadas de modo a compor um ritmo: bumbo-
prato-caixa-prato-bumbo-prato-caixa-prato....
Aqui ja temos algumas variagdes se comparado
12 llha de edi¢do audiovisual ao vivo, utilizado em gera! &m
televis@o, em programas de auditorio e eventos esportivos, nos
quais usa-se varias cadmeras em simultaneo. O controlador do
switch tem a sua disposi¢do varios monitores exibindo o que

todos os cameras estdo capturando, e escolhe quando e qual
dessas imagens sera transmitida.




Cl.| cseriecenDa

Para enfatizar as relacdes dos samplers
audiovisuais que fazem emergir cancdes, a maior
parte do tempo do video é composta por panoramas
com duas ou mais molduras contendo imagens de
diferentes instrumentos, como mostra o Frame 12
(extraido do VideoSong My Favorite Things'), em que
Jack Conte, no violao, divide a tela com sua parceira
Nataly Dawn replicada em outras trés molduras,
fazendo vozes em alturas diferentes em cada uma.
Nao ha o tempo todo imagens dos instrumentos que
sao tocados como em Amateur, pois, ao contrario
deste que tem somente bateria e piano, os videos de
Jack Conte contam com varios instrumentos, mas
ainda assim procura-se evidencia-los visualmente,
as vezes até com o panorama sendo partido em nove
(Frame 13). A complexidade da trilha visual, tanto na
quantidade de molduras quando na velocidade maior
de troca de samplers, acompanha os momentos de
maior tensdo musical na trilha sonora: refroes, solos,
codas.

E preciso lembrar que, tanto em Amateur como
nos VideoSongs, amasica foi idealizada antes de ser
registrada. Pode-se perceber isto quando Gjersten
toca algumas notas combinadas (acordes) no piano.
Ele provavelmente compds algum tipo de partitura
para poder langar posteriormente notas e acordes
tocados em ordem correta no video, senao teria
que tocar o piano de todas as maneiras possiveis

13 Disponivel em <http://www.youtube.com/
watch?v=0vYZMqQffQE>. Acesso em: 23 mar. 2011.
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(que sdo infinitas) para poder compor livremente
no software de edicdo — algo impossivel de ser
realizado.

Nos VideoSongs de Jack Conte isso fica mais
claro pelo fato de serem cangdes: os planos de
pessoas cantando sdo poucas vezes sampleados,
prevalecendo o plano-sequéncia. Mas a diferenca
essencial destes videos para o que até entdo se
entendia como videoclipe é que essa pré-idealizagcao
pensa a musica dentro de um audiovisual desde
0 inicio, da necessidade de que tudo que se ouve
também possa ser visto. E mesmo que deixem claro
que a cancdo foi pensada antes da gravacao do
video, ela so pdde ser ouvida ap06s sua construgao,
realizada pela edi¢do audiovisual.

0 que estd na trilha sonora foi constituido em
conjunto a trilha visual, e ndo anteriormente, como
ocorre em um videoclipe televisivo. Ela nasce do
audiovisual, s6 foi possivel porque o audiovisual

se comportou de um modo nunca antes feito pelos
videoclipes, onde normalmente a musica utilizada
provém de um disco langado anteriormente.

Dessa descontinuidade sincronizada e replicada,
emergem as cangdes que primam — surpresa — pelo
fluxo continuo de tensdes e relaxamentos da cancao
popular. No VideoSong Another Day'*, por exemplo,
parte do refrdo constitui-se da frase / am yours,
cantada por uma dobra de voz por Nataly Dawn em
staccatoe acompanhada de um bumbo. Todos estes

elementos podem ser vistos no video, e a énfase
no staccato se da pelo jogo de trocas de molduras
entre as vozes e 0 bumbo (frames 14 a 16). Perguntas

14 Disponivel em <http://www.youtube.com/
watch?v=Uolz7V12evc>. Acesso em: 23 mar. 2011.



ficam no ar: os planos duram enquanto a nota dura,
ou sao cortados para que a frase musical possa
durar? Alguns desses planos, que duram menos de
um segundo, ao serem montados em sequéncia,
imitam uma frase musical? Seriam essas duragdes
audiovisuais na verdade duragdes musicais? Sao
musica em si ou representagdes de musica?

A virtualidade da Masica nos VideoSongs

Os VideoSongs, assim como Amateur, compdem
um novo panorama para a relacao entre masica e
audiovisual. Estao livres do esquema mercadolégico
e ndo tém a necessidade de vender a imagem do
artista, criando relagdes mais anarquicas entre
masica e audiovisual: eles existem para si. Sdo o
l6cus privilegiado da experimentagdo com ou contra
o aparelho referido por Flusser. Entdo ao invés de a
masica ser aquele elemento constituinte que ocupa
apenas a trilha sonora do audiovisual, enquanto a
trilha visual é ocupada pela imagem do superstar,
no VideoSong ela emerge como uma potencialidade
em todos os elementos audiovisuais, tanto na trilha
sonora como na visual. Ela se fazmuisica através dos
sons, da montagem videografica, dos entrefluxos
e se faz masica nesses espagos também. Ela
comparece como virtualidade estruturante.

Para compreender este conceito € preciso
apresentar a leitura de Bergson (2006). Para
o filésofo, todas as coisas sdo um misto de
virtual e atual. Virtual & como as coisas sdo: sua
totalidade irrepresentavel, e que se metamorfoseia
acdo do
tentassemos definir o que é Musica'®, ela resvalaria

constantemente pela tempo. Se
dos nossos termos. Acontece que ela (como todas
as coisas) estd sempre se metamorfoseando; as
definicdes mais aceitas ha cem anos ndo sdo as

15 Daqui em diante, quando tratarmos da Mdsica como
virtualidade, utilizaremos a inicial mailscula, para diferenciar
de uma musica especifica.
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mesmas de hoje. Cada definicdo dessas é uma
atualizacdo de sua virtualidade, uma figura, uma
representacdo. Uma masica qualquer também é um
atual da Musica. Em cada atualizag@o ha um pouco
de Mdasica nela impressa, e a cada novo atual sua
virtualidade é reconfigurada. E neste sentido que
os VideoSongs aparecem como o novo atual da
Mdsica: eles a atualizam de uma maneira inédita,
tornando problematicos os conceitos correntes e
habituados acerca do videoclipe, por exemplo.

A ideia de virtual em Bergson também é
contemplada por Gilles Deleuze, para quem — de
forma diversa daquela dos estruturalistas classicos
- a estrutura € o virtual. Talvez, na trilha deleuzeana,
possamos pensar a Misica como uma estrutura
que se atualiza nos trés diferentes registros
fundamentais da linguagem: visuais, sonoros e
verbais. Numa estrutura, coexistem “todos os
elementos, as relacdes e valores de relagdes, todas
as singularidades proprias ao dominio considerado”
(2002: 223). Estariamos, entdo, neste nivel, tratando
da Musica em seu misto virtual-atual. No entanto,
como nao somos capazes de perceber o todo dessa
estrutura, porque ela é dotada de certa invisibilidade,
nos a percebemos quando se atualiza, isto €, quando
algo ou parte de sua totalidade se imprime em
determinada materialidade, como os VideoSongs
referidos cuja existéncia instauramudancastambém
nos diagramas do virtual. Assim, Deleuze aproxima o
conceito de virtual com o de estrutura, justamente
para dar esse carater de movimento incessante de
atualizacdo:

[...] o virtual tem uma realidade que lhe é
propria, mas que nao se confunde com
nenhuma realidade atual, com nenhuma
realidade presente ou passada; ele tem uma
idealidade que lhe é préopria, mas que nao se

confunde com nenhuma imagem possivel,
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com nenhuma idéia abstrata. Da estrutura,
diremos: real sem ser atual, ideal sem ser
abstrata. (2002: 222)

Seriam, entdo, os VideoSongs atualizacdes da
Musica neste espaco anteriormente dominado
pelos videoclipes? Tais videos produzidos para a
web estariam criando novas zonas problematicas
tanto para as pesquisas quanto para as praticas
audiovisuais? Deleuze nos apresenta um atalho:
“A questdo: ha estrutura em qualquer dominio?
deve, pois, ser assim precisada: podemos, neste
ou naquele dominio, extrair elementos simbdlicos,
relagdes diferenciais e pontos singulares que lhes
sdo proprios?” (2002: 222). Sem divida conseguimos
extrair tais coisas de um VideoSong, mas como fazer
isso pensando na Musica como o que o estrutura?

A analise de audiovisuais musicais sempre
costumou partir da separagdo entre trilha visual
e sonora. Tal dicotomia é produzida de modo a se
encontrar, através de relagdes diferenciais entre um
e outro, sentidos, significagcdes; enfim, elementos da
ordem da linguagem que pudessem ser estudados.
E uma proposta de se entender o audiovisual
como um texto sincrético, cujos sentidos emergem
das relagdes entre trilha visual e sonora, mas
incorporando a linguagem musical como se fosse
do audiovisual. E de senso comum também entender
a Mdasica e o audiovisual como linguagens por si.
Cada um, isoladamente, é capaz de produzir suas
relagdes diferenciais: uma pela linha melddica,
criada pela diferenca de altura entre as notas, e outro
pela diferenca na troca de enquadramento entre
planos, por exemplo; bem como seus elementos
simbdlicos: a Muisica com o intervalo de quarta
aumentada, por séculos representando o diabolus
in musica, e o cinema usando efeito de eco na voz
das personagens para representar um flashback; e
como pontos singulares talvez possamos destacar

o modo como cada uma artificializa a espessura
do tempo; uma através de ritardandos, a outra via
camera lenta.

E é assim, pensando um e depois o outro, que se
produziu conhecimento sobre trechos musicais em
audiovisuais. Podemos lembrar de Eisenstein (2002),
com sua ideia de montagem vertical, a Partitura
Polifénica, em que o panorama visual deveria
acompanhar as notas transcritas em partitura da
trilha sonora com seus elementos (cor, contraste,
movimento, enquadramento etc). Pode ser um bom
método criativo, mas ndo para analise. O problema
em Eisenstein residia em pensar a atualizacdo da
Mdasica no visual a partir dos elementos ritmicos,
melddicos e harmonicos representados pelas notas
musicais, encontrados visualmente nas partituras.
Embora Bornheim nado trate deste caso em seu
texto sobre a linguagem musical, a citacdo abaixo
se adequa muito bem como uma critica ao método
eisensteiniano:

Obviamente, esses sinais nada tém a ver com
a linguagem musical, a misica nao esta na
partitura; mdsica sempre houve, e a partitura
surgiu bem mais tarde. A linguagem musical
reside no som, ou melhor, no som enquanto
transformado em tom, isto é, no som inserido
numa escala, numa frase, num sistema
sonoro. E essa organizagdo sonora expressa
algo, forma uma linguagem nao redutivel a

linguagem conceitual. (Bornheim, 2001: 136)

A partitura é s6 uma atualizacdo da Mdsica,
portanto. E de todas as suas possiveis atualizacdes, é
certoqueelaseramaispotente comosom,poisécomo
tal que muitas vezes se explica tautologicamente o
que ela é. Certamente ela ndo é tdo somente som,
mas é imprescindivel que haja som, ou a0 menos a
ideia de que haja som (como quando imaginamos



uma mausica), para que ela possa se manifestar. Para
Bornheim, “[...] € s6 pensando o som que lograremos
atingir o elemento propriamente musical da masica”
(2001: 140). Isso nao deve implicar que, ao estudar
audiovisuais musicais, devamos nos ater a falar de
Mdasica apenas em sua materialidade sonora. Mas
pensar suas atualizacdes em elementos a partir
das virtualidades, de potencialidade sonora, e nao
a partir de outro atual, como Eisenstein fazia com
a partitura. Na partitura em si ndo ha Mdsica. Ela
s6 se manifesta na interpretagdo instrumental,
ao materializar o som, ou numa leitura mental, via
imagens-lembranca de outros sons. Essa poténcia
de som é o que da poderes sinestésicos a Musica,
0 que torna possivel a reconhecer, em poténcia,
onde ndao ha som, como na trilha visual, por
exemplo. Deve-se precisar que isso, no entanto, nao
implica obrigatoriamente em que ela seja capaz de
representacao.

Dai o acerto de Boris de Schloezer ao afirmar
que a obra musical ndo é signo de qualquer
coisa que a transcenda e se esforgca por
esposar, porque se assim fosse ficaria
eternamente aquém de um ideal inexeqiiivel:
ao contrario disso ela “se significa”, como
auto-significar-se

diz Schloezer, e esse

permanece fisico, embebido no carnal.

(Bornheim, 2001: 142)

E como a Mdusica é capaz de se significar,
de produzir sentido para si? Como podemos
ver em Deleuze, “[..] o sentido resulta sempre
da combinagcdo de elementos que ndo sdo eles
préprios significantes” (2002: 217, grifo do autor).
Os sons sdo capazes de comunicar apenas quando
combinados, como quando ao formar uma melodia
que reconhecemos pertencer a determinada escala
ou estilo musical. Uma nota sozinha, assim como
o fonema na linguistica, ndo € capaz de significar
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nada. Qualquer relagdo entre sons sé pode ser feita
a partir da arbitrariedade relacional proporcionada
pela linguagem — isto &, quando deixam de ser
sons puros! “0 que torna a linguagem possivel é
0 que separa os sons dos corpos e 0s organiza
em proposi¢des, torna-os livres para a fung@o
expressiva” (2002: 187). Se para Schloezer a Musica
é capazde significar apenas a si, por outro lado esse
mesmo processo de significagcdo, dependendo da
interpretacdo, pode destituir o papel do som como
som, podendo entdo significar, expressar algo,
representar mundos. Um dos melhores exemplos
musicais disso é o madrigalismo, “[...] passagens
nas quais a masica aplicada a uma determinada
palavra expressa o seu sentido, por exemplo,
atribuindo a palavra ‘riso’ uma passagem com notas
rapidas como numa gargalhada [..]" (Wikipedia,
2011). Também nos é muito dificil ouvir um intervalo
descendente de terca menor agudo (de fa para ré
oude do6 parala) sem associar ao canto de um cuco.
Para nos opormos a isso, basta lembrar a visdo (ou
melhor, a audi¢do) de John Cage: “[...] eu amo sons,
exatamente como sdo. E ndo tenho a necessidade
de que eles sejam mais do que sdo. Nao quero que
0 som seja psicolégico, nem que pretenda ser um
balde ou presidente, ou que esteja apaixonado por
outro som. S6 quero que seja som” (1991).

E comissofica claro por que é tao dificil perceber
0S SONS COMO sONs: é porque 0 conceito que temos
da coisa vem a tona logo que € percebida, numa
espécie de confusao entre musica e fala, esta ultima
a que comunica signos através de sons. “Como diz
Bergson, ndo vamos dos sons as imagens e das
imagens ao sentido: instalamo-nos logo ‘de saida’
em pleno sentido” (Deleuze, 2007: 31).

No livro O ouvido pensante, Schafer apresenta
uma distincdo radical entre linguagem e mausica:
“Linguagem é comunicacao através de organizagoes
simbdlicas de fonemas chamadas palavras. Musica
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€ comunicacdo através de organizacdes de sons
e objetos sonoros. Ergo: Linguagem € som como
sentido. Mdsica & som como som” (Schafer,
1991: 239). A linguagem pode permear os eventos
musicais, mas isso nao quer dizer que a Mdsica seja
uma manifestacdo estritamente linguageira. E ai
Cage acerta novamente na mosca ao citar Kant, que
dizia: “'ha duas coisas que nao precisam significar
nada: uma é a musica, e a outra € a risada’. Nao
significar nada, portanto, de modo a nos dar um
prazer profundo” (1991). O prazer de ouvir sons,
como o de dar uma risada.

Consideracoes

Assim, os VideoSongs, que sdo o pleno sentido
desta pds-historia referida por Flusser, podem
para além e aquém de sua teoria, ser também
compreendidos como uma resposta atual a
Mdasica, aqui considerada como estrutura nos
termos deleuzeanos ou virtualidade nos termos
bergsonianos. Nos videos compostos pela dupla
Pomplamoose, as imagens visuais remetem a
Mdasica, raramente fazendo referéncia a letra
da cancdo. Neles, a Masica manifesta, nos seus
termos, o desejo de Cage, porque seus elementos
significantes estdo enfraquecidos ou ausentes de
sentido, mesmo quando somados ou justapostos.

Se fizermos a leitura tradicional, separando a
trilha visual da trilha sonora, veremos que o modo
como se faz a edicdo das tomadas audiovisuais
produz sentido em sua manifestacao sonora (criam
uma cancao), enquanto que isso ndo ocorre em sua
manifestacdo visual: o que se produz visualmente
€ um nao-sentido, a descaracterizacdo do fluxo
musical pela descontinuidade e repeticdo de
elementos visuais. Estariam os VideoSongs criando
umaoposicao ateoriade Eisenstein, que defende que
“dois pedacgos de filme de qualquer tipo, colocados
juntos, inevitavelmente criam um novo conceito,

uma nova qualidade, que surge da justaposi¢cdo”
(2002: 14, grifo do autor)?

Nossa resposta para o modo de produgdo de
sentido nos VideoSongs é que nao sdao mais dois
pedacos de filme (no caso do VideoSong, dois
samplers audiovisuais) que vao criar um novo
conceito. A justaposi¢cdo de um bumbo seguido de
um prato ndo constitui um ritmo musical. Apenas
quando esses elementos sdo postos em repeticao,
como o que apresentamos na sequéncia de frames
4 a 11, é que temos producado de sentido, porque
dali emergira uma musicalidade. E o audiovisual
se adequando as exigéncias musicais. A relagao
que importa ndo € mais entre uma imagem visual e
outra, tampouco entre o visual e o sonoro. Mas sim
entre Mdsica e audiovisual, mais especificamente
da capacidade de este Gltimo criar representagdes
audiovisuais da Mauasica. A este procedimento
estruturante denominamos imagem-misica'®, que
pde em relacdo nao dois termos — a imagem € a
masica -, mas estruturalidades de diferentes niveis
(virtuais, atuais) cujos procedimentos semiéticos
tendem a gerar textos capazes, por sua vez, de
problematizarinclusive asrelagdes que osfundaram.
Isto é o que ocorre com os VideoSongs e com suas
relagcdes com o videoclipe, por um lado, e, por outro,
com os aparelhos técnicos (no sentido flusseriano)
que lhes enformam.

A imagem-mulsica nos VideoSongs emerge
através da diferenca e da repeticdo de samplers
audiovisuais. A repeticdo foi exemplificada neste
artigo com os /oops de bateria sob os quais a
cancdo Beat The Horse é constituida. A esse modo
de repeticdo circular Deleuze e Guatarri ddao o nome
de ritornelo: “precisamos criar um territdrio, um
ritornelo, para entao deixar entrar um pouco de caos
e podermos escapar. Para mais na frente criarmos

16 0 conceito de Imagem-musica é apresentado no artigo A
imagem-musica (2006a) e desenvolvido empiricamente no Elis
Regina e a musica televisual brasileira (2006b).



novamente um outro ritornelo, e assim por diante...”
(apud Nascimento, 2001: 67). Os ritornelos criam a
base dos blocos da estrutura musical. No caso da
cancao popular,podemos entender o verso e o refrao
como dois tempos antagdnicos com ritornelos que
diferem um do outro, e cuja alternaca@o repetitiva
gera tensdes e relaxamentos de uma mdsica tonal.

A diferenca ocorre quando se utiliza outro /oop
em complementacdo ou substituicdo ao anterior.
Logo ap6s o loop de bateria ja mencionado (frames4
a 11), um plano de um baixo sendo tocado substitui a
imagem do bumbo, mas ainda se ouve o instrumento
de percussdao. A imagem visual € substituida,
enquanto a imagem sonora & complementada. Em
varios momentos dos videos do Pomplamoose,
alguns /oops e outros tipos de imagens repetitivas
sao substituidas na trilha visual mesmo que
permanecamse repetindo natrilhasonora, parte pela
dificuldade de mostrar todas as trilhas visuais num
s6 panorama (a definicdo dos videos para a web é
igual ou mais baixa que a da televisdo), parte porque
isso embora funcione para a manifestacdo sonora
da Musica, nem sempre funciona na manifestacao
visual. Por outro lado, essas imagens que somem
sdo capazes de se sobrepor as imagens em fluxo
como imagem-lembranga. Uma vez apresentadas,
somos capazes de deduzir sua funcdo estruturante
mesmo em sua auséncia. A Misica opera da mesma
forma, tanto que € por isso que tendencialmente
cancdes populares comecam e terminam com
a nota que da o tom: mesmo que ela nao seja
tocada novamente até o fim, ela define o centro de
gravidade por ter sido tocada primeiro. A diferenca
emerge da tensdo de elementos territorializados, do
lugar-comum, do ritornelo. S6 se produz diferenca
partindo da repeticdo, pois somente como memdria,
como virtualidade, que a diferenca sera capaz de
tensiona-la.

Assim, diferenca e repeticdo sdo dois vetores
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fundamentais para que se pensem com categorias
novas os videos produzidos para a web: os
VideoSongs. Se, porum lado, a repeti¢do cria habitos
tanto de composi¢ao quanto de produgao tedrica (o
videoclipe e suas teorias sao um exemplo evidente
de tal procedimento), a diferenca é o procedimento
que instabiliza tanto produgdes quanto teorias
modificando-as e as fazendo crescer em mudltiplas
semioses. As condicdes de crescimento de tais
semioses nao estdo apartadas de seus processos
de produgao. E provavel que no sistema tradicional
da indastria fonografica o VideoSong tivesse
dificuldade de expressdo, pois neste territorio
masicos e produtores de video vivem separados,
com funcdes bem especificas e separadas no tempo
e no espaco. Naweb, ao contrério, a produg@o deixa
de ser necessariamente em série e especializada:
a imagem do capitalismo da pos-historia é a das
sincronicidades que tém gerado os VideoSongs
a partir de aparelhos técnicos cujos programas
imaginam mundos por vir a partir de seus proprios
termos.

Assim o mérito do VideoSong parece estar
em ter conseguido desterritorializar a Musica no
terreno dos audiovisuais musicais; nao produzir
uma masica diferente, mas produzir diferenca na
Madsica, usando o audiovisual como um instrumento
musical capaz de imaginar Musica, de apresenta-
la teoricamente através de imagem-musica. E na
busca por um novo ritornelo que a diferenca dara
movimento ao virtual. Nessa reterritorializacdo que
o VideoSong proporciona a Misica nao ha uma
linguagem estabelecida, mas um terreno movedico,
onde a Mdsica é quem protagoniza a producdo de
sentido.
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Inddstria fonografica X novas plataformas
musicais - Transitos sonoros na era da

Internet

Phonographic industry X new music platforms - Sonorous
transits in the Internet age

Tatiana Rodrigues Lima’

RESUMO O artigo traz um breve panorama sobre alguns dos novos modelos de circulagdo musical no século XX,
pontuando os conflitos e as permanéncias experimentados pela industria fonografica no novo contexto. A participacao
das gravadoras nos transitos musicais via internet e outras plataformas digitais € confrontada com novas formas de
difus@o, promovidas por empresas oriundas de setores da comunicacao, informatica e entretenimento no comércio de
arquivos, softwares e hardwares relacionados a circulagdo musical. Observa-se ainda que os ouvintes sao cada vez
mais ativos na circulagdo musical, através de acdes nas plataformas ligadas as majors das Tls e do entretenimento,
bem como da disponibilizagdo de conteldos (audios, videos e textos) em sites colaborativos e alternativos.

PALAVRAS-CHAVE Mdsica; Internet; Indistria fonografica.

ABSTRACT This article brings an overview of some new models of XXth century music circulation, punctuating the
conflicts and permanencies experienced by the phonographic industry in the new context. It also compares the record
label’s participation in the Internet and other digital platforms used for distributing music to new ways of propagation,
promoted by originally communications, informatics and entertainment companies in the trade of files, hardware and
software devices related to music circulation. This articles observes that audience has been behaving more actively in
the music circulation process, by actions in related to majors and entertainment’s ITs and by sharing audio, video and
text contents through collaborative and alternative websites.

KEYWORDS Music; Internet; Phonographic industry.
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Introducao

Até o inicio da década de 1990, lancar musica
em suporte fisico era um dos objetivos iniciais da
maioria dos compositores e intérpretes. Os discos
eram o passaporte paraacirculacao damusicaem
radios, parao agendamento de midiasjornalisticas
e de entretenimento, para a entrada da mdsica no
ambiente doméstico dos ouvintes e resultavam na
ampliacdo dos publicos. Grava-los, no entanto,
nao era tarefa facil. Requeria, até o surgimento
da tecnologia MIDI em 1983?% acesso a estudios
analdgicos, o que demandava investimentos
muitas vezes inacessiveis a mdsicos iniciantes,
a menos que estes atendessem a expectativas
mercadoldgicas das gravadoras convencionais
ou que viabilizassem recursos para a producao
independente. Todo o esforgo resultava também
em fontes de renda: o percentual sobre as vendas
dos discos e o recebimento de direitos autorais
pelas execugdes das gravacdes nas midias, bares
e casas noturnas eram formas de sustentabilidade
de masicos contratados por gravadoras ou nao.
Em ambos os casos, o fracasso nas vendas muitas
vezes determinava o encerramento de contratos
ou mudancas significativas de proposta musical.

Na esfera do consumo, a aquisicdo de um
disco era o marco concreto da identificacdo
e vinculagcdo mais estreitas entre o ouvinte
e 0 masico. Ao comprar um disco, o ouvinte
passava da condi¢do de publico eventual a de fa
de uma obra musical. Ter a discografia de seus
compositores e intérpretes preferidos em suporte
fisico —incluindo albuns raros, gravacdes piratas,
discos que foram fracasso de vendas e outros

2 A tecnologia MIDI (Musical Instrument Digital Interface) é
um protocolo envolvendo hardware e programas (softwares)
que permite a simulacdo digital de um estldio envolvendo
gravadores multicanais, mesa de mixagem e processadores de
sinais. 0 MIDI possibilitou a conexdo em rede entre baterias
eletronicas, samplers, sintetizadores digitais e computadores
(THEBERGE, 2006, p.36).

itens menos comuns — era referéncia de status
para o fa. Conferia-lhe prestigio de colecionador
5. Para o musico, as vendas representavam um
respaldo para o prosseguimento da carreira.

Principal intermediaria nessa passagem, a
indastria fonografica conquistou papel central na
culturamusical, durante o século XX. 0 setor surgiu
a partir de empresas especializadas na técnica de
captacao e fixacao sonora, fabricacdo de discos e
de artefatos de reproducao, que passaram a atuar
também na edi¢do e comercializagcdao do material
gravado, principalmente a mdsica. Em meados do
seculo XX, as empresas organizaram-se em duas
grandes frentes: uma voltada para a producao, o
departamento de artistas e repertorio (A&R); outra
voltada para a comercializag@o, o departamento
de marketing, dedicado as estratégias de venda
do produto acabado, planejando, inclusive, sua
divulgacdo em diversas janelas midiaticas (FRITH
et al., 2006; NEGUS, 2005). Concomitantemente, a
indastria fonografica ampliou o alcance dos seus
produtos e também sua estrutura para além das
fronteiras nacionais. A partir dos anos 1980, a
“onipresenca” das grandes gravadoras abrangia
até as producdes independentes. Pequenos
selos associavam-se as empresas maiores para
viabilizar a logistica de distribuicdo de produtos
ao varejo e a arrecadacao do valor das vendas
— relagdo muitas vezes marcada por conflitos e
insatisfacdes. Mas,nadécadaseguinte,aindlstria
fonografica ndo se ocupou mais detidamente
com uma reestruturacdao que incluisse em seus
negocios a crescente circulacdo mundial da
masica via internet, com a popularizagdo do

30 colecionismo musical fomentava (e ainda fomenta) todo um
circuito que abrange lojas de produtos usados e sebos, feiras,
exposicdes e trocas de correspondéncias. Incorporou também
o uso de plataformas da internet.



formato MP3* e do download gratuito. Por conta
desse e de outros fatores discutidos adiante, a
hegemonia das gravadoras vem sendo abalada.

Atualmente, ouvintes tornam puablica a sua
condi¢do de fa de um mausico utilizando sites de
relacionamento disponiveis na web, interagem
com seu musico preferido trocando comentarios
em paginas oficiais, ou no microblog Twitter,
participando de chats e foruns. Além disso, criam
suas proprias paginas e perfis para expressar gostos
e opinides e disponibilizar faixas de audio e videos
musicais de sua preferéncia. Esses nos na rede
mundial de computadores, que reduzem a distancia
entre musico e audiéncia, podem ser denominados
“plataformas™® de circulagao.

Nas plataformas digitais, os acessos as paginas
(page views) e o nimero de downloads de cangdes
viraram referéncias de popularidade paralelas aos
rankings de vendagens de discos e chegam a ser
pardmetros para a remuneracdo de musicos em
sites como a Trama Virtual. Um grande namero de
acessos a um video disponibilizado no Youtube ou
em um perfil musical no MySpace é o suficiente
para agendar a midia. Compositores e intérpretes

40 1S0-MPEG Audio Layer 3, popularizado como MP3, sucedeu
os sistemas de compressdo MPEG-1 Layer 1 e o MPEG-1 Layer
2, e comecou a ser utilizado em 1992 para a gravacgdo de dudios
em CD-Rom, migrando depois para a internet. 0 formato MP3
elimina frequéncias para compactar os arquivos, 0 que suscita
polémicas acerca da sua fidelidade ao audio original, mas,
como os principais dados sdo preservados, o formato tornou-
se bastante popular. “Em um CD convencional, por exemplo,
uma masica de 5 minutos ocupa em torno de 50 megabytes [...].
Convertida para MP3, porém, a mesma masica diminui para 5
megabytes” e sua transmissdo “via banda larga, satélite ou
ondas de radio leva alguns segundos” (SANTINI, 2006, p.78).

5 Adoto o termo em consondncia com seu uso corrente
em estudos ligados a mdsica e a cibercultura como os de
Adriana Amaral, que opta pela denominagdo, “por seu uso
relacionado a web e sua multiplicidade de servigos; por
seu sentido computacional relacionado ao software e aos
sistemas operacionais [..] e principalmente pela carga
simbdlica como metafora relacionada aos meios de transporte
e de comunicacédo [...] como local onde ha oportunidade de
expressao de ideias, performances e discursos” (AMARAL,
2009, p.156).
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podem alcangar popularidade divulgando e

comercializando sua produgcdo independente
através da rede e obter mais éxito de publico nas
apresentagdes ao vivo, sustentando a manutengao
da carreira, antes mesmo de lancarem o primeiro
disco. Muitas vezes, o langcamento de um CD,
independente ou por uma grande gravadora, passa
a ser consequéncia de uma visibilidade previamente
obtida em que estdo envolvidas plataformas digitais
da internet, 0 que mostra uma coexisténcia tensiva
do formato diante das novas praticas da cultura

musical contemporanea.

Circulacao musical: permanéncias X novos atores
culturais

Algumas das permanéncias e transformagdes
culturais relacionadas a musica sdo o foco deste
artigo, que objetivatantodiscutiraspectosrelevantes
da cultura musical intermediada pelos veiculos
de comunicacdo quanto apontar perspectivas a
ela associadas. Ndo se pretende abarcar todos
os fatos e eventos, apenas pontuar momentos que
sdo significativos para a compreensao dos temas
recentes. A compreensdo do impacto de certas
midias na cultura musical, no entanto, ndo pode ser
reduzida a meras relagdes de causas (advento de
uma tecnologia) e efeitos (usos da tecnologia), pois
demandaumareflexdo sobre asvaloragdes, disputas
e conflitos que permeiam a produgao cultural. Paul
Théberge observa que é preciso compreender a
tecnologia como

algo além de uma colecdo aleatéria de
instrumentos, de aparelhos para gravar e
reproduzir o som. A tecnologia é também
um ambiente no qual experimentamos e
pensamos a masica. E um conjunto de praticas
que adotamos na hora de produzir e escutar
0s sons musicais. [...] os artefatos eletronicos
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que se utiliza para produzir, distribuir e
experimentar a mdsica contemporanea
nao sdo simplesmente os ‘meios’ técnicos
através dos quais experimentamos a mdsica.
A tecnologia se converteu em um ‘modo’ de
producdo e consumo musicais.® (THEBERGE,

2006, p. 25, tradugao nossa).

E possivel falar de uma industria fonografica
em plataformas digitais e certamente as majors’
vém tentando ocupar esses espagos. Mas ha uma
producdo mais proxima do artesanal presente
nas mesmas plataformas, que concorre de igual
para igual com o modelo industrial, pois pode ser
consumida/reapropriada em escala massiva.

A nova crise no ambito das gravadoras, com
a reducdo nos lucros gerados diretamente pela
venda de albuns e direitos autorais, ndo implica
em uma redugdo ou crise no consumo de mdsica.
Com a progressiva viabilidade de transporte de
equipamentos e estruturas de shows em turnés, os
espetaculos ao vivo passaram a mobilizar pablicos
cada vez maiores. Novas formas de escuta, como
as trilhas de jogos, aparelhos de telefonia celular,
radios virtuais e sites (oficiais ou nao), dentre
outros meios, vém tornando a mdsica cada vez mais
presente. Conforme sugere Chris Anderson,

6 algo mas que una coleccién aleatoria de instrumentos, de
artilugios para grabar y reproducir el sonido. La tecnologia
es también un ambiente en el que experimentamos y pensa-
mos la musica. Es un conjuto de practicas que adoptamos a
la hora de producir y escuchar los sonidos musicales. [...] los
artefactos electrénicos que se utilizan para producir, distribuir
y experimentar la midsica contemporanea no son simplemente
los ‘medios’ técnicos a través de los cuales experimentamos
la misica. La tecnologia se ha convertido en un ‘modo’ de pro-
duccién musical y consumo.

7 0 termo major (maior ou principal, em inglés) é comumente
utilizado pela critica musical para se referir as gravadoras
transnacionais com bragos corporativos em outros ramos
da industria da comunicacdo e do entretenimento, como
cinema, televisdo aberta e a cabo, internet, fabricacdo de
equipamentos. Podem-se citar como majors da atualidade as
gravadoras Universal, Sony-BMG, EMI e Warner.

era uma vez uma época em que s0 havia uma
maneira de comprar misica: os CDs completos
(os singles vendiam pouco e os artistas nem
os ofereciam). Agora, pense nas escolhas
disponiveis on-line; album, faixa individual,
toque de telefone, amostra gratis de trinta
segundos, video de musica, remix, amostras
de remix de terceiros, por meio de streaming
ou baixas, tudo em qualquer quantidade de
formatos e amostras. (ANDERSON, 2006,
p.218).

Nesse contexto de profusdo das opcdes de
escuta, Michel Nicolau Netto constata que

as gravadoras e o desenvolvimento
tecnologico, no caso da mdsica, ndao mais
pertencem a campos coincidentes, ou seja,
a tecnologia ndo € mais apenas um meio de
desenvolvimento da inddstria fonografica,
mas também um espacgo autdbnomo, capaz de

gerar conflitos. (NICOLAU NETTO, 2009, p.135).

Embora a industria fonografica esteja presente
na internet e outras plataformas digitais, divulgando
seus contratados, disponibilizando gravacdes e
fomentando a interagdo com os fas, esse setor ja
nao é mais o unico intermediario entre o masico e
0 publico. Tampouco o modelo de negoécio em que
as gravadoras se ancoraram desde as primeiras
atividades, a venda de gravagcdes em suporte
fisico no formato cultural de album e a venda
de aparelhos de reproducdo das gravacdes, é
monopo6lio da inddstria fonografica. 0 que se vé
sao conglomerados das comunicagdes, tecnologia
e entretenimento dominando os canais por onde
circula a masica, criando novos aparelhos e novos
modelos para o negocio, como fez a fabricante de
computadores Apple.



Em 2003, esta empresa criou o /Tunes, uma
loja virtual de venda de musica em formato
MP3 pela Internet, e convenceu as cinco
grandes gravadoras mundiais de entdo
(Warner, Universal, Sony, EMI e BMG) a
disponibilizarem seus fonogramas para esse
tipo de comercializagdo. Através dessa loja
virtual, acessada via Internet, o consumidor
podia encontrar uma grande variedade de
masica[...] e comprar apenas aquelas que lhes
interessam; portanto, ndo necessariamente
um album inteiro. O valor pago pela musica,
algo em torno de um doélar, entdo era dividido
entre o proprio /Tunes e os detentores dos
direitos autorais e fonomecanicos (além de
outros intermediarios que surgiram, como
os chamados agregadores de conteldo).
[...] As gravadoras se cercaram de outra

sistema de
DRM  (Digital
Marketing Management) que garantia que a

seguranca: instituiram um

gerenciamento, chamado
musica ‘baixada’ nao fosse copiada para outro
suporte. (NICOLAU NETTO, 2009, p.135-6).

A Applelangouinclusive umartefatode reprodugao
para os produtos comercializados em sua loja virtual,
0 iPod, um tocador de MP3 portatil e digital de uso
semelhante aos antigos walkman e discman, porém
com capacidade de armazenamento bem superior
aos equipamentos anteriores. A depender do modelo,
é possivel acumular até 30 mil midsicas em um /Pod.
Mas as vendas de arquivos musicais estao longe de
ser a principal fonte de renda da Apple. Conforme
levantamento de Chris Anderson, “em principios de
2006, a Apple ja havia vendido 42 milhdes de iPods
e 1 bilhdo de faixas musicais pelo /Tunes, média de
24 faixas por aparelho, ou menos que o equivalente
a dois CDs” (ANDERSON, 2006, p.174). Vale notar
que a loja da Apple s6 comercializa misica entre
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consumidores cujo cartdo de crédito tenha endereco
em 21 paises®, os demais usuarios do /Pod em outras
partes do mundo escutam, através do tocador, faixas
baixadas gratuitamente ou adquiridas em outras
plataformas.

Somente a partir do /Tunes, as vendas de mUsica
na internet passaram a ser contabilizadas pela
industria fonogréfica. Na esteira do /Pod, surgiram
outros tocadores portateis e lojas de arquivos
musicais. A venda legal de mdsica por assinatura foi
outra vertente decorrente da digitalizacdo da cadeia
musical, constituindo-se em um modelo baseado
na “cobranca de mensalidade fixa que déa direito ao
assinante ‘baixar’ o nimero de musicas que desejar
— a partir de uma loja virtual contratada”. O sistema,
adotado pelo Napster ao voltar a legalidade, por
exemplo, da direitos @ mdsica por um periodo pré-
definido “(um més geralmente) sendo ‘autodestruidas’
a partir do momento em que nao mais se pague a
mensalidade” (NICOLAU NETTO, 2009, p.137).

Outras iniciativas permitem a aquisi¢cdo de musica
sem DRM, ou seja, uma vez compradas, as faixas
podem ser replicadas pelos usuarios. “0 grande
exemplo dessas lojas é a eMusic, empresa norte-
americana que oferece os catalogos apenas das
gravadoras independentes” (NICOLAU NETTO, 2009,
p.137). A maior aceitacao desse tipo de arquivo fez
com que a major EMI dispensasse o DRM das faixas
de seu catalogo disponiveis no iTunes, em abril de
2007, uma atitude que, segundo Nicolau Netto, pode
ser sequida por suas concorrentes.

Nao obstante o incremento das vendas de faixas
isoladas ocasionado por plataformas como as
citadas, a demanda social por mdsica gratuita ainda
é o principal empecilho para os negoécios digitais.
Sites que oferecem uso livre de arquivos musicais
8 Alemanha, Australia, Austria, Bélgica, Canadé, Dinamarca,
Espanha, Estados Unidos, Finlandia, Franca, Grécia, Irlanda,

Italia, Japao, Luxemburgo, Noruega, Paises Baixos, Portugal,
Reino Unido, Suécia e Suica.
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proliferam, com seus usuarios disponibilizando suas
masicas preferidas sem cobranca de direitos, ou
masicas que eles mesmos produzem. A acdo dos
ouvintes como disponibilizadores e produtores da
mdsica e conteudos audiovisuais agregados a elas
fazem o sucesso do MySpace, do Youtube e da web-
radio Lastfm, plataformas que, por sua vez, estdao
nas maos de conglomerados de comunicacao e que
oferecem grandes rendimentos a seus proprietarios, a
partir da veiculacao de publicidade em suas péginas.

Conforme Bernard Miege, dois modelos de lucro
consolidaram-se na intermediacdo de produtos
culturais: comercializagdo de produtos fisicos,
“modelo editorial (funcionando para a edicdo de
livros, de discos, e mesmo para o cinema) e modelo
de flot (funcionando para o radio e para a televisao
de massa)” (MIEGE, 2007, p.47), financiado pela renda
obtida com publicidade e/ou patrocinio. O segundo
modelo, implantado inicialmente na radiodifusao
comercial e que migrou para a TV, tornava o
programador um ator fundamental para o contato
entre produto e publico. Mas, se nas plataformas
digitais como o MySpace, Youtube e Lastfm, o modelo
de flot é a principal fonte de renda®, do ponto de vista
dopoderde decisdo quantoao contetido veiculado, no
entanto, as plataformas digitais permitem que todos
publiquem o conte(ido para todos. O programador das
midias de massa em flot da lugar ao préprio masico
ou ouvinte, que cria perfis, radios e sites nos quais faz
upload de arquivos de audio.

Nao se pode esquecer que, por mais que acdes
judiciais barrem a circulagdo n@do-autorizada
de fonogramas nas redes P2P, ha sempre novas
fontes do arquivo sendo disponibilizadas. A opcgao
pela compra ou nao de uma faixa ou album em
plataformas digitais envolve opcdes de ordem ética,

9 “Uma das primeiras empresas a iniciar esse tipo de acgéo
foi a SpiralFrog, que ja tem acordo de licenca para a venda
financiada por andncios de musicas do catalogo da Universal
e EMI”. (NICOLAU NETTQ, 2009, p.141).

abrangendo a forma como o compositor, executor e
0 género musical sao valorados pelas comunidades
musicais. Reflexdes ideoldgicas, visdes criticas
quanto a parcela da remuneracao que chega de fato
ao musico e aquela que é retida pelos intermediarios
da industria fonografica, bem como argumentos
envolvendo o livre acesso aos bens culturais, fazem
parte dos debates presentes na cultura musical
contemporénea, influenciando nas decisdes dos
ouvintes.

Também vale considerar que a ado¢do do DRM
nos arquivos legais, impedindo sua utilizacdo em
mais de uma plataforma, é uma estratégia totalmente
contraria a cultura musical. Tomando a perspectiva
historica, percebe-se que os primeiros artefatos de
gravacao de audio surgiram tanto com o objetivo
de registrar a voz e misica de amadores quanto de
gravar a masica dos astros de entdo. O advento da
fita cassete reforgou, entre os ouvintes, a cultura da
montagem de coletdneas pessoais, de reproducao
de albuns e de outros usos e customizagbes do
fonograma, além de reafirmar a possibilidade de
gravacgdes de dudios caseiros. Com a digitalizacao,
o barateamento dos equipamentos de gravacdo, 0s
gravadores de CD e DVD domésticos e a venda de
midias gravaveis CDR e DVDR deram continuidade
a pratica cultural dos ouvintes de subverter a ordem
previamente estabelecida na discografia de seus
musicos preferidos, com a montagem de coletaneas
seguindo critérios pessoais. Hoje é possivel baixar
gravacOes abertas, ou seja, que permitem a
interferéncia do “consumidor” na configuracdo da
mixagem. Como observa Simone Pereira de S3,

se, no primeiro momento da histéria da
reproducgao sonora, o desafio das maquinas de
audicado era o de uma certa definicdo sonora
que fosse convincentemente comparavel a
fonte original; a demanda para nossos artefatos



de escuta é a de permitirem todo o tipo de
intervenc@o do usuério no sentido ndo so6 de
customizar suas escolhas — acondicionando
suas musicas favoritas no celular; escolhendo
0 ringtone; mas de produzir o seu proprio
acervo sonoro através de bricolagens sonoras
que podem combinar de maneira inusitada
producgdes pessoais e sons preexistentes. (SA,
2004, p.16).

Nessa perspectiva, é possivel identificar, no
consumo de musica via dispositivos digitais, praticas
que ja faziam parte da cultura musical antes do
surgimento da gravacdo e reprodugdo magnética.
Dificilmente a inddstria fonografica vai demover o
ouvinte do desejo pela manipulagdo e reapropriagao
da muasica gravada. O DRM aparece como um
empecilho a mais para a compra de musica legal,
em um contexto no qual o contato com a musica
gratuitamente s6 vem se acentuando desde o
radio, a TV e incluindo todas as situagdes em que
as gravacdes fazem parte da paisagem sonora de
ambientes nos quais ndo sao os ouvintes, mas outros
agentes que custeiam o acesso aos fonogramas.

0O resultado dessa trajetdoria de miltiplas
ofertas e usos da mdsica gravada é, sem ddvida,
desfavoravel a industria fonografica. Segundo o
Relatério Mdsica Digital 2011, da IFPI (/nternational
Federation of the Phonographic Industry), com
dados e avaliacdes referentes ao ano de 2010,
“canais digitais representam agora cerca de 29 %
das receitas globais das gravadoras, acima de 25
% em 2009. Em 2010, o setor global da musica digital
atingiu um valor estimado em $ 4,6 bilhdes, cresceu
6% em relagdo 2009"™. Apesar do crescimento das

10 Digital channels now account for an estimated 29 per cent of
overall recorded music revenues, up from 25 per cent in 2009.
In 2010, the global digital music sector was worth an estimated
USS$ 4.6 billion, up six per cent on 2009. Disponivel em: <http://
www.ifpi.org/content/library/DMR2011.pdf>.  Acesso  em:
30/01/2011.
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receitas da industria com a venda de mdsica on-line
nos ultimos seis anos, 0 mesmo documento expde
que, de um modo geral, houve uma sensivel queda na
arrecadacao do setor.

Apesar do aumento em mais de 1.000% no
mercado de musica digital global de 2004-2010
para um valor estimado de EUA $ 4,6 bilhdes,
as receitas da musica gravada diminuiram
31% sobre o mesmo periodo. [..] Em face da
pirataria, mesmo a estratégia mais gradual
de licenciamento de centenas de servigos de
masica digital tem sido incapaz de impedir a
diminuicdo constante do mercado da musica
legal em geral."

A propria IFPI estima ainda que “as vendas de
musica digital seriam 131% maiores na auséncia
de pirataria”’2. Diante desse quadro, o modelo de
remuneracdo mediante a exibicdo de publicidade
nas plataformas é sem ddvida mais aceito entre
os ouvintes. Entretanto as principais empresas
a faturarem com o flot ndo sdo pertencentes as
gravadoras, embora facam acordos com elas.

[...] a Sony/BMG e a Universal ja assinaram
um acordo com o Youtube para liberacao de
seus catalogos em troca de uma porcentagem
sobre as rendas advindas da publicidade,
baseadas no numero de acesso a cada
masica. Qutros sites, como a Lastfm, também
pagam uma porcentagem baseada no nimero

11 The overall impact of digital piracy has been to contribute
substantially to the dramatic erosion in industry revenues in
recent years. Despite the surge by more than 1000 per cent in
the digital music market from 2004 to 2010 to an estimated value
of US$4.6 billion, global recorded music revenues declined by
31 per cent over the same period. [...] In the face of piracy, even
the most progressive strategy of licensing hundreds of digital
music services has been unable to prevent the steady decline
in the overall legitimate music market. Id.

12 Digital music sales would be 131 per cent higher in the
absence of piracy. |bid.
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de acessos para os detentores de direitos
autorais. (NICOLAU NETTQ, 2009, p.141).

Se o (nico elo da cadeia musical em suporte fisico
nao dominado pelas gravadoras até finais do século
XX era o comércio de varejo, também as plataformas
virtuais em que mais se consome musica — e onde
mais se lucra com a misica — ndao pertencem a
indastria fonografica, mas as corporacoes ligadas
aos setores da comunicacao e do entretenimento. Ja
sao lugares-comuns as narrativas sobre estudantes,
programadores e desenvolvedores de sites que
fizeram fortuna vendendo suas criacdes a grandes
empresas, que por sua vez, fizeram negocios
lucrativos. O Youtube “foi comprado em 2006 pela
Google em uma transacdo de US$ 1,65 bilhdo. No
dia seguinte, as agdes do Google valorizaram 2%"
(NICOLAU NETTO, 2009, p.139-140) e, em um ano,
somente o Youtube ja valia US$4,9 bilhdes. 0 MySpace
também foi uma criagcao de jovens programadores e
atualmente pertence a major da comunicacao News
Corporation, dona da Fox e da DirecTV. Foi vendido
em 2005 por US$ 580 milhdes e em 2007 j& valia
US$ 12 bilhdes (YUDICE, 2007, p.53). Uma excecdo
a esse novo panorama foi a compra da Lastfm pela
gravadora CBS, em 2007, um negdcio da ordem de
US$ 280 milhdes (NICOLAU NETTO, 2009, p.140).

Excecdes a parte, é fato que, embora a industria
fonografica realize acordos para legalizar e
ser remunerada pela muasica veiculada nestas
plataformas, ela ndo detém mais o controle indireto do
varejo como ocorria quando dominavam a logistica de
distribuicdo de dudio em suporte fisico, determinando,
no atacado, o que chegaria as prateleiras das lojas.
Hoje, a tensdo entre as novas possibilidades de
producdo e circulacdo de mdsica e os meios de
difusdo tradicionais (distribuidoras e lojas de CDs,
radiodifusdo, imprensa, MTV dentre outros) resulta
em disputas e acordos nos quais o poder decisdrio

das gravadoras é contrabalancado pelos interesses
de outras empresas de comunicacao, tecnologia da
informacao e de atores variados da cultura musical.

Até mesmo o peso das grandes gravadoras
na distribuicdo da mdsica para o comércio fisico
é relativizado com as novas possibilidades que a
circulacao on-line trouxe ao varejo. A variedade de
titulos em forma de CDs, vinis e arquivos virtuais
ofertada nas lojas on-line & bastante superior a
capacidade de armazenagem dos estoques fisicos
das lojas convencionais. O custo de armazenamento
e de funcionamento de uma loja fisica € também muito
maior do que o de uma loja virtual, cujo investimento
estd basicamente na aquisicdo e manutencdo de
softwares e servidores capazes de atender bem
a demanda e de hospedar um grande nimero de
arquivos. Em todo o mundo, o setor de vendas fisicas
minguou, com fechamento expressivo de pontos
de vendas especializados. Apenas alguns lojistas
que disponibilizam CDs e vinis de pequenos selos
independentes, em pontos de venda considerados
alternativos ou cults — e por isso, valorizados
entre comunidades musicais especificas — ainda
sobrevivem, ao lado dos setores de discos vinculados
a magazines de produtos variados ou a livrarias, os
quais nao dependem apenas da receita com musica.

Aslojas on-line, vale lembrar, s@o beneficiadas por
um trabalho gratuito realizado pelos consumidores
de musica: ao realizar a compra, 0 ouvinte ajuda o
site a “mapear” suas preferéncias e associa-las
as de outros clientes, alimentando gratuitamente
0 banco de dados dos sistemas de recomendacgao
das plataformas, alem de pagar pelos produtos
comprados. Como observa George Yudice, “os
servidores, 0s portais e outros negocios que operam
na internet se aproveitam de toda essa atividade que,
segundo alguns estudiosos, € trabalho expropriado”
(YUDICE, 2007, p.53). Ao elogiar os sistemas de
recomendacdo e filtros colaborativos disponiveis



nas lojas on-line, no livro A Cauda Longa (2006), Chris
Anderson na@o considerou a contribuicdo gratuita
dos usuarios desses sistemas, que por sua vez, pode
ser utilizado como mais um argumento em favor da
gratuidade da aquisicdo da musica e/ou como reforgo
para a adogdo dos modelos de flot.

Em plataformas como o MySpace e Youtube,
em paralelo a presenca dos produtos da industria
fonografica, grande parte do banco de dados
producdes
disponibilizadas de forma gratuita pelos masicos. Eles

se constitui de independentes
alimentam a plataforma com gravagdes, imagens
e textos e a busca por esses conteldos é que faz
com que o site atraia publicidade. “Os usuérios sao
0s que mais geram contetdos na internet. Segundo
a empresa de consultoria IDC, ‘sdo os responsaveis
por 70% dos contetdos gerados em 2006’, e se espera
que essa cifra aumente” (YUDICE, 2007, p.71).

Embora o somatorio das buscas por produtos indie
supere a grande procura por produtos mainstreamno
mundo on-line, como observou Anderson (2006), para
que um musico obtenha destaque nessas plataformas
é preciso, entretanto, investimentos financeiros em
publicidade convencional ou uma divulgacao viral
que resulte em aumento de acessos (page views).
Em ambos os casos, os misicos tém um “lucro”
indireto com a divulgacgao dos seus trabalhos nessas
plataformas virtuais, os fas agregam prestigio aos
seus perfis ao disponiblizarem links para gravacoes
e imagens raras, mas o retorno financeiro é quase
sempre mais expressivo para 0s proprietarios das
plataformas.

Muitos produtos voltados ao consumo em larga
escalasurgemtotalmente 8 margemdaintermediac@o
de grandes empresas, viabilizados de forma
independente gracas ao barateamento dos meios
de producdo e circulagdo. No Brasil, sdo exemplos
disso os géneros produzidos em estudios caseiros,
a baixo custo, gestados em locais mais distantes
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do eixo econdmico Sao Paulo/Rio de Janeiro, como
o tecnobrega no Para™ e o arrocha na Bahia™, que
souberam tirar partido até mesmo da pirataria fisica
como forma de divulgagdo, angariando publico para
as performances ao vivo. Qutros, claramente voltados
para o consumo de nicho, tém mais oportunidades de
autossustentacdo mediante a circulagc@o nas redes
telematicas e, algumas vezes, musicas de nicho
atingem patamares de circulagdo massivos. Mas se
um produto gravado de forma independente nao se
opde, a priori, aos padroes estéticos massivos e ao
consumo em larga escala, também as gravadoras
se valem da digitalizag@o para testar langamentos,
baratear seus custos, promover contratados em
acdes de marketing digital e vender tanto albuns
fisicos quanto albuns e singles virtuais. Ou seja, as
fronteiras entre o underground e o mainstream’
sao cada vez mais provisorias, permeaveis e

13 Vide Tecnobrega: o Para reinventando o negécio da misica
(CASTRO; LEMOS, 2008).

14 “0 Arrocha é um ritmo musical originrio da Bahia [...]
proveniente da seresta, influenciado pela misica brega e o
estilo roméntico, com modificacdes que o tornaram, segundo
seus adeptos, mais sensual. Estilo musical originario da Bahia,
nasceu no Distrito de Caroba na cidade de Candeias. Ndo é
necessario ser tocado por uma banda completa. Normalmente
sdo usados: um teclado arranjador, um saxofone e uma
guitarra”. Fonte: Portal do Arrocha. Disponivel em: <http://
www.portaldoarrocha.com.br/pg/table/ historia.asp>. Acesso
em: 08/03/2011.

15 A compreensdo do termo underground implica tanto
em aspectos plasticos quanto ideoldgicos e fica clara em
oposicdo ao termo mainstream, pois se tratam de duas
qualificacBes bastante utilizadas pela critica musical. “Os
produtos do mainstream se pautam, em termos estéticos,
pela redundéncia; pela repeticdo de formulas consagradas,
acrescidas de pequenas doses de informacdo, o minimo
suficiente para que o consumidor possa distinguir, por exemplo,
um &lbum recente do anterior. A configuracdo de arranjos,
timbres e temas privilegia op¢des comprovadamente aceitas
pelo grande pablico, o que torna este tipo de misica bastante
atrelada a gramatica de producdo preestabelecida e pouco
propensa a expandir as fronteiras dessas convengdes” (LIMA,
2007, mimeo). “Um produto underground é quase sempre
definido como ‘obra auténtica’, ‘longe do esquemao’, ‘produto
nao comercial” (CARDOSO FILHO; JANOTTI JR., 2006, mimeo).
“Esta parcela da musica popular massiva dispde de certa
liberdade para tensionar os limites das convengdes musicais
vigentes” (LIMA, 2007, mimeo).
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requerem ateng@o antes de qualquer generalizacao,
levando em conta ndo s as facilidades técnicas da
digitalizagdo, mas como elas se materializam nos
produtos, em sua circulagao e na cultura musical.

Nasplataformasdigitaisde circulagdo, ointeresse
do ouvinte pela novidade, que impulsionava a venda
de gravacdes mais recentes em suportes fisicos,
deu lugar a (re)descoberta de velhas gravacaes,
um movimento acentuado em meados da década de
2000.

Novarejotradicional,oslangamentos de novos
albuns respondiam por 63% das vendas em
2005; o resto eram alguns albuns de catalogos
mais antigos, de acordo com a Nielsen
SoundScan. On-line, essa porcentagem € o
oposto: as novas musicas abrangem cerca de
um terco das vendas, enquanto as mdsicas
mais antigas respondem por dois tercos.
(ANDERSON, 2006, p.129).

Ndo é seguro projetar a permanéncia desses
percentuais de busca por audios antigos on-line,
uma vez que € possivel que parte dos ouvintes
esteja remontando, em formato digital, as colecdes
que possuiam em suporte fisico. Mas trata-se de
um dado que demonstra uma das transformagodes
geradas pela circulacdo digital. Por outro lado, a
circulacdo digital permite aos ouvintes “descobrir”
antigas gravacdes antes quase inacessiveis por
terem sido realizadas fora do ambito das grandes
gravadoras ou porque, quando lancadas pelas
majors,nao obtiveram sucesso e sairam de catalogo.

Os discursos otimistas quanto a diversidade
musical disponibilizadanarede, entretanto, precisam
ser relativizados. Se a mdusica independente
encontrou na digitalizacdo uma forma de divulgagao
bem mais eficiente do que quando circulava em
formato fisico, esses produtos nao sdo de antemao

candidatos a hit. 0 que motiva o interesse das
plataformas em disponibilizarem musicas nao tao
populares, conforme Anderson, € que “como o0s
nao-hits sao tdo numerosos, suas vendas, embora
pequenas para cada faixa, rapidamente atingem
volumes consideraveis” (ANDERSON, 2006, p.19).
E a partir desses dados que o autor sustenta sua
“teoria de cauda longa”, argumentando que a soma
das vendas pontuais de nao-hits supera as marcas
atingidas pelos sucessos massivos.

Se 0 mercado de hits equipara-se com o de nao-
hits, conforme Anderson, os maiores beneficiados
com isso sdo mais uma vez as plataformas on-
line, que podem ter uma oferta de arquivos digitais
teoricamente infinita, e 0s ouvintes, que ganham
mais opcdes de escolha. Mas o produtor de
masica independente, embora beneficiado pelas
alternativas de divulgacdo e comercializagado do seu
trabalho, continua dependendo do sucesso amplo
para ter um lucro consideravel.

Nesse cenario, as gravadoras continuam
dominando as estatisticas de hitsdigitais. Ao analisar
as b0 masicas mais vendidas pelo iTunes no mercado
dos EUA, em 18 de outubro de 2008, Nicolau Netto
constatou que “apenas dez eram de gravadoras
independentes, ou seja, 20%, concentrando as
majors (Sony/BMG, Warner, Universal e EMI) 80%
do mercado” (NICOLAU NETTO, 2009, P.150), além
do que entre as dez independentes a figurarem na
lista, duas das cangdes eram vinculadas ao selo Big
Machine Records, distribuido pela Universal Music
Group (UMG).

Isso ndo impede uma queda geral nas atividades
intermediadas pela indidstria fonografica e na
remuneragdo da musica em termos gerais. 0
balango da IFPI relativo ao ano de 2009 apontou
que “para além da indastria fonografica, o setor
musical como um todo — o que inclui publicidade
em radio e realizacdo de shows, por exemplo —teve



uma queda de 8%, com um faturamento estimado
em 140 bilhdes de ddlares. O crescimento da renda
com a mdsica ao vivo foi de 4%. Essa cifra tem caido
significativamente nos ultimos trés anos”'. Ja no
relatorio referente a 2010, a IFPI constata que “o
total de vendas das 50 maiores turnés do mundo
caiu 12% em 2010 para 2,93 bilhdes dolares EUA,
segundo a Pollstar”".

Vale considerar que essa queda sofre influéncia
também da crise econdmica nos paises ricos, ja que,
“Estados Unidos e Japao respondem por 80% do
declinio geral do mercado [... e] descontados esses
dois mercados, a queda global no faturamento foi de
apenas 3,2%."

A crise econémica que atingiu drasticamente
as economias centrais em 2009 e 2010 impede uma
projecdo quanto a perspectivas do comércio oficial
da mdsica, mas é fato que, sob a 6tica da industria,
“95% do mercado digital é ilegal”™.

Consideracoes finais

Alguns aspectos podem ser elencados a titulo
de conclusdes sobre o atual panorama: 1) a
digitalizacdo de toda a cadeia musical ocasionou
uma maior oferta de produtos, incrementada
inclusive pelas facilidades que a digitalizag@o
trouxe aos produtores independentes; 2) essa
facilidade nao implica necessariamente em uma
relacdo igualitaria na difusdo de produtos musicais

16 Dados disponiveis em <http://musica.uol.com.br/ultnot/
reuters/2010/04/28/industria-fonografica-encolhe-7-em-2009.
jhtm>. Acesso em: 29/1/2011.

17 Total box office sales of the world’s top 50 tours fell by
12 per cent in 2010 to US$2.93 billion, according to Pollstar.
Disponivel em: <http://www.ifpi.org/content/library/DMR2011.
pdf>. Acesso em 30/01/2011.

18 Dados disponiveis em <http://musica.uol.com.br/ultnot/
reuters/2010/04/28/industria-fonografica-encolhe-7-em-2009.
jhtm>. Acesso em: 29/1/2011.

19 Dados disponiveis em <http://musica.uol.com.br/ultnot/
reuters/2010/06/21/industria-musical-precisa-de-recovery-de-
eminem.jhtm>. Acesso em: 29/1/2011.
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entre atores independentes e grandes empresas; 3)
as majors de setores de comunicacao, informética
e entretenimento concorrem com — e superam —
as gravadoras no comeércio de arquivos, softwares
e hardwares relacionados a circulagdo musical,
adquirindo, inclusive, plataformas lucrativas criadas
por empreendedores independentes; 4) os ouvintes
sdo cada vez mais ativos na cultura musical, através
de suas agOes nas plataformas ligadas as majors
das TlIs e do entretenimento e da disponibilizagao
de contelidos (4udios, videos e textos) em sites
colaborativos e alternativos; sua demanda por
mdsica gratuita ndo é atendida pela inddstria
fonografica, constituindo-se um dos principais
fatores da queda de receitas desse setor.

Esse comecgo do século XXI é marcado por uma
instabilidade econdmica mundial de ordem mais
ampla do que o @mbito da cultura musical. Ademais,
0 acesso a rede mundial de computadores ainda
esta bastante aquém da demanda global. Um estudo
da Internet Worl Stats indica que até 30 de junho
de 2010 apenas 28,7% da populagdo mundial tinha
acesso a internet®. Por hora parece mais seguro
do que fazer afirmacdes totalizantes, refletir sobre
alguns casos significativos para as transformacoes
na culturamusical, que, talvez, em um futuro de maior
democratizacdo digital, sirvam como documentos
para compreender as transformacdes por que passa
a musica no inicio dessa nova era.

20 Disponivel em: <http://www.internetworldstats.com/stats.
htm> Acesso em: 01/02/2010.
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Sonoridade - elemento integrante da
linguagem e cultura radiofonica
Loudness - integral part of language and culture radio

Graziela Bianchi'

RESUMO A participacao da sonoridade na constituicao da linguagem e cultura radiofonica é abordada nesse artigo.
0 pensamento aqui desenvolvido é parte de uma pesquisa mais abrangente, que relacionou a trajetoria de escuta
radiofonica, comtodos os seus elementos constituintes, a partir da escuta de ouvintes hoje idosos, que acompanharam
o desenvolvimento do radio desde seus primérdios. Pretende-se aqui, de um ponto de vista tedrico, relacionar e refletir
sobre alguns dos elementos que estruturam a sonoridade do radio.

PALAVRAS-CHAVE Sonoridade; Radio; Cultura Radiofonica.

ABSTRACT The participation of the sounds in the constitution of language and culture radio is approached in this
article. The thought here developed is part of a larger study that linked the trend of listening to radio, with all its
elements involved, from listening to older listeners today, which followed the development of radio since its inception.
It is intended here, a theoretical point of view, relate and reflect on some of the elements that shape the sound of the

radio.
KEYWORDS Sound; Radio; Culture Radio.

1 Doutora em Ciéncias da Comunicagdo (Unisinos-2010). Professora nos cursos de Jornalismo e Publicidade e Propaganda da
Associacdo Educacional Luterana Bom Jesus\lelusc- Joinville\SC. Coordenadora da Revista Rastros. Entre suas pesquisas destaca-
se a énfase na investigacao sobre a relagdo dos meios de comunicacao, especialmente o radio, e seus puiblicos.
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Situar elementos que constituem o radio
¢ um movimento realizado nesse artigo
com o intuito de evidenciar o necessario dialogo
entre um desenvolvimento industrial-estrutural do
radio como meio de comunicacdo, relacionando
a producdo radiofénica com seus arranjos, e 0
movimento de escuta de toda essa fabricacao,
executado e mobilizado pela recepcéo.

0 que se objetiva, ao se trazerem questdes

sobre 0 desenvolvimento radiofonico,
compreendido em uma perspectiva que percebe
criacdo, consolidacdo e percurso de uma
cultura radiofonica? é compreender os caminhos
percorridos nas trajetorias de escuta dos ouvintes,
no movimento aqui descrito, de um ponto de vista
teorico. Interesse, que em uma perspectiva mais
ampla, foi desenvolvido no processo de pesquisa
do doutorado, e que consistiu em compreender
os elementos que configuraram tais escutas.
Entretanto, para entendé-las, € necessaria a
compreensdo de articulagdes muito proprias do
radio, desde seu carater constituinte, ou seja,
um meio que mobiliza o sentido da escuta, até de
carater mercadoldgico e/ou industrial envolvido

nesse processo.

Nao se objetivou construir ou reconstruir uma
historia do radio, mas entender as ligagdes e os
vinculos existentes entre a construgdo da histdria
do radio como midia e o desenvolvimento da
trajetdria de escuta dos ouvintes. Essa perspectiva
estd inscrita no interior de uma concepcao
trabalhada na investigacdo que concebeu como
crucial a participacdo dos receptores dentro do
processo comunicacional.

2 Conceituagdo que possui uma correspondéncia e inspiragao
direta no que Maria Cristina Mata trabalha acerca da cultura
mediatica e também sobre a memaria da recepcdo. Ver neste
sentido Mata (1991); Mata (1999).

Cultura radiofonica

Ao longo de um percurso de convivio e
desenvolvimento do radio na sociedade brasileira,
ele foi se constituindo como um fenémeno cultural
de maltiplas dimensdes e sentidos. Foi capaz de ir
se adequando as mudancas que se operaram no
tecido social e, com elas, as modificagdes que foram
sendo manifestas na vida, no cotidiano das pessoas.
0 radio representou, na histéria recente do Brasil,
0 primeiro veiculo de comunicacdo de massa que
efetivamente passou a fazer parte do conjunto social
de vida dos individuos, com participagao consistente
e transformadora na trajetoria dos sujeitos.

Essa caracteristica se deve a um conjunto de
fatores multiplos e interligados. O primeiro deles
talvez seja o que se vincula a caracteristica de
oralidade, constitutiva desse meio de comunicacao.
Essa forte relagdo existente entre radio e oralidade
€ uma marca que pode ser percebida especialmente
nas culturas latino-americanas que possuem essa
caracteristica como parte de sua constituicdo.
Entretanto, é importante ressaltar que nao se esta
partindo de uma perspectiva em que a oralidade
é tida como caracteristica do passado ou até
mesmo ultrapassada, de uma cultura que ja se
“desenvolveu”, mas é parte constituinte do presente,
se mostra transformada, convivendo com uma
série de outras caracteristicas, sejam elas atuais
ou ndo. Ao se trabalhar no ambito da recepcao, e
nesse caso em especial, com individuos idosos,
pressupOe-se que a cultura oral tem uma relevancia
bastante significativa. Alia-se entdo publico e meio
que possuem na oralidade uma marca comum.

Ressalta-se também a Iimportdncia de se
estabelecer umarelacdo entre a oralidade existente
no ambito da cultura e a oralidade midiatizada pelo
radiofénico. Para Jests Martin Barbero, vivemos em
um tempo que se observa uma co-existéncia entre
as diferentes manifestagdes comunicativas.



Falar de meios de comunicagcdo na América
Latina se transformou em uma questdao de
envergadura antropoldgica, pois o que esta
em jogo sdo profundas transformacdes
na cultura cotidiana das maiorias, e
especialmente nas novas geragdes que
sabem ler, mas cuja leitura é atravessada por
uma pluralidade de textos e escritos que hoje
circulam. O que entdo necessitamos pensar é
a profunda compenetracdo- a cumplicidade
e complexidade das relacdes — que hoje se
produzem na América Latina entre a oralidade
que perduracomoexperiénciaculturalprimaria
das maiorias e a visualidade tecnoldgica, esta
forma de “oralidade secundaria” que tecem
e organizam as gramaticas tecnoperceptivas
do radio, do cinema, do video e da televisao.
Tradugdo nossa. (MARTIN-BARBERO, 1999,
p.34)

Seguindo nessa mesma perspectiva, Martin-
Barbero destaca que na atualidade ha a relacdo de
convivéncia entre construgdes como a oralidade e
0 que o autor denomina de visualidade tecnoldgica,
onde estariam inscritas as experiéncias mediadas
tecnologicamente. 0 que se coloca entdao a partir
do estabelecimento de relagdes desta natureza é a
coexisténcia da oralidade com “novos” modos de
se perceber e realizar a comunicagao, nesse caso,
especialmente via midias. Além disso, mesmo as
tradicionais praticas orais ainda mobilizadas passam
por processos de reconfiguragdo, especialmente
em funcdo do midiatico.

Na relacdo estabelecida entre significacdes
de uma escuta midiatizada pelo radio, coloca-se
a importancia de se perceber também os sentidos
gerados e o que se produz a partir deles. As
multiplas possibilidades ofertadas pelas produgdes
radiofonicas colocam a necessidade de se observar
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e analisar os aspectos constituintes envolvidos.
Essa voz que nao é simplesmente composta pela
fala humana, mas que integra outras sonoridades
como os efeitos, a musica, sons que funcionam
como marca para um programa, um locutor, um
personagem, e que, juntas, passam a compor um
quadro de oralidade e sonoridade midiatizada. A
mobilizacdo que cria sentidos no ouvinte € feita pela
voz. Ela esta intimamente direcionada também pela
memaoria e por seu intermédio se da o acionamento
de referenciais simboélicos diversos, e entre eles
os midiaticos. O direcionamento, as variagoes
que abrangem intensidade, velocidade, ritmo,
articulacao fazem da voz midiatica um elemento com
caracteristicas iguais a da voz utilizada na relagao
interpessoal, mas que carrega em si as referéncias
simboélicas presentes no meio, no produto midiatico
e no papel representado por aquele que a possui.

Nenhum dos sistemas expressivos que
constituem a linguagem radiofénica é por
si s6 fundamental para a producdo de
sentido. No entanto, porque é o instrumento
habitual de expressao direta do pensamento
humano e veiculo de nossa socializacao,
a palavra é indispensavel no conjunto da
linguagem radiofonica. Aquelas criagcdes
que determinam um éxito comunicativo,
ainda que, de uma perspectiva experimental,
€ possivel reconhecer um grande valor
pelo que representa de contribuicdo ao
desenvolvimento da linguagem radiofonica.
Traducdo nossa. (BALSEBRE, 2007, p.33)

0 carater de vinculagdo intrinseca com a
oralidade que o radio institui € que o aproxima da
vida, do cotidiano e da experiéncia dos individuos.
E a manifestacdo de mesclas oriundas das mais
diferentes vertentes e representa um movimento
que é muito bem expresso por Martin Barbero:
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0 que paradoxalmente resulta, é o que
constitui a especificidade histdrica do popular
na América Latina: ser espagco denso de
interrelagdes, intercambios e reapropriagoes,
o movimento de mesticagem. Mas de uma
mesticagem que é um processonao puramente
“cultural”, mas dispositivo de interrelagdo
social, economica e simbolica. Tradugdo
nossa. (MARTIN BARBERO, 2002, p. 137).

Entende-se a oralidade como uma caracteristica
tipica e configuradora do radio, e, para além disso,
que também propicia importantes vinculagdes
entre a cultura e a propria cultura midiatica. Se
prosseguirmos no raciocinio empreendido por
Martin Barbero, conseguimos compreender a
importancia de se considerar esses vinculos e
relaciona-los nas conformacdes que articulam a
cultura, a oralidade e o radio como expoente de um
processo de midiatizacdo social. Nesse sentido,
compartilho com o pensamento de Martin Barbero
(2002) quando considera a cultura como o lugar
privilegiado desde o qual se pode compreender as
diversas imbricacdes relacionadas aos fenémenos
comunicacionais. E nesse caso, referindo ainda a
essa mesma concepgao, tais opcdes ndo se revelam
arbitrarias ou simplesmente dadas ao acaso, mas
sao algumas exigéncias vinculadas ao praprio
objeto/problema de estudo. Para se compreender
relacdes como as que se manifestam entre radio e
oralidade, € preciso observarimbricacdes no &mbito
da cultura vivida pelos sujeitos.

Para se entender o papel desempenhado pela
oralidade em nossas culturas latino-americanas
e buscar compreender os vinculos existentes com
o desenvolvimento do radio é preciso relacionar a
trajetoria descrita por esse trago de nossa formacgao
cultural. Sem a tradicdo de uma “cultura letrada”

por exceléncia, a oralidade foi se constituindo
como um importante elemento de formacao
cultural, educacional e de sociabilidade em paises
como o Brasil, e se afirmando também como um
traco identitario de um povo. Em algumas visdes
ortodoxas, essa caracteristica poderia representar
um “atraso cultural”, uma demonstracdo de
subdesenvolvimento. No entanto, ao se relacionar
a forte ligacdo existente entre radio e oralidade, e
a importancia que este meio de comunicacéo teve
e tem em nossas sociedades, € mais coerente,
na perspectiva que adoto nesta investigacao,
aproximar-me da visdo exposta por Martin Barbero
ao refletir sobre essas caracteristicas:

Nao letrada significa entdo uma cultura cujos
relatos ndo vivem em, nem do livro, vivem na
cancdoenorefrdao,nashistériasque se contam
de boca em boca, nos contos e nas piadas,
no acaso e nos provérbios. De maneira que
inclusive quando esses relatos sdo colocados
por escrito ndo possuem nunca o status social
do livro. Tradug&o nossa. (MARTIN-BARBERO,
2002, p.153).

Dentro desse universo expresso pela oralidade
hd a presenca insubstituivel do elemento sonoro.
Sonoridade esta que se revela como uma importante
marca que orienta, distingue e constituindo sé o fazer
radiofonico, mas que também mobiliza os sentidos
da escuta. E o som que advém da fala, do ruido, da
musica, de todo esse conjunto sonoro composto
e maltiplo. Nesse contexto, o som opera das mais
diferentes formas, marcando presenca em distintos
aspectos que participam na vida dos sujeitos. Entre
eles, 0 que esta vinculado ao carater relacional
entre a audi¢do e a afetividade. Isso porque, sob o
ponto de vista de uma abordagem psicologica dessa
ligacdo, entende-se que o sentido auditivo esta, em
grande medida, ligado as vivéncias afetivas dos



individuos. Tal consideragao é feita pensando em
uma perspectiva mais global de relevancia sonora
das vivéncias humanas.

Se analisarmos mais detidamente aspectos

particulares dentro desse universo sonoro,
chegaremos até a mdsica. E este talvez seja um
elemento que pode ndao s6 suscitar uma rica
discussao, como também é um instrumento oportuno
para perceber e compreender a relagdo afetiva
que se estabelece com o som, dada a intensidade
expressiva e emocional que é capaz de mobilizar.
A partir dela, Mario Kaplin (1978) situa algumas
reflexdes em seu uso como parte integrante de uma

linguagem radiofdnica:

Um bom emprego da linguagem musical

abre, em  compensacdo, caminhos
insuspeitadamente ricos para a comunicagao
radiofonica. Entre as imagens auditivas mais
sugestivas que é possivel criar, figuram
aquelas que sdo geradas por um uso
inteligente e imaginativo de temas musicais.

Traducéo nossa. (KAPLUN, 1978, p.61).

A utilizacdo da mdasica é, entretanto, um dos
elementos que trabalha nessa composicdo da
linguagem do radio. Sua potencialidade é revelada
quando atua também em conjunto com outros
aspectos constituintes do meio, seja a palavra ou
efeitos sonoros, traduzidos e representados por
este ou aquele género radiofdnico.

A linguagem radiofonica

A estrutura que forma a linguagem pela qual o
radio institui a comunicacao com seus publicos é
dotada de complexidade. O verbal, o nao verbal, as
diferentes sonoridades, os recursos técnicos, todos,
cada qual em sua fungdo, organizam um sistema
que objetiva comunicar.
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Uma sintese pertinente para se compreender
a maneira como a linguagem radiofénica opera
e pode ser compreendida é desenvolvida por
Armand Balsebre (2007). Para ele, a estrutura da
mensagem sonora € composta por elementos que
estao sintetizados nas palavras, na misica e nos
ruidos, ou efeitos sonoros. Sua elaboracado parte
do pressuposto que esses trés sistemas, com suas
particularidades, ao se comunicarem, possibilitam a
existéncia da linguagem radiofonica. Sendo assim,
desenvolveu uma sintese que procura abarcar os
aspectos constituintes dessa linguagem.

Linguagem radiofonica € o conjunto de formas
sonoras e ndo sonoras representadas por
sistemas expressivos da palavra, a mdsica, 0s
efeitos sonoros e o siléncio, cuja significagao
vem determinada pelo conjunto de recursos
técnico-expressivo da reproducdo sonora
e o conjunto de fatores que caracterizam o
processo de percepgao sonora e imaginativa-
visual dos radiouvintes. Tradugdo nossa.
(BALSEBRE, 2007, p. 27).

Pode-se entdo perceber que a linguagem
radiofénica articula caracteristicas que vinculam a
mdasica a um sentido afetivo, emotivo, mas que no
interior da constituicdo radiofénica, ela terd funcdes
marcadas na constituicdo do que se considera
como a propria linguagem radiofonica. Seriam as
marcacdes de natureza gramatical dentro do réadio,
onde é utilizada na separacao de blocos de textos
ou mesmo na mudanga de assuntos. Atua também
como um momento de passagem, uma pausa
entre um estagio e outro. Pode exercer também
uma fungdo expressiva, criando uma espécie de
atmosfera sonora, conduzindo a diferentes sentidos.

Como fungdo descritiva, poderd estabelecer
relacdo com cenarios, podendo expressa-los de
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maneirasingular. Emuma perspectiva que sugirauma
reflexividade, ela se estabelece como pontuagao, de
forma que o ouvinte tenha certo tempo para pensar
e recapitular o que ouvira até entdo. Utilizada em
programas radiofonicos relacionados a dramaturgia,
a func@o ambiental esta relacionada a reprodugao
de ambientes em que se fazem necessarios 0s sons
que ela reproduz.

No radio, e sobretudo em radiodrama, a
mdsica constitui também uma linguagem;
adquire valor de signo expressivo, como a
palavra. Nao a utilizamos como mero adorno,
mas para sugerir e significar algo; sublinhar
uma situagao, descrever um estado de animo.
Tradug&o nossa. (KAPLUN, 1978, p. 88).

Sendo assim, ao se falar em sonoridade, cabe
também ressaltar que ndo s6 a musica exerce
papel fundamental como este elemento constituinte
da linguagem radiofénica, mas toda a natureza
de efeitos sonoros que sado traduzidos como a
materializacdo dos objetos que buscam representar.
Da mesma forma que a musica, também estdo
relacionadas as determinadas fungdes que
exercem. E pararelaciond-las, poderia citar afuncao
expressiva como expressao do valor comunicativo
que os efeitos sonoros sdo capazes de mobilizar.
Assim como ocorre com a mausica, em certas
ocasioes estdo ligados a criacdo de uma atmosfera
emocional, propiciando uma sensagado expressiva
da realidade em questao, seja ela representada ou
mesmo fabricada.

Nesse universo tdo rico de sensagdes que 0s
sons, a muasica, como componentes da linguagem
radiofonica, propiciam, é inevitavel nao pensar na
feliz analogia realizada por Gaston Bachelard ao
dar como titulo “Devaneio e radio” ao capitulo em
que trabalha essas dimensdes que relacionam o

envolvimento da escuta radiofdnica, as maneiras
como o som e o radio participam nas construgoes
subjetivas dos sujeitos:

0 ouvinte encontra-se diante de um aparelho.
Esta numa soliddo que nao foi ainda
constituida. O radio vem constitui-la, ao redor
de uma imagem que nao é apenas para ele, é
para todos, imagem que é humana, que esta
em todos os psiquismos humanos. Nada de
pitoresco, nenhum passatempo. Ela chega por
tras dos sons, sons bem feitos (BACHELARD,
2005, p.133).

No processo que configura a linguagem

radiofénica, diferentes  perspectivas  estdo
presentes. Dentre elas, uma que se coloca como
mais elementar, mas que possui um papel primordial,
que define outras tantas atribuicdes. Trata-se do
componente técnico\tecnolégico que configura o
proprio meio. Balsebre (2007) relaciona a maneira

como essa participacao se articula.

A nocao de tecnologia, como um processo
de\formante do sinal sonoro original, cujos
recursos expressivos influem decisivamente
na codificacdo das mensagens sonoras do
radio. A codificacdo de uma mensagem nao
pode ignorar que a mensagem percebida
e interpretada pelo ouvinte através da
reproducdo sonora nao recolhe objetivamente
o sinal sonoro original. Os microfones tém
curvas de resposta diferentes do ouvido
humano. E o sistema de propagacao
eletromagnética do som radiofénico, ainda
que se produza através da Freqgiiéncia
Modulada (sistema que contempla uma
maior fidelidade) também reduz a qualidade
do som original. Além disso, através de
magnetofonos, filtros, reverberadores e



outros elementos proprios de uma unidade
de gravacao e reproducdo sonora, o criador
incorpora toda a codificacdo da mensagem os
recursos expressivos da organizagao sonora:
todos aqueles procedimentos técnicos que
por meios artificiais permitem dar ao ouvinte a
ilusdo de uma determinada realidade sonora.
Traducdo nossa. (BALSEBRE, 2007, p. 26).

Pensar o radio pelo viés de uma perspectiva que
aponta para o seu desenvolvimento técnico e\ou
tecnoldgico nao significa reduzir seus outros niveis
de constituicdo que, com o passar dotempo, também
sofreram transformacdes. No entanto, € o trabalho
de tentar situar como os processos que atuam para
além dos conteldos presentes e expressos no e
pelo universo radiofénico também participam de sua
estruturacdo e evolugao.

Os géneros

A perspectiva que busca no interior das culturas
o entendimento acerca dos usos dos meios é
trabalhada por Jess Martin Barbero (1998).
Postulara entdo que € no género como estratégia
de comunicabilidade que teremos a compreensao
sobre o desenvolvimento de competéncias,
essenciais para se compreender os movimentos da

recepcao radiofonica.

Os géneros sdao compreendidos como sendo
possiveisarticuladoresdaligacado entre asdiferentes
légicas da producdo e do consumo midiatico.
Representam a possibilidade de entrada para
entendimento das multiplas légicas da recepcao
dos meios. “S@o suas regras que, basicamente,
configuram os formatos e é neles onde se ancora
o reconhecimento cultural dos grupo.” Traducdo
nossa. (MARTIN BARBERO, 1998, p. 309).

Entretanto, é importante situar as perspectivas
desde onde se percebem esses movimentos. E na
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cultura, na sua constituicdo repleta de conflitos,
anacronias, tempos miultiplos que esses géneros vao
ser compreendidos, apreendidos, significados. Sao
componentes que, ao serem analisados, refletidos,
revelam mobilizagdes e modos de apropriagdo das
midias por seus consumidores.

Importantes “chaves” sdo apontadas por Martin
Barbero para se compreender melhor os modos
como operam o0s géneros na recep¢ao gerando,
entre  outras caracteristicas, competéncias
comunicativas. Essa nocdo desenvolvida pelo
autor é frutifera para se compreender a recepgao.
No entanto, estd situada em um territdrio onde
aspectos

implicados, entre os principais, o conceito de habitus

importantes constituintes  estao
de classe para compreender como se processam
esses modos de consumir as midias. Esse conceito
nao implica somente na nogdo de classe por uma
vinculagdo primordialmente econdmica ou social,
mas se relaciona muito mais ao cultural, aos usos,
organizagdes espaco-temporais implicadas, ou seja,
um conjunto de fatores que, em relagdo, colaboram
no desenvolvimento de competéncias culturais, mas
também comunicativas e na forma como estas sdo
expressas.

Competéncia que vive da memoria — narrativa,
gestual, auditiva- e também dos imaginarios
atuais que alimentam o sujeito social feminino
e juvenil. 0 acesso a todos esses modos
passa inevitavelmente por um ver com as
pessoas que permita explicitar e confrontar
as modalidades diversas e as competéncias
que elas ativam, e os relatos- historias de vida
— que nos conta e dao conta deles. Tradugao
nossa. (MARTIN-BARBERO, 1998, p. 308).

Novamente, se evidencia neste trabalho um
caminho em que as discussdes da nogdo abrangente
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de receptor dos meios de comunicagdo ndo estado
deslocadas da recepcao radiofonica em especifico.
No radio temos as questdes particulares apontadas,
mas que estdo incluidas no ambito de reflexdes que
abrangem a problematica de maneira articulada.

Os géneros figuram entdo como modos de
reconhecimento, sdo estruturados de forma
que organizam, de certa maneira, os modos de
relacionamento dos publicos com os meios. No caso
do radio, essas manifestacdes sao muito intensas, e
porisso mesmo, possiveis de se identificar e analisar.
E nesse caso, percebo a forte articulagao existente
entre os conceitos de competéncia radiofonica, usos
e habitus de escuta e a participacao dos géneros
radiofonicos. O que é possivel compreender é que
os géneros radiofénicos sao elementos chaves
na configuracdo dessas praticas e/ou vivéncias
articuladas com o radio. Nesse sentido € que a
compreensao se aproxima muito da analogia que
Martin Barbero realiza ao comparar os géneros
com um idioma falado, onde é possivel que o
sujeito desconhega a sua gramatica estruturante,
mas conheca e domine o seu funcionamento e
consiga transitar muito bem nessa conformacao
conseguindo, inclusive, desenvolver e demonstrar
competéncias surgidas nesse processo.

De todas as formas, cabe situar também que os
géneros ndo sao estruturas estanques, imutaveis.
Eles se articulam no processo, na diversidade das
mudancas, na relacdo com outras estruturas dentro
do proprio meio. Estruturas que estao relacionadas
com modelos e estilos de programacdo, com a
propria emissora, com os horarios, com 0s sujeitos
condutores, e que s6 no conjunto € no processo
€ que ganham consisténcia e que apresentam
também como caracteristica a dinamicidade. E o
que Martin Barbero (1998, p.310) denomina como
“a trama do palimpsesto”. E nessa trama, a atencao
para as especificidades de cada meio, no caso do

radio, cada emissora, ou mesmo cada programa,
todos componentes nessa formacao.

0 carater de mobilidade que pode se atribuir ao
género € cada vez mais perceptivel aos pensarmos
nas producdes mididticas como um todo. Observa-
se muitas mesclas, profusao de arranjos e re-
arranjos que acabam até mesmo por formar novos
géneros. A televisdo que busca inspiragao no radio,
que se reorganiza em fungdo da propria TV, que
compartilha caracteristicas com a Internet num
processo dindmico, sempre inacabado. De todas as
formas, cabe mais uma vez ressaltar questdes que
aproximam a discussao do género no radio:

Por género radiofonico se entende cada
um dos modos de harmonizar os distintos
elementos da mensagem radiofonica de
maneira que a estrutura resultante possa
ser reconhecida como pertencente a uma
modalidade caracteristica da criacdo e
difusdo radiofénica.. Tradug@o nossa. (HAYE,
2003, p. 100).

Sendo assim, ha que se compreender o género
como mobilizador de estruturas que carregam
consigo caracteristicas que operam como
organizadoras de narrativas. No caso dos meios, sdo
formuladas tendo influéncias internas e externas ao
midiatico, bem como sdo passiveis de modificacdes
e reorganizacgoes. E entre os géneros radiofonicos,
destaco a radionovela, a mdsica e os programas de
auditorio e os informativos pela relevancia expressa

nas memorias da recepgao.

A misica

A mdsica é um dos componentes que Balsebre
situa como fundamental na constituicdo da
linguagem radiofdnica. No radio, ela se presta a uma
gama de fungdes, sendo utilizada por diferentes



formatos, desde o noticioso, 0 entretenimento,
na publicidade radiofonica. Junto com os efeitos
sonoros, e na jungdo com o verbal, a musica pode
adquirir diferentes funcdes.

Entre os autores que discutem a participacdo da
masica nas programacdes radiofonicas esta Rafael
Beltran Moner (2005). Ele trabalha na perspectiva
de organizar as potencialidades da misica para os
meios audiovisuais. Para tanto, empreende algumas
classificacdes, como forma de melhor estruturar a
compreensao das possibilidades de uso e também
da maneira como podem ser entendidos.

A mdsica, como meio expressivo de
ambientacdo, sera classificada em trés
qualidades: musica objetiva, misica subjetiva
e musica descritiva. Musica objetiva é aquela
que participana acao de uma formareal e sem
possibilidade de exclusao. Qualquer elemento
reprodutor de musica pode aparecer na
narracdo “ao vivo” e tem que soar tal como &,
com seu som e suas caracteristicas proprias.
Estilo, época, timbre. Musica subjetiva,
ou sugestiva, é a que expressa ou apoia
uma situacdo emocional concreta, criando
0 ambiente animico que ndo é possivel
reproduzir por meio da imagem e\ou palavra.
Mdasica descritiva é aquela que por sua
forma de composicdo e suas caracteristicas
timbricas nos proporciona a sensacado de
um efeito ou situagdo natural. O vento, a
chuva, o fogo, os passaros, uma paisagem,
um lugar determinado, uma época e outras
circunstancias ambientais isentas de sentido
animico ou argumento draméatico emocional
sdo motivos que esta mulsica pode descrever
através das sensacdes auditivas. Tradugao
nossa. (VMIONER, 2005, p. 13).
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Tambémnaoha como deixarde pensarnosiléncio
como elemento que participa e exerce uma fungao
primordial no radio. Se, a partir de Balsebre, se
compreende a linguagem radiofénica composta pela
mdsica, efeitos sonoros e o verbal, quando o siléncio
acontece, ha uma razao importante. Para Moner
(2005), o siléncio também pode ser compreendido a
partir de classificacdes, observando sua natureza e
utilizacdo. Relaciona ent&o a divisdo entre o siléncio
objetivo e subjetivo.

Siléncio objetivo nao é mais do que a auséncia
de mdsica ou ruido. Classificar o siléncio
como “objetivo” pode parecer lugar comum,
no entanto, utilizamos essa denominagdo
unicamente para distinguir do silencio
subjetivo que, como veremos, devemos
considerar. Silencio subjetivo é, assim, a
anulacdodamusica subjetiva e ruido subjetivo,
conseguindo com a auséncia destes, outro
meio de expressao para criar um ambiente
emocional. A tensa contencdo dramatica
antes de uma exteriorizacdo sublime pode
ser resolvida com o siléncio. Tradugdo nossa.
(MONER, 2005, p. 15).

Na trajetoria do radio, brasileiro, pode-se dizer
que a masica sempre ocupou um lugar de destaque.
Se considerados programas que ja ndo estao mais
em atividade, como as radionovelas e programas de
auditorio, a masica tinha um papel preponderante.
No caso das radionovelas, a masica foi um elemento
com forte participacao, tendo grande importéncia
na criacdo de cenarios, e ajudando a reforcar a
imaginagao dos ouvintes.

Nos antigos programas de auditério, a musica
teve também grande relevancia. Cada emissora
possuia sua orquestra, que estava a disposicdo para
ser utilizada em diferentes atragdes. No caso dos
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programas de auditdrio, em alguns casos, a musica
era a propria razao de ser. Isso pode ser observado
em atracdes como o Clube do Guri, programa onde
criangas eram apresentadas como calouros, e que
até hoje é lembrado, entre outras caracteristicas,
por ter revelado a cantora Elis Regina.

0 espaco e a natureza de uso da mlsica no radio
foram, ao longo dos anos, sendo transformados.
No entanto, a sua importancia e a sua forca como
elemento constituinte de diferentes produgdes
radiofénicas se revelam na perspectiva do passado e
do presente. Isso é constatado quando, por exemplo,
os ouvintes expdem suas lembrancas musicais. E
entre gostos e competéncia que o radio foi criando
e alimentando entre seus ouvintes, a musica figura
entre os principais.

A sonoridade que emana do espaco ocupado
pelo radio é resultado de uma composi¢cao multipla e
complexa. Efeitos sonoros, siléncio, musica, vozes,
palavras habitam o lugar da criacdo de sentidos.
Percebe-se entdo como esses elementos, cada um
em seu tempo e lugar, cada qual em consonancia
e comunicacdo com o outro, ajudam a constituir
a linguagem radiofonica. Linguagem esta que
mobiliza a audigdo, mas que por suarica formacgao e
articulacao possivel, é capaz de conduzir o ouvinte
pelos demais sentidos, imaginando, enxergando
até mesmo o que nao se mostra visivel. 0 que o
radio possibilita aos seus usuarios € um conjunto
de experiéncias sensiveis que possuem vinculagao
direta com a forma pela qual sua linguagem se
estrutura.
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Radio na Web - Um novo modelo de
comunicacao radiofénica
Radio and the Web - A new model of radio communication

Nair Silva’

RESUMO A Internet posicionou a rddio num ambiente digital sem precedentes, com a produg@o e gestdo de novos
conteddos 4udio. A estrutura da comunicacao foi alterada e continua em desenvolvimento, razao pela qual, devemos
tentar compreender as implicacdes desta mudanca ao nivel dos procedimentos, da apresentacao dos contetidos
e das consequéncias. Este trabalho propde-se a uma analise exaustiva das paginas online das principais radios de
informacao portuguesas e a uma comparagao com aquilo que pode constituir um modelo alternativo, o site da BBC
Radio. As principais conclusdes apontam para as vantagens que o0 modelo BBC impde no cenario mediatico, embora
insuficientes ao verificar que apesar de proporcionar oportunidades aos seus ouvintes de intervirem na esfera publica,
essa ligacao nem sempre € bem conseguida.

PALAVRAS-CHAVE Radio; Internet; BBC.

ABSTRACT The internet has placed traditional radio in a new environment with regard to the production and
management of different audio contents. Communication structure was altered and it's still developing, reason which
we should try to understand the implications of this change while talking about procedures, content presentation
and consequences. This study suggests an exhaustive online Portuguese radio talk analysis and a comparison with
what may consist in an alternative version, the BBC Radio website. The conclusions reflect the advantages that BBC
structure brings to media scenario, although insufficient, while verifying that many opportunities are given to listeners
to step on the public sphere, that connection is not always well succeeded.

KEYWORDS Radio; Internet; BBC.

1 Nair Silva é Mestre em Jornalismo e Doutoranda na Universidade Fernando Pessoa. E ainda responsével pelo Laboratério e Estiidio
de Radio da mesma Universidade. Iniciou-se como investigadora no ano de 2006, cujo trabalho resultou na publicag@o do seu primeiro
livro: A Génese do Jornalismo Luséfono e As Relagdes de Manuel Severim, na érea da Histéria e Teoria da Jornalismo. No presente,
pretende aprofundar e encontra-se a desenvolver teméticas ligadas ao ciberjornalismo, transformacdes de paradigma e jornalismo
multimédia.



Introducao

Ao iniciarmos o estudo sobre as radios
de informagcdo online, nas suas diferentes
manifestagdes e capacidades, fazemo-lo a luz de
uma andlise singular do instrumento electronico
mais antigo que a histéria tem memoria. Sem
esquecer o seu passado, o enquadramento da
radio na Internet traz consigo novas expressoes
de manifestagdo social e recentes inquietacdes,
fruto desta rapida emergéncia de novos formatos
e tecnologias digitais de audio. A radio imp0s-se,
ao longo do tempo, como um dos mais importantes
meios de comunicagao einformacao, porapresentar
as noticias em primeira mao e poder ser ouvida
sem qualquer tipo de custo, enquanto efectuamos
outras actividades.

Enotoriaainfluénciado computadornasrelacdes
humanas, com a técnica a dominar cada vez mais
a comunicacdo. O manifesto desenvolvimento
tecnoldgico, aliado ao processo comunicativo, veio
permitir e sustentar a modificag@o na forma como
as pessoas se relacionam, baseando essa relacao
na mediagao tecnoldgica, da qual a Internet é o
mais potente motor.

Assim, interessa perceber até que ponto
as paginas das radios de informacdo estdo
adequadas ao impacto e real alcance das
possibilidades técnicas da Internet. A importancia
desta abordagem relaciona-se com o0 proprio
desenvolvimento da Internet e adequacdo das
radios 8 Web, enquanto novo meio de comunicacao,
capaz de produzir diferentes formas de utilizacdo da
informacao e reconstrugdo do campo das ciéncias
da comunicacao.

Estardo, entdo, as radios portuguesas de
informacdo online formatadas? E estardo as
radios de informacdo portuguesas a aproveitar as
potencialidades oferecidas pela Internet? E podera
o modelo britanico da BBC apresentar vantagens
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em relacdo ao das radios portuguesas? Quais
vantagens (e quais eventuais inconvenientes)?

Através de wuma analise exaustiva das
caracteristicas individuais de cada radio, assim
como da avaliacdo dos principais servigos,
programas, graus de interaccao e perfil, partimos
para uma abordagem comparativa das radios
nacionais de informagcdo com a internacional
BBC Radio, que resulta de uma combinacao
de elementos tradicionais de emissdo, com 0s
contedos complementares que podemos encontrar
numa radio online e com isso tentar apresentar as
diferencas que podemos encontrar na estacao BBC

Radio, como modelo comparativo as portuguesas.

No admirdvel mundo das novas tecnologias, ha
um encontro permanente entre o numero ilimitado
de mundos e condi¢des possiveis. Essa é, em
parte, a sua riqueza e a sua ameaca, Se pensarmos
que o método como a informacdo é processada,
permite uma férmula cada vez mais plural,
multidimensional e imediata. Os acontecimentos
sdo unicos, ignorando diferencas horarias e
nocodes espaciais. A informagado mediatica altera a
percepcdo do mundo, pela forma como consegue
diluir as fronteiras que separavam as comunidades,
alterando a concepcéo do ritmo de circulacdo da
informacdo. A radio deveria fazer uso das suas
possibilidades de interactividade, fomentando
uma comunicagdo bilateral, que tomasse em
consideracdo a contribuicdo dos ouvintes, num
processo de intercambio comunicativo. Um meio de
comunicacdo com caracteristicas técnicas muito
proprias, baseadas exclusivamente no som. A
primazia dada a voz e a palavra falada sustenta-se
em conceitos acusticos que justificam o constante
apelodaradioaimaginagadoeoseureconhecimento,
pelos profissionais que, diariamente, preparam
novos universos estéticos que se cruzam com a
consciéncia dos ouvintes.
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A radio e a Sociedade de Informacao

A problematizacao de conceitos como o de esfera
pablica de HABERMAS (1962) traz consigo novos
angulos de abordagem. Estamos fundamentalmente
a falar do novo paradigma comunicacional que
acarreta imperativamente um modelo que tenta uma
“democratizacdo” entre 0 meio, mensagem, receptor
e emissor. CANAVILHAS (2006, p. 1) propde um
conceito de esfera publica “(...) como uma instancia
da vida social que implica o exercicio publico da
racionalidade em torno de questdes de interesse
colectivo ou um dominio da vida social associada a
formacao da opinido plblica Sao precisamente as
opinides publicas - ou direi publicadas - nos meios
mediaticos que ao ganhar visibilidade mantém outras
tantas opinides em circulacdo e discussao na esfera
que a circunda.

Haumladonegativodepositartodasasesperangas
nas mudangastecnoldgicas. Ndo serdisso atabuade
salvacao da radio, tal como a conhecemos hoje. Em
todo o processo de radicacdo das infotecnologias,
existem diferentes graus de aceitagdo, ou talvez
um défice social, quando diferentes classes sao
expostas as novas tecnologias. Se ha uma defesa do
espaco publico e o alternativo, faz sentido falar em
desenrolar de processos comunicativos, intercambio
de mensagens, debate de propostas e busca de
solucdes que agrade a todos.

“A radio seria o mais fabuloso meio de
comunicagdo imagindvel na vida publica, um
fantastico sistema de canalizacao. Isto é, seria
se nao somente fosse capaz de emitir, como
também de receber: portanto, se conseguisse
nao apenas fazer escutar pelo ouvinte, mas
também por-se em comunicagdo com ele.
A radiodifusdo deveria, consequentemente,
afastar-se dos que a abastecem e constituir os
radiouvintes como abastecedores. Portanto,

todos os esforgos da radiodifusdo em realmente
conferir, aos assuntos publicos, o caracter
de coisa publica sdo totalmente positivos.”
BRECHT (cit. in PORTELA 2006, p. 62).

Além de culturalmente diversa, a radio consegue
dar resposta rapida aos seus consumidores. Nao é
um meio tao centralizado como a televisdo. E, hoje
em dia, coadjuvada com as novas tecnologias e a
prdpria interactividade que ja existe entre o emissor
e o receptor, a radio ndo é s6 som. Ja é possivel
reflectir sobre o que ouvimos ou responder ao que
nao concordamos. Segundo MELO (2001, p. 65-66),

“A expressdo «Sociedade da Informagao»

refere-se a um modo de desenvolvimento
social e econdmico em que a aquisi¢ao,
armazenamento, processamento, valorizagao,
transmissdo, distribuicdo, e disseminacgao
de informacdo conducente a criacdo de
conhecimento e a satisfacdo das necessidades
dos cidadaos e das empresas, desempenham
um papel central na actividade economica, na
criacdoderiqueza,nadefinicdodaqualidade de
vida dos cidadaos e das suas praticas culturais.
A sociedade da informacdo corresponde,
por conseguinte, a uma sociedade cujo
funcionamento recorre crescentemente a
redes digitais de informacao. (...)".

Aponta-se, em primeira hip6tese, uma crise
de desenvolvimento na S| com apoio numa débil
convergénciaentre conteudos e meios;verifica-se, de
facto, uma tentativa para recuperar o tempo perdido,
especialmente na Europa, com a massificacao ainda
tao presente. A Europa foi, durante muitos anos, o
palco dos media massificados, em que os contetdos
eram dirigidos para todos “nivelados por baixo”. Isto
€, as noticias eram o mais simplificadas possivel
para serem entendidas por grandes massas. A



consequéncia mais grave era a perda consecutiva
de rigor e de aprofundamento dos factos. CADIMA
(1999, p. 92), aponta as seguintes mudancas:

“a transicdao para a Sl (Segundo o G7):
Interaccdo global das redes de banda
larga; Formacd@o e educagdo transculturais;
Apoio a bibliotecas, museus, galerias de
arte electronicas; Gestdo do ambiente, dos
recursos naturais, da salde; Interligacao entre
administragdes publicas; Execugdo de um
inventario global multimédia sobre projectos e
estudos para a promocgao e desenvolvimento
da Sociedade Global de Informac&o.”

Na contemporaneidade, as mudancas a que
assistimos sao oObvias pelas consequéncias que
as novas tecnologias e a propria Sociedade da
Informacdo trazem consigo. E inquietante a crise de
legitimidade que esta a deixar morrer de significado
e funcao as instituicdes. Mas o poder, esse esvazia-
se na sua forma legitima e o espaco é preenchido
agora pelos grandes grupos econémicos, O0s
chamados oligopdlios. Para PARRA (2009, p. 8) este
espaco € “entendido como um ciberlugar onde existe
uma nova distribuicdo do trabalho, onde surgem
ocupacdes inéditas e desaparecem outras classicas,
emergem nichos de mercado inovadores” e torna-
se, por isso, necessaria a criacdo e a fomentacdo de
uma geragao de actores e agentes civis activos com
0 propdsito de agirem no cenario comunicacional.
Tanto o sistema digital como os computadores e as
telecomunicagdes sdo inovagdes que dao origem a
mudancgas estruturais, quer no plano econémico e
cultural, quer no plano do proprio sistema em que a
radio se encontra envolvida. A propria globalizacao,
também ela parte integrante da Sociedade da
Informacdo, atribuiu as novas tecnologias novos
patamares de difusao.
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0 réadio, na Sociedade da Informacao, traz consigo
um debate e um novo olhar para um ciberespaco
em construgcdo, projectando uma comunicagao
interactiva entre o emissor e o receptor. Nao se quer
gque nem um, nem outro sejam actores passivos.
Ou seja, hd sempre o perigo de violentas formas
de exclusdao na propria sociedade. Exclusao que,
embora dissimulada, provocara (caso os estudos se
comprovem) um fosso entre o que ja se chama de
info-ricos e info-pobres. Classes marginalizadas,
sem acesso equilibrado e igual a informacao,
determinado fundamentalmente pela sua classe
social ou por factores demograficos.

Com esta democratizagdo poderemos assistir
ao aparecimento de ‘novos alfabetos’, investir na
formacdo, encurtar a distdncia entre os que estdo
mais proximos da informacao e os que estdo longe.
As novas tecnologias vém em auxilio dos meios de
utilizacao individual - telemével, e-mail, homepage —
que vem dar espaco e lugar aum campo de mediagao
integrado no sistema de redes interactivas.

Além disso, nas redaccdes parece emergir um
novo profissional: o multimediatico. Estabelece aquia
capacidadedoprofissionalde comunicagaotrabalhar
em diversidade com os meios de comunicag¢ado e com
a mesma informacdo saber valorizar os elementos
essenciais para determinado tipo de publico. Nao
faz mais sentido pensar no profissional que apenas
registra audio, capta imagens ou redige um texto em
regime de exclusividade. A convergéncia de todos
os meios e a possibilidade de ter ao alcance texto,
imagem e dudio ndo so € apetecivel como inevitavel.

“La informacion de un medio en lugar de
restarle pablico puede incrementarlo. Quien
haya seguido la sintesis de la informacion
en un medio puede ir a outro para ampliarla;
Quien haya seguido el testimonio oral en la
radio puede acudir a la television para ver el
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testemonio totalmente audiovisual.” (CEBRIAN
HERRERQS, 2001, p. 247)

CEBRIAN HERREROS (2001, p. 247) acredita tratar-
se de um ultimato a profissao de jornalista. E é nesta
plataforma que todos os meios de comunicagao
interpenetram-se, misturam-se uns com o0s outros
numa polivaléncia de meios expressivos que todos
tentam dominar para adequar a mensagem. Os
meios de comunicacdo deixam, assim, de utilizar
apenas uma forma de produzir contetdos que vai de
encontro as exigéncias que este modelo interactivo
impaoe.

“0Old media involved a human creator who
manually assembled textual, visual, and/or
audio elements into a particular composition
or sequence. (..) New media, in contrast, is
characterized by variability. (...) And rather
than being created completely by human
author, these versions are often in part
automatically assembled by a computer. (...)
The logic of new media thus corresponds
to the postindustrial logic of “production on
demand” and “just in time"” delivery logics
that were themselves made possible by the
use of computers and computer networks at
all stages of manufacturing and distribution.”
(MANOVICH, 2002, p. 36)

Vemos emergir um novo profissional carregado de
novas responsabilidades. Sao exigidos, ainda, novos
reptos de formacao para os futuros profissionais onde
o dominio tecnoldgico e capacidade de adaptagao
sao constantemente postos a prova.

A presenca da radio na Internet: modificacdes do
“velho meio” e os novos recursos

A radio esta envolta em novos processos. Se por

um lado ocorre uma enorme transformacéao interna,
ndo menos verdade é a vinculagdo a processos
técnicos e comunicativos inovadores. Mas a radio
ainda possui os pontos fortes que outrora fizeram
dela o expoente maximo dos meios de comunicagao.
Mas as mudancas sdo evidentes:

“No se trata tanto de radio por Internet sino
de una informacién sonora acompafada de
otros elementos paralelos escritos y visuales
con capacidad de enlaces, de navegacion, de
ruptura del sincronismo para dejar libertada
al usuario temporal y espacialmente para que
acuda cuando quiera.” (CEBRIAN HERREROS,
2001, p. 21)

Obviamente estes novos recursos também se
estendem a outros campos. A qualidade do som
melhorou e até da imagem como valor agregado
a radio multimédia. E, finalmente, a relacdo de
proximidade e imediata entre a audiéncia e a radio é
infinita e universal, relegando para segundo plano o
idioma, a distdncia geografica ou o fuso horario.

Para fazer frente a crescente competitividade
a radio tende a transformar-se e a desenvolver
estratégias para o seu fortalecimento. No interior
destas estratégias estdo as renovacgdes técnicas,
nascidas da informatica e da propria digitalizagao.
Estas modificagdes técnicas e a tecnologia digital
permite, ainda, reduzir os custos de produgao, gestao
e difusdo de conteudos. Sdo recursos para uma nova
competitividaderadiofénica.Falamosessencialmente
de novos sons e inovagao tecnolégica. WILKINSON,
GRANT e FISHER (2009, p. 3) assumem este conceito
como algo mais que a simples integracao da Internet
com os media tradicionais:

“(...) convergent journalism presumes that
multiple distribution media are available for
any strory, including variety of print, broadcast,



online, and emerging media that include
cellular telephones, message bhoards, etc.
Convergent journalism is thus focused on the
story, giving reporters, photographers and
editors the capability of communicating the
news in the manner that best fits that story.”

Estes dotes técnicos estao a abrir portas a
presenca da radio na Internet, da forma mais
informatizada possivel, permitindo automatizar,
agilizar e rentabilizar estes novos recursos.

Novos conteildos: a radio que se Ié e se vé

A Internet obrigou, portanto, a repensar a radio
na forma como chega a audiéncia para sair do
imobilismo de programacao a que estava confinada.
DONOW e MILES (cit. in MARTINEZ-COSTA e
MORENO MORENO, 2004, p. 338) confirmam esta
mesma ideia, “lo que esta claro es que la radio en la
Rede s un concepto que trasciende el concepto de
radio tradicional.”

0 caso de grandes empresas como a BBC
News revela um espirito de mudanca flagrante em
relagdo aos meios nacionais. A estacdo, ja no ano
de 2005, veiculou um anincio pedindo aos leitores
e internautas que enviassem fotos e videos, aquilo
a que hoje se denomina de jornalismo cidadao.
PALACIOS e MUNHOZ (cit in BARBOZA, 2007, p. 78)
afirmam que o site da “BBC News (...) reportou mais
tarde, que foram recebidas quase 1000 fotografias
enviadas por telefones celulares e 20 fragmentos de
video.”

Segundo os dados estatisticos do INE, sobre a
utilizagdo das Novas Tecnologias da Informacao nos
agregadosfamiliares,em Portugal estima-se que mais
de um quarto dos utilizadores de telemovel (28,4%)
ja enviaram fotografias ou ficheiros de video pelo
telemoével, 11,6% recebem informagao de servigos
noticiosos que subscreveram e 10,3% transferiram
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fotografias ou ficheiros de video directamente do
telemovel para websites na Internet, sem passar
pelo computador.

0 desenho de novos conteldos e a planificagao
nao so da difusdao, mas também da exibicao de
novos suportes digitais obriga os radiodifusores
tradicionais a adoptar um novo perfil de trabalho
e gestdo, de forma a facilitar a convergéncia
de ofertas online, especialmente se “one of the
potencials of journalism on the Internet is the use of
hyperlinks, offering different levels of reading to the
text. However this potencial may also be an obstacle,
as it implies/forces a non-linear reading which goes
against a tradition of four millennia deeply rooted in
our culture.” (CANAVILHAS, 2006, p. 1)

A radio na Internet atravessa um interessante
percurso visual, ainda experimental, mas que nao
podemos deixar de analisar. As paisagens sonoras,
agora transpostas para o ecrd, dao a conhecer ao
ouvinte/utilizador o novo rosto de uma radio que se
tinha como oculta e misteriosa. De facto, o cibernauta
experiencia uma liberdade total para a harmonizagao
destes elementos a sua propria vontade. E é a
interface e interactividade dos sites que vao envolver
o utilizador e convida-lo a assumir papéis activos e de
producgao de contetido. Os contetidos distinguem-se
dos que sao oferecidos pela estagdo convencional,
apoiando-se numa nova estrutura multimédia de
forma a estimular a visita e o regresso do utilizador. A
apresentacao da pagina de uma radio ndo se resume
s0 a sua programacdo. Esta nova forma de chegar
ao publico inclui uma apresentacdo dos jornalistas,
publicitacdo de passatempos, noticias ou sons em
arquivo. 0 acompanhamento das noticias faz-se
ao minuto e sempre com caracter de actualizacao
constante.

“0 site procura promover aradio, possibilitando
a escuta em directo e a consulta ao arquivo de
programas passados (...) 0 acompanhamento
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faz-se ao minuto e o espago que medeia o acontecimento e a sua publicag@o é o tempo necessério para
redigir a noticia, comprovando que na Internet nao ha periodicidade. A ideia é temperar a imediatez com
uma linguagem adequada a leitura, chegando a ser um trabalho quase mais imediato do que na radio.”
(CORDEIRO, 2005, p. 7)

Parece ainda ndo existir uma formula concreta na construgdo de sites jornalisticos, pois cada meio tem
produtos diferentes e puablicos-alvo muito distintos. Uma coisa é certa: um aspecto fundamental quando se
estuda qualquer tema ligado a Web é a analise da homepage, pelas caracteristicas tdo (inicas que assume e
porque é a porta que recebe o internauta. Pensar nas caracteristicas de apresentagdo da informacao online
requer “una nueva conceépcion del disefio que va mucho méas alla de la estética y debe, sobre todo, facilitar
al lector la navegacion.” (CONCHA, 2009, p. 3). As paginas online das radios tém que respeitar também certos
critérios, nomeadamente a usabilidade.

Analise e Estudo Comparativo com o site estrangeiro da BBC

Esta comparacado das radios portuguesas de informacdo com a internacional BBC Radio resulta de
uma combinacdo de elementos tradicionais de emissdo, com os conteudos complementares que podemos
encontrar numa radio online. 0 esforgo que tem sido feito no sentido de adequar estes dois vértices levou-nos
as comparacdes que se seguem. A BBC Radio consegue destacar-se com uma agenda apelativa e interactiva,
ao apresentar os seus conteudos com links para a programacao de forma facil e de simples acesso. 0 ponto

TABELA 1 - Servicos Tradicionais de Emissao e conteiidos complementares
BBC Rédios Nacionais de Informacao

- Todas as rédios tém classificagdo positiva neste
ponto.
- Emisséao local e online
- Agenda de programacéao

- Apelativa /Interactiva
- Acesso ao interior da radio
- Acesso paginas Programas/Podcast/Galeria/Locutor

- Manhé, Tarde e Noite
- Construgdo Hipertextual
- Areas/Secgdes

- Inclusao de programas principais.
- A RCP apenas exibe programas de destaque e uma

Programacao e .. P noticia.
- Noticias em destaque e em espago préprio - P
Separadores ; . - Destaques e dltimas noticias, com separador a
- Imagens/Links externos e internos
acompanhar.

- Painéis de mais ouvidas e comentadas

. . - Ineficiéncia nos assuntos semanais
- Ponto Negativo: colisdo com a BBC News

Sons do Dia - Sons da Atualidade - Sons da Atualidade
- Vozes sao inexistentes
: - Vasto e variado - TSF é dnica a apresentar uma maior longevidade na
Arquivo - .
- Presenca de Vozes da Radio pesquisa de sons

- Fracos indices de arquivo

- Motores de busca em todas as paginas
- Ponto negativo: colisdo com a BBC News

- Galeria de Fotos
- Videos apenas na Homepage
- Preocupagéo em dirigir os seus contetidos para
publicos muito especificos

- Uteis na auséncia de links

Motor de busca

- Fraca Galeria de Fotos em duas emissoras
(RCP e Antena 1)
- Presencga de videos na Homepage

Multimédia

- Utilizagédo da Webcam

Webcam - C .
- Intengéo de aproximag&o da emissora

- Apenas utilizada pela RCP
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negativo é que as noticias sdo maioritariamente remetidas para as paginas da BBC news, o que obriga o
utilizador a sair da pagina da BBC Radio. Vejamos as principais diferengas que conseguimos encontrar entre
a BBC e as radios nacionais de informacao (ver tabela 1, p. 130).

A BBC faz uma divisdo clara da sua missao e dos seus objectivos especificamente torna-se num modelo
que sabe aproveitar as melhores vantagens do audio gravado e impor-se num cenario comunicacional cada
vez mais competitivo. O imaginario da radio rompe barreiras e abre as portas dos seus estidios para que se
perceba como tudo acontece. Notou-se durante a comparacgao do modelo da BBC Radio que os investimentos
na produgdo de servicos ndo eram expressivos. Se, por um lado, € uma estacdo online inovadora com
um design atractivo e uma disposicao de conteidos diversificada, o0 mesmo ndo acontece para servigos
especificos de informacao.

TABELA 2 - Producao interna e/ou corporativa
BBC Radios Nacionais de Informacao

- Produgédo de servigos sem expressividade
- Fraco investimento em instrumentos de promogao
- Aposta forte em conteldos e assuntos da actualidade
Servigos em vez de links ou promogé&o de servicos

- TSF é a que melhor aproveita estes recursos
através de elementos dudio e iconograficos
- Presenca de Jogos na TSF
- Servigos de utilidade publica e de Bilheteira Online

- Auséncia de ligagdes de caracter lidico e de na TSF
AL I - Servigo de informagéao do estado do tempo
- Aposta no servigo de Bilheteira e estado do tempo ¢ ¢ p
- PDA, MMS/SMS

- PDA apenas presente na TSF e RR
- TSF ganha terreno nas MMS/SMS
- De facil acesso e aposta nas actualizagdes junto do
ouvinte

- Todos os programas da estagao partilham o nimero
de telefone na pagina online
- A par das tecnologias méveis melhor compoem um
cendrio interactivo para a estacdo BBC

Tecnologias e
RSS

- Apenas os contactos gerais estao disponiveis na
pagina principal
- Os telefones, o email directo e o nimero para enviar
SMS/MMS séo de facil acesso

Tabela - Presente nas radios de informagéo e na radio
Desporto dedicada exclusivamente ao desporto

Contatos - Todas utilizam o nimero telefone

- Tabela presente excepto na RCP

- Os finais das paginas tém a disposig¢ao do utilizador
os links das principais comunidades virtuais
Redes Sociais - Espacgo de partilha de opinides.
- Locutores divulgam informagéao através do Facebook
e Twitter.

- Em foco com links no final da pagina
- Apenas a RR nao faz uso do Facebook

- Esta indubitavelmente dependente do site principal da
BBC

Programacao

TV ~ - apresenta vinculo a estagdo de televisao
- Alguma confusdo na navegagéo

- A dnica a oferecer a programacédo € a que

- A subscrigdo por email oferece multiplas
oportunidades - Subscrigdo com os ultimos destaques
- Envolver e partilhar opinides - Presente em todas as estagoes
- Acesso a links e podcasts

- Possibilidade de consulta das suas paginas noutros
paises.

Subscricao

Mapa Mundo - Auséncia de tradutor ou idiomas diferentes

E dada primazia ao uso das tecnologias moveis, ja que hoje é cada vez mais evidente que a radio se
assume como parceira destas inovagdes e muito pode ainda ganhar se continuar a investir na presencga neste
pequeno aparelho. Os pontos menos positivos estdo na eventual confusdo que podera causar ao navegar em
paginas do mesmo grupo que nao sao necessariamente dos contedos radiofonicos.
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BBC

- Meio privilegiado de aprofundas o que se faz na
estaggo
- Alimenta discussdes e debates entre os proprios
ouvintes
- Dé lugar a publicacao de imagem e feeds

- Presenga de email dos programas

Email dos - Disponibilizagdo do telefone e nimero para as SMS/

TABELA 3 -Servicos Interactivos para os Utilizadores

Réadios Nacionais de Informacao

- Espelho das estagoes
- S6 a RCP néo faz uso

- Promovem a interac¢do entre o utilizador e o locutor
- RR e a RCP nao apresentam estes contactos,

MMS
- Email geral da estagao

programas

Inquéritos
e
Chats

entretenimento
- Partilha de gostos musicais
- Auséncia de Férum e Chats

Comentarios

Podcasts estagdes

A BBC Radio parece privilegiar estas tarefas
que envolvam o ouvinte e o tornem mais proximo
da radio. A par dos telefones gerais da estacao,
também o email faz parte das suas paginas. Um
email geral pode ser fundamental para quem
apenas quer entrar em contacto com a propria
estacdo e obter uma resposta as suas ddvidas de
forma personalizada.

Conclusao

0 estudo incidiu sobre as modificagdes no
velho meio sdo notorias: a radio continua convidar
a um diadlogo nas diferentes intervengdes, dando
visibilidade as opinides que passam a influenciar
e a ter poder quando expdem as suas praprias
experiéncias. As tecnologias que abragam o meio
nao podem ser mais negadas e novos caminhos
estdo a ser trilhados. Mais do que ouvir, temos a
presenca fisica da radio através de uma porta de
entrada: a sua pagina na Internet.

Durante a investigacdo, percebemos que
atravessamos uma fase manifestamente interactiva,

com hesitagdes de percurso inerentes a passagem

- Mais visivel nas estagdes ligadas a misica e ao

- Possibilidade de comentario em todos os programas
- Criagdo de um site para receber queixas

- Presenga assidua nos programas de cada uma das

apenas uma descri¢do do programa
- Todas apresentam email da estagéo e um nivel
minimo de interacgéo

- Visivel na RCP e RR
- As outras optam por Férum
- Auséncia de chats

- Comentario em todos os programas.
- Ferramenta privilegidada para conhecer a opinido
do ouvinte.

- Presencga assidua e claro sinal de concorréncias
aos outros meios

do analégico para a concretizagdo de um modelo
digital e interactivo, que se traduzird num novo
desenho do panorama mundial, pelaimplementacao
de um novo sistema de difusdo e recepcdo do
conteddo radiofénico.

Da andlise que efectuamos as principais

caracteristicas das radios de informacdo
online portuguesas, verificamos que apesar de
proporcionar oportunidades aos seus ouvintes
de intervirem na esfera publica, essa ligagdo nem
sempre & bem conseguida. Estas radios, que ja
tiveram muito tempo de adaptacdo a Internet, ainda
insistem em cometer alguns erros que continuam a
criar buracos negros no espago comunicacional.
A Radio Clube Portugués mostrou-se sempre
um passo atrds das restantes emissoras. Com
fraco indice interactivo, a sua pagina reclama por
conceitos inovadores, por uma variedade de oferta
de servigcos e por um tratamento dos conteudos

mais profissional.

0 modelo da BBC Radio apresentou vantagens
notérias. Maior simplicidade, maior linearidade na
exposicdo das noticias e uma larga arquitectura



que dispde tudo o que o ouvinte/utilizador necessita
sem sobrecarregar o olhar. Um site renovado e que
fomenta a relagdo com o ouvinte, @ semelhanca do
que acontecia com a radio tradicional, ao abrir a
sua porta de entrada e fazer com que se sinta em
contacto com a estagao.

imediata de olhar em
frente para a ameaca que a internet, a actividade
radiofonica tradicional ja ndo é encarada como

Na impossibilidade

fonte de noticias na hora e de pesquisa, escuta e
aquisicdo de novidades musicais. Ou seja, a Internet
ja mostrou ser capaz de competir eficazmente
com a radio, na medida que tem potencial para
corresponder a alguns dos principais usos sociais
que lhe sdo atribuidos. Mais que temer perigos €
importante que a radio se saiba posicionar neste
ambiente digital de forte interaccao e seja capaz de
agarrar uma oportunidade que podera nao voltar a
repetir-se e criar condigdes de sobrevivéncia.

Avozhumanacontinuaaserounicolago afectivo,
numa radio que encerra um modelo demasiado
concentrado em playlists, sem explicagdes e
sem intimidade. A principal conclusdo é que na
Internet a radio perde a sua identidade, ja que a
sua especificidade é quase toda ela eliminada ao
apresentar-se em sites multimédia idénticos aos
sites de milhares de outros dérgaos jornalisticos.
A voz humana, quando € intimista, emerge desse
cenario, no entanto, como o elemento identitario
radiofonico pode possibilitar a radio na web um
identidade

reencontro parcial com essa sua

perdida.

CIBERLEGENDA

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

CADIMA, Francisco Rui. Desafios dos novos media: a nova
ordem politica e comunicacional. Lisboa: Noticias Editorial,
1999.

CEBRIAN HERREROS, Mariano. La radio en la convergencia
multimédia. Barcelona: Multimedia, 2001.

MANOQVICH, Lev. Language of New Media. N.I.: Mit Press, 2002.

MARTINEZ-COSTA, M? Pilar e MORENO MORENO, Elsa.
Programacion Radiofdnica. Arte y técnica del didlogo entre la
radio y su audiencia. Barcelona: Ariel, 2003.

MELO, Rui de. A Radio na Sociedade da Informacdo. Porto:
Edicdes Universidade Fernando Pessoa, 2001.

PARRA, D. O zoon tecnologi.com: Entidade emergente da
neociberestruturadainformacao. In:Revista Cibertextualidades
n°3, pp. 83— 101, 2009

PRATA, Nair. WEBradio: novos géneros, novas formas de
interaccao. Floriandpolis: Editoral Insular, 2009.

WILKINSON, J., GRANT, A. e FISHER, D. Principles of Convergent
Journalism. New York: Oxford University Press, 2009.

BARBOZA, Susana. Jornalismo Digital de Terceira Geragao.
Covilha, Livros Labcom, 2007. Disponivel em: <http://www.
scribd.com/doc/16869545/Suzana-Barbosa-Jornalismo-
Digital-de-Terceira-Geracao>. Acesso em: 18/07/2010.

CANAVILHAS, Jodo. The news on webjournalism: A reading on
image and architecture of information. Covilhd, Universidade
da Beira Interior, 2006. Disponivel em: < http://www.bocc.uff.
br/pag/canavilhas-joao-the-news-on-webjournalism.pdft>.
Acesso em: 18/07/2010.

CORREIA, J. Novos media e a esfera publica: as profecias
cyber-democraticas no contexto da democracia deliberativa.
Covilha, Universidade da Beira Interior, 2008. Disponivel em: <
http://www.bocc.ubi.pt/pag/correia-joao-novos-media-esfera-
publica.pdf>. Acesso em 12/02/2011.

CONCHA, E.Lanoticiaeninternet: cibermedios, blogsy entornos
comunicativos emergentes. Madrid, Universidad Complutense
de Madrid, 2009. Disponivel em: <http://www.bocc.uff.br/pag/
edo-concha-internet-como-soporte-informativo.pdf> . Acesso
em 18/07/2010.

CORDEIRO, Paula. Radios tematicas: perfil da informacéo
radiofénica em Portugal. 0 caso da TSF. Il Congresso Luso
Brasileiro de Estudos Jornalisticos. IV Congresso Luso -

133



134  CIBERLEGENDA

Galego de Estudos Jornalisticos nos dias 17 e 18 de Margo de
2005, Porto, Universidade Fernando Pessoa, 2005. Disponivel
em: <http://www.bocc.uff.br/pag/cordeiro-paula-o-caso-tsf.
pdf>. Acesso em 18/07/2010.

INE. Sociedade da Informagdo e do Conhecimento Inquérito
a Utilizacdo de Tecnologias da Informacédo e da Comunicacao
pelas Familias, 2008. Disponivel em: <www.ine.pt> Acesso em:
08/06/2010.

Radio na Web - Um novo modelo de comunicagao
radiofonica
Nair Silva

Data do Envio: 25 de marco de 2011. .
Data do aceite: 2 de junho de 2011.



CIBERLEGENDA 13§

0O novo radiol' um estudo sobre a
tecnologizacdo da redacao em uma
emissora comunitaria de interior

The new radio: a study about the technologization of a interior
community radio station’s newsroom

Debora Cristina Lopez2e
Roscéli Kochhann 3

RESUMO Este artigo realiza um estudo de rotinas produtivas do jornalismo da Radio Comunitaria FM, de Frederico
Westphalen, interior do Rio Grande do Sul. A partir deste estudo de caso, buscamos discutir a relagao das tecnologias
da informagdo e da comunicagdo e do processo de convergéncia jornalistica nas rotinas de emissoras de radio
em cidades de interior. Trata-se de uma abordagem especifica descritiva, aportada nos estudos de convergéncia e
em uma metodologia de observacgao e entrevistas, que permitem discutir o seu contexto e apontar perspectivas do
radiojornalismo e de sua produgdo atual.

PALAVRAS-CHAVE Radiojornalismo; Tecnologias da Informac&o e da Comunicacéao; Rotinas Produtivas; Radio
Hipermidiatico.

ABSTRACT This article presents a study of journalism production routines in Radio Comunitaria FM, Frederico
Westphalen, Rio Grande do Sul. From this case study, we discuss the relationship of information and communications
technology and then process of journalistic convergence inthe routines of radio stations ininterior cities. Itis descriptive
approach, based on convergence studies and with a methodology of observation and interviews, which allows us to
discuss their background and point out prospects of radio journalism and its current production.

KEYWORDS Radiojournalism; Information and Communication Technologies; Productive Routines;
Hypermediatic Radio.

1 0 presente artigo é uma revisdo e ampliagdo do TCC “Radio e tecnologia: o processo de convergéncia na producao do Jornal da
Comunitaria”.
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Introducao

Quando falamos na interface radio e tecnologias,
normalmente nos vem em mente equipamentos
como computadores, celulares, etc, utilizados na
producdo radiofonica. Porém, é importante destacar
que tecnologias existem desde o primeiro momento
em que se pensa o veiculo radio. Desde o seu
surgimento, quando o nimero de receptores era
baixo e concentrado nas maos da elite, devemos
considerar o radio como uma tecnologia — que
passou por alteracdes ao longo dos anos. Desde a
utilizacao do telégrafo para a transmissao de sinais
a distancia até a utilizacao da internet e do celular,
muita coisa mudou.

Além de ser utilizada como suporte, a internet
também se configurahoje comouma dasferramentas
mais usadas para realizar pesquisa de dados e
acontecimentos em muitas emissoras do pais. Ela
muitas vezes € um canal de interagao entre o ouvinte
e a emissora. Nos anos 90, essa interagdo se dava
através de cartas e telefonemas. Hoje a internet
diminui as distancias e traz a possibilidade de
acentuacdo de duas caracteristicas fundamentais
do radio: a instantaneidade e a interatividade.

Assim,tornou-seumagrandealiadadoprofissional
do jornalismo no processo de geracdo e difusdo de
informacdes (PEREIRA, 2003). E considerada aliada
porque ela propicia a difusdao de conteudo em larga
escala. Para Cunha (2006), um individuo pode criar
sua emissora na internet, fazé-la falar para o mundo
ou apenas para um grupo de amigos. Além disso,
é usada para facilitar a obtencao das informacdes
necessarias para a apuracdo de determinada
noticia.

e

E preciso considerar ainda que o papel da
audiéncia também se alterou a partir do momento
em que a interacdo producdo/ouvintes passou a
acontecer através da utilizagcao da internet. O ouvinte
gue antes mandava as suas cartas a redacao, hoje

acompanha a programacdo utlizando o canal
internet e ja faz os seus comentarios, correcdes
e participagdes instantaneamente. Isso, de uma
forma ou de outra, altera a forma que determinada
noticia ou comentario vai ao ar. Qutro ponto a ser
considerado € que essa participagcdo do ouvinte
facilitada pelo uso de internet é uma forma eficaz
de fidelizar o ouvinte. A partir do momento que a
audiéncia ouve a sua participacdo no ar e tem os
seus nomes citados durante a programacgdo, a
participacdo passa a ser mais freqiiente.

A partir dessas consideragdes, a pesquisa
aqui apresentada tem por objetivo a realizagado de
uma analise do uso da internet na construcdo do
radiojornal “Jornal da Comunitaria”. O radiojornal
vai ao ar diariamente, das 12h as 12h45min, na Radio
Comunitaria FM, de Frederico Westphalen.

Considerou-se necessaria a realizagdo de uma
pesquisa de campo, subdividida em duas partes:
realizacdo de entrevistas face-a-face semi-
estruturadas (GIL, 2007; CRUZ NETO, 2002) e a
observacgao de rotinas produtivas. Considera-se por
pesquisa de campo aquela utilizada com o objetivo
de conseguir informacdes e/ou conhecimentos
acerca de um problema, para o qual se procura
uma resposta (LAKATOS; MARCONI, 2007). Segundo
0s mesmos autores, esse tipo de pesquisa refere-
se a observagdo de fatos e fenémenos tal como
ocorrem espontaneamente, na coleta de dados a
eles referentes e no registro de variaveis que se
presumem relevantes para analisa-los. A partir da
observacdo de campo é que se pode identificar as
variaveis da pesquisa.

Considerou-se necessaria ainda, a inser¢do nos
processos de producao do Jornal da Comunitéria, a
fim de identificar marcadores do uso das tecnologias
na producdo. Para atender a tal objetivo, optou-
se pela realizacdo de observacdo simples, onde o
pesquisador observa de maneira espontanea o0s



fatos que ali ocorrem (GIL, 2007). Acompanhamos
o processo de producdo do radiojornal escolhido
durante uma semana entre os dias 05 e 09 de outubro
de 2009.

Radio, Tecnologia e Rotinas Produtivas

A relacd@o entre as tecnologias e os meios de
comunicacdo tem se inserido de maneira cada
vez mais explicita no contexto da Cultura da
Convergéncia (JENKINS, 2006). As mudangas nas
ferramentas e dispositivos presentes no cotidiano
dos usudrios levam a uma revisdo em todo o
processo de construcdo, definicdo, producdo,
transmissdo e consumo das noticias (GARCIA
AVILES, 2007). E essa logica afeta, como ressaltam
Salaverria e Negredo (2008), distintos ambitos.
Os autores lembram que a convergéncia precisa
ser observada sob uma perspectiva quadrupla:
a empresarial, de conteudo, profissional e
tecnoldgica. Juntas, elas compdem um processo
multidimensional que afeta a propria definicdo dos
meios e de como se desenham as noticias —em um
processo normalmente indissociavel.

As rotinas do radio, por exemplo, sdo afetadas
tanto pela evolugao da integracdo multiplataforma
dos dispositivos (KOCHHANN, FREIRE e LOPEZ,
2011), que levam a uma relagdo distinta do meio
com seus ouvintes, quanto pela potencializagao dos
usos das tecnologias pelo usuario e pelo jornalista.
Hoje o radio esta presente em praticamente todos
os espacos e ferramentas cotidianos: televisdo,
telefones celulares, mp3, computadores, além
dos proprios aparelhos de radio. Sdo espacgos
de circulacdo de conteddo sonoro e radiofonico.
Essas distintas interfaces geram, para o publico e
para o comunicador, novas condigdes de fruicao do
conteldo, de interatividade e a demanda por novos
formatos (LOPEZ, 2009). Essa realidade, por sua vez,
altera as rotinas de uma redacao de radio.

CIBERLEGENDA 137

Lopez (2009), ao analisar a configuragao do
radio em contexto de convergéncia e propor sua
categorizagdo como hipermididtico, destaca a
importancia de uma revisao das rotinas produtivas
do jornalismo radiofonico a partir da incorporagao
de novas ferramentas e, principalmente, da reflexao
sobre o que é esse novo radio e de que maneira a
incorporacao de outros formatos e suportes afeta a
esséncia do radio. Garcia-Lastra (2011) lembra que,
mesmo que o radio migre para dispositivos moveis,
tablets ou qualquer outro dispositivo, ainda que
tenha na utilizacdo e transmissao via internet um
elemento definidor das inovagdes que apresenta
ao ouvinte, sua esséncia e sua identidade ainda
residem na produgdo sonora. Isto &, “a espinha
dorsal da narrativa é sonora e, portanto, seu perfil
multiplataforma envolve uma narrativa que, embora
importante, € complementar” (LOPEZ, 2009, pp. 69-
70).

Apostar em novos formatos e em novas
estratégias narrativas reflete uma preocupacao
do radio em adequar-se a uma realidade mutante
e demonstra uma compreensao do que € o radio na
era da convergéncia (FERRARETTO, 2009). Explorar
os potenciais dos novos suportes desenvolvendo
contetdo multimidia, entdo, é fundamental. Mas
“o radio deve ter cuidado para nao se transformar
em mais um site de noticias. 0 site de uma radio
deve ter identidade sonora”, destaca Garcia-Lastra
(2011).

As mudancas ndo residem somente na
reformatacdo do conteddo disponibilizado pelos
comunicadores, mas também na forma como este
contetdo é construido. Hoje, no radiojornalismo
hipermidiatico, as tecnologias fazem parte das
rotinas dos jornalistas. Ndo se trata somente
do telefone fixo, mas também do mdvel, dos
computadores de mesa e portateis, de smartphones
etablets—dosgadgetsque permitematrocaimediata
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de informacdes entre os profissionais da redacéo e
deles com os ouvintes, que permitem a construgao
de conteddo multimidia, o acesso imediato as
informacgdes independente de onde elas ocorreram,
que permitem potencializar o carater atual do radio
e o esmaecimento das fronteiras fisicas, antes
fundamentais para a apuragdo da noticia em uma
redacao de radio. Além disso, o jornalista passa a
ter demandado de si um perfil multitarefa (GARCIA
AVILES; CARVAJAL, 2008, p. 229), atuando também
como editor de seu contelido, coordenando gestao
de redes sociais e de ferramentas de interatividade
enquanto transmite a informacao. Trata-se de uma
nova realidade para o comunicador, que vem sendo
desenhado gradativamente, junto com o novo
perfil do veiculo — tanto a partir de experiéncias
de grandes grupos, como as brasileiras CBN e
BandNews FM (LOPEZ, 2009), como de pequenas
emissoras localizadas no interior, como a Radio
Comunitaria FM de Frederico Westphalen.

As tecnologias no “Jornal da Comunitaria”

Ao observar as rotinas produtivas da Radio
Comunitaria FM de Frederico Westphalen, optamos
por um modelo mais descritivo de analise, que
permita compreender o processo e inferir, a
partir das mudancas detectadas, o contexto e as
perspectivas da convergéncia e da tecnologizacao
de redagdes emradios de pequeno porte no interior
do pais*. Assim, apresentamos aqui uma abordagem
descritiva das rotinas da emissora, buscando
relaciona-la com a realidade da convergéncia
em redacdes para, posteriormente, apontar
perspectivas.

ARadio ComunitariaFM de Frederico Westphalen

4 Compreendemos que a realidade da emissora analisada
nao pode ser generalizada, por se tratar de um estudo de
caso. Entretanto, acreditamos que a anélise realizada aponta
perspectivas interessantes de um contexto proximo a diversas
emissoras de interior.

entrou no ar no dia 15 de maio de 2003°. A emissora
tem capacidade de atingir cerca de 30 mil pessoas,
populacdo aproximada do municipio de Frederico
Westphalen (CANTERLE, 2007). O sinal atinge ainda
alguns municipios vizinhos. Além disso, a emissora
disponibiliza a sua programacado ao vivo, através
do site www.comunitaria.com.br. Nesse mesmo
endereco o ouvinte pode encontrar algumas
ferramentas de interatividade como um mural de
recados, espago para pedidos de musica e um
espaco para contatos entre ouvintes/internautas.
No mural de recados os internautas podem
interagir, deixar opinides, criticas ou sugestoes
sobre os comunicadores ou sobre a emissora de
uma maneira geral. Ainda no site é possivel que se
acompanhe a movimentagdo de parte da cidade
de Frederico Westphalen, através de uma camera
colocada na parte externa do estidio®.

Embora o site da emissora ofereca diversas
formas de interagao entre o publico e a producao,
0 que se pode observar é que 0s canais
disponibilizados pouco sdo usados pelo jornalismo.
No site também encontramos noticias em texto
ao lado da programacdo ao vivo que a emissora
oferece. Nota-se, assim, iniciativas (ainda que
modestas) de uso de narrativas normalmente
alheias ao radio na transmissdo de informacdes e
de novas ferramentas e suportes tecnoldgicos nos
processos interativos, apontando para iniciativas
de convergéncia tecnolégica. A utilizagao de MSN
e de mensagens SMS, por exemplo, indica que a
emissora compreende seu publico como usuario
constante de telefones celulares e computadores
conectados a internet.

5Aradiooperavanafreqiiénciade87.9, emcarater experimental
durante o primeiro més e a partir de junho de 2003 ficava no ar
das 6 as19 horas. Em 2004 passou a operar das 6 as 24 horas.
Desde 2005 a emissora opera na freqiiéncia 97.9.

6 Para mais informagdes sobre o site da Radio Comunitéria,
ver Kochhann; Rechmann e Lopez (2009).



Esses canaistambém sao utilizados para agendar
entrevistas para o “Jornal da Comunitaria”. Embora
seja uma mera questdo de ferramental, aponta
para ainsercdo da emissora no contexto da cultura
da convergéncia. Podemos dizer que o MSN e as
mensagens SMS sdo ferramentas utilizadas de
forma direta na producdo do radiojornal.

A emissora analisada, de perfil comunitario,
possui hoje uma programa¢do bem variada que
procura mesclar entretenimento com informacao.
No periodo da manha sdo feitas normalmente
duas sinteses noticiosas, os chamados “Minuto
Noticia”. Ao meio-dia, o radiojornal vai ao ar com
uma durac@o total de 45 minutos. A tarde também
acontecem duas intervenc¢des do “Minuto Noticia”.
Destaca-se ainda aqui que durante a programacao
de entretenimento também sdo transmitidas
informacdes, normalmente buscadas em sites.

Especificamente no departamento de jornalismo
da Radio Comunitaria, existem trés profissionais
diretamente envolvidos com a producdo de
contetdos: José Roberto Zachi, responsavel pelo
Jornalismo e apresentador; Marcos Mazzonetto,
editore apresentadore Samuelda Silva, responsavel
pela producdo de contetdos de temética esportiva,
apresentador e narrador de jogos de futebol. Porém,
é importante salientar que existem mais pessoas
que contribuem com sugestdes de pautas, como
a direcdo da emissora, a secretaria e, em menor
numero de contribui¢cdes, o publico. No Jornalismo
da emissora destaca-se o radiojornal “Jornal da
Comunitaria”, que vai ao ar de segunda a sexta-
feira, das 12h as 12h45min e estad no ar desde o
inicio das transmissdes da emissora.

A produg@o do “Jornal da Comunitéria” inicia-
se normalmente as 08h30min. Logo no inicio da
manhd, o trabalho realizado pelos produtores é
um “passeio” por alguns sites em busca de pautas
para o radiojornal. Na semana que observamos a
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producdo percebemos que o acompanhamento dos
acontecimentos segue a perspectiva apresentada
porPereira,doreportersentado. Neste sentido, entre
as ferramentas principais do cotidiano jornalistico
da emissora estdo os computadores com acesso a
internet — preponderantemente para acesso a sites
locais e regionais’. 0 uso desse dispositivo, aliado
a uma reduzida quantidade de idas ao palco dos
acontecimentos pelos jornalistas da Comunitaria
FM, leva a uma inversdo do processo de construgao
da noticia no radio, fazendo com que passe a ser
pautado pelos demais veiculos em vez de pauta-los,
buscando suas noticias em fontes primarias.

Ao se observar essa utilizagdo da internet na
producdo do radiojornal estudado, percebemos
a presenca de alguns marcos de convergéncia.
Como indicado, essa tendéncia altera as formas
de producao de contetdo das emissoras de radio.
Com o levantamento das pautas realizado através
de buscas em sites, a produgdo permanece por
mais tempo nas redacdes. Esse processo pode
trazer conseqiiéncias em termos de conteldo.
Isso acontece porque a partir do momento em que
o reporter faz uso de outras midias para pautar o
seu produto, ele pode estar deixando de noticiar
acontecimentos considerados importantes pelo seu
publico. Descaracteriza-se o perfil de proximidade,
imediatismo e ineditismo do radio.

Trata-se de uma conseqiiéncia da convergéncia:
a presenca do repdrter considerado “empacotador
de contetdo”. Hoje sdo em menor nimero os
redatores que se preocupam em gerar noticias.
A maioria se dedica a elaborar o que recebem de
agéncias (SALAVERRIA e NEGREDO, 2008). No

7 As principais paginas acessadas no periodo de observacao
foram Universidade Regional Integrada, Centro de Educacao
Superior Norte do Rio Grande do Sul, Agéncia Da Hora, Colégio
Agricola de Frederico Westphalen, Associagdo Comercial
Industrial, Prefeitura Municipal de Frederico Westphalen e de
outras prefeituras da regido, Agéncia Brasil, Portela On-line,
Agéncia Radio Web.
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radio, essa conseqiiéncia pode se tornar negativa,
uma vez que uma das caracteristicas do veiculo
é trabalhar intensamente com conte(dos locais.
Isso acaba se perdendo quando o repdrter deixa
de ir as ruas. Outra questdo que podemos discutir
nesse momento é o imediatismo, caracteristica
fundamental do radio. Quando o repdrter passa a
serum “empacotador de conteudo” e utiliza noticias
encontradas em sites, por exemplo, ele deixa de
relatar o que esta acontecendo no momento da
producdo ou locugdo, e acaba dando destaque a
“noticias velhas”.

Interessante observar que, embora

os comunicadores da emissora utilizem
constantemente esta ferramenta, ndo acreditam
que isso prejudique a construgdo da informacao
e 0 compromisso com o publico. José Roberto
Zachi (2009) afirma que ha uma preocupacgdo em
selecionar as fontes consultadas e que por isso se
faz pouco uso de sites como o Click RBS ou o Zero
Hora. “Geralmente eu, falando por mim, evito de
pegar noticias de sites pontuais. Vamos supor Click
RBS, BOL, UOL, G1, eu evito porque eu acredito que
essas agéncias de noticias sao muito tendenciosas.
Elas levam para um lado. Entdo, eu ao menos
procuro evitar” (ZACHI, 2009). O produtor destaca
ainda que existe uma preocupacdo em “tratar” as
noticias para que nao fiquem iguais as encontradas
nos sites, mas nem sempre isso € possivel, pois o
tempo € curto. No acompanhamento das rotinas
produtivas da emissora pode-se perceber uma
preocupacao em aproximar as pautas, mesmo
estaduais ou nacionais, dos interesses do publico
local. Percebe-se ainda uma preocupagdo em
adequacao de texto para uma linguagem mais
simples e clara, em relagdo aquela encontrada nos
sites. Entretanto, essa preocupacao trabalha mais
com a forma que com o conteddo. A adaptacao de

linguagem e a priorizagdo de pautas oriundas de

meios e fontes nacionais e regionais em detrimento
das locais desenham um radio um pouco contrario
a propria nocdo de comunicacdo radiofonica e
comunitaria — ainda que, em alguns casos, possa
ser observada uma aproximacdo na abordagem
dada aos temas.

As pautas tratadas no radiojornal sdo trazidas
pelos produtores logo no inicio da manha ou sao
pesquisadas em sites de noticias. A apuracao
dessas informacdes se da através do telefone,
internet ou entrevistas com os envolvidos. Algumas
vezes, as informacgdes também sao verificadas em
jornais locais, mas sempre confirmadas através
de telefonemas. As tecnologias sdo usadas na
producgado jornalistica da emissora a todo momento.
A internet é usada muitas vezes como fonte de
informacgdes, como canal para realizacdo de
entrevistas ou apuracdo de pautas. Além disso,
o telefone também ocupa um lugar de destaque
na producdo da Radio Comunitaria. Ele é utilizado
para busca de pautas, confirmacdo de dados e
informacdes e, ainda, realizacdo de entrevistas.
Sado duas ferramentas das quais a producdo é
dependente — reflexo da estruturacdo da redacao
como predominantemente sentada, deixando de
lado a proximidade com o publico e com a cidade.

As entrevistas gravadas para ir ao ar, com
0 objetivo de dar credibilidade e confirmar as
informacdes das notas do radiojornal, acontecem
de trés formas diferentes. Algumas delas sao
realizadas em estadio, quando a fonte esta disposta
a vir até a emissora. Ainda ha aquelas em que o
produtor procura o entrevistado em seu local de
trabalho, casaounarua.Qutrasvezes érealizada por
telefone. Desses trés tipos de entrevista, predomina
aquela em que o produtor sai da redacao e vai ao
encontro do seu entrevistado . Assim, além de
apurar as informagdes necessarias, o entrevistador
também pode observar o que estd acontecendo,



melhorando a qualidade da noticia. De qualquer
uma das formas, as entrevistas sdo, em sua maioria,
previamente agendadas — mesmo sendo o radio um
meio de comunicacao caracteristicamente imediato
e de programacado e pautas flexiveis.

Uma observacdo interessante a respeito
das entrevistas e que pode ser questionada ao
considerarmos o carater comunitario da emissora,
€ a opcado por entrevistar possiveis apoiadores
culturais. Isso aconteceu durante o terceiro
dia de observacdo. Em meio a definicdo de um
entrevistado, a producao optou por entrevistar o
dono de um estabelecimento que estava abrindo no
municipio. Segundo um dos produtores, o dono seria
um possivel apoiador da emissora. Nessa entrevista
o produtor foi ao encontro do entrevistado em seu
estabelecimento.

Esse caso configura uma légica comercial
que afeta diretamente o jornalismo. No momento
em que a producdo opta por entrevistar um
possivel apoiador, ela deixa de lado os critérios
de noticiabilidade. Para Breed (apud TRAQUINA,
2005), o jornalista esta inserido em seu contexto
mais imediato, a organizacdo para qual trabalha.
Para o mesmo autor, o jornalista se conforma
mais com as normas editoriais da politica editorial
da organizacdo do que com quaisquer crengas
pessoais que ele ou ela tivesse trazido consigo.

0 jornalismo é também um negoécio. Todas
as empresas jornalisticas, com excecao
das empresas pulblicas, enfrentam mais
tarde ou mais cedo a tirania do balanco
econdmico final, ou seja, a comparacao entre
os custos e as receitas. As receitas provém
essencialmente das vendas e da publicidade.
0 espaco ocupado pela publicidade intervém
diretamente na produgdo do

jornalistico. (TRAQUINA, 2005, p. 158)

produto
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No exemplo ocorrido na Radio Comunitaria
isso fica evidente. A radio precisa se manter de
alguma forma e a garantia de um apoio cultural é
sempre bem-vinda. Ainda segundo Traquina (2005),
ndo é possivel “ir a todas” (ir a todas as noticias,
noticiar tudo o que acontece). E necessario tomar
decisdbes em relacdo aos acontecimentos que
serdo cobertos. No caso acima apontado a légica
comercial determinou o que foi noticia e 0 que nao
fol.

Nesse mesmo caso, observamos que nao
houve a utilizagdo de internet nem de telefone
na apuracdo do fato. Utilizou-se um gravador e a
entrevista foi posteriormente editada em estadio.
Como dito anteriormente, essa € a predominéncia
em entrevistas em audio, mas ndo na coleta geral
de informacdes. O telefone também aparece como
uma fonte importante de contato com os ouvintes.
Um exemplo é quando, no quarto dia de observacao
de rotinas, um ouvinte entrou em contato via
telefone com reclamacdes sobre a coleta de lixo na
cidade. Embora o assunto ndo tenha gerado uma
pauta para o jornalismo da radio, a prefeitura foi
consultada sobre o problema. Acreditamos que um
dos motivos pelo qual o assunto nédo foi abordado
no programa é porque neste dia houve uso de uma
quantidade maior de noticias extraidas da internet.

Precisamos considerar que a rede é utilizada
a todo momento na produgcdo do “Jornal da
Comunitaria”. Além de levantar informagdes nos
sites, a producdo também trabalha com e-mail,
através dos qual recebe informacdes da editoria
de policia e releases de assessorias de imprensa
da regido. Isso acaba facilitando o trabalho dos
produtores, mas ainda sdo poucos 0s municipios
gque possuem assessorias que enviam esses
releases a producdo, seja por e-mail ou por qualquer
outro meio. Ainda, o MSN, tanto pessoal dos
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comunicadores, quanto o da emissora, permanece
on-line sempre que a producdo acontece. Algumas
apuracdes também sdo realizadas por esse
canal, embora sejam raras. Segundo informaram
os produtores, este € um canal importante para
dialogar com as assessorias de comunicagao da
regido. Na observacdo, entretanto, marcamos que
quando se utiliza o MSN, é normalmente para se
confirmar algum dado encontrado online.

Embora os computadores fiquem conectados a
rede durante todo o processo, desde a apuracao até
a locugao, a internet é utilizada apenas durante a
produgao. Assim, é possivel que se deixe de noticiar
fatos que venham a acontecer durante 0 momento
da locugdo. Outro ponto que pode ser destacado
€ que pouco se usa o0s canais de interatividade da
emissora para fins jornalisticos, 0 que ndo acontece
nos programas de entretenimento. Durante a
programacao de entretenimento é possivel ouvir
que muitas vezes o0s locutores mencionam a
participacao dos ouvintes através do MSN, o que
nao acontece nos programas informativos.

Para Zachi (2009), hoje a producdo do radiojornal
é muito dependente da internet. E dela que se
tira muita informacdo utilizada no “Jornal da
Comunitaria”. Para ele, isso ndo se alterou muito
nos Gltimos anos. 0 que acontece é que hoje existem
muito mais opc¢des em termos de sites de pesquisa
e fontes de informacdo. Porém é necesséario
considerar que ao mesmo tempo em que se tira
muita informacdo da internet, a producgao fica cada
vez mais distante das pessoas ou ouvintes. Por
exemplo, quando um temporal atingiu 0o municipio
de Frederico Westphalen e o vento destelhou
dezenas de casas, no dia 06 de outubro de 2009, a
informacdo foi apurada via internet e telefone. As
fontes foram o corpo de bombeiros e o secretario
de obras no municipio. Naquela ocasido nao se
procurou ir ao local e ver o que se passava com

o morador de uma das casas destelhadas, que
seria, possivelmente, a principal fonte. Dessa forma
ocorre um distanciamento entre a redagdo e o
ouvinte e uma perda na compreensao e descricdo
dos cendrios em que se passam 0s eventos —
caracteristica do jornalismo radiofénico.

A producdo normalmente finaliza o script do
radiojornal porvoltadas 11 horas. Se considerarmos
o radio como um veiculo que traz como uma de suas
caracteristicas o imediatismo, essa finalizacao
da edicdo com uma hora de antecedéncia pode
acarretar no declinio da qualidade do radiojornal,
uma vez que 0s acontecimentos dos instantes
anteriores passam a ser noticiados apenas no dia
seguinte. Essa caracteristica do imediatismo pode
ser afetada ainda pela auséncia de informacgdes
“ao vivo” durante a apresentacdo do radiojornal.
Segundo Zachi, a presenca de um comunicador
com informacdes ao vivo sobrecarregaria aqueles
que estivessem no estudio. Ele afirma que se tem
algum evento no horario que o radiojornal vai ao
ar, a producdo grava antes a matéria e dizem que
naquele horario estara acontecendo determinado
evento ou, ainda, gravam depois do ocorrido para
que se divulgue em outro momento.

Nota-se ainda que o programa normalmente
segue o script previamente elaborado. Evita-se
qualquer alteragcdo de altima hora ou improviso. A
Unica atualizacdo que percebemos foi no segundo
dia de observacdo, quando a producdo esqueceu
de incluir no roteiro as noticias da editoria de
policia. Imediatamente um dos produtores e
apresentadores correu até o computador onde
imprimiu o material enviado por e-mail pela Brigada
Militar de Frederico Westphalen. Assim, na hora,
houve improvisacdo, mas foi a Gnica manifestacao
perceptivel na semana.

Também se observa que os locutores nao
mencionamapossibilidadedeparticipacdodoouvinte



durante a locucdo do radiojornal. Nos programas
de entretenimento isso acontece com freqiiéncia.
Percebe-se a auséncia de interatividade durante
a apresentacdo. Essa auséncia de interatividade
pode ser negativa em termos de conteidos uma vez
que o ouvinte pode ter informacdes a acrescentar
no que esta sendo noticiado. Além disso, a
interatividade proporcionaria um retorno sobre a
satisfacdo do ouvinte emrelagdo ao conteddo que é
disponibilizado. Outro beneficio que a interatividade
poderia incentivar € a fidelizagcdo do pablico.

7

A respeito de interatividade é importante
destacar que a emissora proporciona varias formas
de interacdo com seu ouvinte como o MSN, e-mail,
o mural de recados disponivel no site, celular para
envio de SMS. Apesarde todas essas possibilidades
oouvinte poucointerage comaproducaojornalistica
da emissora, ao contrario do que acontece com 0s
programas de entretenimento.

Durante a observacdo, pode-se perceber a
interacdo produgao/ouvinte em dois momentos. No
quarto dia de produgao observado, um ouvinte ligou
pra emissora reclamando do lixo da sua rua que,
segundo ele, ndo havia sido recolhido nos ultimos
dias. Porém, o que se destaca nesse caso é o fato da
informac&o ndo ter sido verificada e nao ter virado
pauta. A atitude da producdo foi dar um telefonema
ao secretario de obras do municipio solicitando que
solucionassem o problema daquele cidadao. Ainda,
no quarto dia da observacao, um ouvinte ligou para a
radio, durante a locucgao, para perguntar o telefone
de uma loja da cidade. Segundo os produtores e
locutores, isso acontece com frequéncia. Percebe-
se aqui que o maior canal de interacdo utilizado no
jornalismo é o telefone. De maneira geral é através
dessa tecnologia que acontece a interacdo entre
publico e produgao.

Outro ponto de destaque foi um momento de
interacdo entre a equipe de jornalismo da Radio
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Comunitaria e outro veiculo de comunicacdo da
regido. Nessa situagdo a producdo da emissora
serviu como fonte para a reportagem do Jornal
Frederiquense. Apds o temporal ocorrido na regiao,
no dia 06 de outubro de 2009, a equipe do Jornal
Frederiquense ligou para a producao de jornalismo
da Réadio Comunitaria para levantar informacdes
como namero de casas destelhadas, arvores
caidas, entre outras. Essas informagdes tinham sido
levantadas através de telefonemas aos bombeiros
e a secretaria de obras do municipio de Frederico
Westphalen. De acordo com os produtores isso
acontece com freqiiéncia.

Consideracdes Finais

A producao jornalistica da Radio Comunitaria
de Frederico Westphalen enfrenta um problema
comum em emissoras de pequenas cidades,
principalmente as comunitarias: a falta de pessoal.
Com uma equipe reduzida para produzir o contelido
jornalistico, as Iniciativas de convergéncia na
redacdo podem ser relacionadas principalmente
com a economia de tempo e de recursos no
levantamento das informacades.

Os comunicadores atuam predominantemente
no modelo de jornalista sentado apresentado por
Pereira, deixando de, na maior parte das producgdes,
presenciarem o evento. Desta forma, contrariam o
que prevé a esséncia do radio: a presenca no palco
dos acontecimentos. A informacgdo transmitida
aparece, assim, a partir de releituras ou de fontes
secundarias. Trata-se de relatos de envolvidos
direta ou indiretamente, sem a complementacdo da
verificacdo do reporter.

Estando na redacao, o jornalista busca noticias
em sites informativos e contata suas fontes
fundamentalmente através da mediagdo das
tecnologias, como o telefone fixo ou madvel e o
computador. Na emissora, de maneira geral, esse
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também é o principal canal de dialogo com os
ouvintes. O entretenimento da emissora utiliza de
maneira constante os espacos virtuais de diélogo,
mas 0 mesmo nao acontece com o jornalismo, que
quase nao explora ferramentas como o site ou 0
MSN para falar com seus ouvintes.

E importante destacar que, embora o radio,
principalmente em cidades de médio e grande porte
esteja passando por revisdes em seu formato e na
maneira como se relaciona com a informacao, em
cidades pequenas e interioranas essa mudancga
ainda ndao se observa. Aparentemente o novo radio
ainda ndo ultrapassou todos os limites e ndo chegou
a todos os espacgos. O que hd de novo no radio
nessas emissoras sao as ferramentas e estratégias
de apuracdo, e ndo seus formatos ou a maneira
como se relaciona com a informacao.

Mas, como ressaltam Ferraretto et al (2010), ja é
possivel observar uma mudanga na maneira como
0 jovem, ainda que em uma cidade pequena de
interior, se relaciona com o radio e com o0 consumo
de contetdos sonoros. Esta mudanca — e o fato do
nimero de pessoas que consomem informacao
online e que se conectam a partir de dispositivos
moveis estar crescendo a cada dia — deve levar,
a médio prazo, a uma revisdo também destas
emissoras localizadas em zonas periféricas e/ou
afastadas dos grandes centros.

0 fazer jornalistico e a reflexdo sobre o prdprio
conceitodoque é oradiodevemromper asfronteiras
e levar a novas rotinas, com a incorporagdo de
conteddos multimidia aliados a predominancia
da base sonora; com a potencializacdo do ja
tradicional carater imediato e interativo do meio;
com a compreensdo de um novo perfil de puablico
e de suas demandas por distintos formatos e
plataformas. O radio deve enfrentar seu maior
desafio: aintegracdo a realidade digital do contexto
da convergéncia e aos dispositivos multiplataforma

sem perder sua identidade e sem deixar de ser
proximo de seu ouvinte — agora ouvinte-internauta.
Seja uma emissora comunitaria em uma pequena
cidade do interior ou a cabeca de rede de um
grande grupo, a adequagao a mudanca é inevitavel.
Vivemos agora o nascimento de um novo radio,
hipermidiatico, multimidia, multiplataforma. Ainda
proéximo, companheiro e atual. Ainda radio.
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Som e complexidade urbana: apontamentos
a partir de uma visao sistéemica das
sonoridades do comeércio popular no
Hipercentro de Belo Horizonte'

Sound and urban complexity: notes on the popular commerce

sonorities in Belo Horizonte, downtown from a sistemic point
of view
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e Pedro Silva Marra®

RESUMO A partir da compreensao das cidades e ambientes urbanos como um sistema complexo, a proposta do
presente texto é analisar a sonoridade da cidade de Belo Horizonte, buscando compreender como os habitantes
da cidade atuam e se apropriam do ambiente urbano e como organizam suas experiéncias tendo em vista a sua
relacdo com este ambiente. O estudo de caso descrito neste trabalho é baseado em dados levantados pelo projeto
“Cartografias Urbanas”, vinculado ao Centro de Convergéncia de Novas Midias da UFMG.

PALAVRAS-CHAVE Comunicacao; Complexidade; Cidades; Sonoridades; Pregdes.

ABSTRACT From the point of view of the city and the urban ambients as a complex system, this text inteds to analyse
Belo Horizonte city’s sonority, trying to understand how the city’s inhabitants act and appropriate of the urban ambient
and how they organize their experiences in relation to this ambient. The case study described in this work is based in
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Introducao

A proposta do presente texto é, a partir da
compreensdo das cidades e ambientes urbanos
como um sistema complexo (MORIN: 2002;
VIEIRA: 2002), analisar aspectos da sonoridade do
hipercentro da cidade de Belo Horizonte. Vera Franca
(2003), ao propor uma perspectiva comunicacional
que privilegia as interacbes comunicativas em
detrimento dos estudos puramente informacionais
da comunicacdo, ressalta a proximidade de tal
abordagem a epistemologia da complexidade, de
Edgar Morin:

Ao paradigma da simplificacdo (o grande
paradigma do Ocidente, da ciéncia e do
pensamento ocidental), que se desenvolveu
atravées do primado dos procedimentos
de disjuncdo e redugdo, Morin propde o
paradigma da complexidade, que quer “religar
0 que o pensamento disciplinar disjuntou e
parcelizou”; que pretende “confrontar-nos
com a indizibilidade e indecidibilidade do real”
e, portanto, com o invisivel que o pensamento
simplificador deixou de lado (Franga, 2003,
p.02).

A abordagem do presente texto, em consonancia
com as teorias da complexidade, visa abandonar o
modelo de uma sociedade compartimentarizada,
analisada por teorias igualmente estanques na
busca de resgatar e compreender a complexidade da
realidade social. Dessa maneira, nossa compreensao
dos fendbmenos comunicativos procura ultrapassar o
que Franga (2003) denomina “sua face mais evidente
(sua dimensao empirica, que se realiza sobretudo no
espago dos meios de comunicacdo)”, e langa seu
olhar para o conjunto da vida social, em especial as
sonoridades dos espagos urbanos.

Segundo Carlos Fortuna, existe uma grande
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possibilidade de se conhecer os espagos urbanos
por meio de suas sonoridades, o que permitiria
encontrar pistas que remetem ao comportamento
de sua vida social: “For that | avail myself of analogy
and metaphor in order to consider the heuristic value
of sonorities and their relationship with behaviours
and urban social life and environments*” (FORTUNA,
2001. p.1).

Entre a enorme quantidade de varidveis que
caracterizam a complexidade urbana, bem como
sua sonoridade, nos deteremos especificamente
nos pregdes de vendedores ambulantes e anuncios
de lojas. A escolha pelos pregdes deve-se ao fato
de procurarmos, ao pensarmos 0 espaco urbano,
praticas a margem dos processos sociais e politicos
hegemdnicos e que sdao na maioria das vezes
desconsideradas pelo poder puablico por serem
banais e fragmentadas, mas que de alguma forma
ordenam e sdo ordenadas pela maneiras de viver
urbanas.

Nas grandes cidades, o que se costuma chamarde
cidade informal® abriga alguns dos maiores desafios
para a urbanizacdo e melhoria da qualidade de vida.
Uma de nossas hipoteses é a de que através das
sonoridades podemos capturar praticas cotidianas
comuns através das quais o espaco da cidade é
ocupado e negociado. O vendedor ambulante ou de
rua que anuncia seus produtos através do pregao
pode ser considerado um elemento emblematico
nesse sentido®.

4 "Para isso eu me permito uma analogia e metéafora a fim de
considerar o valor heuristico das sonoridades e sua relagéo
com comportamentos e a vida social urbana e os ambientes”
- traducdo nossa.

5 Para maior detalhamento sobre o assunto ver: VALENCA,
Marcio Moraes (Org.). Cidade (i)legal. Rio de Janeiro: Mauad
X, 2008.

6 E importante ressaltar que em Belo Horizonte, constatamos
que a pratica foi re-apropriada pelo universo do comércio for-
mal, sobretudo aquele de clientela de menor poder aquisitivo.
No entanto, nao saimos do campo da informalidade, na medida
em que nao ha regulacdo para a pratica.
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A partir da analise dos dados coletados pelo
projeto Cartografias Urbanas (UFMG)’ pudemos
perceber variacdes dos pregdes ao longo do
dia: um comportamento que parecia aleatério e
desorganizado apresentava padroes que emergiam
darelacdo entre o pregoeiro e 0 ambiente no qual ele
se localizava. Nossa hipotese € a de que se trata de
um comportamento tipo bottom-up ou o que Johnson
(2003, p.14) afirma ser emergéncia: “movimento das
regras de nivel baixo para a sofisticacdo do nivel
mais alto”. No caso, a emergéncia de modelos de
auto-organizagdo. A fim de ilustrar nossa hipotese,
apresentaremos no presente texto, trés estudos de
caso.

Partiremos da nocdo de que qualquer som —
e especificamente a forma como os pregoeiros
interagem com a sonoridade dos locais onde
trabalham em suas praticas profissionais — pode
constituir-se como estimulo para a comunicacao
humana, que a partir dele produzird sentidos e
estabelecera padroes para sua compreensao,
mesmo que de forma ndo consciente ou nao
racional. Francois Bayle afirma que, embora nao
possua competéncia para compreender os detalhes
significantes dalinguajaponesaoudoruidodovento,
percebe nestes sons uma certa loégica (BAYLE, 1996,
p. 136). Assim também podemos percebé-la nos
sons da cidade. Estes sons podem ser considerados
pistas a partir dos quais buscaremos maneiras de
acessar nao so certas logicas de organizacao da
cidade, mas também diferentes sensibilidades
auditivas.

As cidades como um sistema complexo

As relacdes sociais nos dias de hoje tém
constituido majoritariamente os espacos urbanos.

7 Para maisinformacdes sobre o Projeto Cartografias Urbanas,
ver: SILVA et al. Dispositivos de Meméria e narrativas do
espaco urbano: cartografias flutuantes no espaco e no tempo,
In e-compds, Brasilia, v.11, n.1, jan/abr. 2008.

Segundo dados do Fundo de Populagdo das Nacdes
Unidas, até 2030, a populagcdo urbana aumentara
para 5 bilhdes, ou 60% da populagdo do mundo®.
Pela primeira vez na histéria da humanidade, mais
de metade da populagdo da Terra viverd em area
urbana.

Ao iniciar seu livro sobre sistemas complexos
adaptativos, John Holland (1995), um destacado
membro do “Santa Fé Institute” se interroga
justamente sobre as cidades: “What enables
cities to retain their coherence “despite continual
disruptions and a lack of central planning?”s. As
cidades contemporaneas tém se configurado como
l6cus da diversidade e multiplicidade. Por meio das
lentes de complexidade € possivel compreender
as cidades para além das relacdes de causa e
efeito, presentes em sistemas lineares mas que
entretanto ndo conseguem explicar fendémenos
complexos. Muitos estudiosos do fenémeno urbano
ja mostraram que as cidades se estruturam como
uma rede interconectada de processos auto-
organizados (HOLLAND: 1995, JOHNSON: 2003).
Dessa forma, as cidades podem ser percebidas
como grandes sistemas dindmicos constituidos por
um grande nimero de sub-sistemas heterogéneos
que interagem uns com os outros de modos nao
lineares e onde as inimeras variaveis estdo em
constante interacdo e mudanga.

E importante ressaltar que essa complexidade
no/do espaco urbano é configurada por meio de
uma dindmica de intensa atividade intersemidtica.
Segundo Sebeok (1991, p. 22) “All living things,
whole organisms as well as their parts, are
interlinked in a highly ordered fashion. Such order,

8 Relatorio sobre a Situagdo da Populagdo Mundial:
Desencadeando o Potencial do Crescimento Urbano, New York,
UNFPA, 2007. Disponivel em: www.unfpa.org.br/relatorio2007.

9 “0 que permite que as cidades mantenham a sua coeréncia,
ndo obstante os desmembramentos constantes e uma ausén-
cia de planejamento central?” - tradugao nossa.



or organization, is maintained by communication”.
Pensar os eventos sdnicos do espago urbano em
sua dimensdo comunicacional possibilita um olhar
diferenciado, para além das tradicionais abordagens
que pensam o som meramente como um fenémeno
fisico, baseadas nos parametros de nivel sonoro,
amplitude, onda, timbre, etc. Entretanto, ndo se trata
de dispensar essas ferramentas de analise, trata-
se de pensar para além delas, compreendendo
aspectos sociais e culturais do som, bem como sua
insercdo no espaco da cidade.

Em busca de mecanismos e instrumentos
metodoldgicos que podem ajudar a apreender
a complexidade e diversidade de nosso objeto,
optamos como framework um enfoque sistémico
como leitura operacional do paradigma da
complexidade.  Especificamente,  utilizaremos
uma Ontologia Sistémica (BUNGE,1979)" tal como
sistematizada por Jorge Albuquerque Vieira (2002;
2008) a partir de autores como Avanir Uyemov e
Kenneth Denbigh. Levaremos em consideragao
também a organizacdo de sistemas dindmicos nao
lineares em processos de caos determinista, como
tem sido pensado no “Santa Fé Institute” (HOLLAND,
1995). Segundo Fritjof Capra:

A concepgdo sisttmica vé o mundo em
termos de relacdes e de integracdo. Os
sistemas sao totalidades integradas, cujas
propriedades ndo podem ser reduzidas as de
unidades menores. Em vez de se concentrar
nos elementos ou substancias basicas, a
abordagem sistémica enfatiza principios

10 “Todos os organismos e coisas vivas tanto quanto suas
partes sao interligadas num alto modo ordenado. Tal ordem, ou
organizacao é mantida pela comunicac¢do” - tradugao nossa.

11 A ontologia é necessaria no estudo de sistemas porque
permite entendé-los em seus conceitos fundamentais, como
espaco, tempo, matéria, substéncia, processo e dentro de
ramos distintos da ciéncia sem perder a nogédo do todo por que
busca a nogdo do completo (Vieira, 2000).

CIBERLEGENDA 149

basicos de organizacado (CAPRA, 1996, p. 260).

Hissa (1998, p.37) argumenta que o planejamento
urbano, que orienta processos de intervengdo nas
cidades, é geralmente realizado a “distancia” do
objeto de intervencao: tal distdncia se constitui a
partir de uma abordagem metodoldgica na qual
o planejador se coloca a distancia do “objeto” do
conhecimento e transformacdo independentemente
de qual seja a sua natureza o que gera uma
abordagem metodoldgica que se da de maneira
“top down” e impositiva: planeja-se “de cima para
baixo”.

A perspectiva sistémica permite abordar a
complexidade urbana de maneira que a Cidade
seja compreendida como um sistema marcado
pela a auto-organizacdo, a nao-linearidade, e pela
imprevisibilidade, com os fluxos comunicativos
desempenhando papel importante neste processo,
desmistificando a ideia de que as cidades seriam
desordenadas e necessitariam de uma “intervengao
institucional” que fundamentalmente garantisse um
espaco urbano ordenado.

Um sistema pode ser definido conforme Jorge
A.Vieira (2008, p.29) e Uyemov (1975, p.96) da seguinte
maneira: “um agregado (m) de coisas (qualquer que
seja sua natureza) sera um sistema S quando por
definicdo existir um conjunto de relacdes R entre
os elementos do agregado de tal forma que venham
a partilhar propriedades P2 Por se tratar de uma
definicdo com um alto grau de abstracdo, é possivel
aplica-la em uma vasta gama de objetos que podem
ser compreendidos a partir de uma visao sistémica.
Dessa forma, qualquer objeto pode ser apresentado
como um sistema e o mundo ndo é simplesmente
dividido dicotomicamente entre coisas que sao
sistemas e que nao o sao.

Vieira (2000, p. 3) ainda afirma que os sistemas

12 Em termos lagicos: (m) S = def [R(m]]P.
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“sdo sempre abertos em algum nivel, o que implica
que sejam envolvidos por algum outro sistema, que
em Teoria de Sistemas é o chamado Ambiente”. 0
pensamento sistémico nos ensina que os sistemas
complexos tém propriedades emergentes que
nao residem em qualquer de suas partes. A fim
de compreender o todo, devemos abracar a
complexidade e focar as interagdes dindmicas entre
as partes.

Dos sons aos ritmos e sonoridade urbanos

As trés caracteristicas basicas do som — altura,
intensidade e timbre — constituem elementos base
para a analise de um som — suas propriedades,
seu significado, etc. Contudo, estas propriedades
nao explicam todas as questdoes sonoras. Os sons
ndao sdo escutados de maneira isolada — a todo
momento nossa audicdo é acionada por um sem
niumero de sons, que podem ainda se repetir ou
combinar produzindo sentidos e sensacgdes ainda
mais complexas. E na escuta da sucessdo de
sons diferentes, ou na repeticdo dos mesmos ao
longo do tempo — repeti¢do esta que sempre traz a
possibilidade de jogar nova luz sobre aquilo que ja
havia aparecido anteriormente — que percebemos o
ritmo. Segundo Henri Lefebvre,

Rhythm reunites quantitative aspects and
elements, which mark time and distinguish
moments in it — and qualitative aspects and
elements, which link them together, found the
unities and result from them. Rhythm appears
as regulated time, governed by rational laws,
but in contact with what is least rational
in human being: the lived, the carnal, the
body. Rational, numerical, quantitative and
qualitative rhythms superimpose themselves
on the multiple natural rhythms of the body
(respiration, the heart, hunger and thirst,

etc,) though not without changing them®,
(LEFEBVRE, 2004, p. 8-9)

0 autor francés afirma que a vida e as sociedades
possuem um ritmo; que onde quer que exista
interacdo entre lugar, tempo e dispéndio de energia,
existira ritmo. Existe o ritmo linear do mundo do
trabalho, sempre intercalado pelos momentos de
lazer e descanso. Mas existem também aqueles
ritmos ciclicos como o das estacdes do ano, o dia e
a noite, as ondas do mar. Estabelecer o lago social é
imprimir ritmos a uma relac@o, da mesma forma que
“for there to be change, a social group, a class or a
caste must intervene by imprinting a rhythm on an
era, be itthrough force orin aninsinuating manner”™
(LEFEBVRE, 2004, p.14).

Percebemos, assim, a importéncia da interagao
dos sons, colocados juntos e articulados por nossa
percepcao deles para a compreensdao do espaco
urbano. Afinal,ndo escutamos um carro sozinho,uma
musica isolada, ou uma Unica conversa, mas estes e
outros sons ao mesmotempo—é anossa audi¢cdo que
os privilegia e conecta. Tal fato abre a possibilidade
de pensarmos naidéiandao mais de sons, mas de uma
sonoridade urbana, na qual percebemos e avaliamos
os ritmos da cidade. A idéia de sonoridade é ainda
pouco trabalhada e remete usualmente ao som em
si (CASTRO, 2010, p. 2). Interessado em investigar as
sonoridades da guitarra elétrica tensionadas pelas

13 “Ritmo relne aspectos e elementos quantitativos, que
marcam o tempo e nele distinguem momentos — e aspectos
e elementos qualitativos, que os juntam, fundam as unidades
e dele resultam. O ritmo aparece como tempo regulado,
governado por leis racionais, mas em contato com aquilo que
é menos racional no ser humano: o vivido, o carnal, o corpo.
Ritmos racionais, numéricos, quantitativos e qualitativos se
superpdem aos miltiplos ritmos naturais do corpo (respiragao,
o0 coracao, fome e sede, etc) mas ndo sem transforma-los.” -
traducgdo nossa.

14 “Para que haja mudanga, um grupo social, uma classe ou
uma casta devem intervir por meio da impressao de um ritmo
em uma era, seja pela forca ou de uma maneira insinuante.”
Tradugdo nossa.



novas tecnologias digitais, o music6logo Guilherme
de Castro nos oferece um insight que pode ser de
grande valia para a investigagcdo das sonoridades
urbanas.

“Podemos pensar a sonoridade como sendo
uma caracteristica imanente do som, mas que
serelaciona simbolicamente com seu contexto
de criacao, uso e significacdo. Os parametros
que envolvem uma sonoridade sao diversos,
dialégicos e oriundos de varios fatores: o jeito
de se tocar um instrumento (individualidade);
0 instrumento em si; representacdo semidtica
da fonte sonora; intencdo composicional;
interacdo entre individualidades — como
acontece em situagcdes de pratica musical
coletiva” (CASTRO, 2010, p.5)

Analogamente, podemos pensar a sonoridade
urbana com este grau de interagcdo comunicativa: a
sonoridade seria formada pela interagdo dos sons
existentes em determinado espaco, percebidos
pela audicdo de seus habitantes; ao mesmo tempo
em que sao estes habitantes que produzem esta
diversidade de sons, a partir da forma como eles
escutam o ambiente. Pensemos na sonoridade
de uma rua congestionada: temos uma grande
quantidade de automoveis de diversas marcas e
modelos ligados, com seus motores a combustao
emitindo sons intensos, diversos e irregulares,
além de um sem ndmero de motoristas, pedestres
e passageiros, que de acordo com seu nivel de
paciéncia com o caos viario (estado de espirito que
seguramente tem como uma componente a forma
como estes sujeitos escutam) buzinam, xingam
ou mantém um siléncio resignado, contribuindo
ativamente com a constituicdo e complexidade
desta sonoridade. No exemplo percebemos como o
ritmo introduzido pelos automoveis nas sonoridades
urbanas contemporéneas possibilitam que “o corpo
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possa agir nas dimensdes temporais e espaciais do
ambiente, assim como permitir que as ocorréncias
do ambiente possam ser traduzidas nas dimensoes
mais proximas daqueles da existéncia corporal”™
(IAZZETTA, 2009, p.82). Assim, na sonoridade
estdo imbricadas redes de relagdes: os sons nao
obedecem somente a uma légica interna e imanente
a sua producdo, nem nossa percepgao os informa
completamente. Ambas as instancias interagem.

A partir das perspectivas acima, entre 0s anos
de 2003 e 2009, o projeto Cartografias Urbanas
realizou uma série de saidas de campo, com um
procedimento metodolégico de compreensao,
percepcao e mapeamento dos espagos urbanos,
chamado de “mapeamento de deriva”. Concebido
a partir da experiéncia de deriva desenvolvida pelo
grupo Internacional Situacionista, a experiéncia
nao s6 permitiu a passagem rapida por ambiéncias
diversas que constituem o espago urbano, mas
também um registro dos usos dos espacos urbanos
que constituem esses ambientes. Os percursos
foram chamados de derivas numa clara referéncia
aos situacionistas, mas o procedimento diferia
do original por que as derivas eram planejadas
e delimitadas. A semelhanca que se buscava
estava, sobretudo, na atitude de estranhamento do
cotidiano e na valorizacdo das possibilidades de
uso dos lugares. Uma vez estabelecida uma rota
na regido, pesquisadores (de diferentes campos
do conhecimento) foram para a rua, armados com
cadernos de campo, gravadores MD (midia digital
de som), cameras fotograficas e cameras de video

15 Na passagem citada, Fernando lazzeta comenta a relagéo
entre o corpo e a mdsica mediada pela maquina no campo
da musica eletronica e eletroaclstica, como pesquisada pelo
musico6logo Simon Emmerson. Sabemos que no exemplo dado
por nds nao tratamos de uma escuta musical, mas ainda assim,
de uma escuta de sons em um ambiente em que a maquina
esta bastante presente e alterou de maneira significativa as
relacdes corporais e ambientais de espaco e de tempo. Neste
sentido, percebemos um paralelismo entre as duas situagdes,
dada sobretudo pelos efeitos do som no corpo.
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para gravar a experiéncia de se deslocar pela cidade'.

Dentro do projeto, foram executadas “derivas sonoras”: uma adaptacdo das derivas cartograficas, com
o0 objetivo de voltar a atencado especificamente para as sonoridades urbanas. As gravagdes eram iniciadas
no inicio da caminhada pelo trajeto e s6 terminavam ao seu final. Véarias derivas foram realizadas, em dias e
horarios diferentes. O material gravado foi posteriormente escutado e decupado, processo que produziu um
mapeamento dos registros, que permite identificar o som escutado e, na maiorias dos casos, remeté-lo a hora
e local exato do percurso em que foi captado.

Os pregoeiros e pregdes como um subsistema e emergéncia de um comportamento adaptativo

A partir destes registros coletados pelas derivas, pudemos perceber que os pregdes variam ao longo
do tempo. A principio um comportamento que parecia aleatorio revelou padroes que emergiam da relacao
entre o pregoeiro e 0 ambiente no qual ele se localizava. Dessa forma, procuramos mapear e apontar um
comportamento adaptativo, compreendido como um processo através do qual os organismos evoluem'
através de uma reorganizacdo com a finalidade de sobrevivéncia (HOLLAND, 1998). Tanto a cidade quanto os
pregoeiros através dos pregdes apresentam propriedades que podem ser consideradas como instancias de
uma classe de fendmenos que caracterizam sistemas complexos adaptativos.

Em decorréncia dos /imites do texto, nossa énfase principal sera sobre a identificacdo das relagoes do
sistema com o Ambiente externo. Para tal abordagem, estruturamos nosso estudo em 03 agrupamentos que
serdo compreendidos como sistemas: os gritos dos servigos de cabeleireiro, vendas de telefones celulares e
avaliagdo de metais preciosos presentes na Praca Sete, que chamaremos de “Sistema Sonoro 01”. O grupos
dosvendedores de loteria localizado na Avenida Afonso Pena e imediagdes (rua da Bahia, entre Avenida Afonso
Pena e Rua Goias ) proximos ao prédio dos Correios e da Prefeitura Municipal, que chamaremos de “Sistema
Sonoro 02”e os anunciantes de lojas da Avenida Parané e imediacdes denominados “Sistema Sonoro 03”.

Sistema Sonoro 1:

, Pregoeiros
Pregoeiros de lojas de éticas e celulares. Rua Rio de
Janeiro, préximo a casa dos concursos

J Pregoeiros
Area ocupada por Pregoeiros de lojas de avaliagdo de
metais preciosos, Gticas, celulares e vendedores de
vale-transporte

, Pregosiros
Pregoeiros de lojas de avaliagio de metais preciosos,
dticas, celulares e vendedores de vale-transporte. Rua
Carijés, proximo a Bits Games

16 Para uma maior explanagéo sobre o método de coleta de dados do Cartografias Urbanas, ver: SILVA et al., (2008)

17 E importante destacar que o termo “evoluca@o” neste trabalho significa aumento de complexidade.
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Sistema Sonoro 2:

Vendedor de Mega-Sena 1
, Vendedor de Mega-Sena, préximo ao cormeio e a
prefeitura - Avenida Afonso Pena

A M

, Vendedor de Mega-Sena, priximo ao Sindicato
Nacional dos Técnicos da Receita Federal

, Vendeor de Mega-Sena 3
Vendedor de Mega-Sena, préximo ao Hotem Metrépol
esquina das Ruas Goids e Bahia

Sistema Sonoro 3:

. immmmfaﬂm—mnﬁhtasladw_wem
rea com presenga intemnitente de lojas de artigos
doméstices e confecgbes populares, com autofalantes
nas portas anunciando produtos das lojas

. Lojas com autofalantes nas portas, lado esquerdo
Area com presenca internitente de lojas de artigos
domésticos e confecgdes populares, com autofalantes
nas portas anunciando produtos das lojas

O recorte obedece a definicdo de sistema de Uyemov e nossa analise se configurara a partir dos parametros
sistémicos tal como conceituados por Vieira (2000), Bunge (1979) e Uyemov (1975: 93).

Todo sistema apresenta parametros basicos ou fundamentais e pardmetros evolutivos. A diferenca entre um
e outro é que os parametros evolutivos indicam sua temporalidade e podem ou ndo aparecer e se modificar ao
longo do tempo.

A “Permanéncia” é o principio fundamental de qualquer sistema, no sentido em que os existentes tentam

permanecer. No nosso caso especifico, esta ligada ao sucesso dos pregoeiros em suas vendas, o que
possibilitaria sua sobrevivénciacomotal. Na busca pela sobrevivéncia é necessario o estabelecimento de certas
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estratégias visando condigcdes de permanéncia face
ao “Ambiente”, que é o segundo parametro basico
sistémico.

0 “Ambiente” de um sistema também é um
sistema (que o envolve). Nessa caso, o Ambiente
seria o proprio espaco urbano, especificamente o
Hipercentro da cidade de Belo Horizonte. Eimportante
destacar os aspectos sonoros ai presentes: como a
maioria das grandes cidades contemporaneas Belo
Horizonte possui a expansdo urbana associada a
difusdo do automovel cujos ruidos permeiam, em
maior ou menor grau, todos os registros. Contudo,
existem ainda uma grande quantidade de outros
sons presentes na cidade, como por exemplo, 0
burburinho dos pedestres, mulsicas tocadas em
bares, lojas e igrejas'® e os prdprios pregdes a
serem analisados neste trabalho. Ressaltamos ainda
que Belo Horizonte € uma das poucas cidades que
mantém um centro que funciona como articulador
da vida social da cidade, devido a seu comércio,
presenca de reparticdes publicas, bancos e do
praprio sistema de transporte coletivo urbano — uma
grande maioria das linhas de dnibus cruza a regiao.

Os pregoeiros presentes do “Sistema Sonoro
01" localizam-se em uma Pracga (Pracga sete), mais
especificamente no quarteirdo fechado das ruas
Carijos e Rio de Janeiro, que l1a desembocam. Nao
ha transito de veiculos e o fluxo de pedestres é
intenso. Enquanto isso, os vendedores de loterias
do “Sistema Sonoro 02”, localizam-se em uma
regido de intenso fluxo de veiculos e com uma
quantidade bem menor de pessoas circulando. 0
ambiente do “Sistema Sonoro 03" apresenta-se
como importante via de transito dos dnibus coletivos
da cidade (Avenida Parand), apresentando a maior
concentragdo de comeércio entre os trés locais, e 0
fluxo mais espagado e menos intenso de pedestres.

Conforme as leis da termodindmica do n&o

18 Ainda resiste a tradigdo de execugao da Ave Maria as 18h.

equilibrio (PRIGOGINE, 1976, p.95), um sistema em
sua relagdo como ambiente estabelece uma intensa
teia de relagdes que abre a possibilidade de trocas.
No caso dos pregoeiros ha troca de matéria (bens),
energia (trabalho) e informacdo (signos). Para a
sua manutencao, tais trocas devem ser favoraveis
ao sistema. Dessa forma, delineia-se o parametro
basico “Autonomia”, que esta diretamente ligado
a capacidade de adaptacado do sistema, que deve
internalizar uma memoria do que é favoravel
para sua permanéncia. Nesse caso, a Autonomia
depende da capacidade de articular e armazenar
informacdes que ligam o sistema ao seu passado e
abre a possibilidade para estados futuros através
do desenvolvimento de estratégias coerentes com
a sua sobrevivéncia. A Autonomia, pensada em
relagdo aos pregoeiros, € em grande parte possivel
via suas relacdes de comunicag@o: o processo pelo
qual cada um dos sistemas analisados se ajusta a
seu ambiente, como veremos mais adiante, acontece
na medida em que vao acumulando experiéncia.
Esse processo se da fundamentalmente no plano da
comunicagdo, que contextualiza e situa os agentes
no espaco. Conforme afirma Vieira, “os sistemas
complexos percebem e selecionam informacado em
seu ambiente, tornam-se sensiveis as diferengas que
percebem do meio ambiente” (VIEIRA, 2008, p. 36).

0 parametro evolutivo “Composicdao” delimita
aquilo que compde o sistema. E o agregado “M”
apontado por Uyemov. O “Sistema 01" envolve
servicos de cabeleireiro, vendas de telefones
celulares e avaliagao de metais preciosos presentes
na Praca Sete. 0 “Sistema 02" é constituido
majoritariamente por vendedores de loterias, (em
sua maioria deficientes visuais) e o “Sistema 03",
anunciantes utilizando caixas de som de média
poténcia (entre 100 e 200 wats), posicionadas em
frente as lojas de tecido, roupas, enxoval e alguns

acougues e lojas de produtos evangélicos — algumas



destas lojas estao ligeiramente mais distantes entre
si, outras sdo vizinhas de parede. Existem elementos
que sdo comuns a todos os sistemas, sobretudo o
uso da voz e da palavra e o fato de as enunciagdes
dirigirem-se aos pedestres com o objetivo de fazé-los
consumir. Eles diferenciam-se, contudo, de diversas
formas, passando pelo tom de voz e ritmo utilizados
e chegando até a variagdes em termos de funcoes
da linguagem (JAKOBSON, 2005). Dessa maneira,
foi possivel perceber que o “Sistema Sonoro 017,
utiliza predominantemente a fungdo fatica: se
limita a informar o produto/servico oferecido, a
todo momento testando o canal de informacgédo. O
“Sistema Sonoro 02", cujas relagdes se estabelecem
visando transmitir mais informacdes sobre produto,
é marcado pela fungdo informativa. No “Sistema
Sonoro 03", predomina a fungé@o emotiva, ressaltada
principalmente quando o pregoeiro tenta estabelecer
uma conversa efetiva com o pedestre.

Tais variacdes na Composicdo apontam para as
possibilidades que configuram o parametro evolutivo
“Conectividade” (M), que é a capacidade que os
elementos do sistema tem de estabelecer relacgdes.
Em termos matematicos, uma relagdo € qualquer
subconjuntode umproduto cartesiano. 0 que estamos
denominando “relacdao” é um emparelhamento
sujeito a restricao. Quando pelo menos um elemento
emparelhado interfere na histéria dos elementos
envolvidos, chamamos tal processo de acdo A
conexao seria entdao um emparelhamento sujeito a
restricdo que interfere na historia de pelo menos um
elemento envolvido (BUNGE 1979, p.6)™.

Cada um de nossos recortes apresentou

internamente relacdes R caracteristicas do ambiente

19 Conforme afirma Vieira (2000), “matematicamente, uma
relacdo é qualquer subconjunto de um produto cartesiano.
Uma relacao pura é tipica da matematica e da l6gica”. Assim,
o fora da matemética o que teriamos entdo, seria a Conexao
(relagdo+ agdo). Levando isso em consideragdo, para fins
explanativos é possivel utilizar o termos relagdo ou conexdo
como sinénimos.
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a que estavam submetidos. Destas relagdes, em
cada Sistema analisado emergiram propriedades
P que se relacionam e tem implicagdes na propria
area e nos fluxos do ambiente. No caso do “Sistema
Sonoro 01" o que escutamos é um frenético anunciar
dos produtos e servigos ofertados por diversos
sujeitos presentes no mesmo espago. Sem cessar,
cada pregoeiro fala sua frase caracteristica, de
maneira acelerada, dando espago pequeno entre
uma fala e outra, ndo s6 para poderem respirar, mas
para impedirem que seu pregao seja confundido
com o de outro pregoeiro. Sdo frases como “Salao,
corta é dois, escova é trés!”, “Celular, compro vendo
e troco o seu aparelho!” e “Avalio Ouro e Prata!”,
sempre gritados, mas ndao com toda poténcia da
voz. Enquanto isso, no “Sistema Sonoro 02", outras
estratégias de anlncio sdo utilizadas. Os pregoeiros
localizam-se uns fora do campo de escuta do outro
e gritam a plenos pulmdes as frases “Mega-Sena
acumulada pra hoje!”, “Acumulou a Mega-Sena
pra hoje” e “Sao x milhdes acumulados pra Mega-
Sena de hoje”, de maneira cadenciada e com
intervalos maiores entre as emissdes. Enquanto
esta pode ser ouvida a uma distancia consideravel,
de quase 50 metros, aqueles sao ouvidos de maneira
praticamente instantanea, ao passar por eles. No
terceiro caso, o “Sistema Sonoro 03", caixas de som
sao utilizadas por alguns locutores que anunciam
ao microfone as ofertas validas para cada loja,
sempre acompanhados por um fundo musical de
cancdes animadas que estiveram recentemente
ou figuram atualmente nas paradas de sucesso,
que com certa frequéncia sao elevadas ao primeiro
plano sonoro. A locugdo das promocdes é realizada
em voz empostada e cadenciada, resultando em um
pregdo pastiche da programacdo radiofénica onde
o locutor conversa com o ouvinte. O texto é mais
solto, cabendo, inclusive piadas com os potenciais
fregueses e pontuacdes humoristicas para anunciar
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a volta do informe de promogdes.

Quando ouvimos e analisamos os pregoes,
percebemos uma forte integracao da sua sonoridade
com a do ambiente urbano, identificando padrdes de
operagao quevariamde acordo coma quantidade de
vendedores e potenciais consumidores no espaco
e variaveis do espaco onde estdo inseridos, como
elementos da sonoridade urbana. A musicologia
explica esse fenémeno na mdsica, a partir do
conceito de entrainment, “que nos permite prever
quando a proxima batida vai cair e, assim, sincronizar
0 nosso comportamento com o do pulso” (MERKER,
2000, p.316). O fendomeno é descrito, portanto,
como uma espécie de sincronismo natural entre
diferentes fontes sonoras. Enquanto na musica, os
executantes tendem a perceber o entrainment como
intimamente ligado ao pulso constante, marcado
pelo metrénomo, sdo encontrados na natureza
outros eventos similares, nao ligados a uma divisao
métrica do tempo, como no caso de vaga-lumes
que sincronizam suas emissoes de luminescéncia.
Merker sugere que isso também ocorre com 0s
equipamentos técnicos e humanos utilizados
na vida diaria, sobretudo aqueles ligados ao
movimento e sua sensa¢do (MERKER, 2000, p.319).
Esse movimento possibilita um aumento coesao (no
sentido de forca da conexdo) na medida em que
viabiliza o estabelecimento de Conectividade entre
vendedores, potenciais consumidores no espaco
e variaveis do Ambiente no qual estdo inseridos,
tais como demais elementos da sonoridade urbana.
Nota-se, como veremos abaixo, uma constante re-
organizagao para encontrar o melhor ajuste com o
Ambiente.

Nocasodosistema “Ambiente” (oespagourbano),
a Conectividade evidencia o grau de “vida” de uma
cidade ou regido da cidade e possibilita vislumbrar
a sua complexidade através de suas conexdes.
E possivel caracterizar a informacdo em relacdo

de conexdao como um processo comunicativo.
No caso dos sistemas analisados, a maioria das
relagdes com o ambiente que sdo relevantes para
o estabelecimento de alteragdes nos pregdes, sdo
relagdes comunicativas constituidas ou pelo menos
permeadas pela sonoridade, tanto do Ambiente,
quanto do proprio sistema.

Os pregoeiros do “Sistema Sonoro 01" utilizam
um ritmo mais rapido e enunciagdes mais repetidas
pois localizam-se em regides com grande volume
de pessoas. Estes pedestres estdo tambem de
passagem pela via publica. Neste sentido, parecem
querer atingir o maximo de passantes possivel,
e como ndao hd momento de reducdo no fluxo
de pessoas, ndao cessam o seu pregao. Como a
multiddo de possiveis consumidores estd também
de passagem os enunciados se repetem, pois novos
pedestres chegam atodo momento e se ainformacao
passada pelos pregoeiros variasse, informando
precos e outras vantagens do servigo, a mensagem
essencial — a da presencga de determinado servigo
naquela regido — se perderia para a maior parte dos
pedestres.

Por outro lado, os pregoeiros do “Sistema Sonoro
02"localizam-seemumaregidocomcirculagdgomenor
de pessoas, 0 que nos faz pensar que necessitem
gritar com menos frequéncia. A intensidade maior
dos pregdes possibilita que os pedestres escutem
os anuncios a partir de uma distancia maior. No
percurso ha tempo para que outras informacdes
sejam introduzidas na mensagem: “o prémio da
mega sena”, “a data do sorteio”. Uma audi¢cdo mais
atenta da gravacado permite-nos ainda perceber
outra relacdo para explicar seu ritmo mais lento: a
vendedora sempre anuncia o seu produto logo antes
ou pouco depois que um veiculo mais ruidoso entra
ou sai do seu campo auditivo — area coberta por
determinado som, dependendo de sua intensidade.
Ela entra em sincronia com o transito, quase como



se quisesse aproveitar-se dos espagos que surgem
entre um veiculo e outro. Algumas vezes, ela hesita
em atacar um pregdo, ao escutar a sirene de uma
garagem nas imediacgdes, ou o ruido agudo de um
freio de dnibus, o que sinaliza que um novo automavel
entrard no campo de percepcdo auditiva dos
potenciais fregueses. E claro que ela ndo consegue
sempre prever esta interferéncia do transito em seu
pregao, ja que este nao apresenta uma constancia,
e ela apresenta problemas de deficiéncia visual.
Mas ainda assim é possivel escutar uma certa
intencionalidade, fato que por outro lado mostra a
existéncia de uma saber a respeito da dindmica de
producao de ruido do centro de Belo Horizonte.

Os pregoeiros do “Sistema Sonoro 03" sao
amplificados por sistemas de som, ja que 0 Ambiente
apresenta o menor fluxo de pessoas e 0 maior nivel
de ruido — por isso, para competir com os diversos
roncos de motores de 6nibus, 0o anunciante necessita
doapoio de umamaquina que amplifica aintensidade
de suavoz. O local, no entanto, possui uma infinidade
de pontos de 6nibus e, portanto, se os pedestres
estao presentes em menor quantidade, eles também
nao estdo de passagem, fixando-se no espago por
um periodo de tempo maior. O resultado disso é
que os pregdes ai anunciados podem inserir uma
variedade maior de informacdes, como o0s precos
das diversas promocdes, bem como estabelecer um
didlogo maior com o passante, a fim de, se possivel,
tira-lo da espera do onibus e fazé-lo entrar na loja
para consumir. A presenca de anunciantes proximos
uns dos outros introduz, por um lado, um fator de
concorréncia e de outro lado, de dialogo entre
locutores, produzindo uma diferenciacdo ainda
maior no conteitdo da mensagem, muito embora
suas estruturas se mantenham bastante préximas
da estrutura da mensagem radiofonica.

Geralmente os processos de emergéncia
decorrem de novas conexoes. No caso das cidades
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aindapodemosdestacaroparametro “Integralidade”
que é a medida dos subsistemas dentro de um
sistema, dito de outra forma. E importante ressaltar
que esta implicito que os sistemas analisados
acabam por se configurar como subsistemas
contidos em subsistemas e sdo decorrentes da
propria “Estrutura” da cidade. A Conectividade
permite “Estrutura”, que &€ o parametro evolutivo
referente a quantidade de conexdes que um sistema
estabelece no tempo e demonstra a maneira como
as partes se conectam para formar o todo.

As diferengas entre as conexdes estabelecidas
em cada sistema estudado mostram especificidades
dos Ambientes nos quais cada pregoeiro esta
envolvido. Notamos que as diferentes estratégias
de andncio parecem configurar-se de acordo com
o Ambiente em que estao inseridos. Dessa forma, os
sistemas funcionariam como o que Vieira denomina
“ilhas” constituidas como uma forma de organizacao
e por isso marcadas por uma elevada complexidade:

O que ocorre é que subconjuntos de elementos
sofrem alta conectividade, formando “ilhas”
diversas, e essas entdo sdo conectas entre
si, tal que, com esse artificio, 0 nimero de
conexdes cai e o sistema ndo fica coeso
demais, no sentido de muito rigido. Isso
porque a permanéncia exige que o sistema
seja coeso o suficiente para sobreviver a
crises, mas flexivel o suficiente para adaptar-
se a elas na medida do possivel. Ou seja, nem
a rigidez total nem a flexibilidade amorfa sao
desejaveis. (Vieira, 2000).

Ao considerar a complexidade inerente as
interagdes no espago urbano, podemos resgatar
uma caracteristica de sistemas complexos: a
emergéncia de modelos de auto-organizagao.
Se um sistema possui conectividade e origina
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estruturas que apresentam o Parametro sistémico
Integralidade (VIEIRA, 2000: 18) que é o seu grau de
organizacao, ele é um sistema organizado. Sistemas
complexos atingem organizagdo, enquanto sistemas
mais simples, com graus de complexidade baixos
somente atingem o Parametro Estrutura e estados
de ordem. E importante ressaltar a diferenca entre
ordem e organizag¢do. 0 que chamamos de “ordem”
é uma estrutura congruente com um padrao. Ja a
organizacado é uma caracteristica que depende dos
subsistemas e de suas conexoes, articulados em
importancias relativas?.

0 processo de organizagdo dos sistemas
estudados envolve necessariamente a adaptacao
as mudancgas no Ambiente. Se partimos do “Sistema
Sonoro 01” em diregcdo ao “Sistema Sonoro 03"
notamos que a quantidade do ruido de transito
aumenta e a quantidade de pessoas presentes
simultaneamente no espac¢o diminui; 0 que por um
lado obriga os pregoeiros a empregarem uma maior
intensidade (leia-se volume) vocal, de acordo com
o nivel de ruido e por outro condiciona o ritmo das
enunciagdes, mais acelerada e menos variada, de
acordo com o nimero de passantes. Os sistemas
interagem com o meio ambiente, “aprendem” com a
experiéncia (que esta ligada ao pardmetro sistémico
“Autonomia” como ja afirmamos) e como resultado,
se adaptam.

Os sistemas sonoros analisados se configuram
como sistemas organizados, nos quais a organizagao
surge espontaneamente no proprio sistema. Os
processos de natureza auto-organizativa sao
responsaveis pelas adaptacdes a novas condi¢cdes
ambientais. (VIEIRA, 2008). E possivel afirmar que os
pregoeiros imersos diariamente em temporalidades

20 Para mais informacdes sobre esses processos de transi¢ao
entre os niveis de complexidade, ver: DENBIGH, K. A Non-
conserved Function for organized system”. In: Entropy and
information in science and philosophy. KUBAT, L.; ZEMAN, J.
(Ed.). Praga: Elsevier Sci. Publ. Co. 1975.

assincronas e ritmos da cidade desenvolvam
uma espécie de auto-organizagdo em busca do
alinhamento com o som do espago que ocupavam
de forma a maximizar as suas emissoes e garantir
sua permanéncia no sistema.

No caso, fica evidente a importancia dos
Processos de Comunicagdo que estdao na base das
interagcdes relacionadas a aquisi¢ao, representacao
e difusdo de conhecimentos sobre o ambiente
urbano que garantem Autonomia e possibilitam um
aumento da capacidade de adaptacdo ao ambiente.
Tal processo promove a sustentabilidade dos
agentes em questao.

Se entendemos a cidade como um sistema
complexo, podemos afirmar, diante de nossos
estudos de caso, que a partir dos elementos
aleatorios de ambientes sonoros e maleabilidade
dos comportamentos individuais, 0s pregoeiros
desempenham um papel sinalizador da organizacao,
funcionamento e estruturacdo do espaco e fluxo de
habitantes no hipercentro de Belo Horizonte.

Para além de simples marcos que possibilitam
identificar uma praga, uma rua ou avenida, 0s
comportamentos adaptativos dos pregoeiros
podem ser encarados como indicador dos ritmos
dos espacos urbanos, bem como de qual o tipo de
circulacdo de pessoas presente. Esses indicadores
permitem perceber que em contraposicdo aos
projetos técnicos que se propdem intervencdes
para os centros urbanos, o “Hipercentro” nao
¢ desabitado, sem vida ou degradado. O que
encontramos foi uma area de intensa vitalidade, com
inimeros usos e ocupacdes, com os moradores,
trabalhadores formais e informais e uma grande
populacdo de usuarios e transeuntes. 0 centro da
cidade, entendido como uma referéncia por parte
da populacdo estd configurado como um sistema

complexo, aberto, adaptavel e dindmico.
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