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Apresentacao

Adriana Amaral, Ivan Bomfim,
Marcelo Bergamin Conter, Gustavo Daudt Fischer,
Michael N. Goddard e Fabricio Silveira

Opresente volume do e-book Mapeando cenas da miisica pop traz
a continuidade dos debates apresentados ao longo do projeto POA
Music Scenes (2014-2017)! e do Simposio Mapeando Cenas da Miisi-
ca Pop realizado em Agosto de 2016 na Universidade do Vale do Rio
dos Sinos (UNISINOS)=. Se na coletanea anterior o enfoque eram as
discussoes acerca das mediacoes das cenas musicais e as cidades em
suas articulacoes com a memoria e com as industrias criativas, neste
segundo volume o debate avanga na dire¢ao da relacdo entre as cenas
musicais e artistas com as materialidades da comunicacao, as redes
sejam elas sociais ou socio-técnicas e as nocoes de arquivo.

Os primeiros quatro capitulos analisam fenémenos da cultura mu-
sical da web, mas, ainda que os autores partam de objetos especificos,
interessa mais destrinchar seus desdobramentos de sentido e signi-
ficacao efetuados pelas repercussoes geradas pela rede sociotécnica.

1. Projeto CAPES CSF- PVE Creative Industries, Cities and Popular Music Scenes:
The Social Media Mapping of Urban Music Scenes, Processo 88881.030393/2013-01.
2. Os videos das apresentacdes do Simpdsio encontram-se disponiveis no canal

do projeto POA Music Scenes, disponivel em https://www.youtube.com/channel/
UCZU2lh6rpdssfqu7Y7rmkYw/videos
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Em O dia em que Beyoncé se tornou negra: notas para andlise
do videoclipe “p6s MTV”, Simone Pereira de Sa observa a poténcia
politica do clipe Formation de Beyoncé, mobilizada pela sua insercao
em redes sociotécnicas. Para a autora, nao é mais possivel compre-
ender as repercussoes geradas por videoclipes observando-os como
produtos autonomos. As criticas e comentarios, parodias, remixes e
demais contetdos decorrentes do lancamento de um clipe, produzi-
dos por fas, programas humoristicos de televisao, artistas anonimos
etc., também devem ser considerados na equacao.

Interessado em diagramar processos da producao musical inde-
pendente brasileira do que vem sendo chamado de Nova Tropicalia,
Mario Arruda contribui para o volume com o texto A Nova tropicdlia
de Meta Meta: uma desterritorializacdo da internet algoritmica.
Aqui o algoritmo aparece como uma subjetividade maquinica capaz
de gerar novos mundos possiveis — no caso particular do Meta Meta,
a mistura de géneros musicais que geralmente nao dialogam entre
si efetua um rompimento das bolhas algoritmicas, potencializando
a capacidade do grupo transitar entres bolhas de contetido digital.

Também voltando-se para desdobramentos s6cio-técnicos de uma
obra especifica, em Mapeamento, Cenas Digitais, Intersemidtica: o
caso Avalanches Céssio Borba de Lucas utiliza-se da semiotica de
Kristeva e Hjelmslev para observar as a¢oes dos fas do conjunto mu-
sical Avalanches, que criaram uma rede online cujo esforco central é
o de reconhecer todos os inimero samples que foram utilizados no
primeiro disco do grupo, Since I Left You.

Em seguida, Marcelo Bergamin Conter e Paola Sartori observam
um grupo de compositores gatichos que nao dialogam com nenhum
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elemento tradicional de sua regiao: sao produtores amadores de mu-
sica eletronica, transitando entre subgéneros que surgiram na web
a partir de 2011. Prdticas composicionais, micro cenas e o retorno
do passado tecnocultural na miisica eletronica gaticha reconhece
os modos particulares através dos quais os artistas ressignificam o
passado midiatico; as reconfiguracoes politicas, estéticas, culturais
e de linguagem que estao definindo as tendéncias da musica eletro-
nica contemporanea gatcha; uma (micro) cena local de arqueologia
da musica na musica eletronica; e como os artistas relacionam as
memorias transnacionais com suas memorias locais.

Mudando o foco dos processos de producao de sentido na web
para adaptacoes do mercado da musica, Back to black: o que ha de
novo nas velhas prensas, de José Claudio Castanheira observa as
reinauguracoes de fabricas de vinil no Brasil, marcadas ora pelo re-
aproveitamento de sucatas das velhas fabricas e pelo acompanha-
mento do crescimento de um nicho de mercado, ora pelas novas es-
tratégias de producao mainstream e pela apropriacao por esta desse
mesmo nicho de mercado.

As indagacoes dos proximos trés textos do presente volume par-
tem de bandas especificas como estudos de caso, respectivamente
The Smiths, Apanhador S6 e Cachorro Grande. Thiago Pereira Al-
berto mergulha no arquivo online dos poucos registros visuais ofi-
ciais do quarteto de Manchester em But Don 't Forget The Songs
That Saved Your Life: The Smiths, You Tube e a febre do arquivo no
pop contemporaneo, pretendendo tensionar a ideia de que o You-
Tube é um espaco heterotopico, encerrando em um sé espaco todos
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os tempos, épocas e gostos, atuando como um grande repositorio da
experiéncia subjetiva da contemporaneidade.

De volta aos artistas brasileiros3, Belisa Zoehler Giorgis, em Que
linha liga o teu coracdo ao meu? - Arqueologia da midia e o “Actis-
tico-Sucateiro” da Apanhador Sé observa um album lancado pela
banda gaticha Apanhador S6, cuja captacao, producao, projeto gra-
fico e recepcao sao permeados por tecnologias obsoletas (como a fita
cassete), escambo, sucata e diversos outros objetos que mobilizam
uma experiéncia estética recheada de nostalgia e desencadeada por
uma arqueologia pragmatica das midias.

Em Experiéncias estéticas e materialidades em duas apresen-
tacoes ao vivo da banda Cachorro Grande, Caroline Govari Nunes
problematiza duas apresentacoes ao vivo da supracitada banda gaa-
cha de rock. A partir da biografia do conjunto, a autora parte para um
trabalho de cunho etnografico sobre a arqueologia do rock gaacho,
apresentando possiveis aderéncias da Cachorro Grande ao termo e
em seguida observando-a diante de questoes relativas as induastrias
criativas, cenas musicais e enfrentamentos identitarios nos quais o
conjunto se move.

No ultimo capitulo do presente volume, intitulado Psicogeogra-
fia, Cenas de Miisica Popular e Métodos de Mapeamento Moével:
Experimentos Pedagogicos Transdisciplinares no Mapeamento de
Cenas Urbanas na Cidade Baixa, 2014-2015, Michael N. Goddard
traz observacoes a partir do seu contato empirico com as cenas mu-

3. Curiosamente, essa conexao entre culturas anglofonas e brasileiras proposta
pelo projeto POA Music Scenes aparece na totalidade de trabalhos apresentados
no simposio, inclusive por autores que nao integraram o projeto.
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sicais de Porto Alegre. Goddard tem por base as experiéncias que
seus alunos de mestrado e doutorado tiveram ao aplicar diferentes
metodologias para observar as dinamicas de cenas urbanas da Ci-
dade Baixa, bairro boémio da cidade de Porto Alegre entre 2014 e
2015. Tais processos cartograficos visaram mapear tanto a distri-
buicao espacial de diferentes cenas musicais no interior da cidade
e as formas como a musica popular funciona como um arquivo da
memoria cultural.

O conjunto dos dezenove artigos - dez no primeiro volume e nove
neste segundo - procurou dar conta das articulacoes entre os eixos
tematicos, problemas e resultados do projeto de pesquisa POA Mu-
sic Scenes tanto entre seus colaboradores quanto nos pesquisadores
que participaram do simposio em 2016. A partir desse dialogo pu-
demos observar a efervescéncia das questoes relacionadas as cenas
musicais, cidades e industrias criativas e bem como alguns frutos
das conexoes entre Brasil e Inglaterra.
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“0 dia em que Beyoncé se tornou negra”:
notas para analise do videoclipe “pds MTV":

Simone Pereira de Sa

ma mulher assiste a televisao, se apavora com o que vé na tela e,

descabelada, chama o marido. “O que é? O que ha de errado?” per-
gunta ele. Ao que ela responde: “Eu acho que a Beyoncé... € negra”.

O dialogo acima acontece numa das primeiras cenas do video de
humor The day Beyoncé turned black?, produzido pelo programa
americano Saturday Night Live (SNL) e veiculado no dia 13 de feve-
reiro de 2016. Em tom de satira, a curta narrativa do video parodia o
trailer de um filme de catéastrofe e aborda a reacao de parte dos nor-
te-americanos “brancos” a performance de Beyoncé no Super Bowl
50 na semana anterior. “Pessoal, eu nao entendo essa nova musica”
diz uma garota na cena seguinte do video do SNL. Talvez essa mu-
sica nao seja para nos” retruca um garoto. “Mas, geralmente, tudo
¢” — responde a primeiras3.

1. O trabalho é fruto do projeto de pesquisa em andamento financiada pelo CNPq
(bolsa de produtividade PQ) e CAPES (bolsa estagio sénior no King’s College,
U.K., 2015/2016).

2. O dia em que Beyoncé se tornou negra.

3. Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=W0Z5ixVbOhY>. Acesso em
20/12/2016.
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O video vem somar-se a outras incontaveis expressoes que re-
percutiram, debateram e disputaram sentidos em torno do show
da cantora no intervalo do jogo decisivo do campeonato de futebol
americano de 2016 — o Super Bowl 50 — que constitui-se como o
maior espetaculo televisual dos EUA em termos de audiéncia“.

Escalada como uma das atracoes, ao lado da banda Coldplay e de
Bruno Mars, a cantora apresenta a cancao Formation, que anteci-
pou o seu album Lemonade. A performance aconteceu no dia 7 de
fevereiro, dia seguinte ao lancamento do videoclipe da cancao, que
aborda questoes de preconceito racial, violéncia policial e descaso
politico contra afro-descendentes nos E.U.A, tais como as vitimas
do furacao Katrina que assolou Nova Orlaes e outras cidades do sul
do pais em 2005, causando estragos e prejuizos que levaram anos
para serem recuperados. E, reforcando a mensagem politica da mu-
sica, Beyoncé e suas dancarinas apresentaram-se com figurinos que
faziam alusao ao grupo de ativistas negros americanos Black Pan-
thers. A reacao do publico foi imediata levantando intensos debates
sobre raca, género sexual e preconceito que tiveram como alvo cen-
tral a performance audiovisual de Beyoncé.

O debate ultrapassou em muito as disputas entre fas e haters da
cantora, mobilizando expressivas parcelas da sociedade americana
e internacional, que discutiu o assunto por semanas e mobilizou as
redes sociais. E ganhou ainda mais folego a partir do lancamento
do seu 4lbum Lemonade, que aborda espinhosas questoes ligadas a

4. Fonte: <https://en.wikipedia.org/wiki/Super_Bowl>. Acesso em 10/01/2017.
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mesma tematica de género, etnia e identidade assim como em sua
turné mundial The Formation World Tour.

O exemplo aponta para algumas questoes relevantes das pesqui-
sas que temos desenvolvido no LabCult/UFF: primeiramente sobre
a poténcia politica do pop e da performance de gosto dos fas (e ha-
ters) enquanto formas de ativismo nas redes sociais; em segundo,
sobre o lugar privilegiado das controvérsias — entendidas segundo
a concepcao da Teoria Ator-Rede (TAR) — em torno de aconteci-
mentos de visibilidade extrema da cultura pop para pautar os deba-
tes politicos da atualidade; e em terceiro, sobre a materialidade do
ambiente comunicativo das redes sociais e sua gramatica, através
do modo afetivo, na qual o humor tem um lugar especial, mesmo
quando o tema é “sério”.

Dando continuidade a essas reflexdes, minha questao principal
gira em torno da premissa de que nao é possivel pensar na potén-
cia politica de Formation — uma mausica que foi divulgada primei-
ramente como um videoclipe e que se espraiou para as redes sociais
a partir de um conjunto de outros atores — sem propor um novo
modelo para a analise dos videoclipes musicais, considerando a sua
insercao em redes sociotécnicas, ao invés de aborda-los como pro-
dutos auténomos.

Assim, meu objetivo é o de avancar na discussao, propondo em
carater exploratorio, alguns caminhos metodolégicos para analise
do videoclipe musical, para além da analise de cunho culturalista,
que privilegia o contetdo e a ideologia veiculada por essas pecas
audiovisuais. Busco, portanto, contribuir para a construcao de um
modelo de analise do videoclipe a partir da perspectiva dos lacos
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sociais, oriunda da TAR, em dialogo com o modelo de analise de
géneros musicais proposto por Janotti Jr (2003).

Para tanto, o trabalho organiza-se em duas partes: na primeira
apresento o videoclipe Formation e descrevo alguns outros atores
da rede que o enreda — tais como o 4lbum Lemonade, o show do
intervalo do Super Bowl e alguns exemplos de contetdo gerado pe-
los usuarios das redes sociais, que repercutiram o episédio. E na
segunda, encaminho sugestoes para a analise desse video, discutin-
do, respectivamente, a ideia de controvérsia; e a nova ontologia dos
videoclipes “p6s MTV” tanto quanto seu ambiente comunicacional,
para finalmente, sugerir um roteiro metodolégico para analise do
videoclipe enquanto produto dessa nova ecologia midiatica.

Trata-se, portanto, de um trabalho exploratoério, que toma o exem-
plo do videoclipe Formation como ponto de partida para o conjunto
de reflex6es aqui encaminhadas, mas nao esgota a sua analise, vi-
sando seu desdobramento em futuros trabalhos.

|) Lemonade: “Me serviram limoes mas eu fiz uma limonada”

A rainha nao apenas fez o dlbum do ano (e nao se engane; Da-
vid Bowie teria sido o primeiro a confirmar isso) como entre-
gou um conjunto confessional, de género devorador, maior
que a vida e a0 mesmo tempo profundamente intimo, por se
apresentar como o seu retrato de uma nacio em chamas. Ela
langou Lemonade como uma surpresa de sdbado a noite, de-
pois de seu especial na HBO, se movendo entre cada uma das
cordas da musica Americana, do country (“Daddy Lessons”)
ao blues-metal (“Don’t Hurt Yourself”) ao post-punk-Vegas-
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-dancehall (“Hold Up”) ao hip-hop feminista arrasa-quartei-
rao (“Sorry”).5

E assim que a revista Rolling Stone justifica a escolha de Lemona-
de como o “4lbum do ano” de 2016 na eleicao dos criticos musicais
da publicacao, deixando o aclamado Blackstar, de David Bowie, em
segundo lugar na disputa®. A Rolling Stones nao esta sozinha. Ao
final de 2016, o album Lemonade e a cancao Formation — assim
como seu videoclipe — encabecam as principais listas de “melhores
do ano” da midia especializada internacional’.

5. Tradugdo livre. No original: The queen not only made the album of the year
(and make no mistake, David Bowie would have been the first to say so), she deli-
vered a confessional, genre-devouring suite that feels larger than life yet still hear-
tbreakingly intimate, because it doubles as her portrait of a nation in flames. She
dropped Lemonade as a Saturday-night surprise after her HBO special, moving in
on every strain of American music from country (“Daddy Lessons”) to blues-metal
(“Don’t Hurt Yourself”) to post-punk-gone-Vegas dancehall (“Hold Up”) to femi-
nist hip-hop windshield-smashing (“Sorry”).

6. Fonte: <http://www.rollingstone.com/music/lists/50-best-albums-of-
-2016-w451265/beyonc-lemonade-w451266>. Acesso em 20/12/2016.

7. Além da Rolling Stones, Lemonade foi indicada como melhor album pelas
seguintes pubicacbes especializadas: Billboard, Entertainment Weekly, The
Guardian, Digital Spy, The Independent, The Associated Press, The New York
Times (Jon Pareles), Los Angeles Times (Mikael Wood), Pop Matters, Pretty
Much Amazing, Idolator, Stereogum, Complex, Consequence of Sound, Wired
e US Weekly, aparecendo também nas primeira posicoes em outras importantes
revistas. Beyoncé ganhou ainda 8 dos 11 prémios aos quais concorria no Video
Music Awards 2016, premiacdo da MTV norte-americana. A cantora levou para
casa seis prémios por Formation (Melhor Edicao, Direcao, Cinematografia,
Coreografia, Video do Ano, Melhor Video Pop), um por Hold Up (Melhor Video
Feminino) e Melhor Longa-metragem, por Lemonade. E estd indicada para o
préximo Grammy em varias categorias. Ver detalhes completos em: <https://
en.wikipedia.org/wiki/Lemonade_(Beyonc%C3%A9_album)>.  Acesso em
10/01/2017.
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Lemonade é o sexto album de estudio de Beyoncé; e foi lanca-
do no dia 23 de abril de 2016, em concomitancia com a turné The
Formation World, iniciada logo em seguida. Classificado como um
album de R&B (rhythm and blues), ele contudo dialoga com um
conjunto de géneros musicais mais amplos tais como reggae, rock,
blues, hip hop, soul, funk, country, gospel e sub-géneros da musi-
ca eletronica. Além disso, amplia seu alcance entre diferentes seg-
mentos da cultura musical através da utilizacao de um conjunto de
samples de cancoes emblematicas da historia do rock e do hip hop;
e uma constelacao de convidados, tais como o cantor, compositor e
produtor inglés James Blake, o rapper americano Kendrick Lamar,
o guitarrista Jack White, o cantor, compositor e produtor canadense
The Weeknd e o produtor Diplo.

Seu lancamento foi acompanhado de um filme de 60 minutos
veiculado na rede HBO, dividido em capitulos® que reforcam a con-
cepcao do projeto enquanto um album “conceitual”, que narra a jor-
nada da cantora em busca das raizes, através do dialogo com seus
ancestrais, sua histéria pessoal como filha de um casal de pai afro-
-descendente e mae creole da Lousiana; sua relacdo com a fama e
com o marido também mausico, o nao menos famoso rapper Jay-Z.
além do acerto de contas com paparazzi e haters que disseminam
fofocas sobre sua vida privada.

O album tem seu titulo inspirado pela sabedoria popular das avos
de Beyoncé e de Jay-Z. Essa ultima, Hattie White, pode ser ouvida
através de um sample de sua voz, aos 90 anos, na musica Freedom

8. Sao 11 capitulos: Intuition, Denial, Anger, Apathy, Emptiness, Accountability,
Reformation, Forgiveness, Ressurrection, Hope e Redemption.
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afirmando: “Eu tive meus altos e baixos, mas sempre encontrei a for-
¢a interior para me empurrar para cima. Me serviram limoes mas fiz
limonada™, enfatizando a agridoce lembranca da vida das mulheres
nos estados do sul norte-americano.

Trata-se, assim, de um projeto complexo, ambicioso e que dialoga
muito estreitamente com a historia da musica pop americana dos
ultimos 50 anos, passando por tributos a Michael Jackson e a tradi-
¢ao pop da black music norte-americana, sobretudo o da gravadora
Motown.

1.1. Formation

A mausica Formation antecipou o lancamento do album, sen-
do distribuida para download gratuito no dia 6 de fevereiro de
2016 pela propria produtora da cantora, Parkwood Entertain-
ment, através do servigco de streaming Tidal. No mesmo dia,
a cantora disponibilizou também em seu canal no YouTube o
videoclipe da cancdo, dirigido por Melina Matzoukas, direto-
ra de videoclipes experiente, que tem no curriculum, além de
Beyoncé, colaboracoes com outras estrelas pop. O videoclipe
de quase cinco minutos tem inicio com uma cena impactante
— Beyoncé canta em cima de um carro da policia, parcialmente
afundado nas aguas, num cenario devastado pelas enchentes,

9. Traducao livre. No original: I had my ups and downs but I always find the
inner strength to pull myself up. I was served lemons but I made lemonade. Fon-
te: <https://www.popsugar.com.au/celebrity/Beyonce-Lemonade-Album-Mean-
ing-41051485>. Acesso em 10/01/2017.

10. Fonte: <http://pitchfork.com/thepitch/1247-7-videos-by-melina-matsoukas-
-that-led-her-to-the-2016-mtv-vmas/>. Acesso em 20/12/2016.
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que ao final do clipe submerge, levando junto a cantora. A alu-
sao a Nova Orleas é clara — seja no cenario, seja nos versos que
abrem a cancao: “O que aconteceu a Nova Orleas? Vadia, estou
de volta por demanda popular™.

Mas, se os primeiros versos aludem diretamente aos aconteci-
mentos devastadores de Nova Orleas durante a passagem do fura-
cao Katrina, a letra — assinada por Beyoncé em parceria com Khalif
Brown, Jordan Frost, Ashton Hogan e Michael Len Williams II — é
muito mais complexa, ao abordar questdes do universo feminino de
maneira autobiografica.

Assim, seja a fama e o consumo (“Paparazzi, fotografem meu esti-
lo e minha atitude/Sou tao imprudente/quando balanco meu vestido
Givenchy”'?); seja a origem (“Meu pai, Alabama, mamae, Louisiana/
Misture aquele negro com aquela creole/ e faz uma caipira texana™s)
e as raizes afro-americanas de sua familia, em cena que conta com a
participacao da filha Blue Ivy (“Eu gosto de minha pequena herdeira
com seus cabelos afro/Eu gosto de meu nariz de negro com narinas
Jackson Five™4); seja a relacao com Jay-Z (Sou tao possessiva que
balanco os seus colares Roc” — referindo-se ao nome da empresa de
entretenimento (Roc Nation) do marido Jay-Z “Eu sou tao possessiva

11. Traducao livre. No original: “What happened at the New Orleans? Bitch, I'm
back by popular demand”.

12. Traducdo livre. “Paparazzi, catch my fly and my cocky fresh/ I'm so reckless/
When I rock my Givenchy dress”.

13. Traducao livre. No original: “My daddy Alabama, Momma Lousiana/ you mix
that negro with that creole / make a Texas bama”.

14. Tradugdo livre. No original: “I like my baby heir with baby hair and afros/ I like
my negro nose with Jackson Five nostrils”.
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que eu agito seus colares Roc”5) — Beyoncé dispara petardos em va-
rias direcoes, atingindo a midia, a cultura de celebridades, o racismo
e a violéncia policial. Tudo isso embalado por uma sonoridade pop,
com swingue do R&B e pitadas de hip hop, acentuado sobretudo no
canto falado de abertura da cancao tanto quanto nas girias e expres-
soes da cultura de rua dos negros norte-americanos. Outros elemen-
tos, tais como cenas gravadas nas fazendas coloniais do sul dos E.U.A,
onde a cantora assume, em tom de ironia, o lugar da “sinhazinha” da
Casa Grande; a voz da youtuber Messy Mya — transgénero negra mor-
ta em 2010 em Nova Orleas em circunstancias nao esclarecidas, junto
a frase grafitada num muro: “parem de atirar em no6s™; ou ainda as
referéncias ao taxista negro assassinado por policiais em Los Angeles
em 1991, que teve a morte registrada por video amador, confirmam a
vocacao da canc¢ao para o debate.

Ao mesmo tempo elementos tais como o glamour, beleza e sex-
-appeal da cantora, realcados por figurinos no qual sobressaem pe-
cas de grifes de luxo Gucci e Chanel?; assim como as estratégias de
venda de produtos relacionados ao videoclipe, confirmam Beyoncé
como uma das divas pop da atualidade e Formation como um pro-
duto mercadologico, produzido pela industria do entretenimento vi-
sando, obviamente, ao lucro; ao mesmo tempo que uma obra de arte
densa e complexa, que pauta o debate em torno de questoes centrais

15. Tradugao livre. No original; “I'm so possessive that I rock his Roc necklaces™.
16. Traducao livre. No original: “stop shooting us’.

17. http://elle.abril.com.br/moda/10-coisas-que-voce-precisa-saber-sobre-
formation-novo-video-da-beyonce/ Acesso em 10/12/2016.
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da contemporaneidade tais como a historia da escravidao; o femi-
nismo negro e a violéncia policial no contexto americano.

1.2. A performance de Beyoncé no Super Bowl 50

O tradicional show de 15 minutos durante o intervalo do Super
Bowl — 0 jogo final da Liga Nacional de Futebol Americano (NFL
— National Footbal League) — aconteceu no dia 7 de fevereiro de
2016 no Levi’s Stadium em Santa Clara, Califérnia. O cenéario do
show é de um espetéaculo de entretenimento de grandes propor-
coes, cuja principal atracao, evidentemente, é o evento esportivo.
Contudo, a expressiva audiéncia do esporte transformou o show
do intervalo num acontecimento de enorme interesse midiatico,
pelo qual tém passado, desde os anos 1990, grandes nomes da
musica pop, tais como Michael, Jackson, Rolling Stones, Paul
McCartney, Diana Ross, Britney Spears e U2, dentre outros®.

No show de 2016 a banda Coldplay foi a atracao principal, tendo
por convidados Bruno Mars e Beyoncé, cujo tempo total de perfor-
mance nao ultrapassou 5 minutos. Tempo mais suficiente, porém,
para dar inicio a controvérsia ja mencionada. Primeiramente pela
mudanca de tom na visualidade do colorido espetaculo conduzido
pelo vocalista do Coldplay, na medida em que ambos os convidados
— Bruno Mars e Beyoncé — vestiam preto da cabeca aos pés. E se o

18. Informagodes sobre a historia do show do intervalo do Super Bowl e a lista
completa dos artistas que ja passaram por seu palco podem ser encontradas
em: <https://en.wikipedia.org/wiki/List_of Super_Bowl_halftime_shows>.
E, especificamente sobre o show do intervalo do Super Bowl 50, em 2016, em:
<https://en.wikipedia.org/wiki/Super_Bowl_50_halftime_show>. Acesso em
10/01/2017.
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figurino de Mars e seus dancarinos era mais claramente inspirado
em Michael Jackson, as referéncias de Beyoncé e sua trupe mescla-
vam alusoes a Michael Jackson com outras que remetiam ao visual
das mulheres do movimento Black Panthers — com boinas, cabelos
afro, couro — somando-se a uma coreografia que ora reproduzia o
punho fechado do movimento, ora formava um X, em referéncia ao
lider negro Malcom X, ora provocava Bruno Mars e seus dancarinos
de maneira agressiva, tal como se fossem duas gangues de guetos
rivais, embaladas pelos versos contundentes de Formation*.

Apos o espetaculo, enquanto criticos musicais das empresas mi-
diaticas norte-americana elogiaram a performance musical da du-
pla, sugerindo que Beyoncé e Mars “roubaram a cena” e “engoliram”
o Coldplay, que passou de atracao principal a coadjuvante do espe-
taculo, outras vozes reagiram imediatamente ao que consideraram
uma “provocacao” inadequada de Beyoncé.

O ex-prefeito de Nova York Rudy Giulianni declarou: “Isto é fute-
bol (americano), nao Hollywood; e eu acho que é realmente ultrajante
que ela use (o show) como plataforma para atacar policiais, que sao
as pessoas que a protegem e nos protegem e nos mantém vivos”2°,
associando Beyoncé ao movimento Black Lives Matter (BLM), que
protesta contra as mortes de negros por policiais nos EUA. Na con-
tra-ofensiva, Alicia Garzia, co-fundadora e uma das lideres do BLM,

19. Ver: <https://www.youtube.com/watch?v=c9cUytejf1ik>. Acesso em 01/12/2016.

20. Traducao livre. No original: “This is football, not Hollywood, and I think it
was really outrageous that she used it as a platform to attack police officers who
are the people who protect her and protect us and keep us alive”. In: http://www.
nydailynews.com/entertainment/beyonce-halftime-show-draws-ire-praise-
article-1.2524039. Acesso em 01/12/2016.
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saiu em defesa de Beyoncé. Em artigo para a Rolling Stones, aplaudiu
a performance da cantora, saudando-a: “Bem-vinda ao Movimento™.
Justificando sua posicao de acolhimento, a ativista afirma, dentre ou-
tras coisas, que “Bey nos disse quem seu € seu povo, como ele fez dela
o que ela é” [...]”*2. E lembrou que a performance da cantora deve ser
vista em conjunto com outras acoes de apoio a luta dos afro-ameri-
canos, incluindo doacoes financeiras da cantora, refutando assim as
criticas internas do movimento sobre um possivel oportunismo de
Beyoncé ao apropriar-se das tematicas mencionadas:

Movimentos sao multi-facetados e nunca sem contradigoes.
Mesmo os mais radicais entre nés lidam com essas contra-
dicoes. E por isso que, mesmo com as criticas — algumas das
quais eu concordo — nos, enquanto um movimento, deveria-
mos celebrar o fato de que, sem davida, mobilizamos uma das
mais iconicas celebridades do mundo a usar a sua extensa pla-
taforma para celebrar a resisténcia negra, a se colocar na histo-
ria como alguém que esta resistindo e que coloca seu dinheiro
onde esta sua boca. Nao é perfeito, mas nenhum de nos o é2.

21. Traducdo livre. No original: “Welcome to the Movement”. Fonte: <http://
www.rollingstone.com/culture/news/black-lives-matter-co-founder-to-beyonce-
-welcome-to-the-movement-20160211>. Acesso em 02/12/2016.

22, Tradugdo livre. No original: “Bey told us who her people are, how that makes
her who she is”.

23. Movements are multi-faceted, and never without contradictions. Even the
most radical among us grapple with those contradictions. That’s why, even with
the criticisms — some of which I agree with — we as a movement should celebrate
that we have helped organize arguably one of the most iconic celebrities in the
world to use her extensive platform to celebrate black resistance, to place herself
in history as one who is resisting, and who puts her money where her mouth is. It’s
not perfect, but none of us are.
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1.3. Performance de gosto e ativismo dos fas nas redes sociais

Nas redes sociais, a controvérsia também dividiu-se em lados
opostos através das hashtags #BoycottBeyonce, utilizada para pro-
por um “boicote” a Beyoncé, através de um protesto na frente da
sede da Liga de Futebol Americano em Nova York (ao qual, no fim
das contas, ninguém compareceu); versus os apoiadores e fas da
cantora, que utilizaram as hashtags #SupportBeyoncé, #IStandwi-
thBeyonce, em conjunto com as do movimento #BlackLiveMatters
e #HurricaneKatrina, remetendo-nos ao debate em torno das ques-
toes da performance de gosto e do ativismo dos fas.

Por performance de gosto entendo, em dialogo com Hennion
(2001; 2002), a dimensao processual e coletiva que envolve a ex-
pressao valorativa dos afetos. Ou seja, a forma como expressamos
nosso amor pelos objetos socioculturais, enfatizando a dimensao
experiencial e os vinculos afetivos que sao construidos na relacao.
(PEREIRA DE SA; 2014; 2016). Parafraseando um antigo comercial
de TV, portanto, “ndo basta ser fa, tem que participar”. E é atra-
vés da participacao — que adquire inimeros sentidos que vao desde
a compra do album do cantor favorito a expressao dos afetos por
ele(a) nas redes sociais — que se constroem os vinculos afetivos e o
gosto dos apreciadores de um estilo, género, cantor, banda etc.

A questao do ativismo de fas, por sua vez, nos remete ao debate
de autores que argumentam sobre a necessidade de superarmos a
dicotomia entre os mundos do consumo/entretenimento versus o
da cidadania/politica, uma vez que fas e ativistas tém mais afinida-
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des do que supo6e o senso comum (AMARAL, A,; SOUZA, R., MON-
TEIRO, C.; 2015; BENNET, 2012; BROUGH & SHRESTOVA, 2012;
JENKINS et al, 2016; MILNER; 2013; PEREIRA DE SA, 2016).

Trata-se, portanto, de uma perspectiva que vai além de enten-
der os fas como intérpretes ativos dos materiais da cultura pop, tal
como ja discutido por Jenkins (2008) e outros, analisando as formas
como os fas atuam como produtores de praticas e narrativas de re-
sisténcia, eficazes para ganhar visibilidade no disputado cenario de
excesso informacional da contemporaneidade; e ainda como essas
praticas tém sido apropriadas pelo ativismo politico na busca por
engajamento, através da construcao de lacos afetivos em torno de
uma causa (BURWELL & BOLER, 2008; Malini & ANTOUN, 2013).

Por fim cabe ainda apontar a centralidade do humor — traduzido
em suas maultiplas manifestacoes tais como (auto)ironia, deboche,
sarcasmo, parddia etc. — enquanto importantes elementos da comu-
nicacao em rede e do engajamento politico (TAY, 2012; CHAGAS,
2016; AMARAL, A.: BARBOSA, C.; POLIVANOYV, B; 2015; MINA,
2013; BARBOSA, 2015) e suas formas de expressao, que envolvem
posts, memes, gifs e outras expressoes materiais da cultura das re-
des sociais; e do qual o exemplo abaixo, extraido do perfil “Fanfic
de esquerda” do Facebook?¢ se torna eloquente enquanto expressao
brasileira da tematica: “Esta pagina ja cumpriu seu papel social, se
tornou desnecessaria. Mas, fica dificil abandonar o projeto quando
testemunhamos esses grandes momentos”.

24. https://www.facebook.com/fanficdeesquerda/?fref=ts. Acesso em
02/12/2016. Post mencionado por Adriana Amaral em palestra realizada no dia
29/11, no curso: Teoria da Musica Pop, por ministrado no ambito do Curso de

Midia UFF, a quem agradeco pela dica.

Capa + Expediente ¢ Sumario + Autores


https://www.facebook.com/fanficdeesquerda/?fref=ts

Fui na casa da minha tia domingo e me deparo com o meu primo que &
branco ouvindo Lemonade da Bey. Me dirigi ao quarto dele & guestionei
o voCa gosta da Beyonca?

-Sim, sou 13 dela

Vocé sabe do que se trata o album dela?

-Nao

-Entao pq 1a ouvindo?

-Pg eu gosto da melodia das musicas

-VOC8 nad merece ouvir 8sse album, pois ele € Importants e fala da luta da
mulher negra contra o preconceito. Voces brancos sO gostam de negras pra
satistazer o audigdo de vocés, isso & racismo. Cologue 1090 o Cd da Taylor
Swift

Ele ficou um tempo pensativo, mas depois se dingiu ao apareiho de som
retirou 0 CD, colocou na capinha & ma entregou

- Vocé tem razfo, prima. Eu aprendi na faculdade que quando 0 oprimido
fala o opressor fica quieto. Sei reconhecer meus privilégios! Me desculpe e
tique com o CD de presente

@

-Méc me envoiva Nessas suas inven{ies malucas
Curtir - Respondar Car ] 1

A péagina ficticia, cuja tonica é a critica aos “textdes” de militantes
nas redes sociais, se insere como mais um ator na rede sociotécnica
aqui descrita, exemplificando a multi-direcionalidade e multi-vocali-
dade das atividades de producao de sentidos, onde conflitos, disputas
e dissensos se constroem em torno de um produto da cultura pop.

2. Perspectivas de analise do videoclipe “p6s MTV”
Tendo em vista o conjunto de atores brevemente descritos na pri-
meira parte dessa reflexdo, retomo aqui a questao que me move, que

diz respeito ao desafio de pensar o videoclipe dentro do ambiente
comunicacional das redes sociais.
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Cabe observar, no que tange ao estado da arte da questao, que o
corpus tebrico mais substancial sobre videoclipe privilegia o seu mo-
mento de consolidacao enquanto produto televisivo, ligado a MTV,
durante os anos 80 (FISKE: 1986; GOODWIN: 1992; BERLAND:
1993; FRITH:1993; KAPLAN: 1987; KINDER: 1984; SOARES:
2004; 2013; HOLZBACH: 2013; LASVARGHI: 2002); ou, alterna-
tivamente, no contexto das experimentacoes audiovisuais autorais
oriundas do cinema e/ou da videoarte (VERNALLIS: 2004; 2013;
MACHADO: 2001; BARRETO: 2005; BRYAN: 2011)3.

Assim, na maioria desses estudos, a historia e a linguagem do vi-
deoclipe e da MTV se entrelacam; e por consequéncia, no momento
em que a audiéncia da MTV entrou em declinio, seu carro-chefe, que
é o videoclipe, também perdeu espaco reflexivo.

Contudo, a partir da perspectiva de que a materialidade do meio é
elemento central no entendimento das dinamicas comunicacionais,
defendo que o advento das plataformas de audiovisual na Internet
— sobretudo o YouTube — reconfigura o videoclipe em outro ambien-
te midiatico, que demanda novos esforcos de analise ainda timida-
mente enfrentados pelos pesquisadores.

Na busca de aportes que dialoguem com a questao, encontro traba-
lhos que abordam o ambiente do YouTube de maneira genérica, tais
como o pioneiro trabalho de Burguess and Green (2009); e a obra de
Strangelove (2010) que aborda a cultura dos videos amadores, nao
necessariamente musicais. Railton e Watson (2011) por sua vez, de-
fendem a centralidade do videoclipe na atualidade a partir de uma

25. Para um mapeamento aprofundado das obras e vertentes sobre videoclipe
aqui referidas, ver: Holzbach: 2013.
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analise culturalista, que privilegia as politicas de representacao mas
passa ao largo da sua reconfiguracao a partir das plataformas digitais.

No ambito brasileiro, cabe mencionar os artigos de Holzbach e
Nercolini (2009) e de Soares (2009), o primeiro apontando para as
potencialidades da internet na reconfiguracao do videoclipe; o se-
gundo refletindo sobre os itinerarios do videoclipe num momento
de transicao, entre a televisao e a internet, a partir da analise do vi-
deoclipe de Beyoncé Single Ladies. Mais recentemente, os trabalhos
de Conter (2013), que se dedica a analise de videos musicais produ-
zidos por usuarios, atento ao ambiente comunicacional e as praticas
especificas desse meio; e sobretudo o trabalho de Montaio (2015),
que aborda a ecologia do audiovisual da web, propondo um modelo
ao qual voltarei na parte final desse trabalho, abrem possibilidades
produtivas de dialogo.

Dentro do debate, a especificidade do meu argumento é o de que
o videoclipe se tornou um artefato central da cultura musical nos
ultimos dez anos, sobretudo a partir desenvolvimento da plataforma
YouTube, recuperando a relevancia que ele desfrutou nos anos 1980
e 1990. Contudo, trata-se de um produto distinto, justamente por
inserir-se num novo ambiente comunicacional que é a internet, que
demanda novas metodologias de analise. Nesse sentido, a propria
ontologia desse artefato se reconfigura, por um conjunto de razoes
que cabe investigarmos.

No tocante a producao, cabe primeiramente destacar o conjunto
heterogéneo de videos musicais em circulaciao. Assim, ao lado do
videoclipe “profissional” produzido pela industria mainstream, tal
como o video da musica Formation, vamos encontrar pelo menos
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quatro outros conjuntos que também podem ser chamados de vide-
os musicais e que sao produtos especificos desse ambiente.

O primeiro caracteriza-se por videos produzido de maneira auto-
noma por artistas em busca de uma carreira profissional, ligados ou
nao a produtoras regionais ou locais, com recursos limitados e que
se tornam sucessos de audiéncia virais.

Um segundo conjunto de videos encontrados no YouTube carac-
teriza-se pelos videos “amadores”. Produzidos pelos usuarios — fas,
haters, trolls — eles tém como caracteristica a apropriacao de can-
¢oes, na forma de homenagens, tributos, parédias e/ou satiras. E
nesse caso, muito frequentemente, o humor e a ironia se tornam ele-
mentos fundamentais.

Um terceiro conjunto é constituido por fragmentos audiovisuais
de origens hibridas. Refiro-me aqui, por exemplo, a uma cena de
um show da televisao, uma parte de um show ao vivo postado por
um fa de uma banda pop, uma musica filmada durante um ensaio
da banda e postada por um dos musicos etc. Ou seja: tratam-se de
videos musicais que nao foram originalmente concebidos como vi-
deoclipes, no sentido “classico” da peca audiovisual realizada para
divulgar uma cancao, mas que se insere no novo contexto de circu-
lacao das redes sociais.

Um quarto conjunto é também produzido por usuarios e caracte-
riza-se, conforme Conter (2013), por

[...] algum tipo de reutilizacao de material previamente publi-
cado no YouTube e que sequer era musical, como reportagens,
documentarios, entrevistas, seriados, sermoes religiosos e co-
merciais de TV. A montagem, que transforma esses videos em
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musica, pode acontecer através da mixagem de dois diferentes
videos; ou do fracionamento de imagens audiovisuais, como se
fossem notas musicais, reordenados para produzir ritmos, ver-
sos, melodias e refroes; ou da redublagem de performances ao
vivo; ou até da interferéncia da altura melédica ou do movimen-
to aparente das imagens visuais, através de plug-ins de softwa-
res de edicao de video e audio (CONTER, 2013, p. 13-14).

No tocante a circulacao, por sua vez, cabe destacar novamente o
papel dos usuérios, em um conjunto de acoes. Primeiramente, bus-
cando videos e compartilhando-os em redes sociais diversas. Em se-
gundo, interagindo com as ferramentas das plataformas, tais como a
contagem das visualizacoes no YouTube, a avaliacao (curtir ou nao),
os comentarios em torno do video e o uso de hashtags para “enqua-
dra-los” e produzir sentidos multiplos em torno deles. Finalmente,
produzindo contetido que dialoga com o video — na forma de paro6-
dias, memes, textos etc.

Conforme aponta Montano:

Damos um “play” em um video hospedado em uma platafor-
ma de compartilhamento e necessariamente seguimos percur-
sos como o de ver outros videos do mesmo autor, acionando
uma de suas cole¢oes ou listas de exibicao, conhecer seu per-
fil, saber a quantos videos ele ja assistiu no YT [YouTube], ver
outros videos relacionados com aquele, participar de comuni-
dades, engajar-se em campanhas, produzir videos-respostas,
gerar bate-papos audiovisuais ou através de um chat. Nesse
ambiente é impossivel assistir ao video sem que ele se trans-
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forme automaticamente em um quadro de estatisticas e dados
ou numa mesa de intervencgdes.

Fazer um login no YT significa, afinal, iniciar colecoes de vi-
deos, ou de amigos, processos todos mediados por videos.
Significa também acionar uma geracao espontanea de séries
de videos como resposta a uma determinada busca e pensar
o mundo através de palavras-chave e etiquetas (MONTANO,

2015, p. 71).

No que diz respeito ao fluxo temporal que rege o videoclipe, por sua
vez, observa-se que, se no passado, o videoclipe foi tomado pela in-
dutstria da musica como o produto que vende uma cancao; o ambiente
das redes sociais contribui para a inversao da relacao entre o video-
clipe e a cancao gravada no 4lbum por duas razoes. A primeira é a de
que, nesse novo ambiente, o videoclipe é, muitas vezes, o primeiro
produto de divulgacao de um cantor ou cang¢ao. Ou seja: a cang¢ao sera
langada no YouTube e se tiver uma trajetéria bem-sucedida, “viral”,
nas redes sociais, traduzida na forma de visualizag¢oes, curtidas, com-
partilhamentos, parédias e comentarios, ela se torna um hit e pode se
tornar uma gravacao fonografica para venda posterior.

Em segundo lugar, cabe destacar os aspectos enciclopédicos e/
ou arquivisticos da plataforma, que permitem a circulacdo e recir-
culacdo de videos “antigos” e “novos”, “classicos” e “contemporane-
os” lado a lado, reconfigurando assim o tempo de vida dos produtos
culturais e os fluxos nos quais ele circula e tornando problemética a
suposicao dos videoclipes como obras isoladas, auténomas e deter-
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minadas pelo ciclo de consumo da industria fonografica acoplada ao
da cancao que ele divulga (RAILTON e WATSON, 2011).

Por todas essas razoes, proponho que o videoclipe que circula no
YouTube é um ator enredado numa rede afetiva e sociotécnica dis-
tinta daquele do videoclipe da Era MTV, definido pela indtstria mu-
sical primordialmente como um produto desenvolvido para divulgar
uma cancao gravada previamente. Trata-se, pois, conforme observa
Montaio, de um ambiente “que tende a favorecer as relagoes entre
dispositivos, usuarios, videos e web [grifo meu]” e na qual “toda e
qualquer montagem pode ser posta em novas e infinitas justaposi-
coes outras” (MONTANO, 2015, p. 13).

E nessa direcio que entendo que é preciso ir além da analise de
cunho culturalista, do videoclipe, que analisa seus sentidos e ideolo-
gia, buscando seguir seus rastros, seus deslocamentos e suas cone-
x0es — seja com outros produtos audiovisuais, seja com softwares e
plataformas comunicacionais; seja com outros atores humanos - os
fas, haters e outros usuarios das redes sociais, por exemplo, uma vez
que os videos nao sao apreendidos de maneira isolada. Ao contrario,
eles fazem parte de redes sociotécnicas que nos desafiam a descricao.

2.1. A performance de Beyoncé enquanto controvérsia

A nocao de controvérsia — tal como discutida no ambito da Teoria
Ator-Rede (TAR) - torna-se uma ferramenta importante para pen-
sarmos o contexto de disputas, dissensos e conflitos que descrevi na
primeira parte do trabalho. Para os autores da TAR, a controvérsia
é o lugar ou momento privilegiado para observarmos os atores que
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compoem o tecido social “em acao”. Momento em que a complexi-
dade das relacoes sociais se revela, na infinidade de mediadores, nas
relacoes de forcas desiguais, nos embates e finalmente na sua esta-
bilizacao, quando a controvérsia se transforma numa “caixa-preta”.

As primeiras controvérsias analisadas pela TAR vieram do mun-
do da sociologia da ciéncia e da técnica: disputas entre cientistas em
torno de uma nova ideia ou procedimento, formas de abordagem
de um fenomeno. E a partir desta analise, seus autores produziram
seus trabalhos mais fecundos, chamando a atencao para a impossi-
bilidade de separacao dos aspectos sociais, técnicos, culturais, sim-
bélicos e economicos que envolvem cada um dos fenomenos anali-
sados. (Latour; 1991; 2002; 2005).

Com base nestas primeiras observacoes, Callon sintetizou a dis-
cussao em quatro caracteristicas das controvérsias (LEMOS: 2013;
p- 108-109):

1 — A controvérsia é sobre um objeto técnico mas nao se reduz
ao objeto pura e simplesmente técnico, ja que esse nao existe.
Todo objeto é social e deve ser visto pelas suas relagoes;

2 — As solugdes sao sempre miltiplas e sem direcao dada de
antemao, ja que envolvem a negociacao entre diversos actan-
tes que sao eles mesmos redes, eventos hibridos;

3 — Os grupos implicados tém interesses variados, cosmovi-
soes que entram em conflito e que revelam forcas e hierarquias
diferenciadas;

4 — As forcas tendem a se equilibrar nas negociac¢oes ao longo
da controvérsia, esfriando-a, criando estabilizac6es (chama-
das de “caixa-pretas”).
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Trata-se, portanto, de uma abordagem teérico-metodologica que
privilegia a descricao e analise dos lacos sociais, deslocando sua
atencao da acao dos individuos — ou, no nosso caso, dos produtos au-
tonomos tais como o videoclipe - para as redes constituidas a partir
de suas acoes; e onde o posicionamento do ator dentro da rede tanto
quanto sua relacao com outros atores é fundamental. Além disso,
ao tratar os coletivos como redes sociotécnicas, os autores também
enfatizam a relevancia de considerarmos como atores (ou actantes)
todos aqueles que produzem acao — sejam eles atores humanos ou
nao-humanos, tais como artefatos, softwares e o que mais se apre-
sentar como forca atuante. E a partir desse argumento, defendo aqui
que o maior desafio da analise do videoclipe é o de descrevé-lo como
um ator vinculado a miltiplas redes sociotécnicas.

2.2. A guisa de um roteiro para a analise de videoclipes

Insistindo na questao: a TAR traz para o primeiro plano a tarefa
do pesquisador de seguir os rastros dos atores e descreve-los a partir
do relato textual, (re)colocando o texto no centro das atividades de
pesquisa. E define um bom relato como “aquele que tece uma rede” e
onde os participantes da acao sao tratados como “mediadores com-
pletos” (LATOUR, 2012, p. 189); ou ainda uma narrativa na qual
todos os atores “fazem alguma coisa e nao ficam apenas observando”
[...]. “O texto, em nossa definicao de ciéncia social, versa portanto
sobre quantos atores o escritor consegue encarar como mediadores e
sobre até que ponto logra realizar o social” (LATOUR, 2012, p. 189).
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Movida por essa questao, me indago sobre como seguir a infini-
dade de rastros que atravessam o videoclipe? Como captar seu mo-
vimento no interior de redes sociotécnicas, uma vez que os atores
sao incontaveis, cada acao nos levando a novos lacos; e o coletivo se
recompoe incessantemente?

Assim, muito sucintamente, apresento aqui um conjunto de su-
gestoes, a guisa de um roteiro para a analise do videoclipe que privi-
legia antes os lacos, as ligacOes e a atuacao do videoclipe como ator.
Para tanto, tomo emprestada a metafora das constelagoes, elaborada
por Montafno (em didlogo com Benjamim), uma vez que a metafora
aponta primeiramente para a “relacao entre os seus componentes”,
sem amarra-las em sistemas fechados (MONTANO, 2015, p. 31).

Proponho, assim, estabelecer uma cartografia com base em qua-
tro constelacoes de “atores”: os videoclipes, os usuarios, as interfa-
ces/dispositivos e as formas narrativas do meio/ambiente comuni-
cacional da web, que passo a descrever brevemente.

O Videoclipe

O ponto de partida é que o videoclipe pode ser tomado como um
“programa de acao”, que performatiza os aspectos sonoros, semio-
ticos e mercadologicos dos géneros musicais?® — tal como busquei
demonstrar a partir da breve analise do videoclipe Formation na
secdo 1.1 desse trabalho.

26. Essa definicao se beneficia do proficuo didlogo com a obra de Janotti Jr.
(2003) e sua discussao dos géneros musicais enquanto géneros midiaticos.
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Contudo, outras perguntas vém se juntar a essa primeira, a fim de
montarmos um roteiro que dé conta dos lacos, dos fluxos e das cons-
telacoes que se formam com outros videos, com usuarios e com o
meio e seus dispositivos. Assim, cabe indagar: 1) Como o videoclipe
foi produzido? Quem sao os autores, criadores e produtores; e quais
as instituicoes, empresas, coletivos ou individualidades que deram
origem ao produto? 2) Onde o videoclipe foi primeiramente posta-
do? Qual a rede social, canais especificos e profissionais? Permite o
compartilhamento e outras acoes dos usuarios? 3) Como se relacio-
na com outros videos? Que séries — ou colecoes — ele desencadeia,
conecta e vincula? 4) Como ele circulou e se tornou (ou nao) viral?

Os usuarios

Conforme ja mencionei anteriormente, trés conjuntos de acoes
dos usuarios sao centrais para a discussao: 1) Buscar/colecionar
videos; 2) Interagir com as plataformas: compartilhar, comentar,
reposicionar o video em outras redes, produzir hashtags 3) Apro-
priar-se do video e gerar novos conteiidos — que podem ser audio-
visuais (outros videos parodiando o primeiro) ou outros materiais
expressivos (memes, posts, criticas etc.)

O meio/ambiente comunicacional, suas interfaces e dis-
positivos

Essa constelacao, de inspiracao macluhaniana, nos remete a dis-
cussao sobre a materialidade do meio, suas especificidades e o con-

Capa + Expediente ¢ Sumario + Autores 41




junto de possibilidades (affordances) que um meio permite. E atra-
vés dela, podemos descrever um conjunto de atores nao-humanos
tais como as plataformas musicais, seus dispositivos técnicos, suas
interfaces etc.

As estratégias narrativas

Entendidas enquanto expressoes da performance de gosto, essa
constelacao nos permite rastrear os modos afetivos de comunicacao
utilizados pelos usuarios nas redes sociais para se engajarem na frui-
¢ao do videoclipe — tais como a utilizacao de humor, do 6dio (haters),
das trollagens e a materialidade expressiva dessas manifestacoes ma-
teriais na web (videos, memes, posts ligados ao videoclipe etc.)

Consideracoes finais

Se voltamos agora a controvérsia descrita na primeira parte do
artigo, a fim de concluir a discussao, podemos perceber que ela é
acionada por um duplo movimento: o lancamento do video de For-
mation e a performance de Beyoncé no Super Bowl 50 no dia seguin-
te, que mobilizou a audiéncia de milhoes que espectadores televisi-
vos. Assim, por um lado, cabe ao cartografo descrever o videoclipe
oficial nos seus aspectos sonoros, semidticos e mercadologicos. Por
outro, cabe também rastrear as acoes de outros atores nas diversas
instancias midiaticas: a reacao do prefeito Giulianni, que repercutiu
na midia mainstream e a resposta da lider do movimento BLM; as
conexoes e série que se forma entre os videos — o “oficial”, o do in-
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tervalo do Super Bowl e a parddia produzida pelo programa humo-
ristico Saturday Night Live. E como esses videos circularam nas re-
des sociais, a partir da acao de incontaveis atores que repercutiram,
debateram e disputaram sentidos em torno desse evento a partir do
uso do humor, da ironia, do e/ou do sarcasmo, por exemplo — apre-
endendo o videoclipe, assim, como um ator central ao mesmo tempo
que vinculado a outros numa rede sociotécnica que produziu uma
controvérsia que € ao mesmo tempo social, técnica, cultural, simbo-
lica e economica.

Por fim, se a teoria Ator-Rede se define metodologicamente como
a cartografia das controvérsias, cabe lembrar que um mapa nao se
confunde com seu territério, sob pena de se tornar inutil. Ao con-
trario, um mapa é um roteiro que nos guia de um ponto a outro ao
mesmo tempo que recria um territério a partir de um conjunto de
marcos, referéncias e anotacoes pessoais, nunca de maneira objetiva
ou exaustiva, sempre de maneira idiossincratica, inacabada e explo-
ratoria, reforcando a premissa do pesquisador como mais um ator
na composicao do coletivo.

Como segunda “nota mental”, observo ainda que, se a tarefa da
descricao se descortina como bastante ardua, o didlogo e a colabo-
racao entre laboratorios de pesquisa visando a construcao de redes
de pesquisadores dedicadas ao objetivo de refinar metodologias e
estabelecer rotinas que possam ser discutidas em conjunto torna-se,
nesse momento, mais do que nunca, imprescindivel.
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Meta Meta: entre o devir e a historia

Mario Arruda

Imagem 1: Capa do disco MM3 de Met4 Meta

M eta Meta é encontro e imersao, suspensao e producao de sentido,
retorno ao ritualismo e busca do tecnoxamanismo futurista, um
novo modus operandi para a musica brasileira: a banda encontra
em suas raizes o futuro de sua estética e de seus objetivos politicos. A
obra MM3, seu terceiro e mais novo disco lancado no meio de 2016,
apresenta a convergéncia formadora de um plano de consisténcia em
que se justapoOe elementos heterogéneos tanto em contetido quanto
em forma. Uma poténcia avassaladora de encontros emerge de seu
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album e conduzem a uma circulacao emancipatoéria tanto das gran-
des gravadoras quanto da légica redutora dos algoritmos gerados
pelas relacoes mapeadas nos bancos de dados da internet. Cabe-nos
tentar agarrar suas especificidades para encontrar seus deslocamen-
tos singulares a ponto de construirmos uma maneira de descrever
sua forma de ser.

Processo gerativo

A banda formada, em Sao Paulo por Jucara Marcal (voz), Kiko

Dinucci (guitarra) e Thiago Franca (saxofone), incorpora desde seu
nome as influéncias do ioruba (lingua, mitologia, religiao nigero-
-congolesa). Meta Meta significa “trés em um” e, além de se referir
ao trio de mausicos, parece remeter ao estado de transe em que um
corpo terreno ja nao se vincula somente a um tnico consciente/in-
consciente, mas dialoga e se manifesta através dos arquétipos espi-
rituais chamados orixas. Isso se torna mais claro quando direciona-
mos o olhar as letras do grupo, que tratam de assuntos existenciais
abordados através de enunciados presentes nos mitos do ioruba.
Para além da metaforizacao do cotidiano, ha a propria invocacao
descritiva da mitologia ioruba. Um exemplo disso ocorre no seu pri-
meiro disco, Meta Meta, de 2011, através da musica Oba Ina, a qual
é tematizada pela figura de Xango, orixa dado como rei e simbolo da
justica. Na cancao, a justica é tratada nao como punitiva e causado-
ra de sofrimento, mas justamente como o aviso de transformacao
das subjetividades que tenham causado temores passados. Nesse
sentido, vemos que Meta Meta traz a mitologia nao como mote de
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uma identidade estanque, mas a utiliza para provocar a poténcia da
eterna mutacdo. Tendo isso em vista, ja vislumbramos um primeiro
apontamento de sua politica, da qual trataremos logo em seguida.

Se em seu primeiro disco o tratamento estético ainda pode ser
visto como convencional na musica brasileira, sendo composto em
sua maioria através de violao e voz (apesar de ja conter em suas es-
truturas musicais as dissonancias que se tornaram caracteristicas
marcantes nos proximos trabalhos), é no disco Metal. Metal. de
2012 que o grupo passa a provocar a desconstrucao plastica que o
levou a ganhar espaco no recente cenario musical brasileiro. Ja nao
mais uma banda de MPB, mas uma banda instrumentalizada como
grupo de rock produzindo ambiéncias imersivas de influéncia afri-
cana. Kiko Dinucci ja apresenta suas influéncias de jazz fusion, noise
e punk, Thiago Franca traz harmonias do afrobeat, ja Jucara Mar-
cal inicia o disco cantando na lingua ioruba com efeito de distorcao
na voz. Ao longo do disco, Meta Meta forja uma espécie de terreiro
elétrico, e a eletricidade nunca foi tao espiritual — nao somente no
sentido religioso que ja comentamos anteriormente, mas pela for-
¢a que as cancoes tém de acionar o inconsciente devido ao grau de
indiscernibilidade que de suas construcoes emanam. As mesclas de
géneros, do organico e do elétrico, das linguagens fazem com que a
interpretacao das obras nao se dé a partir do campo hermenéutico,
mas através de um processo de ligacOes assignificantes capazes de
provocar a transformacao das subjetividades daqueles que com essa
mausica se deparam.

Mas é em MM3 que a estética musical atinge o grau expressivo
capaz de formar um territorio consistente que serve de ima aos ele-
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mentos heterogéneos que viemos apresentando até agora. Veremos
a seguir que a organicidade percussiva dos instrumentos elétricos
chega a tal nivel que o carnaval ioruba psicodélico de Meta Meta
¢ firme na proposicao de uma musica que transcende os géneros
preexistentes. Nesse disco de 2016 o grupo alcancou a possibilida-
de de uma mausica singular que vem funcionando como ponto de
subjetivacao a diversos musicos do cenario brasileiro, ou seja, Meta
Meta fundiu uma plastica expressiva de um devir orientado por um
aparato sociogénico complexo que emergiu recentemente. Para fins
de analise, focaremos primordialmente na tecnologia musical e na
influéncia da internet e sua organizacao algoritmica para entender o
processo de valorizacao das culturas nacionais e regionais pos-colo-
niais e pos-globalizacao que Meta Met4 possivelmente esta inserido.
Além disso, empreenderemos uma analise em relacao aos territorios
de significacao que fazem emergir MM3.

Meta Meta, um territério de significacao

Se fizermos uma digressao até a filosofia pos-estruturalista de
Gilles Deleuze e Félix Guattari (2011a), encontraremos nas liga-
¢Oes assignificantes a possibilidade inventiva, o ponto potente de
emergéncia dos devires. Isso decorre do fato de que os territorios
de significacao sao formados numa “margem de liberdade do cédi-
go, nao indeterminada, mas determinada de outro modo” (DELEU-
ZE; GUATTARI, 2012, p. 137). Quer dizer que os territorios sao for-
macoes culturais que orientam tudo aquilo que podemos entender
diante do nosso contexto e percurso histérico. Os territérios sao o
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modo de organizacao dos cédigos culturais com os quais nos comu-
nicamos, mas que trazem também as limitagoes de representacao e
apreensao de conteudos. Sendo assim, sao eles os responsaveis tam-
bém pelas possibilidades do dizer e do mostrar, do ouvir e do ver.

Sao esses territorios que proporcionam os modos de existéncia.
Nessa filosofia que estamos expondo, a subjetividade é um modo de
existéncia ordenado, um espaco a ser ocupado, que se transforma
pela presenca dos elementos que o compde. Logo, “a subjetividade
nao ¢ fabricada apenas através das fases psicogenéticas da psica-
nalise ou dos ‘matemas do Inconsciente’, mas também nas grandes
maquinas sociais, mass-mediaticas, linguisticas, que nao podem ser
qualificadas de humanas” (GUATTARI, 2012, p. 20).

O paradigma que se coloca através desse pensamento € o da pos-
-humanismo, onde o ser-humano nao é formado por uma esséncia,
mas pelas relacoes e ligacoes que faz em sua vida. Sendo assim, as re-
lacoes sao o que nos constituem. Entretanto, ha de se discernir rastei-
ramente dois movimentos de relacao: 1) a relacao que ja tem signifi-
cado dado, que obedece a um regime de verdade e poder por estar cal-
cado em codigos culturais estanques e bem delimitados que tendem a
se conservar por si proprios e 2) a relacao que tem como possibilidade
“retomar o espaco da farsa, produzindo, inventando subjetividades
delirantes que, num embate com a subjetividade capitalistica, a facam
desmoronar” (GUATTARI; ROLNIK, 2011, p. 30).

E nesse espaco da farsa onde estfio as ligacdes assignificantes. A
farsa bem longe de seu significado pejorativo, falamos aqui da farsa
em toda sua vibracao criativa. A farsa como a aproximacao do que
esta separado, capaz de provocar movimentos de transformacao dos
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elementos envolvidos em um agrupamento devido a inexisténcia
prévia da relacao que os aproxima.

Quando Meta Meta expressa em sua obra uma gama enorme de
géneros heterogéneos (batuque, rock, jazz fusion, noise, afrobeat,
samba, musica psicodélica etc.), a banda evoca um outro territorio
existencial que nao condiz completamente com nenhum dos que o
formam. Isso quer dizer que proporciona um novo codigo cultural,
um novo modo de ver e falar do mundo, proporcionando a liberdade
de ser e estar. Falamos de uma arte singular orientada nao somente
pelo que ja esta, mas também pelo que esta por vir, podendo ser con-
siderada uma “singularizacao existencial que coincida com um dese-
jo, com um gosto de viver, com uma vontade de construir o mundo
no qual nos encontramos, com a instauracao de dispositivos para
mudar os tipos de sociedade” (GUATTARI; ROLNIK, 2011, p. 17).

Pensar que isso se da pelas possibilidades de mixagem e gravacao
contemporanea nao soa absurdo. Os pedais de delay e de reverb
servem muito bem para colar o noise e a dissonancia ao samba e ao
iorubéa e produzir os transes musicais. Além disso, o conhecimento
e a técnica das diversas linguagens e tempos musicais sao essenciais
para que se alcancem as possibilidades de tocar bateria como pan-
deiro, guitarra distorcida como violao percussivo ou tambor, saxo-
fone com delay e reverb como jazz psicodélico. Mesmo o impeto
dos musicos em buscar as origens da musica brasileira através de
imersoes no Brasil profundo pode justificar sua capacidade de pro-
duzir a muasica que emerge em MM3. Talvez seja a leitura de um
mundo sem fronteiras que oriente a producao que culmina nesse
disco de 2013. Um disco que da a ver uma micropolitica bem aos
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modos de Félix Guattari e Suely Rolnik (1996), que é capaz de pro-
duzir deslocamentos em diversas subjetividades por inclui-las em
um mesmo territério. Nao apagar ou excluir, mas reunir: Meta Meta
reuine generos em processo antropofagico como se viu na Tropicalia
de Hélio Oiticica, Ligya Clark, Caetano Veloso, Gal Costa, Gilberto
Gil. Por isso, a musica de Meta Meta vem sendo chamada na internet
e mesmo em revistas especializadas de nova musica brasileira, nova
tropicalia ou new tropicalia.

Para além disso, Kiko Dinucci deixa bem claro que nem s6 de mu-
sica se alimenta o Meta Meta. Conta que se sentia isolado quando
comecou a transitar entre géneros, ainda fora da banda. Do hard
core ao samba é um grande salto, mas é também um grande salto
pensar o cinema, as artes e a literatura dentro da musica, como faz
Kiko. Segundo o musico, foi s6 quando ele encontrou Jucara Marcal
e Thiago Franca que se consolidou a possibilidade de pensar tudo
sem fronteiras.

O que é bom ¢é que a gente nao construiu um modelo fechado
de fazer as coisas, ndo estamos presos a nenhum género, a ne-
nhum movimento, a gente faz o tipo de disco que quiser... Se
amanha eu quiser fazer um disco punk, eu faco. Se eu quiser
fazer um disco de samba depois de amanha, eu faco. Essa coisa
de se desprender dos géneros eu acho o mais legal de tudo'.

Estabelecer um territorio de significacao onde sejam possiveis os
encontros improvaveis, para além dos significados mapeados nas

1. Disponivel em: https://desova.wordpress.com/2014/03/13/entrevista-com-
kiko-dinucci/
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estratificacoes historicas da musica e também da sociedade, é a pro-
vocacao do movimento (deslocamento). Quando se torna possivel
reunir diferencas em um mesmo espacgo, esse se transforma em pon-
to de passagem. Elementos vém e vao, se transformam e voltam para
transformar seus territorios de origem. Outros se sentem tao bem
que tomam o novo espaco como casa. Entretanto, pelo movimento
constante causado pela aceitacao das diferencas, aquele que toma o
territorio musical antropofagico como casa esta disposto a mudar
constantemente. Nao toma como alicerce o passado, mas aquilo que
esta por vir.

A partir disso, apontamos que o territorio de significacao de MM 3
se da a partir da desterritorializacao de motivos existenciais de ou-
tros territorios. Transformar, desconstruir as subjetividades bem
demarcadas. Inventar o lugar em que se torna possivel existir sem se
enquadrar. Para que isso tenha ocorrido, discorremos sobre as obras
em si e sobre o aparato significacional que elas mexem. A partir de
agora nos voltaremos para a tecnologia.

Sem cairmos no slogan de uma internet passada, mas pensan-
do ainda nos agenciamentos contemporaneos acionados pelas redes
sociotécnicas que foram capazes de evidenciar a fraqueza de muitas
das fronteiras que nos cercam culturalmente, evidenciaremos a se-
guir como acontece a circulacao da obra de Meta Meta na internet
devido as suas especificidades formais e conteudisticas. Evidencia-
remos como a obra de Meta Met4 é capaz de romper as novas estrati-
ficacoes socioculturais criadas pela organizagao dos bancos de dados
da internet.
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Ressonancia algoritmica

A circulacao dos discos do Meta Meta no Facebook ocorre de for-
ma muito heterogénea: grupos de rock, de musica independente, de
musica brasileira, linkados a mitologia iourubé etc. A partir dessa
constatacdo dada pela observacao empirica, parece que esse € um
fato que contraria radicalmente a organizacao em nichos de inte-
resse nas redes sociais. Sendo assim, nos perguntamos como Meta
Meta tem criado uma estética capaz de produzir deslocamentos das
interacoes programadas pelos algoritmos dos bancos de dados?

Para responder a questao, primeiramente apresentaremos como
funciona a estrutura algoritmica da internet para em seguida enten-
der como pode se dar a sua variacao. Para que fique claro o nosso per-
curso, faremos uma analise do movimento de distribuicao dos dados
referentes a banda paulista dentro da internet e suas regras atuais.

Para que isso seja possivel, inicialmente é preciso desmistificar
a visao utopica e entusiasta que vé a internet como uma ferramen-
ta isenta e que pode proporcionar a democratizacao horizontal da
informacdo. Lembremos desde ja que essa tecnologia é dominada e
mediada por grandes empresas que oferecem dados organizados em
troca do mapeamento dos interesses de compra de todos os usuarios
ou “publicos calculaveis” (GILLESPIE, 2013). Facebook, Google,
Yahoo, Instagram e outras sao os atuais gatekeepers das informa-
¢oOes que circulam. Veremos como se da.

Devido ao gigantesco nimero de dados postados diariamente na
rede, tornou-se necessaria a producao de mecanismos de organiza-
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¢ao para que se tornasse viavel encontrar aquilo que se procura com
maior eficacia. Diante da problematica, programadores encontra-
ram na interacao a possibilidade de fazer uma inteligéncia artificial
mapear e entender os significados dos dados. Isso quer dizer que
qualquer performance online se torna documento de analise para
mapear relacoes. Chamamos aqui de performance qualquer movi-
mento: cliques, visualizacoes, posts, compartilhamentos, likes etc.
E a partir do conjunto das relacdes que se criam “ontologias” (PI-
CKLER, 2007, p. 72), documentos que definem formalmente as re-
lacoes entre os termos e conceitos dos objetos digitais. O termo on-
tologia vem da proposicao de uma internet semantica projetada por
Tim Berners Lee em 2001, no qual o usudrio seria beneficiado pela
inteligéncia artificial por essa facilitar buscas mais assertivas.

Diante do mapeamento das relacoes, os dados sao alocados no
banco de dados e os sites de redes sociais usam essa estrutura para
nos mostrar aquilo que eles acham que gostariamos de ver. Isso é
possivel porque os perfis ou IP’s de cada computador também tem
suas relacoes mapeadas.

Eli Pariser, em conferéncia ao TED?, mostra que a internet tem
construido filtros bolha, que sdao formados por algoritmos de rele-
vancia constituidos pelo cruzamento das informacoes mapeadas em
torno de qualquer dado na internet. As bolhas de interacao orga-
nizadas pelos algoritmos entao geram um regime de circulacio em
relacdo ao contetido dos dados. Resumidamente é possivel entender
que a estrutura da internet consegue perceber o significado dos da-

2. Disponivel em: <https://www.ted.com/talks/eli_pariser beware_online_
filter_bubbles?language=pt-br>. Acesso em: 27 abr. 2018.
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dos através das ligacoes em torno deles e, sendo assim, os distribui
em espacos onde eles podem gerar mais interacoes.

A bolha de interacdao entao pode ser entendida como pequenos
espacos especializados em determinado tipo de conteudo. Vale lem-
brar que eles também sao constituidos pela agdo humana em torno
de uma imagem, som ou post por exemplo. Mas a problematica se
constitui pelo entendimento da tecnologia algoritmica de que o que
mais interessa a qualquer individuo é o que ele ja conhece e ja inte-
ragiu. Sendo assim, percebe-se primeiramente que o paradigma que
essa tecnologia aponta é o humanista, que acredita em uma esséncia
humana imutéavel.

Em um segundo momento, podemos fazer a recuperacao d’A so-
ciedade do espetaculo de Guy Debord (2003) para pensar que, tal
qual ja acontecia na sociedade do inicio do século XX, o capitalismo
separa a sociedade em classes, mas ao mesmo une todos em torno
do consumo. Da mesma forma, as bolhas algoritmicas nos separam
em nichos de interesse cada vez mais especificos, mas fazem isso
para constituir publicos calculaveis que podem ser acionados por
publicidades direcionadas?.

Além disso, voltando rapidamente a nossa discussao sobre terri-
torios de significacao e a relacionando com esse debate sobre banco
de dados, percebemos que as bolhas de interagao sao constituidas de
codigos culturais especificos. As bolhas podem ser entendidas como
a materializacdo do territorio. Lembrando que “o territorio € pri-

3. E preciso entender que a venda de espaco publicitario nos sites de redes sociais
se d4 em funcdo de um alcance grande e direcionado. A marca que paga a rede
social compra as subjetividades que depositamos a cada agdo online.
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meiramente a distancia critica entre dois seres de mesma espécie:
marcar suas distancias” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 134), po-
demos propor que as bolhas ao mesmo tempo que agrupam dados e
individuos também os separam.

Agora que ja vimos como funciona a estrutura, partimos para o
motivo pelo qual a obra de Meta Meta desterritorializa territorios,
ou melhor, desloca as futuras interacoes das bolhas de interacao.
Vimos que MM3 faz o encontro de elementos heterogéneos, provo-
cando um territério de significacdo musical singular. Veremos que
é justamente dai que emerge uma circulacao também heterogénea e
para além de uma tnica bolha de interacao.

Quando Meta Meta aglutina os pontos de partida ja reconhecidos
como pertencentes a constituicao de uma brasilidade com tantos ou-
tros elementos também ja mapeados nos bancos de dados, a banda
faz também uma espécie de colagem de bolhas de interacao. Qua-
se um projeto dadaista em termos musicais? Ou poderiamos falar
em uma colagem mesmo de linguagens, de géneros, de tecnologias?
Talvez tudo isso, mas o que vamos focar aqui é a sua poténcia de
criacao de uma mausica que ja vem sendo chamada de vanguardista
pela sua facilidade de desconstrucao de estruturas. Para tornar isso
mais palpavel, veremos como ela age mesmo sobre os algoritmos:
buscaremos nessa operacao matematica que tem orientado a nossa
cultura a evidenciacao de que a musica da banda paulista funciona
como uma linha de fuga dos territorios de significacao.

Tomemos MM3. Ele pode ser entendido como uma obra capaz de
gerar pontos de interacao muito diversos. Algumas pessoas podem
interagir devido a sua influéncia africana, outras por causa do rock,
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da psicodelia, da brasilidade, da sua valorizacao da cultura de raiz,
da sua caracteristica de buscar um futuro para a musica e a cultura
brasileira. Sendo assim, em torno dessa obra criam-se relacoes tao
heterogéneas quanto as que a constituiram. Mas ¢ o resultado des-
sas interacoes que pode vir a fazer a colagem territorial, ja que uma
interacdo espontanea devido a brasilidade nao descarta a influéncia
punk do disco. Isso gera futuramente nos feeds das pessoas interes-
sadas em musica brasileira uma temporaria circulacio de musicas
punks postadas por seus amigos (ja que Meta Meta também gera
interesse em fas de punk rock), por exemplo. Isso pode vir a pos-
sibilitar a transformacao de gostos e habitos: ter a possibilidade de
provar outras subjetividades possiveis, assimilar identidades outras,
termos a nossa disposicao contetidos com que possamos reavaliar a
nods mesmos e a estrutura que nos cerca. Meta Met4, por sua acao
micropolitica na criacdo de suas obras, provoca também a possibi-
lidade da singularizacao de identidades pela abertura a interesses
que estao fora dos esteredtipos de nosso tempo. Para esclarecer esse
desenvolvimento, dizemos que a interacao devido a cada um dos ele-
mentos constituintes de MM3 opera ressonancias sobre os outros
tantos elementos que constituem as bolhas algoritmicas dos usua-
rios. Isso ocorre devido a futura insercao de contetido diferente do
usual nas bolhas pessoais.

Estamos falando aqui entao de uma estética que circula devido
a sua propria organizacao heterogénea. Mais do que isso, transfor-
ma os territorios das bolhas de interacao em que toca. Isso da a ver
como a musica pode ser motor de transformacao social e também
tecnologica. Por isso, possivelmente podemos classificar essa estéti-
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ca como revolucionaria no que toca a estrutura algoritmica dos ban-
cos de dados dos sites de redes sociais.

Entre o devir e a histéria

Entao podemos nos perguntar que monumento é esse que cons-
troi Met4 Meta. Para onde aponta a emergéncia dos pontos de sub-
jetivacao que carrega sua obra? Que da a ver o territorio heterogéneo
de MM3? Ou mesmo, que tem essa musica a ver com a historia de
um povo brasileiro? Pois bem, entramos no terreno dos questiona-
mentos sobre o rompimento da linearidade historica ou mesmo da
historia como estado organizador das coisas do mundo.

Comecemos lembrando que os regimes de visibilidade e de di-
zibilidade (DELEUZE, 2013) constituidos pelas estratificagoes his-
toricas assentadas pelos jogos de poder e saber sao dados em tor-
no da documentacao histérica. Quando o movimento se efetua em
estado de coisa é quando a historia pode capta-lo, no entanto é o
movimento que constitui as caracteristicas da materialidade que se
dara. Isso quer dizer que o mundo que conhecemos hoje e dita as
regras a toda e qualquer acdo que desempenhamos diariamente é
resultado de documentacoes que puderam captar momentos, mas
que ainda assim deixaram escapar muito do movimento que os le-
varam a acontecer. Isso também decorre das condi¢oes de poder de
arquivamento ou voz que detém os atores ou mesmo relatores dos
eventos que sucedem no mundo. A histéria do Brasil é contada do
ponto-de-vista do homem branco dono de terras coloniais até o em-
presario das grandes empresas de comunicacao do pais, chegando
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enfim nos empresarios e programadores dos sites de redes sociais?
Possivelmente, sim. Mas Meta Meta propoe com sua estética dester-
ritorializante e antropofagica uma reorganizacao dos discursos por
utilizar de plasticas musicais globais para colocar no lugar protago-
nista uma cultura de raiz que sempre esteve a margem.

O devir minoritario que grita nessa obra que estamos analisando
¢ o da mulher, do negro, do caipira, do ruido e da macumba. Es-
ses se potencializam porque nao sao definidos de acordo com os pa-
droes constituidos historicamente, mas pelo contrario, sao forjados
em musica quente e visceral. Quando reunidos em territorio aberto,
as subjetividades se conectam umas as outras transformando-se em
devires: devir mulher-orixa, devir negro-noise, devir macumba-ro-
ck, devir caipira-jazz.

Sendo assim, as subjetividades aqui nao sao mantidas em seu es-
tagio atual e o passado deixar de ser base orientadora. A reuniao
heterogénea é um acontecimento que olha para o futuro.

E verdade que toda obra de arte é um monumento, mas o mo-
numento nao é aqui o que comemora um passado, € um bloco
de sensacOes presentes que s6 devem a si mesmas sua propria
conservacao, e dao ao acontecimento o composto que o cele-
bra. O ato do monumento nao é a memoria, mas a fabulacao
(DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 198).

O que se anuncia nao tem ponto de chegada. MM3 é um ponto
de partida do qual € possivel que derivem subjetividades delirantes
e, por isso, constituintes de uma nova forma de viver o mundo. No-
vos sujeitos possiveis se apresentam diante de sua musica, ja que o
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“sujeito” (DELEUZE, 2013, p. 113) é funcao derivada dos enuncia-
dos. E como Meta Meta constitui um enunciado heterogéneo ainda
nao historiado, suas consequéncias sao ainda abertas e inesperadas.
Falamos entao de uma obra que resulta de um processo de devir
decorrente de uma trama complexa que tentamos vir até aqui deli-
neando. Mas essa obra também é impactante sobre as estruturas e
pode gerar outros tantos movimentos e devires. Para que fique claro,
lembramos que “o devir nao é histéria; a historia designa somente
o conjunto das condicoes, por mais recentes que sejam, das quais
desvia-se a fim de “devir”, isto é, para criar algo novo” (DELEUZE,
1992, p. 211).

Queremos com isso dizer que Meta Meta constitui muito mais
uma “densa nuvem nao historica” (DELEUZE, 1992, p. 210) do que
propriamente se ancora em qualquer fortalecimento do status quo.
Encontra nas frestas e nos buracos entre um género e outro (e mes-
mo entre os codigos culturais diversos) os motivos de seus encon-
tros. Trata-se entao da apresentacao de um totem diferente do cons-
tituido historicamente, o que leva a estética que estamos descreven-
do a ser comparada a um ato arqueologico, tal qual o mecanismo de
Michel Foucault (2008).

Se a analise arqueologica “é precisamente abandono da historia
das ideias, recusa sistematica de seus postulados e de seus proce-
dimentos, tentativa de fazer uma histéria inteiramente diferente
daquilo que os homens disseram” (FOUCAULT, 2008, p. 156), em
comparacao Meta Meta pode apresentar uma estética arqueologica
por propor uma reorganizacao dos processos e plasticas musicais
e dos contetdos e subjetividades com que opera. Uma musica em
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transe hipnético e produtivo. Harmonizante com caos, desorgani-
zante com a proposicao de uma nova organizacao sempre em movi-
mento. Para tempos pouco tranquilos e de poucas proposicoes que
olham para frente, talvez seja na musica que possamos encontrar
uma saida inventiva para uma praxis brasileira, uma praxis de um
Brasil que deixou de ser arcaico, mas que se recusa as alternativas da
modernidade modelizante:

Manca, pula, para e berra
Desespero na tela do celular

Vaga pela rua, na penumbra
Inventa seu amor fora do ar
(META META, 2016, Angouléme)*
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Mapeamento, Cenas Digitais, Intersemidtica:
0 caso Avalanches

Céssio de Borba Lucas

|. Introducao

m 2000, o lancamento do iPod pode nao ter sido o marco mais

sintoméatico de um novo modo de viver a musica no século XXI.
Na Australia, o grupo de musicos The Avalanches lancava o resul-
tado de alguns anos de crate diggin™ pelas lojas de discos usados
de Melborne. Diferentemente da pratica de mashup que também
surgia no comeco da década — e que sobrepunha, por exemplo, can-
¢oOes de Limp Bizkit e Papa Roach para que as reconhecéssemos com
um sorriso? — os Avalanches desencavaram (to dig) sons os mais
obscuros e esquecidos para costura-los em Since I Left You, album

1. Literalmente, ‘escavacio de caixas’. Remete ao procedimento, muito frequente-
mente conectado aos discursos acerca da musica sampleada, de buscar, em caixas
esquecidas de lojas de discos de segunda-mao, material que possa ser aproveitado
enquanto sample.

2. Cf. a obra de Girl Talk, projeto do americano Greg Michael Gillis: https://www.
youtube.com/watch?v=v_D0jWVogvl. Reynolds (2011, pp. 358-9) critica o cara-
ter de pilhéria musical do mashup, ao qual faltaria uma “mais-valia musical”.
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que garantiu seu lugar na histéria do sampleamentos3. Precedido, em
termos de musica pop, somente por Endtroducing..., do DJ Shadow
— embora se conecte, em termos mais gerais, a linhagem de Pierre
Schaffer e mesmo Paul Hindemith* — o disco afirmou com vitalida-
de inédita a forma ‘album-patchwork’, partindo de uma miriade de
samples recortados de musicas de todas as épocas, filmes, seriados,
discos de stand-up comedy e assim por diante.

Since I Left You fez barulho. Vendendo, a época, 600 mil unida-
des, o album é hoje incensado como um dos melhores discos austra-
lianos de todos os temposs. Nos (muitos) anos seguintes, os Avalan-
ches prometeriam iniimeras vezes seu retorno com um novo album®.
Este s0 seria lancado 15 anos depois, em julho de 2016, para o fris-

3. Entendido por Katz (2010, p. 147) como “uma forma de empréstimo musical em
que uma porcao de uma gravacao é incorporada em outra”, Kvifte (2007, traducao
livre) problematiza trés acepcoes que se confundem frequentemente no conceito
de sampleamento: o processo de digitalizacdo de um sinal analégico; a utilizacao
de “instrumentos sampleadores” que simulam os sons de outros instrumentos
(um teclado capacitado a soar como violino etc.); e a inclusdo de parte de um
registro fonografico existente. No caso dos Avalanches, cabem as definicoes 1 € 3.

4. Schaeffer é o inventor da musica acusmatica, em que sons registrados sao des-
ligados de suas fontes para uma “escuta reduzida”. Este aspecto fundamental a
musica fonografada do século XX foi teorizado por muitos, entre os quais Mi-
chel Chion (1995), muito ligado a Schaeffer, com seu conceito de objeto sonoro, e
Murray Schafer (1997), com seu conceito de ‘esquizofonia’. Paul Hindemith é tido
como um dos primeiros a explorar a propria materialidade da musica gravada, ao
invés de remeté-la a uma representaciao — ainda na era do disco (cf. KATZ, 2010,
pp. 109-123).

5. Conforme a lista do critico John O’Donnell (2010). Levin atribui-lhe o status de
album “mitico” (LEVIN, 2014, n.p.), € o The Daily Telegraph o considera como o
sexto album mais influente da histéria da Australia.

6. A linha do tempo em https://www.reddit.com/r/theavalanches/comments/
4m5a49/timeline_of wildflower/ é bastante compreensiva.
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son generalizado das comunidades online de fas. Nos meses prece-
dentes, a questao: seriam os anuncios recentes finalmente verdade?
A proépria publicidade (no Facebook e Twitter, nos pOsteres e até
numa hotline”) em torno do disco mereceu escrutinio dos impacien-
tes internautas. Entre outros fendmenos, foi interessante a tentati-
va de, a partir dos nomes das faixas que ja haviam sido divulgadas,
prever os samples utilizados e o resultado final, usando softwares de
edicao (de mesma natureza dos utilizados pelos membros do grupo).
A partir do lancamento efetivo de Wildflower, iniciaram-se também
o sample hunting e as produ¢oes amadoras baseadas no material do
album, a que voltaremos.

Como abordar este fenémeno comunicacional? Argumentaremos
que a “cena” produzida pelos Avalanches, ou melhor, a cena que é
o fenomeno Avalanches — e cujos termos tentaremos compreender
exclusivamente no interior de uma esfera dialogica especifica — é
indissociavel das redes digitais como o Reddit e o Vimeo, das rese-
nhas de criticos e comentarios de fas etc.: em suma, de toda uma
ordem de apreciacao coletiva (HIJELMSLEV, 1991, p. 65) e de inter-
pretantes de diferentes niveis (PEIRCE, 2012, p. 53-54). A propria
musica de Wildflower nao pode ser compreendida, do ponto de vista
que propomos, fora dessas conexoes de diadlogo e traducao. Contra
qualquer concepc¢ao de uma musica pura (que remete as ideias de

7. Um cartaz de filme anunciava, no centro de Sidney, um suposto documentéario
sobre o grupo e os motivos para a incompreensivel postergacao do segundo disco.
Nele, se encontrava um nimero de telefone (equivalente a nossos 0800). Discan-
do-o, podia-se ouvir um snippet da faixa “Subways” que — hoje é sabido — integra
o album.
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Nietzsche, Adorno e principalmente Schopenhauer?®), os Avalanches
sao a propria profanidade: nesse sentido, trata-se de um fené6meno
indissociavel dos samples que utilizam, das consideracoes coletivas
que sua musica engendra, em suma, de elementos que propomos
pensar junto a ideia de cybercena (AMARAL, 2007) como uma se-
miose maquinica propriamente comunicacional.

Uma cybercena, por sua reconhecida indissociabilidade do aspec-
to técnico (AMARAL, 2007, p. 24), situado em um mesmo nivel ima-
nente aos aspectos significantes, nos remete ao funcionamento de
uma maquina abstrata que produz os sentidos codificados da cyber-
cena por meio de relacoes intersemioticas que se atualizam como
significacdo. Maquinas® tem partes, associam e produzem. Nosso
objetivo, inspirados também no sentido pelo qual compreendemos a
proposta de Soares e Janotti (2015, p. 11), é diagramatizar uma ma-
quina que conecta elementos intertextuais e intersemioticos hetero-
géneos' para produzir sentido, sem recurso a um extra-linguageiro
preexistente ou transcendental.

Ressaltemos que o funcionamento desta maquina de comunica-
¢ao ¢ inspirado em uma semio6tica maquinica que se depreende de
Deleuze e Guattari (2002). Maquina esta que circula e processa —

8. Discutimos a natureza intersemiética da musica por oposicao a ideia de uma
linguagem pura, etérea, transparente etc. (LUCAS; SILVA, 2015).

9. O técnico ou tecnoldgico é somente um elemento dessa maquina que pode co-
nectar instancias humanas e ndo-humanas, semidticas significantes e a-signifi-
cantes (LAZZARATO, 2010): “tanto natural quanto artificial”, trata-se da “unida-
de do homem com a natureza” (DELEUZE; GUATTARI, 2002, p. 94).

10. A maquina é um agenciamento heterogéneo porque simultaneamente técnico,
material e semiotico; atual e virtual (LAZZARATO, 2010, p. 73).
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como também nos diagramas de fluxos de informacao (KITTLER,
2016, p. 92) desenvolvidos por Kittler (1990) — intertextos, por meio
de cuja analise podemos ir para além do aspecto transmissivo da
significacdo. Uma tal maquina abstrata intertextual e intersemiotica
deve ser entendida também — este o gesto dinamizador pos-estrutu-
ralista — em seu movimento processual desconstrutivo que funda e
refunda as regularidades e codificacoes de significacao. A este movi-
mento pré-sentido Kristeva (1974, 2012) da o nome de genotextuali-
dade, que é o motor da processualidade produtiva da significancia. A
processualidade genotextual da significancia ja inclui a significacao
e a transmissao fenotextual representativa. No ambito desta feno-
textualidade codificada, porém, s6 podemos identificar os rastros
signicos do aspecto, na verdade, disseminativo da comunicacao (que
nao so representa, mas espalha e transcria o sentido).

Propomos, assim, pensar a cybercena The Avalanches como uma
maquina intersemiotica que conecta instancias heterogéneas da co-
municacao (as musicas, os intertextos sampleados e restituidos pelo
sample hunting, as interpretacoes dos ouvintes, dos criticos, as pro-
dugdes baseadas no album que pululam na internet etc.). O foco no
aspecto relacional, dialogico, desta maquina quer dar a ver nao uma
significacao acabada, mas um movimento, imanente a este diagra-
ma, de significancia.
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Procuraremos, no que segue, apresentar a perspectiva teorica ar-
ticulada ao longo de nossa pesquisa' para, num segundo momento,
indicar as primeiras pistas a que nos remete o caso Avalanches para
o pensamento de uma genotextualidade da musica, ou ‘genomusica-
lidade’, que, como instancia de disseminacao, contagio e diferencia-
¢ao da linguagem, perturba as codificacoes fenomusicais por meio
de um trabalho produtivo® sobre a materialidade da comunicacao.

2. Dialogismo, intertextualidade e intersemiética:

por uma investigacao da significancia da musica

O estabelecimento de uma perspectiva dialégica de pesquisa so-
bre a comunicacao e, mais especificamente, sobre a musica, exigiu
a revisao de uma série de conceitos associados a esta nocao origi-
nalmente bakhtiniana. Embora nao se tratem necessariamente de
revisores diretos da teoria do dialogismo (BAKHTIN, 1997, 2012),
propomos problematizar Bakhtin e a questao muito discutida da in-
tertextualidade da musica com as teses sobre a textualidade (Barthes
e Kristeva) e a traducao intersemiotica (Peirce, Jakobson e Plaza) e
transcriativa (Haroldo de Campos), como numa grande linhagem de

11. Este texto é um ensaio de aproximagdes conceituais entre, de um lado, as no-
¢Oes de cena, cybercena e a questdo dos mapeamentos da musica pop e, de outro,
o bloco tedrico pesquisado para a dissertagdo de mestrado Da intertextualidade
a intersemiética da musica, desenvolvida dialogicamente no GPESC (Grupo de
pesquisa semidtica e culturas da comunicagio), no ambito do PPGCOM-UFRGS.
Este dialogo parece nos conduzir no rumo de uma consideracdo maquinica da
musica, como tentamos explicitar ao longo do texto.

12. No sentido de uma ‘producao irredutivel ao produto’ que Kristeva (2012, pp.
240-241) e Lazzarato (2010, 42-47) vislumbram em Marx.
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autores que refletiram dialogicamente sobre a natureza da lingua-
gem e da comunicacao apontando para sua logica de significancia.
O conceito bakhtiniano de dialogismo, ao qual a literatura sempre
reserva o ponto de origem da intertextualidade's, pode ser compre-
endido a partir da distin¢ao que o autor fazia entre discursos mono-
logicos e dialégicos. Parece-nos preferivel nomear o primeiro tipo
de discurso ‘monologizante’, posto que, pondo a sociabilidade da
linguagem por sob a figura e o nome de um autor tnico, trata de
invisibilizar o carater essencialmente dialdgico da comunicac¢ao em
prol de uma consciéncia'# univoca. O dialogismo nao é um fenéme-
no localizado: “o discurso [...] € por natureza dialoégico” (BAKHTIN,
2012, p. CCXV). Dai a irrelevancia de trabalhos que apontam para
o carater dial6gico em seu objeto de anélise, para concluir: ‘eis aqui
um dialogismo’. Este é, ao contrario, “caracteristica essencial da lin-
guagem e principio constitutivo, muitas vezes mascarado, de todo
discurso. O dialogismo é a condicao do sentido do discurso” (BAR-
ROS, 1999, p. 2). A citacao extensa de Bakhtin é esclarecedora:

Um membro de um grupo falante nunca encontra previamente
a palavra como uma palavra neutra da lingua, isenta das as-
piracoes e avaliagoes de outros ou despovoada das vozes dos
outros. Absolutamente. A palavra ele a recebe da voz de outro
e repleta de voz de outro. No contexto dele, a palavra deriva de

13. MOI, 1986, p. 34; SAMOYAULT, 2008, p. 15; MOTTA, 2011, p. 197; etc.

14. A aquisicao da consciéncia individual aparece como uma monologizagdo do
discurso dialogico: “como o corpo se forma inicialmente dentro do seio materno
(corpo), assim a consciéncia do homem desperta envolvida na consciéncia alheia”
(BAKHTIN apud LEMOS, 1999, p. 39).
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outro contexto, € impregnada de elucidacoes de outros. O pro-
prio pensamento dele ja encontra a palavra povoada (BAKH-
TIN, 2012, p. CCLXIX).

Interessa-nos, em Bakhtin, o reconhecimento deste dialogismo
como “fundo perceptivo” mesmo da “atividade mental”: “aquele que
apreende a enunciaciao de outrem nao é um ser mudo, privado da
palavra, mas ao contrario um ser cheio de palavras interiores”. O
que se ouve, 1é, compreende — de uma perspectiva dialogica — é sem-
pre “mediatizado [...] pelo discurso interior”. “A palavra vai a pala-
vra” (BAKHTIN, 1997, p. 147).

Isto que Bakhtin postulou, a partir de sua analise da palavra “po-
lifénica” de Dostoiévski, em que as vozes do autor e dos personagens
sao “plenivalentes” (BAKHTIN, 2012, p. XVII), para o caso da lite-
ratura, parece-nos valer também nao sé para a musica’s, mas para o
todo da comunicacdo. Nesta direcao também nos remetera a obra de
Genette (1989), autor que trabalhou, igualmente partindo do terri-
torio da literatura, o conceito de transtextualidade.

O estudioso franceés especifica que o objeto da poética, diferentemen-
te do da critica, nao é o texto considerado em sua singularidade, mas a
“transcendéncia textual”, que chama de transtextualidade (GENETTE,
1989, p. 9), e que definiu como “tudo que poe o texto em relagao, mani-
festa ou secreta, com outros textos” (GENETTE, 1989, p. 10).

A intertextualidade é tomada por Genette em sentido mais estrito
que a maior parte das teorizacoes sobre o conceito. Reserva-lhe o lu-

15. Um desenvolvimento da ideia de mtsica e intertextualidade, baseado princi-
palmente no dialogismo bakhtiniano, pode ser vislumbrado no texto, com tendén-
cias classificatorias, de Lopez-Cano (2007).
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gar de subcategoria do conceito mais amplo que € a transtextualida-
de. Uma relacao entre textos é de intertextualidade somente quando
se trata da “copresenca entre dois textos ou mais”, ou da “presenca
efetiva de um texto em outro”, que pode se dar de trés formas: a mais
evidente é a da citacao; a forma “menos explicita e candnica”, o pla-
gio; a mais sutil e “menos literal” (GENETTE, 1989, p. 10), a alusao.
O segundo tipo de transcendéncia textual é a “paratextualidade”:
trata-se de todo texto que rodeia a obra, associando-se a ela como
que por contiguidade. Paratextos podem ser titulos, subtitulos, “in-
tertitulos, prefacios, epilogos, adverténcias, prologos, etc.; notas de
margem, de pé de pagina, finais; epigrafes; ilustracoes” (GENETTE,
19809, p. 11) etc. Com este ultimo exemplo, vé-se a natureza nao ne-
cessariamente verbal do intertexto ja em Genette, e também a inde-
pendéncia de questoes de ‘origem’.

O terceiro tipo de transtextualidade é a “metatextualidade”, ge-
ralmente conhecida simplesmente como comentario ou critica, que
“une um texto a outro que fala dele” (GENETTE, 1989, p. 13). O
quinto tipo de transtextualidade é a “arquitextualidade” (GENET-
TE, 1989, p. 13-14), que une um texto a seu “estatuto genérico”, ou
seja, a uma forma literaria (poesia, ensaio, romance, novela etc.). A
quarta categoria transtextual é aquela a qual se dedica fundamental-
mente o livro de Genette (1989): a “hipertextualidade”, que une um

» <«

“hipertexto” (cronologicamente posterior) a um “hipotexto” “ante-
rior”. Funciona por “derivacao”, por “enxerto” (GENETTE, 1989, p.
14), em suma, por transformacao.

A eximia categorizacao de Genette, que costuma ser compreen-

dido como um articulador mais minucioso e restrito da nocao de
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intertextualidade, acaba funcionando, para nossos propositos (in-
vestigacao da intertextualidade da musica'®), como uma expansao:
nao se pode ignorar a possibilidade de uma paramusicalidade, uma
arquimusicalidade etc. O mais interessante, contudo, € a indicacao,
cuja dimensao diminuta nao tolhe consequéncias tedricas notaveis,
da existéncia de uma ‘transtextualidade para além do texto’: o cara-
ter “hiperestético”.

Senalando o recordando el caracter universal de las practicas
hiperestéticas, no preconizo en modo alguno una extrapolaci-
on a todas las artes de los resultados - si los hay - de una in-
vestigacion sobre la hipertextualidad [literaria]. Sino mas bien
una serie de investigaciones especificas concernientes a cada
tipo de arte, en las que los paralelismos o convergencias even-
tuales no deberian en ningan caso ser postulados a priori, sino
observados a posteriori (GENETTE, 1989, p. 487).

Esse estudo das convergéncias entre artes e linguagens distintas
ja nos conecta a questao da intersemi6tica, de cuja perspectiva o im-
portante ndo é a compreensao do significado dos fenémenos comu-
nicacionais, mas as traducoes entre diferentes sistemas signicos. O
autor que inaugura esta perspectiva é Jakobson (S/D, p. 63-72) que,

16. Dentre aqueles que trabalharam as teses de Genette no rumo de uma inter-
textualidade (ou transtextualidade) da musica, destacamos os trabalhos de Serge
Lacasse (2000, 2008). O autor canadense se ocupa, especificamente, da musica
popular registrada. Forja, neste contexto, a no¢ao de “transfonografia” para “pro-
por um modelo teérico que possa dar conta”, “no interior de um quadro que seja
flexivel e operatério”, das diferentes “estratégias de empréstimo, transformacao
ou derivacao” havidas “no repertério da musica popular registrada” fonografica-
mente (LACASSE, 2008, p. 11).
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em texto classico de 1959, discute a questao da significacao e sua re-
ferencialidade, e a conexao da significacao com a traducao.

O significado de uma proposicao, afirma, nao é o seu referente:
nao ha uma ligacao entre o significante ‘Jakobson’, por exemplo, e a
‘coisa’ ou pessoa ‘real’ Jakobson. “O significado de qualquer palavra
ou frase é decididamente um fato linguistico — ou, para sermos mais
precisos e menos restritos — um fato semiotico”. Substitui, assim, a
significacdo como designacao simples da ‘coisa’ pela concepcao de
que “o significado de um signo linguistico nao é mais que sua tra-
dugao por um outro signo que lhe pode ser substituido”, “especial-
mente um signo ‘no qual ele se ache desenvolvido de modo mais
completo’, como afirmou Peirce” (JAKOBSON, S/D, p. 64).

Se a significacao é, portanto, questao de traducao, o autor distin-
gue trés modos de traduzir ou interpretar estes signos: (1) traducao
intralingual ou interpretacao dos signos verbais por meio de outros
signos da mesma lingua, (2) traducao interlingual ou interpretacao
dos signos verbais por meio de alguma outra lingua e (3) traducao
inter-semiotica ou interpretacao dos signos verbais por meio de sis-
temas de signos nao-verbais (JAKOBSON, S/D, p. 64).

O proprio funcionamento “cognitivo” da linguagem, afirma, “nao s6
admite mas exige a interpretacao por meio de outros codigos, a reco-
dificacao, isto é, a traducao” (JAKOBSON, S/D, p. 70). Estabelece-se,
assim, um tipo de primazia da traduc¢ao na discussao dos processos
de significacdo. O interessante é que, reconhecendo pioneiramente a
ideia de uma traducao intersemiotica, o autor russo aponta para a im-
portancia das especificidades dos cddigos envolvidos na significacao e
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como estes informam'” o que vira a ser entendido como seus ‘objetos’.
Os diferentes codigos ou linguagens “diferem essencialmente naquilo
que devem expressar, e nao naquilo que podem expressar”.

E necessario, para analisar passagens entre a musica e outros sis-
temas de signos, atentar para as implicacoes que cada cédigo impoe
para a expressao (e a criacao) de um processo de significacao. O que
a literatura expressa, por exemplo, nao sera 0 mesmo que a musi-
ca, mesmo se a relacao for explicita (a Metamorfose de Kafka, por
exemplo, em traducao musical de Michael Levinas (2011), nao seria
uma livre musicalizacdo do contetdo do livro, mas um dialogo de
codigos: um tipo de literalizacao da musica, ou mesmo, neste caso,
uma ‘insetificacao’ flagrada principalmente nos timbres vocais).

Ao gesto inaugural de Jakobson (que ja recupera e insere Peirce
como sustentaculo desta proposta), acrescentariamos, como para-
metros fundamentais de um pensamento intersemioético, as teses
de Julio Plaza, que identifica plenamente a semiose a traducao in-
tersemiotica. O autor propoe reconhecer que “nao existem sentidos
departamentalizados, mas sinestesia como inter-relacao de todos os
sentidos” (PLAZA, 2008, p. 46)*.

A traducao intersemiotica, intersensorial e intermidiatica é o pro-
prio decorrer relacional da semiose:

17. No sentido de ‘dar forma’.

18. Esta discussao remete a uma rica bibliografia sobre esta ‘departamentalizacao’
dos sentidos, ligada tanto a Marx (2009, p. 49), para quem “a formacao dos cinco
sentidos é um trabalho da histéria inteira do mundo até o presente”, quanto a
McLuhan (1964), que via nos meios e tecnologias de comunicacao uma funcao de
reequilibrio da razdo havida entre os sentidos.
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Antes de se referir a alguma coisa que esta fora dele [...], cada
c6digo ou meio referencia-se a um outro cédigo que esta em-
butido nele de forma virtual. Enquanto a linguagem visual fi-
gurativa, por exemplo, antes de referir-se ao real, referencia-se
com codigos de representacao, a linguagem verba escrita, por
seu lado, referencia-se com o proprio codigo visual e [...] com o
codigo oral do qual é tradugao (PLAZA, 2008, p. 47).

O interesse de Bakhtin no dialogismo de vozes plenivalentes em
toda voz, de Jakobson nas traducgoes entre sistemas de signos de na-
tureza distinta, e de Plaza (2008, p. 46) nas passagens “entre os sen-
tidos, meios e codigos” pode ser coadunado ainda com o de Kristeva
naquilo que — revisando suas teses sobre a intertextualidade (1974,
p- 59) — chamou de “transposicao”:

porque este termo [de ‘intertextualidade’] foi frequentemente
entendido no sentido banal de ‘critica das fontes’ de um texto,
nos preferimos aquele de transposicdo, que tem a vantagem
de precisar que a passagem de um sistema significante a ou-
tro exige uma nova articulagio do tético — da posicionalidade
enunciativa e denotativa® (KRISTEVA, 1974, p. 60).

Toda pratica significante, portanto, é entendida como um “campo
de transposicoes de diversos sistemas significantes (uma intertextu-

19. No original, “puisque ce terme [intertextualidade] a été souvent entendu dans
le sens banal de ‘critique des sources’ d’un texte, nous lui préférons celui de trans-
position, qui a 'avantage de préciser que le passage d'un systeme signifiant a un
autre exige une nouvelle articulation du thétique — de la positionalité énonciative

et dénotative”.
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alidade)” cujo “lugar de enunciacao e objeto nao sao jamais tnicos,
plenos e idénticos a si mesmos, mas sempre plurais”, resultando de
uma “polivaléncia semiotica”, uma “pertenca a diversos sistemas se-
mioéticos” (KRISTEVA, 1974, p. 61). Mas o interesse de Kristeva é,
mais especificamente, como se 1€ na citacao acima, sobre a funcao de
rearticulacao destas passagens. A intertextualidade e a transposicao
aparecem, portanto, como ferramentas e balizas tedricas para uma
investigacao que nao se dira mais do ambito da significacdao estan-
que, mas voltada para o processo de significancia®°. Para analisar
este processo, Barthes e Kristeva propunham pensar a intertextua-
lidade como um “campo metodolégico” (BARTHES, 1989, p. 57) em
que se cruzam “superficies textuais, um dialogo de diversas escritu-
ras” (KRISTEVA, 2012, p. 140).

Kristeva distingue, no interior do processo de significancia, entre
fenotextos codificados e uma genotextualidade movente da qual as
aparicoes fenotextuais sao somente o rastro, as paradas identitarias.
Apto a transmitir, por associagoes convencionais, uma mensagem
de um emissor a um destinatario, o fenotexto é tomado como a fa-
ceta superficial (KRISTEVA, 2012, p. 283) da comunicacao, ao mes-
mo tempo em que invisibiliza a diferenciacao genotextual. Esta vira
sempre a insistir sobre as regularidades de significacao por meio de
um trabalho acentrado de transposicao no nivel das materialidades
da comunicacao.

20. Se a citacao se refere ao aspecto de rearticulagdo da matriz “tética” e sua “po-
sicionalidade” enunciativa e denotativa, termos tomados a Husserl, preferimos
apresentar a significancia, processo-motor da comunicacao, a partir da distin¢ao
entre feno e genotextualidade.
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Com esta proposta de dinamizacao ligada a perspectiva pos-es-
truturalista da significancia, pode-se conceber nosso campo de tra-
balho como uma intersemiotica (dialogica, tradutoria, intertextual)
da musica, em cujas passagens pretendemos analisar uma genomu-
sicalidade (de producao e transformacao do sentido fenomusical
acabado) que se opera, pela propria linguagem, em uma ordem in-
consciente (KRISTEVA, 2012, p. 19). Em face do exposto, a questao
se torna como configurar um estudo de caso.

No dialogo com a noc¢ao de cybercena, com sua énfase na indisso-
ciabilidade do aspecto técnico, propomos partir deste nivel de ‘apre-
ciacao coletiva digital’, voltando ao album Wildflower e aos outros
textos a que estes sao ligados (pela pratica do sample hunting) para
mapear uma produtividade genomusical sem centro emissor.

3. The Avalanches: a significancia maquinica da musica

entre Wildflower, os samples e a experiéncia musical

Tomando como objeto de analise o disco Wildflower, nao deixa-
mos de distinguir nele duas facetas da significancia que o constituem
simultaneamente. Enquanto objeto acabado, produto de mfsica e
superficie de comunicacdo, podemos defini-lo (sem deixar de reto-
mar, enquanto principio metodologico, a nocao de plenivaléncia de
vozes) pelo texto de um critico?: é um album “nota 8,5”, de “musica
que ¢ aberta, receptiva, suave, gentil” e que, alias, custa oito ddlares.

21. Fonte: <http://pitchfork.com/reviews/albums/22065-wildflower/>. Acesso
em 28 abr. 2018.
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Mas um fenotexto atualizado deste género, e também qualquer
outro interpretante de uma mente individual, sera entendido como
somente um rastro da genotextualidade que excede esta primeira
faceta, e que se caracteriza, como vimos, por um trabalho e uma
produtividade (para além e aquém da representacao). No desdo-
bramento da semiose de Wildflower — que nao se faz per se, mas
sempre em encontros, em conexoes maquinicas (que produzem) —
podemos pensar em um mesmo campo metodologico uma série de
instancias que, por suas relacoes intersemioticas, podem nos condu-
zir para além dos seus sentidos fenotextuais atualizados.

Partiremos, inevitavelmente, de algumas destas atualizacoes fe-
notextuais que recortam ‘instantaneos’ no fluxo genotextual; espe-
cificamente, fenotextualidades da ordem da experiéncia musical de
individuos que aparecem na apreciacao coletiva da significacao do
album. Ora, de outro lado, parte importante do que se discute acerca
de Wildflower é relativo nao so6 a experiéncia musical ou a avaliacoes
em parametros estéticos a prioristicos (“nota 8,5”), e tampouco limi-
tado a revistas especializadas, quer impressas ou digitais: referimo-
-nos ao que se manifesta no interior da ‘cybercena The Avalanches’.

Esta se constitui das interacoes dialogicas de textos das redes so-
ciais (em nosso recorte, o movimentado subreddit/theavalanches>?
e o forum de discussado do site oficial do grupo23). Neste ambito, o
foco do debate muitas vezes esta na pratica de sample hunting a
que ja aludimos. Esta pratica aparece como um tipo de fenémeno

22, Fonte: < https://www.reddit.com/r/theavalanches/>. Acesso em 28 abr. 2018.
23. Fonte: < www.theavalanches.com/forum/>. Acesso em 28 abr. 2018.
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reverso da producao de Wildflower: se os Avalanches vasculham
(crate diggin’) lojas, sebos, etc. em busca de sons para samplearem
em suas musicas, os internautas sample hunters se debrugam sobre
a questao das origens dos samples utilizados no album.

O caso de Since I Left You, primeiro disco da banda, é exemplar
neste sentido. Ao longo dos quinze anos que se passaram desde seu
lancamento, o album foi ‘destrinchado’ minuciosamente por melo-
manos e internautas que se colocaram — tantas vezes, possivelmen-
te, quanto ha samples no dlbum — a questao: que som é esse? De
onde o tiraram? Levando a cabo um tipo de forca-tarefa coletiva de
restituicao intertextual, muitas respostas apareceram. O esquema
abaixo, a titulo de ilustracao, d4 conta de alguns dos samples iden-
tificados que fazem parte do primeiro 1min30s de Since I Left You.

Restituicao intertextual coletiva Elementos do faixa musical
“Since I Left You” (1min30s)

Daddy Rich, trilha do filme Car Wash | Miusica disco e ruidos humanos
Anema e core, de Tony Mottola Dedilhado de violao ‘classico’

Younger than springtime, do musical | Coro
de Rodgers & Hammerstetin South

Pacific

The The sky is the limit, dos The Coro feminino

Duprees

Take off your makeup, de Lamont Bateria

Dozier

Registro verbal do filme Club Med Frase ‘get a drink, have a good

time’

Everyday, do The Main Attraction Verso ‘Since I left you’

The Latin Hustle, de Klaus Sintetizador
Wunderlich
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Evidentemente, muitos samples permanecem desconhecidos,
porém o carater coletivo dessa empreitada (que nunca poderia ser
levada a cabo por um tnico sujeito) ja manifesta uma novidade em
relacdo a um modo de escuta individual, classico®. O interessante,
para nossos propositos, € notar que, com o sample hunting como
elo, temos, ja, trés instancias intersemioéticas de desdobramento de
Wildflower: a) o proprio album, b) os interpretantes (majoritaria-
mente verbais) que aparecem nos comentarios e criticas como ex-
periéncia musical e c¢) os samples restituidos pela inteligéncia cole-
tiva manifesta no Sample Hunting. Adicione-se a isto uma quarta
instancia, que sao as chamadas (por auséncia de termo melhor?)
‘producoes amadoras’ despejadas, desde o lancamento do album e
baseadas no seu material, na internet (em sites de compartilhamen-
to de arquivo e, alguns, no Vimeo). Trata-se de remixes e novas ver-
soes das musicas do disco, imagens ilustrativas (versoes para a capa
do disco, etc.), mas também, e mais interessantemente, videos para
estas musicas, em geral somando ainda mais retalhos da cultura pop
a esta maquina ja caleidoscopica de referéncias.

Nas poucas linhas que nos restam, tentaremos indicar um pri-
meiro diagrama de relacoes insinuadas entre estas quatro®® ins-

24. Cf. IAZZETA, 2009.

25. Como ja dissemos, deve haver, no campo intersemio6tico considerado, uma
plenivaléncia de vozes, em que, como as vozes no Dostoiévski de Bakhtin, ndo ha
hierarquizac¢io ou voz centralizadora. Assim, tanto faz que seja a banda, o critico,
o ouvinte ou o amador quem assina os signos aqui analisados. Pois ndo é o autor
— dizia Barthes (1989, p. 50) — mas a prdpria linguagem que fala e se desenrola
numa semiose disseminadora.

26. Ntimero provisoriamente limitado somente pelo escopo deste trabalho.
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tancias intersemiotica, que, uma vez “preenchidas™ — como dizia
Barthes acerca da necessidade de trabalhar a intertextualidade nao
como coexisténcia pos-moderna de sentidos, mas como atravessa-
mento e positividade disseminativa — podem apontar para um tra-
balho de produtividade sobre a significacao que se d4 na ordem de
uma genotextualidade ainda nao tornada consciente. Apontaremos
para a primeira estruturacao que fizemos em um estudo de caso da
cancao Sunshine, faixa 9 de Wildflower. Abrindo-a enquanto campo
metodologico, teremos as seguintes intertextualidades fenotextuais.

Fenotexto 128, Descricao pessoal de Sunshine feita por um mem-
bro dos Avalanches. O texto fala em como “ela comeca como uma
cancao muito contente e feliz, mas ha um twist na historia”: “alguém
tendo seu sol levado embora, seus céus se tornaram cinza”. Trata-se

de um texto verbal com um carater narrativo.

Fenotexto 22°. Descri¢ao pessoal de Sunshine. Descrigao verbal,
de carater narrativo, mas também tradutéria de codigos imagéticos.
Aponta para a narrativa da letra da musica: “then you went away
[...]7, “turning my blue skies grey”. Enfase em uma virada dramética
da musica, que relataria o rompimento de um casal, e que seria re-
forcada por sons de trovoes e chuva.

27. Kristeva (2012, p. 252) falava também em uma “aplicacdo” de conjuntos in-
tertextuais.

28. http://www.abc.net.au/triplej/musicnews/s4492761.htm

29. https://www.reddit.com/r/theavalanches/comments/4pquwd/so_sunshi-
ne_is_a_sad_song/
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Fenotextos 3-73°. Sample hunting. Identificacao de Sunshine a
(3) Leave it all behind me, da banda The Fuzz, (4) Canto de Xango,
de Baden e Vinicius, (5) Summer, de Bobby Goldsboro, (6) Touch,
do Daft Punk, (7) filme Grease 2. Video (3) e discussoes verbais com
referéncia a estes outros textos da cultura pop.

Fenotexto 83'. Video para Sunshine. Justaposi¢ao da musica
com imagens, fragmentos da cultura pop vindos de diversas fontes
televisivas, de video, cinematograficas etc.

Se tomarmos o fenotexto 2 como ponto inicial de significacao,
nosso foco se voltara, na musica do 4lbum, para o momento especi-
fico da virada dramatica mencionada (nosso recorte sera, portanto,
a passagem de 1:00 a 2:00 da cancao). Para descrevé-lo dialogica-
mente, seria necessario passar, além desta aparicao que menciona
a letra e os efeitos de tempestade, também pelos samples utilizados
nesta secao. Trata-se do Canto de Xango (1968) e de Leave it all
behind me (1971). Nestas relacoes, ja aparecem certas contradicoes
que, ao invés de serem evitadas, apontam justamente para o carater

30. Leave it all behind me: https://www.youtube.com/watch?v=A7-F6 Lvw2M4
Canto de Xang0: https://www.reddit.com/r/theavalanches/comments/50bdyz/

new_thoughts_on_sunshine/

Bobby Goldsboro: http://www.abc.net.au/triplej/musicnews/s4492761.htm

Daft Punk: https://www.reddit.com/r/theavalanches/comments/4nghmv/daft

punk sampled_in_sunshine/

Grease 2: http://www.whosampled.com/sample/437002/The-Avalanches-

Sunshine-Grease-2-Mr.-Right/
31. https://vimeo.com/178511834
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produtivo desta maquina de significancia, que reformula os sentidos
codificados tanto dos samples utilizados quanto da propria musica a
que se retorna depois. O Canto de Xango6 é uma invocacao religiosa,
enquanto Leave it all behind me é um solilbquio em que um desilu-
dido tenta se convencer a abrir mao de seu amor.

Além disso, pode-se passar, neste “espaco de posicoes retornaveis
e combinatorias, o espago da significancia” (KRISTEVA, 2012, p.
278), ainda a representacao audiovisual do fenotexto 8. No recorte
proposto, o video vai acrescentar ao nosso ‘campo de atravessamen-
to’, primeiro, sobre a secao com o Canto de Xango, imagens com
efeito de submersao aquéatica a) de skatistas em formacoes caleidos-
copicas, sampleadas do filme Lords of Dogtown , b) de um casal de
meninas se beijando, sampleadas do filme Azul é a cor mais quente,
¢) de um rapaz nu (debaixo d’agua); em segundo lugar, na secao com
Leave it all behind me, imagens a) de Beavis and Butthead (perso-
nagens de desenho animado americano da MTV) caminhando nas
ruas, b) de mocas dancando nas ruas com c) uma camada de fogo
sobre elas.

Torna-se evidente a multiplicidade de vozes que uma analise
intersemiotica deve atravessar para apresentar o inesgotavel mo-
vimento de significancia em que se desdobra o album Wildflower
se considerado como um tipo de maquina produtiva significante e
a-significante. Esta maquina conjuga fenotextualidades distintas
e aparelhos de todo tipo, desde a fonografia até as redes digitais,
conectando o humano e o ndo-humano por meio da musica. E so-
bre estas conexoes que a continuidade de nossas analises devera se
debrucar, apontando para os efeitos maquinicos de uma genomusi-
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calidade que reformula as codificacoes fenomusicais. Para isso, se
aproveita, por exemplo, dos caracteres do Canto de Xangdé em um
procedimento de ressonancia formal com imagens a primeira vista
disparatadas, mas cuja associacao é efetivada por um trabalho im-
pessoal sobre a linguagem, exprimindo a poténcia de diferenciacao
de todas as instancias agenciadas pela maquina. Que novas regulari-
dades sao identificadas? Para que rearranjos da nossa relacao com a
mausica as configuracoes materiais mapeadas no percurso de signifi-
cancia apontam? Parece-nos que os arquivos da musica pop clamam
eles proprios por uma compreensao maquinica do que seja sua cena.
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Praticas composicionals, micro cenas e o retorno
do passado tecnocultural na misica eletrdnica gaicha

Marcelo Bergamin Conter
Paola Sartori

presente artigo € o terceiro de um estudo elaborado pelo primei-
Oro autor, Conter, na condi¢ao de pés-doutorando e participante
da pesquisa Creative Industries, Cities and Popular Music Scenes:
The Social Media Mapping of Urban Music Scenes. Apresentare-
mos aqui o resultado de uma pesquisa de levantamento que fizemos
com artistas e entusiastas da musica eletronica independente pro-
duzida no Rio Grande do Sul nos ultimos 5 anos, efetuada através de
um formulario online contando com varias perguntas abertas?, e que
foi respondida por 12 pessoas.

As perguntas estao embasadas nos resultados de dois artigos an-
teriores. O primeiro, A vaporizacdo da musica (CONTER, 2016a),
trata-se de um ensaio com fundamentos tedricos sobre o estado da
arte de uma vertente da musica eletronica independente (que envol-

1. As perguntas do formulario podem ser acessadas em
<http://www.poamusicscenes.com.br/wp/wp-content/uploads/2016/09/
Formulario-retromania-nostalgia-Formularios-Google.pdf>, e as respostas,
em <http://www.poamusicscenes.com.br/wp/wp-content/
uploads/2016/09/respostas-formulario-retromania-nostalgia.xls>. Acesso
em 17 set. 2016.
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ve subgéneros como vaporwave, future funk, synthwave, retrowave,
cloud rap, trap, ambient e experimental) e sua critica ao capitalismo
tardio, antropoceno? e aquecimento global, bem como frente as ten-
déncias da musica pop dos dltimos 10 anos (retromania, nostalgia,
sampleamento, parddias e memes). Os artistas em questao iniciam
a composicao predominantemente através de dois métodos diferen-
tes: ou eles tomam como matéria prima samples sonoros retirados
do imenso arquivo sonoro e audiovisual da web, e os editam, mol-
dam, deformam e os reconfiguram através de softwares de edicao de
audio nao-linear, aplicando efeitos de deterioramento; ou eles utili-
zam softwares atuais que simulam hardwares antigos, para fazerem
com que suas pecas soem como produto de outras eras (geralmente,
soam como se fossem producoes dos anos 1980 e 90).

Tais produtos vém sendo desenvolvidos no mundo todo, mas os
artistas tendem a usar pseudénimos, nao indicam sua localidade e
normalmente nao fazem parte de um circuito (nao discotecam nem
fazem exibi¢oes ao vivo, por exemplo), o que dificulta muito reco-
nhecer cenas locais. Justamente por essa dificuldade, foi por aciden-
te que, ao navegarmos pela web, descobrimos que um dos artistas
de vaporwave de renome internacional mora na cidade de Sapucaia,
Rio Grande do Sul: VHS LOGOS. A partir dele, fomos descobrindo
outros artistas gatichos, através de pesquisas por palavras-chave,
entrevistas, coletaneas e outros arquivos disponiveis na web.

2. O antropoceno é uma teoria que vem sendo debatida recentemente nas huma-
nidades, e que defende que os humanos tornaram-se agentes geologicos, afetando
drasticamente o clima e os recursos do planeta Terra (cf. CHAKRABARTY, 2008).
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Essa abordagem nos levou a producao de outro artigo, Arqueo-
logia da midia na musica eletronica gaucha (CONTER, 2016b) no
qual um mapeamento da obra de artistas gatichos contemporaneos
que incorporam ou dialogam com o vaporwave e géneros afins é efe-
tuado. Interessou problematizar como tais artistas tem resgatado a
memoria tecnocultural de 1980 a 2000, ignorando o legado da mu-
sica pop gaucha desse mesmo periodo e, assim, favorecendo uma
arqueologia das imagens que compoem o imenso arquivo disponivel
na web, reconfigurando a cultura musical local e a memoria afetiva
das midias no Rio Grande do Sul.

Concluidos estes dois passos, algumas perguntas surgiram (cf.
CONTER, 2016b): (1) Uma vez constatado que a arqueologia da mi-
dia praticada pelos artistas cria uma ponte de contato entre imagens
transnacionais globais e locais (cf. SOARES, 2014), quais sao os sen-
tidos e sensibilidades afetivas colocadas em jogo nessa relacao? (2)
Seria possivel falarmos de uma cena local, porto alegrense, de ar-
queologia da midia na musica eletronica? (3) Se ha, seria verificavel
na materialidade das pecas musicais (nos samples visuais e sonoros
escolhidos)? (4) E na cena sendo desenvolvida em casas noturnas?
(5) E, ainda, nas conexoes, collabs, mixtapes e postagens que tais
artistas fazem através de seus perfis em redes sociais como Twitter,
Tumblr, YouTube, Bandcamp, Soundcloud, Vimeo e tantas outras?

Foi entao que percebemos que, para responder a tais perguntas,
um levantamento bibliografico acompanhado de uma reflexao te6-
rica nao seria suficiente para dar conta dos desafios apresentados
pelas pecas musicais. Pelo carater jovial das pecas sonoras (nao
possuem mais do que cinco anos de existéncia), ha pouca reflexao
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académica sobre o assunto, nos restando tomar como embasamento
autores que apresentam discussoes afins, mas nao necessariamente
sobre os géneros de musica eletronica em questao. Apresentaremos
a seguir nossas perspectivas teoricas, para em seguida, observar os
dados obtidos através dos formularios preenchidos pelos artistas e
entusiastas. Nas consideracoes finais, apresentaremos os resultados
que obtivemos no cruzamento dos dados informados pelos partici-
pantes com o nosso arcabouco teorico.

Referencial tedrico

Para elaborar nosso questionario, partimos do conceito de agen-
ciamento de baixa definicao (CONTER, 2016c¢), atualizacoes do nt-
cleo da musica pop ocorridas pelo atravessamento de elementos que
lhe sao alossemioticos e que podem se expressar através de tecnolo-
gias, linguagens, estéticas e politicas. Importa menos definir os sub-
géneros, e mais encarar a arqueologia da midia que os artistas efe-
tuam em suas obras como um agenciamento de baixa definicao que
atravessa diversos territérios da musica pop, ressignificando-os. Os
modos de funcionamento das obras aqui estudadas nao dependem
apenas de sujeitos, tampouco ficam a mercé da tecnologia. Elas ne-
cessitam é de um amalgama sociotécnico — acoplamentos singulares
entre sociedade e aparatos tecnolégicos — e de regimes de signos
— que politizam o uso da linguagem, gerando, por exemplo, expres-
soes que visam a criar modos de inclusao/exclusao dentro da esfera
semiotica da musica pop. Por isso, nosso interesse nao reside em
perguntas do tipo “de onde os artistas arranjam inspiracao” e mais
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“a partir de quais materiais midiaticos eles partem para iniciar um
procedimento composicional”. E ai que arranjos sonoros sui generis
irdo se manifestar, recompondo a esfera semio6tica da musica pop,
predominantemente a partir de uma producao amadora, caseira, e
que pouco dialoga ou almeja participar do circuito da musica popu-
lar massiva (CARDOSO FILHO; JANOTTI JR, 2006).

Pretendemos aqui aliar estas ideias as teorias referentes a ar-
queologia da midia. Zielinski (2006) propoe abordar as midias apro-
ximando-as da ideia de um tempo profundo. Ao invés de reconhe-
cé-las partindo da reprodutibilidade técnica, sua “[...] arqueologia
apela no sentido de manter o conceito de midia tao aberto quanto
possivel” (idem, p. 51). Trata-se de um método capaz de esclarecer
os regimes de visibilidade e dizibilidade dos amalgamas sociotécni-
cos através de uma leitura arqueologica similar a que Foucault faz
em Arqueologia do Saber (1995), mas voltada para a materialidade
do aparato midiatico. A arqueologia da midia enfrenta também uma
leitura medida do tempo, recuperando o passado, mas nao como li-
near ou circular, e sim como camadas estratificadas, “[...] uma dobra
do tempo e da materialidade onde o passado pode ser subitamente
redescoberto, e novas tecnologias se tornam obsoletas cada vez mais
rapido” (PARIKKA, 2012, p. 3)3. Tal perspectiva nos permite uma
outra leitura do passado, nao linear, mas acumulando-se no tempo
presente e ressignificando-se cada vez que € revisitado pela musica
através de samples, referéncias, citacoes, versoes etc.

3. Traducg@o nossa. No original: [...] a fold of time and materiality where the past
might be suddenly discovered anew, and the new technologies grow obsolete in-
creasingly fast.
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A tultima linha tedrica que nos interessa envolve a discussao so-
bre o conceito de retromania proposto em livro homonimo por Rey-
nolds (2011). O autor trata da releitura que a musica pop dos anos
2001-2010 fez de seu proprio passado. Cinco anos se passaram des-
de sua publicacao e seis desde que a década de zero encerrou. Mas
teriam as propostas estéticas de revisitacio da memoria da cultura
pop — nas esferas da musica, arte visual e audiovisual, moda e com-
portamento — se encerrado na virada para a década de dez? Teria
tal movimento, resultado do acesso total as imagens e textos do pas-
sado pop via internet, se esgotado? Ou teria ele encontrado outros
modos de ressignificacao deste passado?

Como processo metodolégico de observacao empirica nos inspi-
ramos no trabalho de Cohen (2012) sobre o mapeamento das cenas
de rock e hip hop em Liverpool. A autora visou desenvolver um mapa
digital das cenas da cidade por meio de um software. Entretanto, di-
ferente de Cohen, nao nos interessa aqui transpor os mapas de tais
cenas para o digital, mesmo porque nossa deriva é transmidiatica
— sem separar o virtual do real —. Contudo, Cohen faz um trabalho
de cunho etnografico, de observacao participante, acompanhando
0s musicos em seus espacos pela cidade, como por exemplo, pubs;
clubs; estudios etc.

Outro procedimento metodolégico utilizado foi a deriva cartogra-
fica apontada por Fernandes e Herschmann, na qual os autores nao
a tratam como algo randémico, “mas como um espaco de comuni-
cabilidades dinamicas que se dobram e desdobram infinitamente,
construindo espacos comunicantes de diversas, multiplas ou ‘inter’
culturas” (2015, p. 298). Indo de encontro a este pensamento, € va-
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lido ressaltar que nosso mapeamento nao é geografico, mas sim de
tentar tornar visivel um sistema cultural disperso e que esta toman-
do forma.

Com isto em mente, coletamos dados na web, partindo de buscas
por tags afins em sites de divulgacao para musicos independentes
como Soundcloud4 e Bandcamp?, e acompanhando paginas sobre
os géneros organizadas por gatchos e brasileiros em sites de redes
sociais; bem como observamos e coletamos dados nas festas. Den-
tre algumas, fomos na festa 5 D¥Imds SEM TYMYR - kapsula de
melekinhA® (21/05), a festa Miami Nights: Welcome to Retrowave’
(9/06) e no lancamento do segundo volume da coletanea Kino Beat®
(23/07), que junta a obra de diversos artistas gadchos. Esta cole-
tanea foi central para nossa pré-selecao de artistas e DJs a serem
entrevistados.

Nao acompanhamos o processo de composicao e producao dos
mausicos, contudo, eles nos descreveram tal processo ao responde-
rem o questionario online. E necessario ressaltar nossa dificuldade
em reconhecer os artistas e DJs por conta do anonimato. A maioria
se utiliza de nomes artisticos, sem dar quase nenhuma informacao
concreta de quem e de onde sao em suas biografias em sites de redes

4. www.soundcloud.com
5. www.bandcamp.com

6. Pagina do evento: <https://www.facebook.com/events/1609989835986619/>.
Acesso em 23 set. 2016.

7. Pagina do evento: <https://www.facebook.com/events/934271436682501/>.
Acesso em 23 set. 2016.

8. Pagina do evento: <https://www.facebook.com/events/106627123107776/>.
Acesso em 23 set. 2016.
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sociais e de musica. Alguns destes artistas, também, ao propor um
novo projeto musical, assinam com um outro nome. Esta fluidez que
inicialmente nos dificultou, posteriormente mostrou-se uma das ca-
racteristicas destas micro cenas (mais sobre isto no item a seguir).
Outra questao que nos causou um certo estranhamento durante o
mapeamento foi o fato dos misicos e DJs nao se conhecerem e pen-
sarem que nao existiam outros artistas no Rio Grande do Sul que
dialogassem musicalmente com o trabalho deles, tanto no modo de
produzir quanto pelos géneros musicais.

Apobs o mapeamento, solicitamos a eles que respondessem um
formulario online, ao qual, até o presente momento, 12 responde-
ram. Alguns preencheram com seus nomes, outros com seus pseu-
donimos. Optamos por fazer referéncia apenas aos pseudonimos.
Sdo eles: SUPERVAO; abneg; Eduardo Egs; Nymphicus Virus; Dea-
thray Bam!; Solomon Death; Pense Bem 1000/1; VHS LOGOS; Cas-
telan; SKIA; BR_GAY$$HA; Forget Me. Vejamos, a seguir, os dados
que obtivemos.

Andlise dos dados obtidos através do formulario

Os entrevistados tém entre 20 e 41 anos. Trés deles cresceram
durante os anos 1980, seis durante os 1990 e trés nos 2000. Todos
habitam a regiao metropolitana de Porto Alegre atualmente, exceto
uma entrevistada que se mudou para Belém do Para. Todos cresce-
ram no Rio Grande do Sul e Santa Catarina, predominantemente em
cidades urbanas. Dos 12, 10 discotecam em festas e os géneros que
eles escolhem para tal proposito sao praticamente os mesmos em
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que se inspiram para compor novas pecas. Todos os artistas sao pro-
dutores amadores e produzem em casa, e ocasionalmente contam
com a ajuda de amigos para producao de encartes e audiovisual. No
processo de composicao, eles tém como habito registrar ideias na
rua para posteriormente aperfeicoa-las em casa.

Ao serem perguntados sobre se existe uma cena local de seus
géneros musicais, a maioria negou. Em contraponto, parece haver
um consenso de que ha cena em termos nacionais e/ou através da
web, mas sem nenhum tipo de relacao geografica. Mesmo assim, boa
parte deles declarou que ha amigos e pessoas que acompanham o
desenvolvimento de suas obras em festas locais, ainda que seja um
publico pequeno. Seriam, talvez, micro cenas no nosso entender,
que sao nomades: o nome das festas, os lugares, os publicos variam
constantemente, e até os artistas mudam de nome artistico a cada
projeto novo que criam. A resposta de BR_GAY$$HA sobre se ela
costuma discotecar ¢é sintomatica do modo como essas supostas mi-
cro cenas se configuram:

eu nao gosto da ideia de ser dj, e cada vez mais nao gosto da
ideia de ser qualquer coisa, entdo fico quebrando com qual-
quer movimento hegemoOnico que eu esteja construindo. as
vezes eu toco em festa, as vezes eu faco cenografias, as vezes
eu faco luz, as vezes performo, as vezes ajudo outras pessoas a
fazerem suas proprias instalacoes e producoes. pra mim € tudo
a mesma coisa (BR_GAY$$HA, 2016).

Sete compositores comentaram ter piblico em POA e regiao; sete
em outros estados do Brasil; cinco declararam ter ptblico interna-
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cional (no caso, uma audiéncia de nicho em alguns paises em espe-
cifico, geralmente europeus ou das américas); seis salientaram que
seu publico acessa suas obras apenas pela internet. E, por fim, cinco
entendem que o publico sdo seus amigos proximos, aqueles com os
quais fazem festas e discotecam ou fazem shows juntos. Trés gos-
tariam que sua obra atingisse mais o publico brasileiro. Sete nao se
importam com qual serd o publico das obras que eles publicam, o
que talvez se justifique pelo fato de eles produzirem musica em casa
e de forma amadora.

Pedimos para que eles informassem todos os géneros musicais
com os quais eles dialogam em suas composicoes. No total, foram
citados 42. Os mais citados foram experimental, com 5; vaporwave
e synth/retrowave, com 4; noise, future funk, chillout, ambient e
techno, com 2; por fim, com apenas uma citacao, diversos géneros
que agrupamos em tematicas, sao elas: géneros relacionados ao rock
underground; a subgéneros de musica de pista; derivados do am-
bient; derivados do vaporwave; beats em geral; derivados de R&B?.

Fizemos varias perguntas referentes as tematicas de nosso arca-
bouco tedrico. Provocamos os entrevistados a responderem se eles
se viam como arqueotlogos da midia, por escavarem a web em busca
de samples do passado da musica pop, em especial buscando por
amostras de sons obscuros, visando resgatar eventos do passado que
nao se tornaram populares. Dois tercos dos entrevistados concor-

9. Outros géneros citados: Rock Psicodélico/Electronic Folk/Lo-Fi/Indie/Indie
folk/Trad. Goth/Darkwave/Techno/House/Garage House/UK Garage/2 Step/
Italo Disco/Outrun/Power Eletronics/Dark Ambient/Ritual Ambient/Ambient/
Mantra/Mallsoft/Chillout/Chillwave/Future Funk/Beats/Future beats/Trap/
Cloud Rap/Boogie/80’s/Funk 80’s/Hip Hop/Funk Carioca.
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daram com a proposicao. Eles ainda mencionam uma relacao dire-
ta entre arqueologia e uma busca por imagens e sons nostalgicos,
por conforto ao reviver o passado. Um deles mencionou que arquiva
todo tipo de som desde que comecou a produzir musica. Entao sur-
giu aqui um topico interessante que € o papel do “arquivologista da
midia” em concomitancia com o “arquedlogo da midia”, e que nos
parece relevante investigar e problematizar em trabalhos futuros.
Trés deles nao se reconhecem como arqueo6logos, mas mesmo as-
sim disseram recorrer a samples ocasionalmente para produzir suas
pecas musicais. Um destes trés declarou evitar samples consciente-
mente, por uma preocupacao estética.

Também perguntamos se eles reconhecem dimensoes politicas,
estéticas, culturais e de linguagem no processo de criacao musical
a partir do sampleamento de obras do passado. Como as respostas
eram abertas, os entrevistados justificaram dissertativamente cada
dimensao, as vezes negando ou negligenciando algumas delas. Ain-
da assim quase todos (10 de 12) propuseram debates referentes as
dimensoes culturais e estéticas. Ja as dimensoes politicas e de lin-
guagem foram mencionadas por um niimero menor de entrevista-
dos: a primeira, por 66%, a segunda, por 50%.

A proxima pergunta foi “Voce utiliza samples ou algum tipo de re-
feréncia brasileira ou gatcha? A escolha por usa-los é consciente ou
arbitraria?”. Fizemos essa pergunta porque no mapeamento prévio
nao reconhecemos samples gatichos nas obras, salvo a referéncia ao
carro Mitra, no titulo de uma musica de Deathray Bam!, o que nao
¢ um sample mas conta para todos os efeitos. Precisaremos, por-
tanto, revisar a obra dos artistas para encontrar essas referéncias
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gauchas. Descobrimos mais duas logo ap6s o tempo de preenchi-
mento do questionario. Uma delas ocorre no video Preliidio sobre o
brasil.txt, da cantora Skia, em que a bandeira do estado e um 6nibus
de Porto Alegre aparecem na tela; outra ocorre na musica Paralelo
30 de VHS LOGOS (Paralelo 30 é uma linha geografica imaginaria
que corta a cidade de Porto Alegre). Nao sao samples sonoros, mas
acabam por construir o arquivo que nos interessa estudar. Ainda em
Preludio sobre o brasil.txt, a letra da cancao fala claramente sobre
a onda de conservadorismo politico que assola o pais, e, como sabe-
mos, acaba por ocorrer também no Rio Grande do Sul.

Fizemos algumas perguntas tomando como base as ideias de re-
tromania de Reynolds (2012) e de nostalgia como proposto por Pie-
ckering e Keightley (2009). O acesso ao arquivo da web fez com que
a musica pop de 2001 a 2010 emulasse a musica das cinco décadas
passadas e com isso houveram poucos novos geéneros criados, em ter-
mos de mainstream. Mas agora estamos na década de 10, e novas
tendéncias surgiram, como o vaporwave, retrowave, trap, cloud rap.
Entao, perguntamos se eles notam diferencas entre os movimentos
musicais da década passada com os de agora. A maioria dos artistas
reconhece que os estilos musicais emergentes e dispersos do inicio
dos anos 2000 se estabeleceram, de fato, como géneros musicais e
se popularizaram na segunda metade da década. Os seguintes temas
foram pontos comuns nas respostas: O chamado ciclo dos 20 anos, o
tempo que leva para que uma estética seja revisitada pelos ditames da
moda, da musica, do cinema e de tantas outras esferas da cultura pop;
a nostalgia temporal como uma busca por conforto em tempos passa-
dos, ja assentados e resolvidos; a insatisfacdo com o tempo presente;
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a ambiguidade dos tempos, isto €, o acimulo do passado no presente;
uma caracteristica anacronica em todas as obras, isto €, um esforco
por fazer com que suas obras tragam as estéticas de diversas décadas
mas sem privilegiar nenhuma delas. Destacamos a fala de Solomon
Death (2016) como uma espécie de sintese de tais topicos:

A referéncia ao passado é normal em todas as épocas, € um me-
canismo de compreensao do proprio tempo e faz parte do exer-
cicio de viver em sociedade. Penso que tem relacdo estreita com
a insatisfacdo com o presente e com a impressao que as memo-
rias alheias deixam em nos, uma impressao de que perdemos
algo bom que outras pessoas tiveram a sorte de vivenciar. Quan-
do isso passa a ser manifestado nas artes, € uma expressao dessa
insatisfacao. Numa escala individual poderiamos dizer que vocé
olha para o passado buscando preencher a sua falta de identifi-
cacao com o presente, ja que o futuro € uma ideia que s6 perten-
ce a esfera da probabilidade e que, portanto, ndo pode oferecer
nenhuma referéncia real e muito menos satisfatoria.

E de VHS LOGOS (2016):

Nesta década de 2010 a tendéncia € a inspiracao nos anos 90,
com as referéncias dos 70’s e todas outras coisas novas que
foram criadas naquela década. Interessante que o vaporwave
quebrou um pouco essa “regra” voltando um pouco mais até os
anos 80, mas nao se limitando a isso. Enfim. Isso pode até pa-
recer confuso, mas eu entendo e sinto perfeitamente esse pro-
cesso cultural. S6 que a nostalgia pode ser um sentimento “pe-
rigoso” também, assim como ficar com o pensamento demais
no futuro. O presente é sempre melhor. Neste caso especifico,
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num trabalho artistico musical/visual, é interessante colocar
referéncias audiovisuais da infancia e juventude, porque cria
uma conexao com o consumidor, fa, ouvinte.

Em oposicao ao ciclo dos 20 anos, ha um outro ciclo mencionado
pelos entrevistados, de 5 a 10 anos, que é o tempo para que um estilo
musical surja, cresca, até que o mainstream o institucionalize.

O que a década passada nos trouxe, ao meu ver, foi a percep¢ao
de que podemos construir cenas, selos, gravadoras, festivais,
cultura em geral, a partir de n6s mesmos. Invariavelmente uti-
lizamos referéncias estéticas e sonoras de décadas passadas, a
cada 5/10 anos aparece uma referéncia principal que guia uma
nova estética pop ou mainstream, e isso ajuda no processo
de renovacao do que ouvimos (num geral). Também percebo
que esses movimentos musicais da década passada possuiam
um saudosismo maior, ndo necessariamente um saudosismo
ruim, mas o som e as letras pareciam querer remontar outra
época, e de 2009 pra frente me parece haver outra ideia, a de
se construir a época atual e falar mais do que esta acontecendo
agora (CASTELAN, 2016).

Vejamos, portanto, quais sao as condicoes de producao que se
apresentam hoje aos compositores entrevistados. Atualmente, é pos-
sivel produzir muito com parcos recursos, ja nao sendo necessario
sequer possuir microfones ou placas de audio profissionais. Basta
um notebook e uma versao pirata de algum software de edicao nao-
-linear. Na esteira, os plugins atuais dao uma flexibilidade impres-

sionante para amadores poderem desconstruir sonoridades e sam-
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ples. Cinco compositores citaram notebooks (plataforma Windows)
como parte de seu equipamento. Também foram cinco o namero de
pessoas que declararam utilizar placas de audio profissionais. Qua-
tro utilizam microfones, trés programam utilizando controladores,
dois citaram headphones, monitores de audio e desktops (também
plataforma Windows). Para editar seu material, a maior parte dos
artistas, sete deles, usam o software de edicao nao-linear de audio
Ableton. Em seguida vem o Fruity Loops Studio, sendo citado por
quatro pessoas. Em terceiro, o Reaper, e depois, com apenas uma
citacao, varios outros softwares para conversao de arquivos do You-
Tube, plugins de audio, aplicativos para celular, softwares de maste-
rizacao e edicao de audio. Apesar de todos os equipamentos mencio-
nados, vale salientar que uma das entrevistadas declarou que s6 usa
um notebook e um software de edicao de audio, e que com isto ja é
capaz de produzir um material bastante variado.

Ainda referente a técnicas e tecnologias, eis os topicos recorren-
tes: a internet bubble, que quebra com a suposta horizontalidade da
web; a maquina como oraculo, uma forma de expansao de conscién-
cia e a saturacao de dados, facilitadora de transes e um espaco para
fantasias digitais; a web como um espaco abundante de dados e de
livre acesso. Essas dimensoes foram encontradas nas falas de varios
entrevistados. J4 BR_GAY$$HA é quem melhor sintetiza os amal-
gamas sociotécnicos que ocorrem na dita “musica eletrénica experi-
mental” contemporanea:

as imagens de vapor se encontram muitas vezes com a estéti-
ca psicodélica dos anos 70/80 também, é um recurso que tem
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sido bem utilizado pra criar ambientes em festas por exemplo,
videos que embalem viagens de mdma, ketamina, 4cido, maco-
nha, e todas essas substancias atuais. Nesse momento nao pre-
cisa ser muito inteligente pra sacar que da pra interferir na cul-
tura de massa, ja que a massa somos todxs nos, entao acho que
também é um recurso de confusionamento deliberado. num
momento capitalista tdo brutal em que as culturas tradicionais
de sonho e expansao de consciéncia estao sofrendo cada vez
mais com genocidios e silenciamentos, a maquina se torna um
oraculo, um facilitador de transes, de sonhos, de pensamentos
desconectados da racionalidade fria, onde se pode pensar as
distopias que vivemos, de onde viemos e pra onde vamos atra-
vés desses recursos de fantasia digital (BR_GAY$$HA, 2016).

Somando as informacoes referentes as temporalidades com
as tecnologicas, nota-se que a informatica deixa de se apresentar
apenas como hardware/software e passa também a se manifestar
como estética, como modo de ser no mundo, como muitos autores
de cyberpunk imaginaram no passado recente. Curiosa essa virada,
que se manifesta com certa clareza e senso autocritico justamente no
final da década retromaniaca de Reynolds (2011). Mais curioso ain-
da é quando nos deparamos com as respostas da seguinte pergunta:
“Voce ja fazia musica aqui no estado antes de 2010? Que tipo de som
era?”. Dos doze artistas que responderam ao nosso formuléario, oito
deles faziam. Destes, cinco transitavam entre subgéneros do rock,
como por exemplo: rock de garagem, glam rock, hard rock, punk,
pos-punk, rock gatcho dos anos 1990, pop rock, lo-fi e folk. Ou seja,
ocorreu, para uma parte significativa dos entrevistados, uma virada
drastica nao apenas em termos de género musical, mas também de
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técnicas de composicao. Foram do rock para o eletronico; pendu-
raram as guitarras e foram para os controladores e computadores;
sairam dos estudios e garagens para seus quartos.

A diferenca é ainda mais gritante ao descobrirmos seus métodos
atuais de gravacao e composic¢ao. Seis artistas declararam baixar au-
dios do Youtube para samplea-los em seguida e dois disseram baixar
musicas de torrents ou do Soulseek'® para o mesmo fim. Cinco bai-
xam com frequéncia simuladores digitais de sintetizadores analogi-
cos para criar composicoes novas, na busca por timbres diferentes.
Dois mencionaram utilizar instrumentos acusticos, embora saiba-
mos pela obra dos artistas que no minimo cinco deles utilizam violao
e/ou guitarra, dentre outros instrumentos, mas eles raramente sao
instrumentos de solo ou ficam em primeiro plano nas composicoes.
Do mesmo modo, apenas um mencionou o uso de microfone, apesar
de sabermos que pelo menos seis deles utilizam a prépria voz em
suas obras. Sobre o método de composicao, quatro informaram que
nao tem um método especifico. Um parte da geracao de beats e loops
para em seguida elaborar arranjos, outro informou fazer o caminho
inverso, e um ultimo declarou partir de samples.

Consideracoes finais
Com os dados extraidos do questionario, foi possivel perceber que

as teorias de autores estadunidenses e europeus nos servem bem para
compreender os movimentos politicos, estéticos, culturais e de lingua-

10. Soulseek é uma rede de compartilhamento de arquivos criada em 2002 por
Nir Abel para a troca de musicas, acessivel por softwares cliente de mesmo nome.
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gem efetuados pelos artistas locais em suas obras. H4 um movimento
transnacional destes artistas, uma certa despreocupacao em compor
uma cena local ou em fazer com que sua musica faca referéncia a qual-
quer tipo de brasilidade. Em contrapartida, houve pouco avango nas
questoes referentes ao local. Nao conseguimos, por exemplo, com-
preender como os artistas relacionam as memorias transnacionais
com as locais (se é que o fazem). Os artistas mencionaram a impor-
tancia das festas locais, mas nao expressaram se o comportamento e
gostos do publico afetam suas escolhas composicionais. Se ha um ato
politico na producao musical de boa parte dos artistas, ela nao tem a
ver com tentar fazer com que Porto Alegre e regiao metropolitana seja
reconhecida como cidade da musica eletronica, nem tentar brigar por
espaco com outros géneros. As cenas (se é que podemos chama-las
assim), sao bem pequenas, envolvem nao mais do que cinco ou seis
artistas, e o publico local tende a ser muito menor que o publico inter-
nacional, que acessa as obras pela web.

Sobre como se processam as reconfiguracoes politicas, estéticas,
culturais e de linguagem na obra dos entrevistados, elas estao dire-
tamente relacionadas as novas formas de amalgamas sociotécnicos
e que envolve mobilidade, alta capacidade de criacio mesmo com
recursos parcos, facilidade de conectar as pessoas através de redes
sociais, etc. Ao contrario do que o senso comum e o mau jornalismo
insiste em dizer, os artistas em suas falas nao separam “mundo vir-
tual” de “mundo real”, esta tudo compondo um mesmo plano ima-
nente. E claro que as redes sociais se apresentam como um caminho
mais curto para atingir um publico internacional, mas em termos
locais as festas, encontros, discotecagens parecem ter igual impor-
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tancia aos eventos no Facebook, paginas, blogs, compilagoes e relea-
ses disponibilizados online. Os compositores estao alinhados com o
pos-humanismo: reconhecem que o processo criativo nao depende
exclusivamente de uma “mente genial”, tampouco eles caem em de-
terminismos tecnologicos. O que pudemos constatar em suas falas
é que eles percebem que o tipo de musica que produzem depende
diretamente de amalgamas sociotécnicos.

Os textos culturais das décadas de 1980, 1990 e 2000 retornam
como fetiche, como uma busca por conforto através da nostalgia por
tempos passados, mas um tempo que é compartilhado internacio-
nalmente, o tempo do capitalismo financeiro, das grandes marcas,
da Cherry Coke e da Diet Pepsi. O saudosismo a objetos e imagens
tipicamente gatichas ficou reservada a pouquissimos elementos (até
onde conseguimos observar, sequer sao sonoros, reservados para
nomes de musicas e imagens em videoclipes), longe de constitui-
rem um universo particular dentro das obras. Com as entrevistas e
o mapeamento prévio (CONTER, 2016a), constatamos que as ima-
gens midiaticas locais e o legado da musica pop regional em quase
nada influenciam essas obras. Por isso, pretendemos, em textos fu-
turos, resolver essa questao local/global/transnacional em um texto
a isto dedicado, uma vez que pouco avancamos neste mérito com as
respostas obtidas no formulério. Vamos precisar recorrer aos mais
recentes estudos sobre cenas, pois estamos diante de um tipo de
movimento artistico muito pouco vinculado ao local onde ele esta
se manifestando. Por outro lado, pode ser interessante forcar um
estudo referente a territorialidades no objeto empirico, uma vez que
a Casa Frasca, uma das principais casas onde ocorrem festas, trata-
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-se de uma residéncia centenaria, compondo a paisagem de Porto
Alegre desde entao e criando um choque estético de seu estilo — hoje
vintage — com as pecas eletronicas e as instalacoes plasticas enfati-
zando o lixo eletrénico.

Ficam entao varios desafios para serem resolvidos em textos fu-
turos, sendo que para os proximos (que provavelmente serao os dois
ultimos desta pesquisa) esta previsto para um primeiro o ja men-
cionado estudo focado na questao das cenas locais e as referéncias
transnacionais, e, para um segundo, uma reflexao teorica conclusiva
em cima dos achados dos quatro textos anteriores.
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“Back to Black”: O que ha de novo nas velhas prensas

José Claudio Siqueira Castanheira

m 1993, a BMG-Ariola encontrava-se em um processo de transi-

cao. A administracao de seu estidio na Avenida Barata Ribeiro,
em Copacabana, estava em vias de ser terceirizada. O espago que, na
época, contava com trés salas de gravacao de diferentes tamanhos
seria repassado aos funcionarios que ja trabalhavam para a empre-
sa, dedicados, a maior parte do tempo, as producoes do elenco da
propria major. A nova Cia dos Técnicos prestaria servigos, dessa for-
ma, a BMG, porém também se ocuparia das producoes de artistas
de outras gravadoras menores e mesmo das producoes independen-
tes. Ao mesmo tempo, os técnicos esforcavam-se para adaptar-se as
novas técnicas de gravacao, mixagem e masterizacdo em ambiente
digital que se apresentavam nos anos 1990.

A transicao para o digital, ao substituir caros equipamentos ana-
logicos por solucoes digitais ainda em estagio de aprimoramento,
ao delegar certa autonomia aos profissionais de estidio no geren-
ciamento dos espacos de gravagao e ao propor mudangas em um
repertorio ja consolidado de praticas de producao fonografica, teve
reflexos bem mais amplos do que a simples troca de um suporte por
outro. A mudanca de formato pode ser encarada como prentncio
e sintoma de um redimensionamento da industria fonografica no
Brasil e no mundo.
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A terceirizacao €, também, reveladora de um processo maior de
crise: “o que se seguiu foi uma frenética busca pela reducao dos cus-
tos e dos riscos de investimentos, com uma empresa como a BMG,
de longa tradicao no pais, chegando a cogitar seriamente em limi-
tar seus lancamentos aos titulos internacionais” (VICENTE, 2014,
p- 142). Empresas como BMG e Sony nao apenas desfaziam-se de
estruturas pesadas como estudios e equipamentos de prensagem de
vinil, como também inauguravam suas fabricas de CD no Brasil. A
transicao de um modelo de producao para o outro implicou o aban-
dono, em certos aspectos radical, de estruturas fisicas e de profis-
sionais considerados ultrapassados para acompanhar uma aposta
tecnologicamente moderna do mercado.

O resultado pratico dessa aposta é que, em meados dos anos 1990,
a estrutura de prensagem de vinis no Brasil tinha sido praticamente
extinta. Segundo matéria da Folha de Sao Paulo, de dezembro de
1996%, das grandes apenas a BMG mantinha algumas maquinas fun-
cionando para prensar copias dos LP de sambas enredo do carnaval
do Rio. A previsao, contudo, era de que nao haveria mais lancamen-
tos em vinil dali pra frente. Uma das tinicas apostas no formato que
resistiam era a fabrica Talisma, em Sao Gongalo, no Estado do Rio.
Os proprietarios, Sérgio Silva e Paulo Massadas, que, inicialmente,
atendiam a terceirizacao das grandes gravadoras, pensavam, naque-
le momento, em vender os discos de porta em porta: um modelo
“Avon” de negobcios. Uma dose de criatividade temperada com um
pouco de desespero diante de pequenas expectativas de crescimen-

1. Cf: http://wwwi.folha.uol.com.br/fsp/1996/12/03/ilustrada/1.html
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to das vendas. Mesmo a musica evangélica, principal produto saido
das prensas da Talisma, nao dava retorno suficiente. Tanto a Talis-
ma quanto a Polysom, fundada em 1999 e sediada em Belford Roxo,
foram constituidas a partir dos equipamentos e instalacoes descar-
tados pelas antigas gravadoras. A Polysom, considerada a tltima fa-
brica a fechar as portas no Brasil, durou até 2007, e manteve essa
aura de bastido do formato até o fim.

Atualmente, tanto a Polysom, reestruturada, quanto algumas ini-
ciativas pontuais, ainda defendem a importancia do vinil diante de
outras formas de consumo musical. Com o crescimento das vendas de
vinis, tanto fora quanto dentro do pais, o formato ganha forca como
exemplo insigne de consumo musical. Tipifica um modo de producao
que, obviamente, esta longe de render os lucros ou conseguir a pene-
tracao dos anos 1970 e 1980, mas que segue em constante crescimen-
to ha pelo menos trés anos, segundo pesquisa da ICM Unlimited?2.

Uma das facetas desse retorno que talvez mais chame a atencao
¢é a presenca marcante de uma narrativa que opoe as demandas do
mercado mainstream e uma producao calcada no imediatismo, na
formula pronta e no lucro a um consumo “alternativo”, de nicho,
preocupado tanto com a qualidade artistica quanto sonora do que
se ouve. Este ultimo toma a permanéncia de antigos modelos tec-
nologicos, o reaproveitamento de materiais e a maior lentidao no
processo como marcas inevitaveis (e as vezes desejaveis) de um tipo
de producao mais legitima. Até a questao da sustentabilidade do
projeto analogico entra na pauta dos defensores do retorno do vinil.

2. Cf: https://www.linkedin.com/pulse/exploration-vinyl-revival-natalie-
compas?trk=prof-post
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O retorno da velha midia ao mercado traz embutida uma dis-
cussao acerca dos modos de se produzir e de se ouvir musica. No
universo musical contemplado por essas iniciativas pontuais encon-
tramos desde trabalhos de produtores indie, grupos e cantores reco-
nhecidos em cenas especificas até mesmo a recuperacao do catalogo
das antigas gravadoras, especialmente aquele material tido como
relevante para a induastria fonografica no Brasil, mas que foi, de lon-
ga data, esquecido. Entretanto, no segmento das vendas de vinil, os
melhores resultados ainda sao daqueles artistas mais conhecidos
que resolveram apostar no nicho, mas que nao deixam de ter seu
trabalho divulgado em formato digital, como Adele, por exemplo,
ou as reedicoes dos classicos que, volta e meia retornam ao mercado
nos mais diferentes formatos (Beatles, Pink Floyd etc.). Ao defender
um tipo de producao e distribuicao alternativos (vide lancamentos
patrocinados por crowdfunding, como no caso de Selvatica, de Ka-
rina Buhr) e ao beneficiar-se do desmanche da antiga infraestrutura
das majors, esse discurso se posiciona criticamente aos novos mo-
delos de consumo de misica e, por tabela, a uma nova face menos
personalista, mais descentralizada e menos tangivel dos mercados
transnacionais. Ao retirar, literalmente, do ferro-velho, os despojos
da linha de producao de inspiracao fordista que imperou na indus-
tria fonografica desde o inicio do século XX, os novos fabricantes
de vinil acabam se identificando mais com uma noc¢ao de trabalho
artesanal do que propriamente com a ideia de industria.

Este trabalho procura localizar, tanto na fala desses novos atores
na cadeia de producao musical quanto na internacionalizacao des-
sa mesma cadeia, sintomas dessas mudancas. Para tornar o cenario
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menos Obvio é necessario atentar, igualmente, para as novas estra-
tégias da producao mainstream e para apropriacao por esta desse
mesmo nicho de mercado.

Estruturacao vertical da inddstria

Um censo de 1914 apurou que das dezoito industrias mais renta-
veis nos Estados Unidos, a Victor Talking Machine Company, fun-
dada em 1901, era responsavel por mais da metade dos lucros totais
obtidos. Junto com a Edison e a Columbia, formavam as Big Three,
ou seja, o grupo de companhias mais importantes no emergente
mercado fonografico. Uma das caracteristicas da atuacao dessas
empresas que as levou a ocupar essa posicao foi a adocao irrestrita
do sistema de manufatura norte-americano com partes intercam-
biaveis na producao das talking machines. O desenho de cada par-
te individualizada dos aparelhos e o desenvolvimento de maquinas
especializadas para a fabricacdo de cada uma dessas partes colabo-
raram na receita de eficiéncia utilizada pelo método: “Algumas fer-
ramentas tinham apenas uma funcao, como a perfuratriz, que fazia
os buracos no prato superior. Engenheiros planejavam os passos da
producao e os trabalhadores juntavam as partes em uma sequéncia
cuidadosamente organizada” (MILLARD, 20035, p. 50).

A estrutura das Big Three nao se limitava a fabricacao de apa-
relhos de som, a ambicao era bem maior e envolvia toda a cadeia
produtiva, desde o estidio de gravacao até a comercializacao das
musicas. As trés empresas trabalhavam com a logica de grandes vo-
lumes e baixos custos, gerenciando uma rede nacional de comér-
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cio. Acompanhando os interesses industriais da época, as operacoes
eram integradas verticalmente, representando, no ambito da pro-
ducao musical, a “era dos grandes negocios”. Mesmo a contratacao
de artistas era uma decisao dentro de uma perspectiva de resultados
comerciais. Em 1902 Enrico Caruso gravou 10 cancoes para o Victor
Red Seal por um caché de 400 doblares. As gravacoes fizeram gran-
de sucesso e nao apenas aumentaram a notoriedade do cantor, um
fendOmeno em ascensao naquele momento, como também alimen-
taram o prestigio necessario para que o negocio das gravacoes de
musicas se fortalecesse.

O modelo centralizador encarnado por essas companhias ganhou
cada vez mais f6lego e acabou desembarcando no Brasil. Em 1960 os
grandes grupos estrangeiros comecam a se estabelecer no mercado
fonografico brasileiro. As empresas nacionais, entre elas a Copaca-
bana e a Continental, também seguiam o mesmo esquema de autos-
suficiéncia. Possuiam grandes estadios, graficas, fabricas de disco e
copiadoras de cassetes. Segundo Vicente (2014), as recém-chegadas
apostavam - pelo menos no inicio — na terceirizacao de uma série de
servicos. Com o auxilio de uma infraestrutura ja consolidada fora do
pais, as estrangeiras mantinham o monopoélio dos catalogos interna-
cionais e, obviamente, investiam prioritariamente nesses lancamen-
tos. Além disso, também disputavam os artistas de maior vendagem
no Brasil. A uniao dessas novas gravadoras as emissoras de televi-
sao, como no caso da Som Livre, ligada a Rede Globo, também era
alvo de queixas por parte das nacionais.

O controle sobre os catalogos tinha outro lado, igualmente rigi-
do, representado pelos contratos assinados com as editoras das pro-
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prias gravadoras. Aos compositores, especialmente aqueles que in-
terpretavam as proprias musicas, eram impostas condicoes muitas
vezes draconianas. Assim, além do contrato com o artista-intérpre-
te, o braco editorial das gravadoras detinha os direitos patrimoniais
do autor. E célebre o caso da disputa entre a EMI e o compositor Zé
Ramalho por conta da negacao da primeira em liberar que o artis-
ta gravasse suas proprias musicas pela Sony/BMG em CDs e DVDs
comemorativos dos seus 30 anos de carreira. A disputa, iniciada em
1999, fez com que Zé Ramalho (e também Roberto e Erasmo Carlos)
entrasse na justica tentando rescindir o contrato pelo qual concede-
ra seus direitos a EMI Songs3.

Fato é que todas as grandes possuiam esse departamento que se
encarregava de produzir os contratos e de cobrar pelo uso da obra
dos artistas editados. Com o passar do tempo, artistas de maior
peso, como Chico Buarque e Djavan, criaram suas proprias editoras
e passaram a se responsabilizar pelos direitos da propria obra. O
relacionamento delicado entre artistas e gravadoras foi inspirador,
inclusive, da can¢ao de Chico “A voz do dono e o dono da voz”, de seu
LP “Almanaque” de 1981.

A partir de 1990, com a instabilidade politica e economica, o mer-
cado deu mostras de retracao, fazendo com que as gravadoras, espe-
cialmente as “grandes”, enxugassem seus quadros. Apesar da redu-
¢ao dos elencos de artistas e de funcionarios, o “peso” maior estava
na manutencao de estidios e fabricas de disco. Toda a prensagem
passava agora por apenas trés fabricas e distribuidoras, controladas

3. Cf: http://www.conjur.com.br/2008jul12/ze_ramalho_roberto_erasmo__
carlos_brigam_ direitos
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por um conjunto de multinacionais. Some-se a isso a mudanca de
suporte analogico para digital que, na opiniao de produtores de en-
tao, era um atrativo a mais para a pirataria. A industria ja enfrentava
esse problema no que diz respeito as fitas cassetes, e o investimento
em uma midia ainda cara e com maior facilidade em ser copiada nao
ajudava em nada os nimeros em queda das vendas.

A transicao para o digital representou nao necessariamente uma
preocupacao com a qualidade técnica das gravacoes ou com a pra-
ticidade em termos de comercializacdo. De certo modo, o modelo
parecia ser menos atraente para as gravadoras do que para os fa-
bricantes de aparelhos. Diferentemente das Big Three do inicio do
século XX, a industria fonografica dos anos 1990 dissociou-se do de-
senvolvimento de tecnologias de reproducao para focar na cadeia de
producao de conteudo. Nesse sentido, demonstrava uma eficiéncia
impar ao amarrar todas as pontas do processo.

A industria de ponta em tecnologias de audio e video preocupa-
va-se com a substituicao de um modelo tecnolégico de olho na con-
vergéncia entre a industria de entretenimento e todo um universo
de possibilidades relacionadas as telecomunicagoes. Os fabricantes
japoneses de componentes eletronicos tinham em mente ocupar
um lugar privilegiado no mercado internacional e o formato digital
garantiria uma universalidade e uma abrangéncia bastante promis-
soras. As novas tecnologias deram a companhias como Sony, Mat-
shushita, Aiwa e Denon um lugar de destaque na industria da musi-
ca, mas, de certa forma, por tabela, a aposta era bem maior:
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Os japoneses mantiveram-se fora do lado artistico do negocio
e se concentraram na manufatura. Além disso, as vantagens
de apostar na producao de musica e filmes a serem gravados e
reproduzidos em seus equipamentos eram claras” (MILLARD,

2005, p. 343).

Sony, Matshushita e Philips (uma das poucas nao japonesas)
podiam ser consideradas como as equivalentes modernas das Big
Three: com énfase na producao e popularizacao de hardware, con-
centradas na pesquisa e desenvolvimento de solucoes tecnologicas
a serem vendidas internacionalmente. Um grande exemplo dessa
cooperacao internacional para desenvolvimento de solu¢oes padro-
nizadas para a induastria pode ser visto na criacao do padrao MPEG.
Pensado para estabelecer os protocolos de dudio e video digitais, o
MPEG adquiriu tamanha abrangéncia justamente por permanecer
aberto aos diversos segmentos de mercado interessados nas promis-
soras midias digitais.

Velhas maquinas, nova producao

Até este momento a tUnica fabrica de discos da América Latina, a
Polysom foi inaugurada em 1999, utilizando parte dos equipamen-
tos da Continental e da Polygram. Como no caso da Talisma, fechada
alguns anos antes, a prensagem de discos de musica evangélica tam-
bém era uma aposta para manter os negbcios funcionando, o que
aconteceu até 2007, quando fechou as portas. As instalagoes foram
compradas, em 2009, pelo dono da gravadora independente Deck-
disc, Joao Augusto, que resolveu reiniciar e aprimorar a producao de
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vinis. O empresario se entusiasmou com o aquecimento do mercado
mundial. As vendas nos EUA, em 2009, por exemplo, somaram 2,5
milhoes de unidades*. Em 2013 e 2014 os nimeros subiram, res-
pectivamente, para 6,1 e 9,2 milhoes®. O primeiro obstaculo era a
recuperacao do maquinario antigo e sem uso por varios anos. Os
equipamentos nao eram mais fabricados. Pecas de reposicao eram
igualmente raras. Conforme matéria de janeiro de 2010:

Das oito prensas restantes — as outras foram sucateadas e
vendidas por R$ 0,10, o quilo —, trés voltaram a funcionar de-
pois de passar seis meses sendo reconstruidas. Um trabalho
artesanal que sé foi possivel devido ao dominio das técnicas
pelo grupo, e que exigiu paciéncia e muita criatividade, ja que
muitas pecas do equipamento antigo nao existem mais. Toda
a reforma das maquinas foi feita a mao, sendo que alguns ape-
trechos precisaram ser criados ou adaptados pelos “rapazes”
(SOBRAL, 2010).

Reiniciar as atividades da velha fabrica de discos implicou nao
apenas a reforma do prédio ou a recuperacao das antigas prensas,
compressores e motores. Os profissionais especializados em muitas
das funcoes da linha de producao estavam aposentados ou tinham
procurado outras atividades. As funcoes outrora desempenhadas por
eles parecem igualmente deslocadas em um universo de tecnologias

4. Cf: http://oglobo.globo.com/cultura/a-volta-do-vinil-deckdisc-lanca-quatro-
-discos-esta-semana-3060929

5. Cf: http://www.forbes.com.br/negocios/2015/09/venda-de-vinil-ultrapassa-
-lucro-de-servicos-digitais-nos-eua/
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digitais. Um era torneiro mecanico, outro operador de caldeira: pro-
fissoes que revelam um carater efetivo de manufatura, o que, desde
a substituicao de suportes, aparentava anacronismo e pouca eficién-
cia. Esse deslocamento, entretanto, é encarado de forma divertida,
nostéalgica e até positiva. O dono da gravadora brinca: “Aqui s6 tem
coisa velha. As maquinas (dos anos 60), eu, seu Nilton, o José, o
Sérgio” (Id.). O conhecimento necessario para reformar e operar os
equipamentos esconde-se na experiéncia individual, é quase misti-
co. E tratado como heranca cultural que poucos compartilham. Ao
mesmo tempo, esta relacionado a figura do inventor, do sujeito com
habilidades técnicas acima da média e que consegue contornar as
dificuldades através de seus talentos especiais:

O que existia a gente restaurou. O que estava faltando, a gente
teve que dar um jeito — diz Nilton, um Professor Pardal nato,
que passa horas criando engenhocas em seu torno mecanico. —
Aqui eu nem sinto o tempo passar, volta e meia esqueco a hora
do almoco. Quando a gente faz o que gosta é assim (Id.).

A atividade industrial e todos seus procedimentos defasados sao,
assim, relacionados a um momento pretensamente mais criativo,
mais artistico e menos corrido, moldando uma espécie de imagina-
rio alternativo a um modelo de capitalismo selvagem, alimentando-
-se das estruturas abandonadas por um mercado globalizado, por
paradoxal que isso possa parecer. Michel Nath, DJ e empreséario res-
ponséavel pela Vinil Brasil, segunda fabrica da América Latina a ser
inaugurada ainda em 2016, na Barra Funda, zona oeste de Sao Pau-
lo, ndao pensa duas vezes antes de defender um modo de producao
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menos agressivo: “O trabalho serd essencialmente artesanal, como
¢ no mundo do vinil. Por isso, a ideia é no inicio atender a musi-
cos proximos. Pouco depois, abrir para artistas. No futuro exportar”
(VILLAS BOAS, 2016).

O discurso dos novos investidores no mercado do vinil apela tan-
to para a legitimidade de uma indtstria que trabalha para atender as
demandas de objetos culturais quanto para o local privilegiado que
o vinil ocupa nessa cadeia cultural. O vinil é diferente porque as ma-
neiras de viabiliza-lo tecnicamente sao mais complexas, mais dis-
pendiosas. Consequentemente, mesmo sendo um produto fabricado
em série, € uma série pequena, destinada a relativamente poucos e
que nao se adquire sem algum esforco.

Na articulacao desse conjunto de enunciados justificam-se pro-
cessos de distincao daqueles que procuram na experiéncia do vinil
algo mais rico que o consumo corriqueiro de musica em suporte di-
gital. Contudo, isso nao refuta mecanismos de expansao e de glo-
balizacao, como na proépria fala dos novos investidores. Segundo o
proprio Nath, o investimento na Vinil Brasil, que contou com a recu-
peracao de uma prensa de duas toneladas pertencente a antiga Con-
tinental, antes de ir parar em um ferro-velho, a meta da fabrica é a
producao de 140 mil discos por més (a producao da Polysom estaria
em torno de 40 mil). O animo aumenta tendo em vista o crescimento
de 30% no consumo de vinis no Brasil em 2015. Ou seja, o merca-
do ainda é um horizonte que condiciona os investimentos na area,
muito embora sempre salvaguardado por argumentos politicamente
corretos. A atividade nao tem o lucro como objetivo principal, e sim
a defesa da arte de fazer discos: “Quero que eles entendam que isso
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aqui nao ¢é feito para me enriquecer, mas para enriquecer a cultura
brasileira” (MATIAS, 2016). Com a mesma énfase ele defende que
seria mais facil ganhar dinheiro vendendo o maquinario restaurado,
mas, em suas palavras: “Isso aqui ¢ sélido, esse tipo de maquina nao
¢ mais fabricado, nao tem preco” (Id.). A concretude das maquinas é
vista como salvaguarda de valores nao materiais.

Michel Nath, da mesma forma que os proprietarios da antiga
Talisma cogitavam uma “abordagem mais pessoal” junto ao publi-
co consumidor, também encarna a figura do empresario que € ao
mesmo tempo o responsavel técnico, o representante de vendas e
o responsavel pela divulgacao e pelos contatos com os artistas, em
uma logica aparentemente nao funcional em tempos de descentra-
lizacao e terceirizacao da economia. Nath e Joao Augusto assumem
a postura romantica do empresario como visionario e, de certa for-
ma, quase um sinonimo da propria atividade. As ramificacoes entre
diferentes mercados e o cenario de profunda internacionalizacao de
qualquer atividade produtiva sao, convenientemente, deixadas de
fora da conversa. Outras propostas defendidas tanto pela Vinil Bra-
sil quanto pela Polysom incluem o resgate de catalogos das antigas
gravadoras e a preservacao ambiental.

Legitimacao

No site da Polysom, além de texto sobre a historia da propria fa-
brica, encontra-se uma pequena enciclopédia com informacgoes ba-
sicas sobre o formato: sua cronologia e caracteristicas. H4 também
links para diversos videos sobre o vinil e seus colecionadores. Tudo
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¢é apresentado de modo a demonstrar que a atracao exercida pelo
suporte faz parte inseparavel da experiéncia musical. Nesse caso, o
vinil, tanto por sua trajetoria quanto pelas qualidades sonoras e vi-
suais, merece um lugar de destaque. A contextualizacao da experi-
éncia do vinil como alternativa a um universo de consumo corriquei-
ro e superficial de musica nao é a nica ferramenta de legitimacao
apresentada pelo site. Em uma de suas secoes, a pagina da Polysom
avisa que a empresa cumpre com todas as normas de sustentabili-
dade ambiental. Criou-se uma marca (Black2Green) que relaciona o
vinil a um ideario ecologicamente correto.

Uma terceira faceta promovendo o carater distinto da fabrica —
e, por tabela, do mundo do vinil — é a preocupacgao de relancar no
formato titulos ja fora de catalogo ha algum tempo. Além de artistas
contemporaneos como Fernanda Takai, Marcelo Jeneci etc., a loja
online da Polysom oferece obras antigas de artistas como Ronnie
Von, Joao Donato, Mutantes, Tom Zé, Gal Costa, entre outros. A
negociacao com as gravadoras que detém os catalogos originais para
o licenciamento e relancamento dessas obras nao ¢ algo rapido, nos
dizeres do proprio Joao Augusto, mas ele reforca que “todos os pro-
jetos acabam acontecendo” (NOBILE, 2014).

A fabrica define, assim, um repertorio com caracteristicas mui-
to especificas. Trata-se de producoes notadamente independentes
— confirma Augusto —, mas também um material recuperado e tido
pelo senso comum construido na producao fonografica brasileira nas
ultimas quatro décadas como classicos ou reliquias da musica popu-
lar. Tanto o album “Lugar Comum” (1975) de Joao Donato, quanto o
“Ronnie Von” (1969) sao vendidos com o selo “Classicos em Vinil”.
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Dessa forma, o catalogo de vendas e as producoes indie mais recentes
prensadas pela Polysom aproximam-se em um circuito que, em prin-
cipio, exclui aqueles trabalhos mais identificados com o mainstream.
Nada é tao simples assim e mesmo discos recentes de nomes ja consa-
grados acabam também licenciados para o seu lancamento em vinil,
como € o caso de “Abracaco”, de Caetano Veloso, lancado em 2012
pela Universal e de “O Disco do Ano” de Zeca Baleiro, do mesmo ano,
pela Som Livre. A producao alternativa de vinis alimenta-se, de varias
formas, dos titulos disponibilizados pelas grandes gravadoras.

Outro argumento para o investimento na recuperacao de velhas
fabricas e de equipamentos abandonados é o gargalo que a producao
de vinis tem que enfrentar na prensagem das varias encomendas no
mundo inteiro. Com o aumento da demanda, as filas de espera tri-
plicaram e o prazo na entrega dos discos, que era de até quatro se-
manas, pode chegar a trés meses, explica Dan Hill, da Above Board
Distribution, empresa de Londres que trabalha com prensagem e
distribuicao de discos de diversos selos para o varejo. Segundo Ka-
vanaugh (2015), o prazo pode ser bem maior, chegando até seis me-
ses para artistas tanto dos Estados Unidos quanto de fora. A Recor-
ding Industry Association of America (RIAA) declarou, em setembro
de 2015, que as remessas de discos de vinil haviam aumentado em
52 por cento na primeira metade do ano, num total de 222 milhoes
de dolares. “As vendas de vinil nos EUA estao no ponto mais alto
desde o surgimento do CD, em 1989”, afirma David Garber (2016),
da revista Vice.

Com o bom resultado de vendas em vinil dos trabalhos de artistas
pop como Adele ou as constantes reedicoes de classicos como “Dark
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Side of The Moon”, do Pink Floyd, “Abbey Road”, dos Beatles ou “A
Kind of Blue” de Miles Davis, as 50 fabricas de prensagem em todo o
mundo (19 delas nos EUA) nao dao conta de atender a todos dentro
de prazos razoaveis. Segundo Tom Vermeulen, dono da maior fabri-
ca do mundo, a Record Industry, na Holanda, a infraestrutura exis-
tente hoje em dia para produzir discos nao da conta da demanda.
No proprio site da Record Industry ha um aviso quanto aos prazos:
“Devido a nossa atual carga de trabalho, o tempo de producgao é de
aproximadamente 12 semanas para novos pedidos [...] e 6 semanas
para segundos pedidos. Isso pode aumentar dependendo da deman-
da no momento™.

Mesmo com o surgimento de algumas novas pequenas fabricas nos
Estados Unidos, com algumas das iniciativas no Brasil ja descritas an-
teriormente e mesmo com projetos ambiciosos como o da Third Man
Records para a cidade de Detroit’, o cenario ainda é de desequilibrio
entre a procura e a oferta. No caso da Third Man, gravadora que tem
entre seus fundadores Jack White, a proposta é a de erguer, junto com
a loja de discos que pretendem inaugurar, uma fabrica de prensagem
de vinis. Como uma forma de “educar” o publico, a loja contara com
uma janela permitindo que se veja o andar da fabrica. Isso funcionara
como uma forma de mostrar aos clientes um pouco da cultura do vi-
nil, algo que, segundo Ben Blackwell, co-fundador da empresa, “esta
viva e passa bem” (MINSKER, 2015). A defasagem tecnologica é, se-
guramente, um dos fatores responsaveis por essa dificuldade nao ape-

6. Cf: http://www.recordindustry.com/

7. http://pitchfork.com/features/articles/9755-lets-build-a-home-third-man-
records-returns-to-detroit/
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nas em atender aos pedidos como em manter a estrutura ja existente.
Fundar uma nova fabrica entao esbarra em problemas para encontrar
tanto as maquinas quanto quem as opere:

O mundo dos discos é uma das raras industrias que nao evolu-
iram no compasso dos avancos tecnolégicos; as maquinas fun-
cionam com pecas velhas e fora de producao. [...] Junto com as
maquinas, muitas pessoas que realizam tarefas essenciais ao
processo de prensagem, como galvanoplastia e masterizagao,
estdo envelhecendo e se aposentando (GARBER, 2016).

No caso da Third Man, Blackwell descreve sua dificuldade em en-
contrar os equipamentos até que se deparou com uma empresa alema
que vinha construindo novas prensas a partir dos projetos de pren-
sas antigas, bem como restaurando maquinario usado®. Por enquanto
essa € uma das poucas iniciativas para resolver um problema que tem
se tornado mais comum na industria de discos: como substituir ou
manter maquinas que tém, em média, mais de quarenta anos?

Colecionismo e materialidades

Enquanto a industria procura alternativas para aumentar a pro-
ducao, aparentemente a comercializacao de vinis continua aumen-
tando. Muito embora o mercado varejista tenha crescido, espe-
cialmente fora do Brasil, o comércio online tem demonstrado um
desempenho ainda mais encorajador. As vendas de vinis em lojas

8. http://newbilt.com/
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como a Amazon.com superaram as das lojas fisicas. Além disso, o
item de audio doméstico mais vendido por elas foram toca-discos.

Ha uma euforia a respeito do formato que supera, em certos as-
pectos, aquela quando da mudanca oposta, do analogico para o digi-
tal. Se nos anos 1990 havia uma geracao que nao conhecia outro tipo
de suporte para ouvir musica e que era confrontada com a proposta
de uma nova experiéncia tecnologica, hoje essa mesma geracao (ou
boa parte dela) retorna ao formato com entusiasmo a partir de um
desgaste natural da relacao com o CD, da banalizacao dos formatos
digitais “imateriais” etc.

Ao mesmo tempo, a volta ao vinil carrega um peso afetivo para
essa geracao que parece ter aumentado ao longo do tempo. Some-se
a isso a “nova” geracao, que nao teve contato originalmente com os
discos de vinil e que adotou a ideia a partir de uma série de questoes
nao necessariamente ligadas ao universo da musica. Ha que se con-
siderar as mudancas comportamentais a partir de questoes identita-
rias dessas geracoes; a partir da fetichizacao de “velhas” tecnologias
que vem acompanhada de um discurso distopico mais amplo a res-
peito das “novas” tecnologias; e a partir de uma maior disseminacao
de informacao de um modo geral. Outros fatores essenciais para a
adocao ou legitimacao do formato por um ntimero cada vez maior de
jovens seria a perpetuacao de determinadas praticas em segmentos
estratégicos do consumo de misica, como é o caso dos DJs; o acesso
a um repertorio mais antigo e fora de catalogo a partir da digitaliza-
¢ao e veiculacao através de download ou servicos de streaming; e a
valoracao de questoes materiais relativas ao disco de vinil. Segundo
o New York Times:
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O boom do vinil surge no momento em que o streaming deco-
la como forma de escuta e tanto CDs quanto downloads defi-
nham. As razoes citadas sdo usualmente um som mais cheio
e quente dos sulcos analogicos do vinil e o poder tatil de um
disco bem feito em um tempo em que a musica se tornou efé-
mera (SISARIO, 2015).

No caso dos antigos amantes de musica que retornam agora ao uni-
verso dos toca-discos e das bolachas de vinil destaca-se uma condigao,
relativamente comum no periodo pré-digital, que seria a de que boa
parte deles se identificava positivamente com a figura do coleciona-
dor. O acervo de discos, de um modo geral, era considerado um bem
material de valor na casa: ainda que fosse uma colecao de dez ou vinte
titulos. A propria existéncia relativamente comum de sebos de discos
€ um sinal de que havia um publico interessado em: A) descobrir “ra-
ridades” que ndo poderiam ser achadas em lojas convencionais; B)
comprar discos usados por um pre¢o mais barato do que o dos novos;
C) submeter-se a uma experiéncia de “garimpo” aleatorio como forma
de ampliacao do proprio repertorio de musicas.

Alguns desses sebos se tornaram tradicionais como a Boca do
Disco, em Porto Alegre e o Baratos da Ribeiro, no Rio de Janeiro.
Eles ajudaram a construir uma rede de colecionadores e contavam
com “fornecedores” de raridades ou serviam como ponto de encon-
tro para os amantes do formato. Atualmente, alguns desses sebos
contam até com clubes de vinil, com sessoes de audicao transmitidas
online, shows ao vivo, entre outras atividades.

A colecdo, no periodo de apogeu do CD, ndo encontrou um am-
biente tao propicio. Em um primeiro momento talvez porque ainda
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nao dispusesse da quantidade de titulos ja lancados em vinil, e de-
pois porque nao pareciam tao atraentes em termos fisicos. A argu-
mentacao construida em torno da melhor resposta sonora do vinil
em relacao ao CD deve muito a uma primeira decepcao material de
quem estava acostumado com capas grandes, encartes com fotos e
com a maior interacao com o disco e com o toca-discos. De fato, os
primeiros lancamentos em CD, principalmente do material disponi-
vel em analogico pelas gravadoras, eram comprometidos pela pre-
cariedade dos processos de digitalizacao e de masterizacao das fitas
originais. Com o tempo isso foi sendo resolvido, mas ficou ainda a
sensacao de que aquele nao era o som com o qual os audiofilos esta-
vam acostumados. No caso de arquivos como o mp3, a relacdo com
o colecionador é ainda mais complicada:

Nao ha gloria ou mérito em ter seu iPod recheado com milhoes
de arquivos copiados eletronicamente porque nao ha nenhum
sacrificio sério ao obté-los. Nao h4 nenhum fator de selecao
envolvido se um jovem se vangloria de ter centenas de milha-
res de albuns. E ha pouco senso de aventura também. (BART-
MANSKI; WOODWARD, 2015, p. 19).

Nem s6 de audiofilos vivem as colecoes e o vinil passou a repre-
sentar algo de genuino e “puro” que precisava ser preservado mes-
mo pelos ouvintes “casuais”. Nao sao raras as historias de familias
que, em determinado momento, decidem se livrar da colecao de um
de seus entes ja falecidos. Os depoimentos, de um modo geral, defi-
nem o ato de se desfazer dos discos como “uma pena”, apesar de ser
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necessario por essa ou aquela razao. “O som é melhor que CD, nao
é? Mas eu nem tenho mais vitrola!”.

Por ser algo mais antigo, o LP assume o papel de item colecio-
navel e, em decorréncia, culturalmente relevante. Curioso perceber
que a relevancia, neste caso, esta associada a questoes intrinseca-
mente materiais, uma vez que os formatos digitais das mesmas mu-
sicas (ou albuns) nao sao considerados da mesma forma. Mesmo
com a renovacao e aumento do interesse por discos o LP nao perdeu
sua condicao de midia “antiga” e isso vem sendo usado como fator
de legitimacio e de distincdo. E como se a atividade colecionado-
ra pudesse ser compartilhada, em maior ou menor escala, por mais
pessoas: mesmo aquelas com poucos discos ou sem toca-discos.

Bartmanski e Woodward (2015) descrevem os discos de vinil como
uma abertura das portas da percepcao estética nos anos 1950, tor-
nando-se um objeto carismatico, funcionando pedagogicamente,
possibilitando o aumento de repertoério de ouvintes e a multiplicagao
de novos artistas. Ja os CDs, apresentados pela induastria como uma
revolucao sonora, nao se propunham a criar um ambiente “democra-
tico” como o ocorrido no caso dos LPs. Os CDs eram bem mais caros
do que os discos de vinil haviam sido, muito embora sua producao
custasse bem menos. “Resumindo, enquanto a idade do ouro do vinil
significou um salto gigantesco para a musica popular, foi a mudanca
para o digital que significou a idade do ouro para a inddstria da musi-
ca popular” (BARTMANSKI; WOODWARD, 2015, p. 19).

A empresa de pesquisa ICM Unlimited Research® conduziu, em
2014, pesquisa sobre os habitos de consumo de musicas pelo publi-

9. http://www.icmunlimited.com/. Acesso em: 08 de fevereiro de 2016.
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co britanico. “N6s vimos um renascimento real do apetite por vinil.
Fas de todos os géneros estao comprando discos novos e de segunda
mao, online e nas ruas” (SURVEY, 2015), diz Maurice Fyles, diretor
do ICM. Além da constatacao do crescimento na compra de vinis, a
pesquisa revela um dado curioso: muitos dos compradores de dis-
cos sequer os retiram dos plasticos: 34% deles nao possuem ou nao
usam toca-discos, 22% possuem aparelhos que estdo guardados e
sem uso'. Em outra pesquisa', também da ICM, 40% dos compra-
dores de vinil se declaram colecionadores e enfatizam que a experi-
éncia das edicOes especiais, da arte das capas e encartes nao pode ser
conseguida com arquivos mp32.

Outra pesquisa, conduzida pela AudienceNET, também com o
publico no Reino Unido, averiguou que dois ter¢os dos consumido-
res de musica se dizem multicanal, ou seja, ouvem comumente em
diferentes suportes ou midias. Daqueles que assinam servicos de
streaming, 13% disseram que esse tipo de servico os levava a com-
prar CDs e 19% eram estimulados a adquirir vinis.

10. http://www.allaccess.com/net-news/archive/story/140454/survey-one-
third-of-all-vinyl-buyers-don-t-own-tur

11. http://www.icmunlimited.com/media-centre/blog/the-vinyl-revival-35-44s-
-return-to-records. Acesso em: 08 de fevereiro de 2016.

12. Os dados da pesquisa de 2014 da ICM aparentemente nao estdo mais disponi-
veis no site da empresa. Através de sua pagina no Facebook, entretanto, pudemos
ter acesso ao texto de uma analista comercial da Universal Music Group, com
dados atualizados (também em pesquisa encomendada a ICM). Alguns dos na-
meros se alteraram, mas ainda indicam a forte influéncia do vinil no mercado. Cf:
COMPAS, 2016.

13. http://www.bpi.co.uk/assets/files/MULTICHANNEL%20BP1%20ERA%20
research%20FINAL%20(Dec%202015).pdf
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No Brasil, a quantidade de feiras de vinis'4 usados tem aumen-
tado, bem como os precos cobrados por discos em bom estado. A
venda de discos no comércio varejista ainda é bastante reduzida,
fazendo com que as vendas online sejam responsaveis pela maior
parte dos negocios de LPs novos. Além dos sites de comércio eletro-
nico mais populares, as proprias fabricas e selos disponibilizam seu
catalogo para compra.

Selos como o 180, de Porto Alegre, se valem da estratégia da ven-
da online bem como de uma rede de contatos herdada da producao
e circulacao de fanzines ligados a cena rock do Rio Grande do Sul.
O trabalho jornalistico dos criadores do selo permitiu um conheci-
mento prévio do nicho em que iriam investir. O site do selo informa,
inclusive, que o mesmo funciona como “uma ageéncia de noticias e
informacdo sobre musica, especialmente em formato analégico™s.
Ainda segundo os criadores, o selo € voltado para fas de musica, na
maioria jovens, que procuram uma relacao material com a musica. A
questao do colecionismo entra novamente em jogo quando ele afirma
que os lancamentos do selo visam um publico que est4 comecando a
montar seu acervo. Os colecionadores mais experientes ja possuem
os cléassicos e o mercado de hoje é composto por um publico novo,
confirmando os dados da pesquisa da ICM de que o publico entre 18
e 24 anos estaria a frente do crescimento do consumo de vinis.

A solucao encontrada pelo 180 para prensar os discos — em grande
parte de bandas de rock do sul do pais — foi encomendar o servico

14. http://g1.globo.com/sc/santa-catarina/noticia/2015/04/feira-de-vinil-ocor-
re-neste-sabado-no-centro-de-florianopolis.html

15. http://loja.selo180.com/quem-somos/
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na GZ Vinyl, na Reptblica Tcheca, destino de muitas das producoes
independentes brasileiras, mas também de titulos das grandes gra-
vadoras. A GZ foi outra empresa que praticamente fechou nos anos
1990, com o declinio do vinil, mas que, a partir de 2005, viu o mer-
cado novamente aquecer. Modernizada, ela conta com o processo de
Direct Metal Mastering (DMM), ou seja, a master é gravada direta-
mente sobre uma placa de cobre, permitindo uma maior fidelidade na
confeccao da matriz, mas o restante do processo nao difere muito do
tradicional. A estrutura de prensas e processos quimicos ainda acon-
tece de forma parecida com o que acontecia no passado. E talvez ai
esteja grande parte do seu charme. O processo mecanico, artesanal e o
contato direto com a matéria que constituira o suporte sao facilmente
identificados como algo natural e, a0 mesmo tempo, magico. Como
diz Blackwell, da Third Man: “Eu penso que ver um disco sendo pren-
sado é muito, muito hipnotizante” (KAVANAUGH, 2015).

De Porto Alegre vem também a iniciativa de se criar um Clube de
Vinil em que os participantes receberiam mensalmente, junto com a
revista independente de musica Noize, um LP especialmente selecio-
nado para acompanhar aquela edicao. O sistema funciona com uma
assinatura, mas permite a compra de edicoOes isoladas. O site informa
que os discos escolhidos serao sempre relancamentos fora de catalogo
ou discos nao langados antes em vinil. O trabalho da banda Apanha-
dor So, “Antes Que Tu Conte Outra”, por exemplo, foi remasterizado
especialmente para a edicao em vinil. O Clube deixa claro também sua
preocupacao com as questoes materiais do formato: “[O Noize Record
Club] acredita no siléncio que antecede o play naquele lancamento
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esperado. Acredita no poder curativo do som da agulha reverberando
solitaria no disco antes da primeira faixa comecar”.

Essa preocupacao com as materialidades do vinil transborda,
como um efeito secundario, para os trabalhos lancados em CD. Na
pagina da banda Apanhador S6Y, pode-se comprar a versao em CD
do trabalho da banda ou baixar os arquivos digitais. Detalhe: os ar-
quivos de musica vém acompanhados de arquivos da capa, do encar-
te e do rétulo do CD, para recortar, montar e colar. O suporte fisico,
mesmo no digital, emana seu charme.

Alguns artistas optam, ainda, por formas mais alternativas de
financiamento. Karina Buhr, cantora radicada em Recife, produ-
ziu seu ultimo trabalho, “Selvatica”, arrecadando fundos através de
crowdfunding. Entre as recompensas para quem contribuiu esta-
vam, além do CD, camisetas e a versao em vinil do trabalho. Esta foi
prensada na Polysom, no Rio, e teve um tempo de espera para en-
trega de pelo menos dois meses. A versao em CD foi disponibilizada
bem antes e por um valor de quase um terco do vinil. Ainda assim,
as vendas do LP foram muito bem.

Conclusao: emergéncia de novos modelos

Se o atual cenario de recuperacao da historia e dos afetos ligados ao
antigo formato do vinil ndo pode ser considerado como uma mudanca

16. http://noize.com.br/recordclub/
17. Cf: http://www.apanhadorso.com/

18. Cf: http://www.musicnonstop.com.br/sao-paulo-deve-ganhar-sua-primeira-
-fabrica-de-fitas-k7-em-breve/
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drastica no modelo dominante de producao e consumo de miusica, ele
pode, ao menos, indicar que, no ambito discursivo, a questao nao se
resolve facilmente. Um indicativo 6bvio é que tanto majors quanto
artistas com maior impacto nas vendas de musica em formatos digi-
tais também apostam no pequeno, mas crescente, nicho dos formatos
analogicos. Assim como o LP de vinil, também o K-7 vem sendo incor-
porado a onda saudosista das velhas tecnologias®.

A retorica que alimenta o entusiasmo tanto de empresarios quan-
to de amantes de ambos os suportes analogicos faz questao de reve-
lar as engrenagens por tras da linha de montagem. Cada peca, nova
ou recuperada, é incensada como vestigio de uma época e um tipo
de experiéncia musical que merece ser preservada, apesar das mu-
dancas economicas, sociais e técnicas. Jameson (2007) identifica o
“apagamento dos tracos de producao” dos objetos como uma marca
do capitalismo tardio. Essa fase que, a partir da leitura da obra de
Ernest Mandel (1982), Jameson vai associar ao periodo pés-moder-
no, é caracterizada pela expansao das corporacées multinacionais,
pela globalizacao do mercado e pelo aumento dos fluxos internacio-
nais de capital. Esse processo de descentralizacao das operacoes fi-
nanceiras e industriais acena com igual esvaecimento das estruturas
fisicas de producao.

O “pioneiro industrial vigorosamente individualista”, conforme
nomeia Mandel (1982), nao tem mais lugar em um tipo de capi-
talismo onde a industrializacao das atividades superestruturais se
encontra em estagio avancado e funcionando segundo a “ideologia

19. http://www.devoltaparaovinil.com.br/2016/09/feira-vinil-vivo-curitiba.html
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da organizacao”. Essas atividades “sdao produzidas para o merca-
do e tém por objetivo a maximizagao do lucro. Sob esse aspecto, a
pop-arte, os filmes feitos para televisao e a industria do disco sao
fenomenos tipicos da cultura capitalista tardia.” (MANDEL, 1982,
p-352). Sao gerenciados e postos a funcionar segundo a logica da
eficiéncia, da rapidez e da padronizacao. Crary acrescenta ainda a
esse cenario a integracao do nosso tempo e atividades aos “parame-
tros do intercambio eletronico”. “Gastam-se bilhoes de dolares em
pesquisas dedicadas a reduzir o tempo de tomadas de decisoes, a
eliminar o tempo inttil de reflexao e contemplacao. Essa é a forma
do progresso contemporaneo — a prisao e o controle implacaveis do
tempo e da experiéncia” (CRARY, 2014, p. 49).

O retorno do vinil, e todos os processos de recuperacao material e
simbolica das estruturas envolvidas nessa cadeia de producao, talvez
sejam uma forma de resisténcia a essa prisao. Elas ratificam a afir-
macao de Bartmanski e Woodward de que “talvez nao haja tal coi-
sa como a musica, apenas experiéncias musicais” (BARTMANSKI;
WOODWARD, 2015, p. 1) e que essas experiéncias nao se encaixa-
riam tao confortavelmente no modelo virtual. A misica precisa des-
cer das nuvens.
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“But don "t forget the songs that saved your life”:
The Smiths, Youtube e a centralidade do arquivo
no pop contemporaneo

Thiago Pereira Alberto

It “s time the tale were told': uma introducao

m dos maiores patrimonios da cena musical britanica nos ulti-

mos trinta anos, a banda The Smiths representa uma das narra-
tivas mais impressionantes e particulares da cultura pop na contem-
poraneidade. O grupo emerge na entao frutifera e (hoje) histoérica
cena musical de Manchester, no norte da Inglaterra, bafejada pelos
ares do punk e se configura, em um primeiro momento, como pedra
fundamental do chamado pés-punk britanico na década de 1980,
junto aos conterraneos Joy Division (e, posteriormente, o New Or-
der), Magazine, A Certain Ratio, Durutti Column, The Fall e o selo
musical Factory.

Como notam autores como Reynolds (2006) e Fletcher (2014),
a desoladora mudanca de paisagem da cidade na década de 1970
(onde a primeira urbe industrial do mundo entrava na era pds-in-

dustrial) encarnava as transformacoes sociais/economicas em seu

1. Primeiro verso da primeira musica do disco de estreia da banda, Reel Around
The Fountain.
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tecido arquitetonico, com grandes conjuntos habitacionais e tentati-
vas fracassadas de renovacio urbana. E relevante entfo a influéncia
da “tristeza e na decadéncia da cidade, que parecia penetrar pro-
fundamente na textura do som das bandas que saiam de 14”, como
nota Reynolds (2006, p.114). Em diferentes gradacoes, Manchester
emerge nesse periodo como uma espécie de anti-musa: seja na visao
acida de seus habitantes, transformados em personagens nas letras
de Mark E. Smith do The Fall; ou no som aspero, quase industrial,
do baixo de Peter Hook, do Joy Division.

No caso dos Smiths, especificamente, a cidade hiperpovoa lirica-
mente muitas de suas cancoes em citacoes geograficas (regidoes como
Whalley e Rusholme sao indicadas literalmente), imagens (como
o Salford Lads Club na foto de divulgacao do 4lbum The Queen is
Dead), e herois locais (a conterranea escritora Shelagh Delaney,
icone maximo para o vocalista Steven Morrissey) o que justifica um
existente passeio turistico pela “Manchester dos Smiths”, vendido
atualmente na cidade. Mas, além de ter seu nucleo central (o vo-
calista Steven Morrissey e o guitarrista Johnny Marr), como filhos
da diaspora irlandesa, o que assumidamente nao criou lacos muito
afetivos, a relacao dos Smiths com Manchester nao é de permanén-
cia: como aponta Fletcher (2014), desde o comeco, os Smiths sabiam
o que era grandeza, e alcanca-la significava nao aceitar um lugar a
margem: nunca se contentariam em ser algo tao insignificante quan-
to uma banda de Manchester. Sintomaticamente, o primeiro album
do grupo termina com a frase Manchester, so much to answer for.

Nesse sentido, alcancaram certamente a grandeza. Ja a partir de
seu primeiro album (The Smiths, de 1982) a banda estabeleceu uma

Capa + Expediente ¢ Sumario + Autores



trajetoria de importancia notavel, e se tornou um dos maiores nomes
da musica pop mundial, cujo lastro historico, acreditamos, segue até
hoje. Apresentamos de inicio alguns diapasoes que nos orientam nes-
se sentido e que o configura como um objeto de anélise: seu valoroso
escopo musical, o apreco da critica especializada, influéncia nos pares,
sua relevancia afetiva diante dos fas numa espécie de valor de culto
(nao no sentido benjaminiano, ressaltamos); tudo isso é simbolizado
tanto por seus aspectos midiaticos chancelados pela industria (edi-
¢Oes especiais em revistas, biografias e enciclopédias, compilacoes em
CD e videos) quanto pela rede de admiradores que se forma em torno
de sua obra (fa-clubes, sites nao oficiais, bandas covers).

Condicoes estas que atestam a presenca do grupo no ambiente
midiatico contemporaneo até hoje, ja que a banda como uma entida-
de ativa durou apenas cinco anos, de 1982 até 1987, desde o dia em
que Marr bateu, sem avisar, na porta de Morrissey, em Manchester,
em 1982, sugerindo uma parceria artistica aos moldes de Leiber e
Stoller?, até 1987, no momento em que 0 mesmo musico avisou em
uma reuniao num restaurante londrino, depois de gravarem apenas
seu quarto disco de estudio, que estava deixando os Smiths. Entre al-
guns poucos dados que atestam a popularidade do grupo neste curto
espaco de tempo, elencamos aqui o fato de que a banda figurou duas
vezes entre os discos mais vendidos do Reino Unido (1° lugar com
Meat is murder, em 1985; 2° lugar com The queen is dead em 1986;
mesma posicao de Strangeways here we come, no ano seguinte);

2. Dupla de compositores norte-americanos, que emplacaram diversos sucessos
no pais nos anos 1960, como Stand By Me; faziam parte de um ntcleo de produ-
¢do musical chamado The Brill Building, em Nova York.
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seus trés altimos albuns também entraram no top 100 da Billboard
nos Estados Unidos; em relacao aos seus singles, emplacaram diver-
sos sucessos nas paradas britanicas, europeias e norte-americanas
desde 1983 com This charming man, passando por Heaven knows
1"m miserable now (1984), Ask, Panic (1986), muitas vezes flutuan-
do nos primeiros lugaress.

Ja o lastro historico que eles conseguiram po6s-1987, depois do
fim do grupo, se espalha nas inameras declaracoes de influéncia ou
versoes que diversos musicos de diferentes estaturas e géneros mu-
sicais ja fizeram de sua obra (do Oasis ao Belle and Sebastian, pas-
sando por Legiao Urbana, Muse, The Weeknd, Miley Cyrus, Pantera;
a lista é longa e inclui também bandas batizadas com titulos de suas
cancoes como Shakespeare Sisters ou Pretty Girls Make Graves) ou
do reconhecimento da imprensa especializada“.

Fora do campo musical, sua releviancia no imenso terreno da cul-
tura pop atinge a literatura como no livro Girlfriend in a coma de
Douglas Coupland ou How soon is never de Marc Spitz; além de

3. Torna-se fundamental pensar que estes feitos se amplificam ao especificar que
praticamente toda a discografia do grupo neste periodo foi chancelada por um selo
de misica independente britanico, a Rough Trade (em 1986 eles assinariam con-
trato com a multinacional EMI, que apenas lancaria discos péstumos do grupo) o
que notadamente os coloca em uma posicdo a margem em relacao aos mecanismos
tipicos da industria fonografica no que diz respeito a producio e distribuicao de
discos, publicidade, acesso a midia e relagdes internacionais, entre outras questoes.

4. Destacamos aqui os titulos dado pela revista britanica New Musical Express
(Artistas de maior relevancia na historia da revista” em 2002; The Queen is Dead
em primeiro lugar na lista dos melhores 500 discos de todos os tempos pelo sema-
nario em 2013). Ja em 2006, Morrissey foi eleito, pelos espectadores do programa
The Culture Show, da BBC2, o segundo maior icone vivo a frente de institui¢des
simboélicas britanicas como Michael Caine, David Bowie e Paul McCartney.
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intmeras inclusoes em trilhas sonoras de cinema e séries televisivas.
Ja em um contexto mais institucional do rock, em 2014 e 2015, os
Smiths foram anunciados como candidatos a serem introduzidos no
Rock and Roll Hall of Fame.

Shoplifters of the world unite and take over!>:
Um territério autonomo chamado The Smiths

Como pontuamos, diversos atributos de sucesso creditados a
banda ajudam a explicar sua duradoura popularidade. Entretanto,
como distingue Fletcher “no fim das contas se resume a aquela par-
te intangivel que fica no cerne da atracao que a cultura pop exerce
sobre nos: a relagdo com o publico”. O grupo conseguiu formar um
exército em torno de si, que o vocalista chamou de Smithdom (tro-
cadilho com a expressao fandom, grupo de fas) uma espécie de rei-
no/territério formatado pela ética e pela estética propria do grupo,
um “mundo simbolico separado do resto da sociedade habitado pelo
grupo e por seus fas” (GODDARD, 2009, p.559), espécie de fantasia
utopica, espaco de sonho realizado pelo grupo®.

Essa nocao é essencial para entender o sucesso e a permanéncia
temporal do grupo; acreditamos, assim como o autor sinaliza que

5. E interessante notar também que os proprios integrantes da banda (a julgar
pelas negativas em relacdo a uma esperada reuniao), sabem exatamente o valor
de culto que possuem e parecem cientes da “magia” conquistada nessa trajetoria e
na importancia de ndo macular essa biografia com uma reuniao, um dos aspectos
mais caracteristicos da febre nostalgica que embala o pop contemporaneo.

6. Verso da cancdo de mesmo nome, presente no album Strangeways Here We
Come.
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os Smiths conseguiram expressar desejos, medos, vontades, sonhos,
em um processo de representaciao e reconhecimento essencial no
entendimento da l6gica pop como poucos grupos conseguiram para
além de sua atuacao geracional (a década de 1980). Através da logica
arquivista e memorialista do pop hoje, o ethos dos Smiths continua,
tanto para os fas de primeira hora quanto para as novas geracoes,
feito notavel em um ambiente pop muitas vezes efémero e refém de
tendéncias e modismos. Como sumariza Fletcher (2014):

O fato de eles terem feito isso com uma combinacao tao nota-
vel de ambigiiidade sexual, petuldncia politica, confianca co-
letiva e, especialmente, humor selvagem (...) os ajudou a ga-
nhar geracoes futuras de fas igualmente leais, para os quais os
Smiths, h4 muito extintos, existem em um pedestal em geral
reservados a santos e deuses (FLETCHER, 2014, p.11).

Os proprios Smiths, ainda na ativa, se davam conta dessa vontade
de permanéncia no imaginario pop em geral e na subjetividade de
seus fas, mais especificamente. E notavel, especialmente na figura de
seu vocalista, Morrissey, a nocao de importancia do reconhecimen-
to no jogo pop. Ele mesmo um arquivista notavel da cultura pop,
primeiro como colecionador (fissurado em filmes, séries televisivas,
artistas ou singles que muitas vezes nao alcancaram as paradas de
sucesso), escritor quando jovem (em suas atuacoes como leitor e cri-
tico de veiculos da imprensa musical britanica) e futuro incentiva-
dor de artistas que poderiam se perder na névoa do tempo, desde a
cantora pop britanica Sandie Shaw até a promessa nao cumprida do
glam rocker norte-americano Jobriath; alcancando seu auge nessa
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atuacdo com seu trabalho como uma espécie de “relacoes publicas”
informal do grupo pré-punk nova iorquino New York Dolls.

Sua relacao com este ultimo é exemplar no sentido de reunir to-
das essas condicoes de arquivista bem sucedido do pop: primeiro
como incentivador (cobrando em cartas a presenc¢a do grupo em re-
vistas, presidindo seu primeiro fa clube britanico, escrevendo uma
biografia); depois assumindo a influéncia do grupo em canc¢oes smi-
thianas ou solo e fazendo covers fiéis do seu repertorio e finalmente
chancelando a turné de reuniao do grupo em 2004 com o disco ao
vivo “Morrissey Presents: The New York Dolls”. Ou seja: a dedi-
cacao obsessiva dos fas pelos Smiths encontra eco no proprio can-
tor e sua relacao com seus artistas favoritos. Como explicitado por
Goddard (2013, p.519), Morrissey admite que “entende esse tipo de
drama muito bem” e acredita que isso surge

(...) a partir da sensacao de isolamento e por acreditar que as
pessoas que fazem os discos que vocé compra sao seus amigos
pessoais, que eles entendem vocé e quanto mais discos voce
comprar e quanto mais fotos colecionar, mais perto vocé esta-
ra dessas pessoas. E se vocé estiver muito isolado e escuta essa
voz com a qual se identifica isso é imensamente importante
(MORRISSEY apud GODDARD, 2013, p. 519).

Talvez possamos afirmar que nenhuma canc¢ao do grupo simbo-
liza tdo bem essa poténcia acolhedora, a forca subjetivadora e espe-
cialmente a vontade de permanéncia que a musica pop possui como
Rubber ring, cujos versos inspiram o titulo deste artigo. Cancao lan-
cada em 1985 trata-se de uma genuina analise de mestre do intenso
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relacionamento entre os Smiths e seu pablico. Como define com ni-
tidez Goddard (2013, p. 520), “apesar de haver cancoes que ilustram
melhor o que os Smiths eram Rubber ring sozinha retine tudo o que
os Smiths significavam”.

Em suma, trata-se de uma lirica “compreensiva, mas sutilmente
irbnica, em sua esséncia existe um medo pela esperanca do cantor
de alcancar a imortalidade por meio da muasica” (GODDARD, 2013,
p- 519). J4 em seu titulo (“Anel de borracha” em traducao literal,
mas que traduzimos aqui livremente como “Boia Salva Vidas”) dei-
xa clara a importancia, primeiramente, da musica como profilaxia
efetiva para os males da vida; e depois como Morrissey e os Smiths
se dispoem como um dos melhores remédios disponiveis para isso,
deixando claro que deseja ser sempre lembrado pelo ouvinte em sua
visita a estante de discos. De sua estrofe inicial” (Um triste fato am-
plamente conhecido/A miisica mais apaixonante para uma alma
solitaria/E tdo facilmente esquecida) que constata a importancia da
musica pop até o refrao que clama para esta lembrancga vinculatoria
(Mas nao se esqueca das cancoes que te fizeram chorar/E das can-
coes que salvaram sua vida/Sim, vocé envelheceu, se tornou um
suino esperto/Mas elas foram as unicas coisas/Que sempre esti-
veram do seu lado) até, brilhantemente, ele proprio se transfigurar
como esta voz, “no canto do seu quarto”, se assegurando, inseguro
(Vocé pode me ouvir?) e reivindicando para si a presenca eterna (E
quando vocé estiver dancando e rindo e finalmente, vivendo/Ouca
sua voz em minha mente/ E pense em mim com carinho). Ja numa

7. Os trechos selecionados no original sdo traducao nossa.
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dimensao futura, quase ao final da cancao pergunta- praticamente
em tom de reafirmacao: “Vocé me ama como costumava amar?”.
Esse panorama nos inspira analisar em como as possibilidades
oferecidas por um aparato midiatico atual (o Youtube) ativam o
exercicio da nostalgia, reconhecendo o espaco ocupado pela musica
pop na expressao singular do sujeito inserido na cultura contempo-
ranea. Acionamos autores como Reynolds (2011), Huyssen (1996) e
Boyn (2001) para uma reflexao sobre a transformacao do status da
memoria e da percepc¢ao temporal na cultura consumista contempo-
ranea, onde a imagem do museu surge nao apenas como espécie de
deposito de coisas mortas, mas também como um lugar de possiveis
ressurreicoes, mediadas e contaminadas pelo olhar do espectador.

Stop me if you think that you "ve heard this one before?:
O exercicio da nostalgia em ambientes digitais

Para o alivio de Morrissey, avaliamos aqui que a resposta para
suas questoes em Rubber ring é sim, e essa “imortalidade” da banda
¢é notada de forma nitida em sua presenca online, ja que € manifesto
que o legado dos Smiths segue também sendo construido na Inter-
net. De certa forma, os discos, fotos e demais materiais midiaticos
que os fas colecionavam no periodo de atuacao do grupo (a década
de 1980, portanto pré-popularizacao da internet), estao disponiveis
e transfigurados na web, constituindo uma espécie de arquivo vivo
do seu trabalho. Na percepcao de que em alguns de seus videos no
Youtube transitam comentarios afetuosos e narrativas memoriais,
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suscitamos uma discussao em torno da possibilidade do uso do ar-
quivo no contexto da cultura pop, e o carater nostalgico desse uso.

Nostalgia tem seu significado ligado a ideia de “saudades de casa”,
do original homesick. Um ardor debilitante em retornar a sua terra
nativa: ou seja, originalmente € uma dor ligada a ideia de espaco (ou
melhor, do desconforto com algum espaco), mais que de tempo. Seu
surgimento foi “diagnosticado” pelo psiquiatra Johannes Hofer e se
refere aos soldados suigcos do século XVII e seus males de batalha,
ou seja, seu medicamento seria pegar o primeiro navio de volta para
casa, para o mundo familiar.

Mas a partir do meio do século XX, a nostalgia perde seu carater
patologico e se torna uma emocao universal, em um mundo que tem
seu ritmo cotidiano agora alterado pelo desenvolvimento de novas
tecnologias, podendo ganhar inclusive diferentes dimensées, como
contornos politicos — o que Boyn (2001) vai chamar de restorati-
ve nostalgia — ou extremamente pessoais, a reflective nostalgia. A
nostalgia restauradora evoca o passado e o futuro nacional; a nostal-
gia reflexiva esta mais conectada a memoria individual e cultural. A
nostalgia restauradora quer reconstruir emblemas e rituais de casa
e da terra natal; a reflexiva® é mais orientada para uma narrativa
individual que saboreia detalhes e os sinais memoriais, preza frag-
mentos de espaco e tempo, como nota Boym (2001) :

8. A propria figura, poesia e as escolhas estéticas do vocalista dos Smiths, Mor-
rissey, remete a essa nostalgia reflexiva, conectada ao dandismo tipico do século
XIX. Rastros dessa condicao sdo a importéncia que ele da ao visual, a ambiguida-
de sexual, o apreco a arte como possibilidade tnica de existéncia e claro, sua ado-
racdo aquela que pode ser sua maior referéncia, o escritor irlandés Oscar Wilde,
exemplo maior do dandismo.
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Ela constitui estruturas sociais compartilhadas de recordacoes
individuais. Sao dobras de memoria do fa, e ndo prescricoes
para uma recordacao modelo (...) O compartilhamento de es-
truturas cotidianas da memoria coletiva ou cultural nos ofe-
recem meras indicacOes para reminiscéncias individuais que
possam sugerir multiplas narrativas. Estas narrativas tém uma
certa sintaxe (bem como uma entona¢ao comum), mas nenhu-
ma parcela tinica (BOYN, 2001, p. 61).

A nostalgia reflexiva, como afirma Boyn (2001, p. 49), nao é patolo-
gica, mas mitica: em busca do “mito cultural, entendido como uma nar-
rativa recorrente, percebida como natural e do senso comum em uma
determinada cultura”; pressupostos que ajudam a naturalizar a histéria
e torna-la habitavel. Se a saudade original era uma doenca de solda-
dos suicos que nao desejavam lutar e morrer longe de sua terra natal,
a nostalgia pop, como a autora aponta, € frequentemente uma doenca
de “lustres da guerra”, ou seja, das simbologias miticas construidas no
ambiente da cultura pop, como musicas, shows e videoclipes.

O Youtube emerge entao como um dispositivo extensor das fontes de
memoria do sujeito contemporaneo, pleno em oferecer essas simbolo-
gias, onde essa nostalgia encontra pouso seguro: a tela como um arqui-
vo infindavel, pronto para escavacgoes afetivas, um repositério onde ar-
quedlogos da midia e do pop possam saciar sua paixao. Seguramente o
site pode ser visto hoje como este espaco, e para além, como um sistema
cultural, um key site onde “identidades sao produzidas, inscritas e ne-
gociadas” (RAILTON e WATSON, 2011, p. 16), se apresentando como
um ambiente digital que situa enquadramentos, disputas simbolicas,
visibilidades e reconfiguracoes de diversas naturezas.
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Portanto, notamos o Youtube como um lugar da memoria histo-
rica individual e também coletiva, um imenso repositério da expe-
riéncia subjetiva, traduzida no armazenamento digital da reminis-
céncia pessoal. O site da visibilidade, a partir de suas ferramentas
de comentarios e compartilhamentos, as narrativas de usuarios que
explicitam a presenca da memoria na constituicao da cultura pop;
assim, se estabelece como um importante mecanismo de mediacao
para a esfera cultural publica, e se constitui como um instrumento
de “viabilizacao de encontros de diferencas culturais e o desenvolvi-
mento de ‘audicao’ politica entre sistemas de crencas e identidades”
(BURGUESS e GREEN, 2009, p. 107).

Desta maneira, especificamente em seus aspectos relacionais, o
Youtube parece exibir um interessante fenomeno comunicacional,
centrado na ideia de consumo e usabilidade “retr6”; como assinala
Reynolds (2011), o site € um dos dispositivos onde a retromania®, o
grande apego da cultura pop ao seu proprio passado e o constante
uso de referéncias a si mesmo (bem como a volta de diversos ele-
mentos de décadas passadas ao presente) encontra condicoes ideais
de se configurar na contemporaneidade.

Inspirado pela ideia de Mal de Arquivo, de Derrida, Reynolds
(2011, p. 26) diz de uma necessidade contemporanea de acumular e
armazenar conhecimento — uma febre de “bibliotecarios que gastam
muito tempo nas estantes, uma perturbacao que afeta académicos e
antiquarios em busca de testar os limites do cérebro humano para

9. Se a retromania nao é um fendmeno novo, ja que a cultura passa sazonalmente
por distorgoes e revivals criativos, o aspecto de recordacdo instantanea, possibi-
litado pela revolucao da informacdo (simbolizado fortemente pela internet) dife-
rencia o fendmeno atual em relacio ao passado.
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digerir informaco6es”; o Youtube e sua capacidade supostamente in-
findavel de acumular e disponibilizar informacoes possui profilaxia
“curativa” para essa febre e, de certa forma, a impulsiona, sendo o
sintoma e a vacina.

Sintoma porque, como afirma Huyssen (1996), o novo esta cada
vez mais associado ao passado e o arquivo nao esta mais confinado
no museu como instituicao, e sim esta infectando diversas zonas da
cultura e da vida cotidiana. Se antes o museu era considerado um
bastiao da alta cultura, agora surge como importante signo da in-
dustria cultural, que encadeia a crescente velocidade das inovacoes
técnicas e culturais, a mudanca na sensibilidade da temporalidade
e da percepcao da experiéncia ao criarem artigos de consumo que
conduzem ao passado.

E vacina porque ambientes digitais como estes satisfazem o que
Reynolds (2011) aponta como a condicao imperativa do consumidor
de musica pop da tltima década, a busca por memorias arquivadas
do passado ou a musica retro, que suga estilos antigos, tangencian-
do o pastiche ou a parédia. Como sugere o autor, o pulso do “agora”
esta cada vez enfraquecido a cada ano que passa e a nostalgia é tam-
bém &gua de navegacdo tranquila, docil, plenamente satisfatoria,
profilaxia efetiva e efetivel em um presente desconfortavel. Se vive-
mos tempos de um boom da memoria, ou dos discursos a respeito
dela, onde o novo esta cada vez mais associado ao passado, como
afirma Huyssen (1996), midias como o Youtube exercem um papel
fundamental nesse contexto, onde a obsessao pela lembranca parece
indicar a busca por uma ancora temporal em uma época em que 0s
processos técnicos estao modificando rapidamente o tecido social.
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There is a light that never goes out:
Youtube como espaco heterotopico

A esse ultimo apontamento, pela ideia de supressao do tempo e do
espaco possibilitada por dispositivos tecnolégicos, ancoramos o You-
tube a ideia proposta por Michel Foucault (2001) a respeito de um es-
paco que “esteja fora de todos os lugares”, a heterotopia. Suspeitando
que a nova mania do século XX seria o espaco- em oposicao ao tempo,
chave de entendimento da civilizacao dos tempos anteriores- Foucault
(2001) sugere outros parametros de leitura, dizendo de uma era do
espaco, do simultaneo, da justaposicao. O mundo menos como uma
“grande via que se desenvolveria através dos tempos e mais como uma
rede que religa pontos e entrecruza sua trama” (FOUCAULT, 2001, p.
412). Se o proprio espaco possui uma historia (que o autor classifica
com periodos anteriores como o espaco de localizacao, na Idade Mé-
dia, ou o espaco de extensao, a partir do século XVII), ele sugere que
o século XX seria a era do espacgo de posicionamento, definido pelas
relacoes de vizinhanca entre pontos ou elementos, descritos como sé-
ries, organogramas, grades e redes; um espaco heterogéneo, vivido no
interior de um conjunto de relacoes.

Para Foucault (1984) esses posicionamentos se alocam em dois
grandes tipos: a utopia e a heterotopia. Enquanto pensa a utopia
como um lugar essencialmente irreal, da realizacao de uma socie-
dade aperfeicoada, as heterotopias sao os espacos que efetivam as
utopias, espacos localizaveis, nos quais “os posicionamentos reais
que podem se encontrar no interior de uma cultura estdo ao mesmo
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tempo representados, contestados, invertidos — lugares que estao
fora de todos os lugares” (FOUCAULT, 2001, p. 415). Espécie de en-
contro entre o mitico e o real do espaco em que vivemos, onde somos
capazes de estar em ruptura absoluta com o tempo tradicional. Tem-
po que se acumula infinitamente, como em museus e bibliotecas, em
espacos onde somos capazes de “re-organizar” cronologias, onde a
possibilidade randémica ou organizada, o préximo e o longe, o lado
a lado e o disperso, estao justapostos em frente a nossos olhos.

Ou, como Foucault (2001) sumariza: um lugar de todos os tempos
que esteja ele proprio inacessivel a sua agressao, espécie de cumu-
lacao perpétua e infinita do tempo em um lugar que nao mudaria.
Essa ideia de tudo acumular remete a vontade de constituir uma es-
pécie de arquivo geral, que possibilitaria um grande saber imediato.
Pensamos aqui o Youtube como esse dispositivo universalizante que
através de sua (em teoria) infindavel capacidade de armazenamento
afirma ao sujeito a possibilidade de um repositorio infinito, onde faz
possivel a ideia de tudo acumular; de encerrar em um s6 lugar todos
os tempos, todas as épocas, todas as formas, todos os gostos. Portan-
to, se o espaco heterotopico por exceléncia, como afirma Foucault
(2001), é o barco, parece possivel pensar que o Youtube cumpre o
papel deste veiculo em nossas navegacoes online: um pedaco de es-
paco flutuante, encerrado em si, lugar de varios lugares, de todos os
tempos (inclusive o presente, que nos situa ao fazer uso deste dispo-
sitivo midiatico), mas lancado no infinito das informacoes disponi-
veis na web.

Um dos usos mais interessantes notados nesse arquivo geral, o
Youtube é, hoje, a possibilidade de comentar, deixar marcas de certa
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forma transformar aquele espaco como algo vivo, sempre lacunar,
nunca fechado. Muitos desses preenchimentos feitos por usuarios
tém como diapasao narrativo um sentimento nostalgico, pautado na
lembranca de vivéncias que vém a tona ao assistirem os clipes dispo-
nibilizados no Youtube. Por uma questao de espaco, nos atemos aqui
a destacar apenas alguns comentarios que selecionamos a partir do
clipe de How soon is now?. Se justifica aqui a escolha por este video
o fato de ele visualizar um dos maiores hits do grupo e de ser um dos
primeiros clipes autorizados pelos Smiths como divulgacao oficial.

How soon is now?: breves analises

Responderll 358 [T |

— That Tune Takes Me Back To The First Time | Heard It — A Vs
ong Time Ago — Gatta Love The Smiths — They Said it Best— Life s Long —
en You're Lond)' — ( The Queen Is Dead ll«lnst People Feel The Same Ihmgs
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A postagem do usuario TheMortalez suscita lembrancas bastante
particulares em torno do clipe de How soon is now?. Seu comenta-
rio pode ser visto como filiado a uma espécie de sensacao comum
aos fas dos Smiths: o quao “injusto” e dificil a vida pode ser, certa
melancolia inerente ao som do grupo. E interessante pensar que a
linha de raciocinio afetivo dele apresenta certa circularidade em re-
lacdo ao que representa a banda e suas musicas para sua historia
pessoal. Ele se apresenta como um “perdedor” nos tempos de escola,
que depois entrou na academia e mudou o corpo e as coisas comeca-
ram a mudar; até chegar ao divorcio aos trinta anos, onde a cancao
volta a ressonar de forma tao intensa quanto quando ele a conheceu,
aos treze anos de idade.

O usuério Stevnated também ressalta a questao da circularida-
de, afirmando que na adolescéncia escutava muito a banda e que
agora esta escutando Morrissey novamente. DelbertGeneWoods
aciona um provavel carater comunitario em torno da banda e o que
ela representa, inspirado nas postagens anteriores e em como elas
ativam a lembranca de quando ele escutou a musica pela primeira
vez. Agora, aos 51 anos, ele garante que “muitas pessoas sentem a
mesma coisa” (solidao, sensacao de desamparo) durante toda a vida
e que muitos nao expressam isso dessa forma aberta, tendo a musica
como companhia ideal. As narracoes aqui parecem firmar o desejo
de permanéncia almejado pelos Smiths, no imaginario de seus fas.
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2 | Renata Cavalheiro 4 meses awds
| And all my hope is gone.

Responder -
._J s it possible that this song is 31 years old? This is a timeless classic that takes me back
hefore kids, before being married, to senior year at college, the middie of the post-funk era,
hen all was right with the world. For me, it was an anthem 1o a defining period in my life.
is song is depressing, but at the same time sensual and hypnotic. 1| have an cbsession
ith the identity of the girl in the video; her name, where she is from and what she is doing
ow. Her identity will continue to haunt me...
Responder «

Em outro momento, o usuéario JosephL se assusta com a idade da

cancao (31 anos?) e afirma seu carater de imortal, imune a passa-

gem do tempo. How soon is now? o transporta para um periodo da

sua vida sem filhos, sem casamento, “quando tudo estava bem com

o mundo”; um “hino” para um periodo definidor em sua trajetoria

pessoal. A narrativa aqui também se apresenta saudosa: a cancao

como representante de um tempo que ja passou, e o clipe como a

possibilidade de reencontrar esses velhos sentimentos.

- JoTHNTY TRHEIT. . UdlTin

Responder «

==
#.@ swear this is a true story. i used fo date a girl who looked just like the model in the video,
and for the longest time it ate my brain thinking where did i find her so familiar from, she
lgrew up around where i did so i thought it was from there. but after some time when things
ended (at a party in a bar no less) i was feeling like crap and wanted to listen to sad
usic, so i search the video from this very song, one that i've known for some time but i
ought i never seen the video before. and to my surprise not only had i seen the video

dancing in the video.
‘or some 2 years i could not stand this song
Mostrar menos

Responder + 1y 9

but now i chuckle at the irony

Ml Barbara Angeline 7 meses atrds
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Nothing change, i still love you, i still love you'®: conclusdes finais

Como observamos, nestes exemplos, a maior parte das posta-
gens se refere a lembrancas passadas a partir de declaracées abso-
lutamente afetivas, que deixam ver que a fidelidade ao grupo e seus
ideais, a logica da Smithdom, permanece, transfigurada, intacta ao
tempo e ao espaco. Portanto, o Youtube talvez seja onde a febre ar-
quivista pop encontra um corpo ideal para arder; possivel espaco
onde o pathos nostalgico se apresenta como nota Huyssen (1996),
também como uma contestacao do hiperespacgo informacional e uma
expressao da necessidade humana de viver em estruturas de maior
duracdo, uma “formacao reativa de corpos que querem manter sua
temporalidade contra um mundo de midia que esparge sementes de
uma claustrofobia sem tempo e engendra fantasmas e simulacoes”
(HUYSSEN, 1996, p. 123). De certa forma, a ideia de fantasia real,
a utopia realizavel (desejada pelo grupo quando ativo) se materiali-
za através do Youtube; o pedido de permanéncia de Rubber Ring é
atendido; o sentimento de nostalgia surge ancorado através da pos-
sibilidade infinita de arquivo.

E também mostra de que, através de uma logica de representacio
(nas cancoes e nos clipes) e reconhecimento (nos usuarios e em seus
compartilhamentos de narrativas), a cultura pop se apresenta como
elemento de grande importancia na configuracao do self do sujeito
contemporaneo. Se, como Frith (1996, p. 276) assinala a partir do

10. Verso da canc¢ao Stop me if you think that you “ve heard this one before.
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século XX a musica pop tornou-se uma das mais importantes ferra-
mentas para entender “n6s mesmos a partir de formas historicas, ét-
nicas, classes sociais, géneros e temas nacionais”, pensar as relacoes
entre o sujeito e o pop hoje é uma confirmagao do que percebemos
na sociedade contemporanea: subjetividades sao moldadas incorpo-
rando interacoes construidas pela midia, e, mais especificamente no
recorte deste artigo, pela sua inscricao na cultura pop.

E se “a experiéncia da musica pop é uma experiéncia de identi-
dade” (FRITH, 1996, p. 85) é porque ela oferece, tao intensamente,
um senso de vocé mesmo e dos outros, de subjetividade e de coleti-
vidade, ligada a experiéncia social que neste caso o pop aciona, ao
compartilhar sentimentos, valores, e gostos dentro deste contexto.
Talvez essa conjuntura ajude a configurar o que Bennett (2013, p.
61) propoe como “cenas afetivas”, que decorrem do “envelhecimento
e radicam nas memorias e readaptacoes geracionais partilhadas e da
experiéncia cultural de determinadas musicas ao longo do tempo, a
conexao de conhecimento e sentimento partilhados”. Seu principal
trunfo se caracteriza no ensejo de uma abordagem diacrénica dos
gostos, pertencas e identidades, onde “a popular music e as praticas
culturais a ela associadas continuam a ter um papel chave nas vidas
de muitas pessoas de idade” (BENNETT, 2013, p. 189).

E quando a nossa relacao com o tempo e o espaco ¢é profunda-
mente transformada na era digital, com as nocoes de distancia e de-
lay erodidas, é possivel detectar uma das marcas centrais da cultura
pop: o gesto arquivista. Notamos aqui que a logica de armazena-
mento de contetido oferecida pelo Youtube se amalgama com a ex-
pressividade pessoal, singular, no sentido de explicitar vontades do
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sujeito como revisitar, resguardar, retomar. A nostalgia surge como
marca do tecido midiatico hodierno e os Smiths, com sua vontade
de permanéncia na cultura pop (até mesmo sua estética retro, expli-
citada em letras, musicas, capas de disco e vestuario da época) e a
relacdo que seus fas criam nos videos depositados no Youtube, nos
parecem objetos inspiradores de analise para estas questoes.
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“Que linha liga o teu coragao ao meu?”"
Arqueologia da midia e o “Aciistico-Sucateiro” da Apanhador $6

Belisa Zoehler Giorgis

Introducao

Oélbum Actstico-Sucateiro foi lancado em 2011 pela banda Apa-
nhador So6, com releituras de cancoes de seu primeiro disco, tra-
zendo em seu arranjo, junto com instrumentos tradicionais como o
violao e o baixo, o uso de objetos na producao de sons, como panela,
mobile de chaves, sacola de supermercado etc. Tendo sido disponi-
bilizado para download pelo site da banda, o suporte fisico escolhi-
do para o lancamento do album foi a fita cassete, o que foi possivel
e potencializado pelo contexto da cibercultura, com a popularizacao
da Internet.

A partir disso, coloca-se o problema de pesquisa: como se articula
a experiéncia musical por meio do suporte fita cassete no caso do
Actstico-Sucateiro da Apanhador S6 sob o olhar da arqueologia da
midia? O objetivo é produzir uma reflexao sobre a criagcao de expe-
riéncia musical no contexto contemporaneo, relacionando o objeto

1. Verso da letra da cancao “Nescafé”, gravada pela Apanhador S, de autoria de
Alexandre Kumpinski, Ian Ramil, Diego Grando e Marcelo Souto.
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com a arqueologia da midia, a cibercultura e a reconfiguracao do
mercado fonografico. A construcao do referencial teorico acontece
com a consulta a Siegfried Zielinski (2006), sobre arqueologia da
midia; a André Lemos (2005; 2013) a respeito de cibercultura; e a
Ticiano Paludo (2010), junto com Marcelo Kischinhevsky e Micael
Herschmann (2011), no que se refere a reconfiguracao do mercado
fonografico. Além disso, foi realizada a coleta de informacoes a par-
tir do site e dos perfis da banda em sites de redes sociais, assim como
de entrevistas e matérias publicadas em blogs e revistas.

O Acustico-Sucateiro da Apanhador S6

A Apanhador S6, banda de rock independente de Porto Alegre (RS),
iniciou em 2003. Seu primeiro registro fonografico foi o EP Embrulho
pralevar, gravado em 2006. O EP é um tipo de album composto, con-
forme Paludo (2010), por cinco a oito faixas, sendo bastante utilizado
como um tipo de cartdo de visitas do trabalho de bandas e artistas
independentes. Em 2007, a Apanhador S6 gravou seu segundo EP,
homonimo. Seu primeiro adlbum, também homo6nimo, foi lancado em
2010, com doze faixas. Todos estes registros foram disponibilizados
para download e podiam ser adquiridos em CD.

O album Actistico-Sucateiro, lancado em 2011, foi gravado na
sala de estar da casa do vocalista. Junto a voz e a instrumentos como
o violao e o baixo, as cancoes traziam em seu arranjo a producao
de sons por meio de objetos como mobile de chaves, panela, sacola
de supermercado, ralador, caixa de fésforos, faca de cozinha com
chave de fenda, isqueiro, conduite, entre outros. A utilizacao de ins-
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trumentos de sucata iniciou em 2004, a partir de experimentos da
percussionista Carina Levitan, que integrou a banda até 2008. Isso
desdobrou-se também a partir da necessidade de tocarem as musi-
cas em acoes de divulgacao em programas de radio, e foi na sala de
espera de uma participacao que, conforme entrevista dos integran-
tes da banda a NOIZE (2013), comecaram a batucar nos cases dos
instrumentos e a brincar com o velcro de uma munhequeira. Por
meio da gravacao do Actistico-Sucateiro, a obten¢ao de sonoridades
diferenciadas teve continuidade. Nisso se inclui a opcao de gravar
em ambiente sem o isolamento acustico que um estudio proporcio-
naria, o que ocasionou que sons como os de latidos de cachorro, ma-
quina de lavar e caminhao de lixo fizessem parte das cancoes.
Conforme entrevista concedida ao blog Coletivo Veneta (2011),
houve a busca tanto de viabilizar com baixo custo a producao como
de corresponder a uma proposta estética da banda com o album pro-
duzido. Das dez cangdes que compoem o album, nove sao releituras
das que integram o album Apanhador Sé, o primeiro da banda, junto
a “Na ponta dos pés”, inédita na época. O album podia ser baixado no
site da banda e, como forma diferenciada de lancamento, foi dispo-
nibilizado em fita cassete, que incluia a faixa bonus “Pouco importa”.
Em um contexto em que a disponibilizacao de musica em formato
mp3, assim como sua escuta, ja era ampla, a ideia da Apanhador S0,
conforme a conversa com o Coletivo Veneta (2011), foi a criacao de
uma forma de souvenir para seu publico. Na fala de um dos inte-
grantes da banda, considerou-se que o CD era pouco ouvido pelas
pessoas e tratava-se de uma midia fisica tao antiga quanto a fita cas-
sete. Esta, em suas palavras, ¢ “um objeto interessante [...], € boni-
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tinho, é pequenininho, é gostosinho”. Isso oportunizou também o
estabelecimento de uma caracteristica que chamasse a atencao da
midia, por meio de assessoria de imprensa, para o lancamento que
estava sendo realizado. E possivel observar o que foi publicado na
época trazendo principalmente nao apenas o lancamento de um al-
bum, mas sim o de um actstico com utilizagao de sucata e no forma-
to de fita cassete.

Figura 1 — A fita cassete do “Acustico-Sucateiro” e sua capa

O¥I3LVYINS-0IILSNIY / QS YOAYHNYLY

Fontes: Filippo (2011) e Blammer (2011)

O Actstico-Sucateiro foi lancado com trés shows, todos em Porto
Alegre. As apresentacoes foram realizadas na sala de estar da casa
onde o album foi gravado; no Bar Ocidente, que teve ambientacao de
sala de estar; e no Parque Farroupilha, em um gramado, com o pa-
blico sentado em volta. Na ocasiao desta apresenta¢ao no parque, foi
gravado o clipe da cancao “Bem-me-leve”, disponibilizado no canal
da Apanhador S6 no site YouTube.
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No encarte da fita cassete, havia a ficha técnica das cancoes, junto
com a letra da musica inédita, “Na ponta dos pés” e um agradeci-
mento a Carina Levitan, nas palavras da banda a “implantadora do
sucateirismo na Apanhador S6”. Um significativo espaco foi utiliza-
do para apresentar os instrumentos utilizados para além do violao e
do baixo, assim os objetos utilizados no arranjo para a producao de
sons. Fazem parte também do encarte as “Instrucoes de aplicabili-
dade”, que iniciam com “Esta fita cassete pode ser utilizada através
de aparelhos de som compativeis com o formato em momentos de
lazer individual, entre casais, entre amigos, entre colegas de traba-
lho ou mesmo em festas de familia”; as “Instrucoes de uso (modo de
usar)”, iniciando com “Retire a fita cassete da embalagem e insira
em um deck compativel com o formato”; “Instrucoes pra quem se
pilhar na ideia”, que apresenta sugestoes para o uso de objetos para
percussao; e “Instrucoes de seguranca”, que principia com “Este
equipamento foi construido de acordo com as exigéncias das nor-
mas de seguranca internacionais [...] relativas ao equipamento de
tecnologia de comunicacao e de obras fonograficas”. A atmosfera
despretensiosa no modo e no tipo de informacao se deve ao o “debo-
che pensado” pretendido pela banda como dito ao Coletivo Veneta
(2011), que condizem com a proposta da Apanhador S6 para este
trabalho, junto com a estética do album em sentido amplo. Inclui-se
nisso o retro, nao somente no formato de midia adotado, como tam-
bém pelas instrucoes detalhadas, que remetem as formas pioneiras
de publicidade, que buscavam despertar o desejo pelos produtos ex-
plicando-os e apresentando sugestoes de uso vinculadas a vida coti-
diana de forma explicita.
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Figura 2 — Encarte da fita cassete do Actistico-Sucateiro

Fonte: Filippo (2011)
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Figura 3 — Parte interna do encarte da fita cassete do Aciistico-Sucateiro
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A compra da fita cassete do Actistico-Sucateiro acontecia pelo site
da banda e nos shows. Outra forma de aquisicao era o escambo, por
meio do qual cinco fitas, que estivessem em bom estado e com sua
caixa de plastico, podiam ser trocadas por uma fita do album, com-
pleta e com o encarte. A duracao das cancoes do disco era correspon-
dente a um lado de uma fita cassete. Desse modo, no material rece-
bido por meio do escambo, gravado para dar continuidade a essa
forma de troca, era mantido o lado B com o contetiddo com o qual
havia sido entregue. Por conta disso, constava no adesivo do lado B
da fita, assim como foi divulgado pela banda no site e perfis em redes
sociais, o texto que segue:

A Apanhador S6 propoe um sistema de escambo que visa a
reutilizacdo de materiais. Em troca de cinco fitas cassete fora
de uso (em bom estado), a banda oferece uma fita do “Acts-
tico-Sucateiro” - com projeto grafico completo - reutilizada a
partir de uma fita trocada anteriormente. As musicas presen-
tes originalmente no lado B de todas as fitas recebidas pela
banda através desse sistema sao mantidas intactas. Dessa for-
ma, se vocé tem em maos uma fita reutilizada, podera ouvir
0 que alguma pessoa, algum dia, ja gravou nesse lado da fita.
Torcemos pra que feche com o teu gosto (APANHADOR SO,
2011, apud BLAMMER, 2011).
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Figura 4 — Adesivo da fita cassete do Acustico-Sucateiro

Fonte: Blammer (2011)
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Todas estas acoes, realizadas de forma encadeada pela Apanha-
dor S0, condiziam com a proposta estética do trabalho, como expos-
to na conversa com o Coletivo Veneta (2011). Esta proposta estética
incluia a reciclagem por meio dos objetos sendo reutilizados para a
producao de sons, assim como o escambo com um novo uso dado as
fitas antigas. Isso alia-se ao apontado na entrevista a NOIZE (2013),
de que foi um momento em que a banda passou a se preocupar com
questoes do mundo que extrapolam sua musica e carreira, por meio
daideia de ressignificar coisas a partir do uso da sucata para além de
um instrumento. Nisso € possivel verificar-se também a consolida-
¢ao do vinculo da identidade da banda com a economia criativa e co-
laborativa. Essa relacdao concretizou-se tempos depois também por
meio das acoes de crowdfunding realizadas pela Apanhador S6 para
a viabilizacao de seu segundo album de estudio, “Antes que tu conte
outra”, lancado em 2013, e de sua turné nacional “Na Sala de Estar”,
que passou por 21 cidades, votadas pelos fas, entre 2015 e 2016.

Passamos entao ao referencial teérico que nos propiciara cons-
truir as observacoes a respeito deste objeto de estudo. Iniciando com
a arqueologia da midia, com Siegfried Zielinski (2006) desdobra-
remos a trajetéria nos conceitos e elementos da cibercultura, com
André Lemos (2005; 2013), delineando o contexto que levou a re-
configuracao do mercado fonografico por meio das tecnologias, com
Marcelo Kischinevsky e Micael Herschmann (2011) e Ticiano Paludo
(2010). A seguir, ¢é apresentada a reflexao com base no referencial
teorico e nas informacoes elencadas sobre o objeto de pesquisa.
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Arqueologia da midia, o contexto da cibercultura
e o Acustico-Sucateiro

Ao considerar-se o contexto da cultura da tecnologia, conforme
Zielinski (2006), ambiente em que nada dura, a histéria da midia se
coloca como um espaco de atuacao de historiadores que influenciem
uma ampliacao do tempo de vida de conceitos e ideias. A nocao de
tecnologia como algo que subjuga o que ja existiu, em um futuro em
que ela se configura como uma forca universal, de acordo com o au-
tor, apresentaria a ideia do progresso técnico inexoravel como quase
natural. Nesse ambito, a acdo de modo que se encontre algo novo no
velho, em lugar de que se busque algo velho no novo, é a perspectiva
proposta pelo autor.

Desenvolve-se nesse sentido, conforme Zielinski (2006), a com-
preensao da Historia como algo presente, a partir da visualizacao
de um processo de continuidade, considerando-se a passagem do
tempo como algo que propicia o aperfeicoamento de grandes ideias,
vendo a Historia desdobrar-se como uma atracao especial. De acor-
do com o autor, “tudo sempre estava ao redor, apenas numa forma
menos elaborada” (ZIELINSKI, 2006, p. 19), em um processo que
dissocia o progresso de uma nocao que o coloca como um fluxo do
inferior ao superior, alterando a forma como ele é visto e descrito.

Asmidias devem ser consideradas, segundo Zielinski (2006) como
espacos de acao que, por meio de iniciativas especificas, conectam o
que esta separado. A criacao da tecnologia acontece frequentemente
como oposicao a uma imagem tradicional do que é humano e viven-
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te, em lugar de ser como sua extensao, o que, sob determinado olhar,
expressa sua profunda desumanidade. Buscando revelar momentos
dinamicos no registro arqueolégico do tempo, por meio de uma in-
versao com respeito a este, dentro do contexto de alta velocidade
da tecnologia presente nos dias atuais, permeando a vida em seus
diferentes ambitos, Zielinski propoe a nocao do tempo profundo da
midia. O autor pretende “celebrar essa heterogeneidade para entrar
desse modo num relacionamento tensional com diversos momentos
atuais, relativiza-los e torna-los mais significativos” (2006, p. 28),
de forma oposta a uma proposicao de desaceleracao de ritmo e ex-
pansao do presente.

O conceito de anarqueologia é apresentado por Zielinski (2006) a
partir disso, considerando archaiologia, a narrativa da historia, que
abrange o antigo; o original (archaios); e o ato de governar (archein),
assim como lider (archos), também, relacionado com a auséncia de
lider e de restricao, o anarchos. A proposta do autor é um méto-
do em que sao apreciadas surpresas, numa descricao de um padrao
de pesquisa que de nenhuma forma representa uma perambulacao.
Trata-se de uma utilizacao de dispositivos técnicos num processo
em que se vinculam a arte da combinacao, junto com a imaginacao e
a escuta. Dessa forma, sao privilegiadas as possibilidades de amplos
e multiplos sentidos e realidades. Estes se articulam na forma de
produtos, e estdo presentes também as possibilidades de saida pela
tangente e da atuacao entusiastica, assim como critica.

Zielinski (2006) menciona como midias do tempo a telegrafia, a
telefonia, a fotografia, a camara cinematografica, a televisao, a gra-
vacao eletromagnética, a vitrola e os discos. Estas consistem em téc-
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nicas que tém por finalidade a reproducao de mundos existentes e
a criacao artificial de novos mundos, e assim tornam o tempo per-
manentemente disponivel. De acordo com o pesquisador, os com-
putadores sintetizam diferentes tecnologias, atuando, em relacao as
estruturas temporais, como uma intervencao mais efetiva. Com a
internet, passaram a conviver de forma préxima as diversas tecno-
logias, que entram em contato entre si de vez em quando, embora
sigam existindo de forma independente, mesmo com as conexoes
em rede.

O conceito de midia é mantido tao aberto quanto possivel na ar-
queologia apresentada, que propoe o estabelecimento dos construc-
tos a partir da realizacao de cortes que propiciem um acesso opera-
cional. A partir da 6tica dos mundos da midia como fendomenos do
relacional, é possivel entender como constructos as diversas formas
midiaticas de expressao, das quais uma é a musica. Com base nis-
so, podemos considerar como constructo para este estudo a reflexao
sobre o lancamento em fita cassete do Actistico-Sucateiro da Apa-
nhador S0, a partir de seu detalhamento e relacionamento com o
referencial teorico.

Assim, Zielinski (2006) propoe uma associacao do que chama de
praxis magica, cientifica e técnica, buscando manter a tensao dentro
de processos em desenvolvimento, por conta de entrarem em confli-
to e provocarem-se, o que se articularia em relacao a anarqueologia
em momentos particulares do tempo. Desse modo, em um contexto
em que se esta cercado por sistemas e equipamentos técnicos padro-
nizados, estabeleceriam-se conexoes incomuns entre os meios de
expressao ou materiais. Seria, portanto, o desafio de uma expressao
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criativa, que se destacaria entre produtos de midia encontrados de
forma frequente, por meio da criacao de algo original no ambito do
design e da arte. As esferas do trabalho criativo e da midia centrada
na informatica sao ao mesmo tempo divididas e conectadas, con-
frontando conceitos opostos de ambas. A ubiquidade dos mundos
midiaticos hoje impoe a necessidade de que as relacoes sejam cria-
das continuamente de outras formas, sendo de curta duracao e nao
receptivas a generalizacao.

Em razao de funcionarem com e por meio de midia técnica avan-
cada, a musica e o som, sustenta Zielinski (2006), sao artes do tempo,
na otica da arqueologia da midia, e possuem um papel significativo.
Tratam-se hoje, no contexto digital, de algo imaterial, por serem in-
formacao baseada em cédigo binario de computador. Assim, o autor
aponta a valorizacao da performance na cultura contemporanea, que,
segundo Lyotard (1987, apud ZIELINSKI, 2006), se constitui como
um momento de troca imediato e real, um evento que pode ser desig-
nado como instante. A isso se relacionam, entende o pesquisador, os
processos dinamicos aliados as qualidades de experiéncia dependen-
tes do tempo, com suas diferencas estabelecidas no processo de entra-
da (input) e saida (output), que desencadeia a re-forma2, consistindo
em um trabalho eficaz sobre a interface, considerando-se os sistemas
maquina-maquina e humano-maquina. O autor aponta que “o tempo
projetado ou criado deve devolver as pessoas algo do tempo que a vida
lhes roubou” (ZIELINSKI, 2006, p. 302). Nisso se verifica a impor-
tancia de um significado da experiéncia com um produto midiatico,

2. Grafia utilizada pelo autor.
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seja por um usuario ou consumidor, o que pode ser articulado a partir
de acoes de criadores ou ativistas midiaticos.

Este pode ser descrito, sob certo olhar, como o contexto do ambiente
cultural contemporaneo, intensamente permeado pelas tecnologias,
que, diz Lemos (2013), sdo quase imperceptiveis em seu processo de
onipresenca, atuando como condutoras de experiéncias estéticas e de
compartilhamento social de emocoes. Com isso, pode ser verificado o
principio da re-mixagems3, a partir das trés leis fundadoras da ciber-
cultura, que é regida por um conjunto de praticas sociais e comunica-
cionais (LEMOS, 2005): a liberacao do polo da emissao, o principio
de conexao em rede e a reconfiguracao de formatos midiaticos e prati-
cas sociais. Assim, em um processo em que se articulam formas livres
de difusao de informacoes, a modificacao na forma como vinculacoes
e fluxos se estabelecem e o modo reformulado de formas de acao e de
modelos de distribuicao, verifica-se uma transformacao na industria
fonografica. Esta, de acordo com Paludo (2010, p. 25), é composta pe-
los atores sociais envolvidos na “criacao, gravacao, circulagcao, comer-
cializacao e promocao do material musical”, e vem passando por uma
reconfiguracao por conta da livre distribuicao da musica propiciada
pela Internet, por meio dos novos formatos e praticas sociais, assim
como a articulacao em rede.

Nesse contexto, artistas e bandas independentes, aqueles que nao
possuem contrato com uma das quatro grandes gravadoras (EMI,
Warner, Sony e Universal), passaram a ter possibilidades mais am-
plas de realizar a producgao, distribuicao e divulgacao de seu traba-

3. Grafia utilizada pelo autor.
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lho, a partir da popularizacao das tecnologias, observam Kischinhe-
vsky e Herschmann (2011). A circulacao do trabalho em miusica por
meio de diferentes canais de distribuicao na Internet, incluindo o
download pelo site da banda ou do artista, articulada a divulgacao
por meio de sites de redes sociais como Twitter e Facebook, junto a
plataformas de streaming como SoundCloud, para audio, e YouTu-
be, também para video, passou a possibilitar o alcance de um publico
potencial. Com isso, os artistas teriam possibilidades mais amplas de
agendamento e divulgacao de seus shows. Por conta desse proces-
so, desenvolveu-se um crescimento do desinteresse pela aquisicao
do produto misica, segundo Paludo (2007, apud PALUDO, 2010).
Em um contexto em que se consolidou uma livre distribuicao de fai-
xas e albuns, o pesquisador apresenta a importancia de que, para
a obtencao de resultados mercadolégicos satisfatérios, ocorra uma
constante qualificacao, o que poderia resultar em souvenirs e cachés
de shows como fontes de renda para os artistas. Importante apontar
que este processo deve ser articulado com a verdade artistica do ar-
tista ou banda, conceito proposto por Paludo (2010) que configura
a circunstancia do artista ser verdadeiro no que se propoe a fazer
dentro de uma proposta estética e conceitual, que deve ser nata.
Conforme apontado pela Apanhador S6, em entrevista ao blog
Isto é Rock Nacional (2010), ao lancarem seu primeiro album, ho-
monimo, disponibilizar as musicas para download em mp3 foi uma
necessidade que se impos, em razao de ja ser pratica frequente no
meio independente para que o publico possa conhecer o trabalho.
O que foi apontado por Paludo (2010) como fontes de renda pos-
siveis se concretiza na venda de produtos da banda em seu site e
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nos shows, como os CDs, camisetas e bottons, além do recebimento
de caché pela apresentacao. Na mesma fala ao Isto é Rock Nacional
(2010), a Apanhador S6 relata que obteve mais vendas de seu pri-
meiro album na época do lancamento do que outras bandas que nao
disponibilizaram os seus discos para download, apontando que “[a]
S pessoas que baixam e gostam, depois veem o disco no show, que-
rem comprar. Querem ter o objeto como uma espécie de souvenir ou
uma lembranca da banda.”. Assim, é possivel dizer que a Apanha-
dor S6 conseguiu desenvolver o trabalho da banda, em seu primeiro
album, com este encadeamento produgao-distribuicao-divulgacao
(no qual também se inclui assessoria de imprensa) oportunizado
pelo contexto da cibercultura, assim como a questao financeira ar-
ticulada pela forma de financiamento, que foi por meio de edital de
fomento a cultura, junto com a comercializacao de produtos e a rea-
lizacao de shows. No entanto, ao realizar o lancamento do Acuistico-
-Sucateiro, que também foi disponibilizado para download no site
da banda, se imp0s a necessidade de uma outra forma de conquistar
a atencao dos fas e da midia. Para além dos shows de lancamento
com ambientacao apropriada a proposta e em locais especificos, o
uso da fita cassete foi a forma encontrada para produzir um dife-
rencial atrativo. E possivel retomar, a respeito disso, o apontado por
Zielinski (2006), que apresenta a possibilidade de que, por meio de
iniciativas construidas com finalidade especifica, as midias atuem
como espacos que oportunizem conectar o que esta separado. Nis-
so se inclui tanto o alcance da informacao de lancamento do album
como o desenvolvimento de uma relacao com o publico, numa ten-
sao que torna o momento mais significativo.
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Vincula-se a isso o proposto por Zielinski (2006) na busca por
encontrar algo novo no velho, ou seja: um novo significado que se
impoe, por meio de um valor que permita uma atracao especial. De
acordo com entrevista dos musicos ao blog Coletivo Veneta (2011),
a ideia de lancar o Aciistico-Sucateiro em cassete surgiu ao conce-
der uma entrevista em que falaram sobre o projeto a radio Oi FM,
e foi dada pela apresentadora Juli Baldi. Em consonancia, a banda
pontua na mesma conversa a relacao da fita cassete com a estética
procurada para esse trabalho, numa o6tica de reciclagem e do vinta-
ge, vinculada com o uso dos objetos antigos para produzir som, mas
com um uso contemporaneo. Ainda na entrevista, a Apanhador S6
se refere o formato fisico para distribuicao de musica como um sou-
venir, ja que as pessoas ouviam as musicas em mp3. Alia-se a essa
nocao nao somente o formato fisico escolhido, a fita cassete, mas
também o projeto grafico da capa e do encarte, junto com as infor-
macoes que apresenta e o tom desse texto.

Em entrevista a NOIZE (2012), os integrantes da banda comen-
tam que vé o mp3 como libertador dos formatos fisicos, ao contrario
da crenca de que os levaria a extincao. “So6 sob a perspectiva de que
a grande maioria das pessoas ouve mp3 no seu dia a dia é que pude-
mos lancar um disco em fita K7, por exemplo. [...] Pra além de tocar
a musica, que ja ta baixada mesmo, o que importa é o objeto ser inte-
ressante, legal de se ter nas maos”. Verifica-se aqui a especificidade
do contexto histoérico e social ao qual se refere Zielinski (2006) para
o entendimento amplo a partir da 6tica da arqueologia da midia. Po-
demos relacionar a isso o apresentado pelo mesmo autor que tange
a criacao continua de relacoes no contexto contemporaneo, conside-
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rando-se a musica uma arte do tempo, e a qualidade da experiéncia
a partir disso, no que se articula em processos dinamicos. Assim,
retomando o que o Zielinski salienta sobre o instante, e relacionan-
do com a re-forma# no processo de devolucao as pessoas do que lhes
foi roubado em tempo de vida durante a experiéncia estética, temos
a importancia da criacao desses momentos de troca aliada a do en-
volvimento dos ativistas midiaticos ou artisticos, no que se verifica o
protagonismo da banda Apanhador S6 no proposto e executado no
“Acustico-Sucateiro” como produto midiatico.

E possivel afirmar, portanto, que acdes como a da Apanhador S6
aliam elementos que caminham em paralelo com as demandas esté-
ticas contemporaneas, ao mesmo tempo em que as problematizam
e buscam desconstruir. Percebe-se, portanto, que isso ocorre dentro
da identidade proposta e sustentada pela banda. H4, nessa logica
estética, uma coeréncia, que traduz sua verdade artistica, conforme
o proposto por Paludo (2010). E possivel ponderar que a articulacio
desses elementos comporia o conjunto de razoes pelas quais a banda
forma e mantém seu publico.

Consideracoes finais

Colocou-se, para este trabalho, como fundamental a utilizacao da
arqueologia da midia, a partir da exploracao do objeto buscando um
contexto, apresentado pela nocao de cibercultura, em um trajeto que
nao necessariamente se impusesse como linear e estruturado, sem,

4. Grafia utilizada pelo autor.
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no entanto, constituir-se como uma perambulacao. O método, que
Zielinski (2006) apresenta como praxis magica, cientifica e técnica,
possibilitou a tensao em movimento dentro dos processos, apresen-
tou surpresas e oportunizou a reflexao a respeito destas em relacao
aos demais elementos, enriquecendo o estudo.

Desse modo, é pode-se identificar, por meio do exposto e daqui-
lo sobre o que se refletiu neste trabalho, um olhar sobre o contex-
to contemporaneo que constitui um periodo historico em que, ao
mesmo tempo no qual diferentes oportunidades e potencialidades
podem ser verificadas, um processo diferenciado em relacao aos pe-
riodos historicos anteriores se articula, trazendo novas necessidades
e exigindo novos olhares. Assim, a possibilidade que se apresenta no
produto midiatico musica e seus suportes no periodo atual amplia e,
paradoxalmente, apresenta desafios ao desenvolvimento do traba-
lho dos artistas independentes.

Acoes de diferenciacdo que gerem expectativa e desejo no publi-
co quando do lancamento de qualquer produto nao sao, realmen-
te, uma novidade. As estratégias de divulgacao e distribuicao dos
produtos culturais vém, ja ha muito tempo, sendo construidas para
criar e fomentar a relacdo com a midia e com o publico. No entanto,
podemos verificar a peculiaridade relacionada ao artista indepen-
dente, que, a principio, poderia contentar-se com a possibilidade
atualmente oportunizada pelas tecnologias de poder produzir, dis-
tribuir e divulgar seus trabalhos.

No entanto, o que possibilita a construcao e fidelizacdo de um
publico passa também por acoes que possam gerar vinculo, tensio-
nando a criacao de um relacionamento. Para tanto, podemos citar
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tanto a verdade artistica de uma banda como acoes diversas. Estes
elementos podem estar relacionados a existéncia de objetos de de-
sejo, neste caso em especifico, a partir de rastros de outro tempo,
que articulados constituem uma identidade com a qual determinado
publico podera se identificar, num processo de proje¢ao e sentindo-
-se representado. A Apanhador So, pelo que foi possivel observar no
caso do Acustico-Sucateiro, trabalha essas questoes de forma bem-
-estruturada e coerente, obtendo assim resultados interessantes.
Isso acontece tanto na questao relacional como no espaco midiatico
que se pretende obter para desenvolver essa articulacao.
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Experiéncias estéticas e materialidades
em duas apresentacoes ao vivo da banda Cachorro Grande

Caroline Govari Nunes

Consideracoes iniciais

achorro Grande é uma banda que surgiu em Porto Alegre (RS) em
C1999. Idealizada pelos musicos Marcelo Gross e Beto Bruno, a ban-
da ficou marcada, ao longo dos anos, pela postura visceral no palco:
instrumentos sendo jogados para cima e destruidos ao final do show,
inimeros tipos de confrontos fisicos, entre outras atitudes. Composta
por Beto Bruno (vocais), Marcelo Gross (guitarra e vocais), Gabriel
Azambuja (bateria), Pedro Pelotas (teclado e vocais) e Rodolfo Krie-
ger (baixo e vocais), fixou residéncia em Sao Paulo (SP) em 2004. No
dia 12 de novembro de 2018, a Cachorro Grande anunciou o fim de
suas atividades. Eles seguem em turné até a metade de 2019, e na se-
quéncia os musicos irao se dedicar a projetos pessoais. A discografia
do grupo conta oito trabalhos de estudio lancados: Cachorro Grande
(2001); As Proximas Horas Serdo Muito Boas (2004); Pista Livre
(2005); Todos os Tempos (2007); Cinema (2009); Baixo Augusta
(2011), Costa do Marfim (2014) e Electromod (2016).

Mas este texto refere-se a uma periodo anterior e de certa trans-
formacao na historia da banda: o lancamento do disco Costa do
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Marfim?, que coincidiu com meu primeiro ano no Mestrado, e foi
nesse momento que minha dissertacao? tomou forma: me propus a
fazer uma anéalise da atuagcao da banda no palco durante este show
de langamento — muito provocada por perceber as apresentacoes da
Cachorro Grande pensam (ou permitem pensar em) um certo de-
senquadre performatico. Além deste, trabalharei também com ou-
tro show bastante particular na histéria da banda, apresentado na
sequéncia. Cabe salientar que a discussao sobre performance3, aqui,
quando aparece, nao remete a discussao conceitual estrita sobre o
termo, tal como feita, por exemplo, em Carlson (2010) e Cardoso
Filho (2014). Performance aqui diz respeito a atuacao, a apresen-
tacdo ao vivo, que é onde se propoe pensar o desconforto, o risco,

1. Em 2014, de forma independente, a banda lancou o Costa do Marfim, disco
produzido por Edu K, o qual se destacou por uma novidade: o flerte com a musica
eletronica, caracteristica da Madchester, cena musical de Manchester (UK), e um
abandono da estética sessentista até entdo apresentada. Todo o conceito do Costa
do Marfim — das composicoes, passando pela producdo musical até chegar ao
show — fez com que a banda se submetesse a uma repaginacdo. Como a cena de
Madchester possuia uma ligacao com a psicodelia, a banda viu-se diante da neces-
sidade de transformar o show em uma experiéncia sensorial muito maior e mais
intensa. O uso das bases eletronicas trouxe outra sonoridade e inclusive o visual
foi mudado: os integrantes abandonaram os ternos pretos e apareceram com um
vestuario totalmente diferente.

2. A dissertacdo, intitulada As préximas horas serdo muito boas. Materialidades
e estéticas da Comunicacdo em duas apresentacoes ao vivo da banda Cachorro
Grande, esté disponivel em: http://www.repositorio.jesuita.org.br/handle/UNI-
SINOS/5183. Nela, além das questoes estéticas e materiais, angulos tebrico-tema-
ticos sobre questoes identitarias, industrias criativas, arqueologia do rock gaticho
e cenas musicais também sao desenvolvidos.

3. Para isso, indicamos livros como “Performance: Uma introducio critica”, de
Marvin Carlson (2010) e “Experiéncia estética e performance”, organizado por Ben-
jamin Picado, Carlos Magno Camargos Mendonga e Jorge Cardoso Filho (2014).
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o performatico enquanto acontecimento no palco, diante de novas
possibilidades e, como veremos, experimentagoes da banda.

As estratégias metodologicas com os quais trabalho foram basea-
das no método etnografico proposto por Winkin (1998) e Laplanti-
ne (2004), entre outros autores. Técnicas como observacao partici-
pante, entrevistas em profundidade, fotos e diario de campo fizeram
parte de meus procedimentos e foi justamente ai, por perceber, apos
ampla observacao e descri¢ao densa, que um show de rock pode “exi-
gir” um certo abandono da dimensao hermenéutica, que apresento
essa discussao sobre experiéncia estética. Quando falo em experién-
cia estética, falo de atuacoes no palco, da materialidade dos movi-
mentos corporais impostos pelos media, de elementos musicais, da
brutalidade e dos confrontos sensoriais presenciados em uma apre-
sentacao da Cachorro Grande.

A observacao empirica trata-se de dois shows especificos, que sao
discutidos a luz da teoria das materialidades. Um dos shows ¢ o lan-
camento do disco Costa do Marfim, que comentei anteriormente,
que aconteceu em 9 de outubro de 2014, no Bar Opiniao; o outro é o
“Concertos Dana: Cachorro Grande e Orquestra de Camara da UL-
BRA”, que aconteceu em 22 de novembro de 2014, no Salao de Atos
da UFRGS, ambos em Porto Alegre. A escolha por este empirico se
deu porque ambos eram shows muito particulares e que abririam,
para a propria banda, um “portal” para novos experimentos. Varias
questoes foram levantadas a partir dai, e todas serviram de elemen-
to para pensar essas duas apresentacoes como um espaco de rein-
vencao e reelaboracao performatica da Cachorro Grande.
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Experiéncia estética e a teoria das materialidades

Ao refletir sobre as formas de apreender a experiéncia estética,
Cardoso Filho (2011) exemplifica a efemeridade através dos encon-
tros entre o “homem” e o “rio”: quando se percebe que tal encontro
nao se repetira, abre-se a possibilidade de fruir a particularidade de
cada encontro entre homem e rio de maneiras profundas — maneiras
que nao se tornam uma bagagem definida, comenta o autor, mas que
podem ser modificadas a medida que encontros com outros “rios” se
estabelecem.

E justamente ai que penso sobre a efemeridade de um show de
rock (o show de rock sera discutido, de fato, no subtitulo seguinte):
a banda nao é a mesma, nés nao somos os mesmos, e o local, que em
algumas ocasioes até pode ser o mesmo, também teve suas mudan-
cas. Entender as particularidades da experiéncia estética no campo
da Comunicacao — e em um show de rock, por que nao? — nos parece
algo importante, afinal, toda e qualquer experiéncia deixa marcas.

Cardoso Filho (2011) percebe que, de dez anos para ca, o campo
de estudo comunicacional esta cada vez mais preocupado com os
processos e menos com os produtos. Expressoes como “deslocamen-
to”, “fluxos” e “errancia” sao alguns exemplos dessa preocupacao.
No que diz respeito aos estudos de uma estética da Comunicacao,
“parece uma tendéncia assumir que a configuracao social atual des-
loca o cerne das reflexdes das artes para a experiéncia, do produto
para o processo (SEEL, 2003; GUIMARAES, 2006; BRAGA, 2010)”
(CARDOSO FILHO, 2011, p. 41). A partir disso, o autor tem o intuito
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de tratar dessa discussao acerca das experiéncias estéticas no campo
da Comunicacao, questionando as provaveis formas de apreender
essa experiéncia por um ponto de vista comunicacional.

Experiéncia € o conceito fundamental do pragmatismo, seja nas
formulacoes de Charles S. Peirce, William James ou John Dewey
(POGREBINSCHI, 2006). Cardoso Filho opta por trabalhar com as
proposicoes de Dewey, o qual possui maior afinidade com as conjec-
turas peirceanas*, especialmente no que se refere a necessidade de
experimentalismo. A este procedimento Dewey chama investigacao
(também conhecido como inquérito), que garante a experiéncia uma
constatacao assegurada. Para o autor, o uso do termo “experiéncia”
vai assinalar a “interacao constante e necessaria estabelecida entre
um organismo e o ambiente, a qual nao é de carater exclusivamente
simbolico, mas, sobretudo, uma caracteristica fisico-natural” (CAR-
DOSO FILHO, 2011, p. 42).

ImpulsOes sdao o inicio da experiéncia completa porque elas
provém de uma necessidade; uma fome e demanda que per-
tencem ao organismo como um todo e que pode ser satisfeito
apenas a partir da instituicao de relacoes definitivas (relacoes
ativas, interacoes) com o ambiente. A epiderme é apenas o
mais superficial modo de indicacdao sobre onde o organismo
acaba e o ambiente comeca (DEWEY, 2005, p. 61. Traducao de
Cardoso Filho).

4. Nao se trata, aqui, de fazer uma resenha de Peirce. Para isso, sugiro alguns trabalhos
de Lucia Santaella como “A assinatura das coisas: Peirce e a literatura” (1992), “Os
significados pragmaticos da mente e o sinequismo em Peirce” (2002), “Comunica-
¢do e semidtica” (2004) e “O método anticartesiano de CS Peirce” (2004).
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Este enunciado adverte que, para Dewey, a experiéncia nao pode
ser nem consciéncia, nem somente conhecimento, mas é tudo que
pode ser experimentado por um sujeito na relacio com o ambiente
em que esta inserido — e sao justamente as condicGes neutras ou
entraves impostos pela circunstancia a interacao do sujeito com o
ambiente que colaboram para que os sentidos presentes naquela re-
lacdo se esclarecam, contribuindo ao desenvolvimento da experién-
cia (CARDOSO FILHO, 2011).

Também falando sobre a importancia das contribuicoes de Dewey
para o debate sobre a experiéncia, César Guimaraes e Bruno Leal
afirmam:

Sendo “interacao”, a experiéncia para Dewey certamente nao é
“etérea”, esta implicada nas condicOes e nas dimensoes concre-
tas da relagao do individuo com o ambiente e consequentemen-
te ndo pode ser caracterizada por outro aspecto exclusivamente.
Em outras palavras, isso significa que a “experiéncia” exige a
mobilizacao sensorial e fisiolégica do corpo humano; é ao mes-
mo tempo uma atividade pratica, intelectual e emocional; é um
ato de percepcao e, portanto, envolve interpretacao, repertorio,
padrdes; existe sempre em funcdo de um “objeto”, cuja mate-
rialidade, condicoes de aparicao e de circunscricao histérica e
social ndo sdo indiferentes (GUIMARAES; LEAL, 2007, p. 6).

Com isso, Cardoso Filho (2011) entende que sdo essas movimen-
tacOes sensoriais e fisiologicas que revelam a experiéncia conduzida.
Elas expdoem o comportamento adotado no processo de interacao en-
tre sujeito e ambiente, o que consente o tratamento da experiéncia
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como algo nao somente relacionado ao conhecimento, mas ligado a
acao — inclusive a acao cotidiana. Dessa observac¢ao, duas consequén-
cias indispensaveis podem ser extraidas: a primeira, que diz respeito
as interacoes que constituem um “corpo de crencas presentes na cul-
tura de uma sociedade e as relagcoes que este mantém com as insti-
tuicoes e praticas sociais” (POGREBINSCHI, 2006, p.130), de modo
que a experiéncia se acomoda como algo impessoal; e a segunda, que
me parece muito importante, quando falo de um show de rock: “é que
a experiéncia nao ocorre em um sujeito nem a um sujeito, mas nas
situacoes” (CARDOSO FILHO, 2011, p. 43, destaques do autor). Isso
acontece porque o “organismo e ambiente nao sao duas entidades,
mas duas fases integradas de um s6 e tinico processo. O organismo
nao vive dentro de um ambiente, mas por meio de um ambiente”
(OGIEN; QUERE, 2005, p. 38-39, traducio de Cardoso Filho).

Gumbrecht também ¢ alguém que discute amplamente o conceito
de experiéncia estética. O autor comenta que “a condicao de nao ser
acessivel nos nossos mundos cotidianos nao é, de modo algum, uma
exclusividade da experiéncia estética” (GUMBRECHT, 2006, p. 50).
Entao aquilo que chamamos de “belo”, explica, se refere a sentimen-
tos que almejamos e que, dessa forma, aproveitamos a qualquer
momento no qual consigamos desfruta-los na excepcionalidade da
experiéncia estética.

Para Kant, a experiéncia estética causa “sentimentos intimos” de
diferentes naturezas: “ou sentimento da ‘finalidade sem fim’ (o que
chamamos de ‘belo’) ou o sentimento de algo que excede as dimen-
soes e os conceitos que usamos normalmente para enfrentar o mundo
(que chamamos de sublime)” (GUMBRECHT, 2006, p. 52). O conte-
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Figura 1: Show de lancamento do disco Costa do Marfim

e —

Fonte: Registros feitos pela autora
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udo dessa experiéncia estética, baseado nas redes conceituais desen-
volvidas por Kant, Heidegger e Seel, seriam os sentimentos intimos,
as impressoes e as imagens produzidas pela nossa consciéncia.

Quando fala sobre producao de presenca, Gumbrecht (2010) se
atenta aos materiais e discute o emprego dos artefatos, o efeito es-
tético que decorre destes materiais. A teoria das materialidades faz
a gente ver esses fendomenos e descrevé-los. E que novos usos estao
sendo feitos desses objetos, a despeito do uso dos sentidos? O autor
nos diz que o que é presente é aquilo que é tangivel para nos, para
NOSSOS COrpos.

Entao, divididos entre estes contetidos de experiéncias estéticas e
as sensacoes que elas nos causam, e as materialidades e a producao
de presenca, tento pensar que a execucao da musica, em um even-
to musical, tem também a ver com os pedais — a ordem do som e a
producao de efeito. Tentar nao pensar essa musica somente com um
viés sociologico, pois ha algo na misica que é da ordem do arranjo,
do manejo dos elementos tecnologicos e midiaticos — e isso ¢ inte-
ressante para a muasica num viés comunicacional. Pensar os objetos,
os materiais. Dar atencao para estes objetos que estao no palco — te-
lao, luzes, tapete, pedestal de microfone — e que sao, de certa forma,
responsaveis pela singularidade de tal producao de presenca e expe-
riéncia estética.

Como exemplo do pensar estes materiais, trago um trecho de uma
das minhas experiéncias de campo, o show de lancamento do disco
Costa do Marfim:
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No intervalo entre Ato 1 e Ato 2, os musicos tiraram o figurino
Costa do Marfim e voltaram mais casuais (mas nada de terno e
gravata). Boizinho tirou o fone de ouvido, ja que nao tinha mais
as trilhas para se preocupar, Gross deixou um pouco os pedais
de lado e o som voltou a ficar mais cru. A diferenca foi enor-
me. A textura, que até entao dava uma roupagem nova a banda,
deu lugar as musicas retas que estavamos acostumados antes do
Costa do Marfim. O teldo, que no Ato 1 nos jogava para dentro
de imagens psicodélicas y otras cositas mas — inclusive dese-
nhos, animais flutuando, imagens de filmes antigos —, no Ato 2
mostrava cenas antigas da banda. O Ato 1 foi uma experiéncia
muito mais intensa — de luzes, sons, imagens, tudo — com uma
pegada rave e Madchester. Nao teve aquela explosao dos shows
“antigos” da Cachorro Grande, mas tinha algo com diferentes
texturas e formatos (NUNES, 2016, p. 81-82).

Avancando nos conceitos de Gumbrecht, temos o sujeito que,
como veremos a seguir, esta exatamente na base daquilo que o au-
tor nomeia como “campo hermenéutico” (depois explicaremos o
“campo nao hermenéutico”) — uma conjuntura histérica desenvolvi-
da desde o século XV, com a institucionalizacao da imprensa, e que
pode ser sumarizada em quatro principios fundamentais:

Primeiro, o sentido consiste numa atividade do sujeito e nao
dos objetos. E o primeiro quem, por meio de atos intencionais,
atribui sentidos as coisas; segundo, a possibilidade de uma dis-
tincao radical entre corpo e espirito, onde o espirito era o que
de fato importava a comunicacgao e a auto-referéncia humana;
terceiro, o espirito conduz o sentido; quarto, em tal contex-
to, o corpo serve apenas como instrumento secundario, para a
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articulacao ou mesmo ocultacao do sentido, cuja criacao cabe
sempre ao espirito (FELINTO, 2006, p. 44).

Gumbrecht critica essa centralidade e sugere pensar sem a cen-
tralizacao desse sujeito. Pensar o sujeito como acoplagem, nao como
unico nesse processo. Alias, o conceito de acoplagem é muito im-
portante. Inspirado nas ideias de Humberto Maturana e Francisco
Varela, ele implica um método de influéncia mutua entre dois siste-
mas. Por exemplo, a interacao do corpo de Marcelo Gross com a gui-
tarra que ele esta tocando; a interacao do corpo de Beto Bruno com o
microfone. Mais ainda: a interacao do sistema mental do guitarrista
com a programacao dos pedais® da guitarra, por exemplo.

Para exemplificar o conceito de acoplagem, Gumbrecht men-
cionava que Kittler, em seu livro intitulado Aufschereibeyste-
me 1800/1900 (“sistemas de notagdo” ou “sistemas de escri-
ta”) sugeria que certas ideias de Nietzche possam ter sido in-
fluenciadas pela forma (arredondada) da maquina de escrever
com a qual trabalhava. Inclusive, foi Nietzche quem escreveu
que “nossos materiais de escrita contribuem com sua parte
para nosso pensamento” (1990: 196). Dedicado a investigar a
ascensao e queda de determinadas redes discursivas, o traba-
lho de Kittler pode, segundo David Wellbery, ser definido com
base em trés principios basicos: exterioridade (que significa
que as tecnologias de inscricao, de comunicacao, nao sao me-
ros instrumentos com os quais os sujeitos produzem sentido);

5. Pedal é um equipamento eletronico usado para alterar o som natural de uma
guitarra elétrica. E bastante utilizado durante shows ao vivo e também no esttadio.
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medialidade (que é estendida por Kittler a todos os dominios
do intercambio cultural — Umberto Eco ja lembrava que todo
ato de cultura é essencialmente um ato de comunicacao); e o
principio da corporalidade (onde o corpo nao é mais essen-
cialmente um agente ou ator, e que para que possa torna-se tal
deve sofrer uma restricio de suas possibilidades (FELINTO,
2006, p. 47, grifos do autor).

Felinto (2006) lembra que é pensando nisto que Karl Ludwing
Pfeiffer define um dos principios da nova teoria:

a comunicacio é encarada menos como uma troca de signifi-
cados, de ideias sobre [algo], e mais como uma performance
posta em movimento por meio de varios significantes mate-
rializados” (1994: 6). Trata-se, assim, de uma empresa episte-
moldgica essencialmente preocupada com “as potencialidades
e pressoes de estilizacao que reside em técnicas, tecnologias,
materiais, procedimentos e ‘meios’ (media)” (Ibid) (FELINTO,
2006, p. 40).

Uma das principais vantagens do termo “materialidades da Co-
municagdo” é que ele admite entender que nao se trata de sugerir
uma epistemologia completamente nova, mas de encarar de uma
nova maneira uma nocao ja tradicional. Felinto (2006) comenta que
falar em materialidades da Comunicacao significa ter em mente que
todo ato de comunicagdo necessita um suporte material para que
aconteca. Ora, que todo ato de comunicar envolve materialidades,
meios ou significantes é uma ideia tao natural que nem seria ne-
cessario mencionar. Entretanto, é justamente essa naturalidade que
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acaba por ocultar inimeros aspectos e consequéncias significativas
das materialidades na comunicacio. E o préoprio Gumbrecht quem
explica a posicao da teoria das materialidades em relacao a outros
possiveis conceitos teoricos:

Nosso esforco para circunscrever as “materialidades da Comu-
nicacdo” como um campo de pesquisa e reflexdo nao questiona
necessariamente a legitimidade epistemologica de outras posi-
coes tedricas contemporaneas, nem implica qualquer preten-
sao de cobrir a totalidade do espaco que as ciéncias humanas
tradicionalmente tém ocupado (GUMBRECHT, 1994, p. 396).

Um aspecto do pensamento de Gumbrecht que me parece extre-
mamente importante, ainda mais quando proponho pensar a musica
por um viés nao apenas sociologico, € a ideia de campo “nao-herme-
néutico”: um campo onde o sentido nao é a principal preocupacao
e nem determinavel. Felinto (2006) adverte que isso nao significa
declarar o fim da interpretacao e substitui-la por outro paradigma —
a teoria das materialidades nao visa substituir o paradigma herme-
néutico, mas sim propor uma perspectiva alternativa.

No interior desse campo nao-hermenéutico (que pode ser presu-
mido a partir da divisao sugerida por Hjelmslev entre forma e subs-
tancia da expressao e forma e substancia do contetido) opera-se um
deslocamento do foco de interesse teorico, que passa da “interpre-
tacao como identificacao de estruturas de sentido dadas para a re-
construcao dos processos através dos quais estruturas de sentidos
articulado podem emergir’ (HIJELMSLEV, 1994, p. 398).
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Posto isso, parece plausivel que qualquer objeto cultural possa ser
investigado a partir de sua materialidade. Em vez de buscar a defini-
¢ao de um objeto de estudo especifico, Felinto (2006) assegura que
a teoria das materialidades aplica os mesmos principios a objetos
distintos. O que importa, lembra o autor, ndo é fundamentalmente
a natureza do objeto, mas sim a busca de um novo modo de encarar
os objetos culturais.

“Trata-se de uma disciplina legitimamente transdisciplinar, dado
que qualquer campo de conhecimento — Filosofia, Literatura, Co-
municacao — pode ser pensado a partir do horizonte das materiali-
dades” (FELINTO, 2006, p. 48). Em congruéncia com o autor, en-
tendo que a teoria das materialidades, mesmo sendo um work in
progress, como frisou Gumbrecht, ao reconhecer a imaturidade da
teoria, pode nos dar instrumentos para que consigamos trabalhar,
sem receios, com a efemeridade e complexidade intrinsecamente ca-
racteristicas de nossos campos de estudos.

A experiéncia em um show de rock

Cardoso Filho (2009), ao analisar proposicoes de Gumbrecht
em relacdo ao campo nao-hermenéutico considera dois pontos im-
portantes: 1) As possibilidades expressivas do corpo como meio de
tensao na identificacdo dos mecanismos de construcao da perfor-
mance, isto é, a possibilidade de compreender as diferencas entre os
métodos expressivos aplicados por Beto Bruno, Marcelo Gross, en-
tre outros artistas; e 2) A materialidade dos movimentos corporais
impostos pelos media, isto é, gestos e expressoes consentidas pelo
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microfone e alto-falantes, movimentos corporais impostos pela gui-
tarra. Por exemplo, alguns movimentos corporais tipicamente asso-
ciados a performance musical no rock, como o microfone giratorio
de Beto Bruno, que é semelhante ao de Roger Daltrey, do The Who;
a guitarra de Marcelo Gross jogada para o alto, assim como a de Pete
Townshend, do The Who, e a destruicao dos instrumentos no final
do show, como acontece na Cachorro Grande — outra possivel apro-
priacao da atuacao do The Who no palco.

Ainda pensando nessas questoes de performance, é também Car-
doso Filho (2010) que comenta sobre a discussao de Bruce Baugh,
que iniciou algumas indagacoes sobre a necessidade de refletir a res-
peito da critica estética do rock a partir das caracteristicas particu-
lares do género — e nao a partir de caracteristicas de outros géneros
musicais. Assim, ao abordar o assunto, Baugh destaca trés elementos
principais: o primeiro, o ritmo, que incita o corpo a se movimentar,
depois, a performance, que da ao formato “um padrao que relaciona
totalidade do sentimento investido, com as nuancas do sentimento
exprimido”; e, por fim, a altura do som, que é empregada como um
veiculo de expressao (CARDOSO FILHO, 2010).

No que diz respeito aos elementos musicais, Cardoso Filho (2010)
diz que o rock se diferencia pela musica eletrificada, que unifica os
elementos eletroacusticos na sua dimensao poética — tanto no campo
da apresentacao ao vivo, quanto durante as gravacoes — e adere um
hébito de escuta em concordancia com os usos desses meios. Inde-
pendente se a referéncia é um show de uma banda de rock ao vivo ou a
escuta de uma mausica gravada e tocada posteriormente, os elementos
eletroacusticos (como a guitarra, por exemplo) sao essenciais.
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Falamos varias vezes sobre o show de rock. Mas afinal, o que é mes-
mo um show de rock? Em algumas bandas — na mesma vertente de
Lester Bangs e dos Stooges —, ele pode ser visto a partir de um nivel
muito basico e primitivo das dimensoes da experiéncia humana. “Em
maior ou menor grau, ha um abandono da civilidade, ha um flerte
continuo com a morte: jogar-se, perder os sentidos, exaurir o corpo,
desnudar-se, urrar, destruir por completo os instrumentos” (SILVEI-
RA, 2014, p. 4). Quando falamos de um show da Cachorro Grande,
identificamos caracteristicas citadas acima. Enxergamos um tipo de
confronto nao s6 no que é essencialmente sonoro, mas na organizacao
dos atores nessa pratica sonora. A intencao aqui foi averiguar se esse
confronto acontece também em diferentes formatos de show, como
no langamento de um disco novo — onde ha bases eletrénicas pré-gra-
vadas — e com uma orquestra de cimara, por exemplo.

Pensando nestes possiveis tipos de confrontos — dessa vez ilus-
trando a banda num momento de teste de sua propria dimensao
performatica —, trago outro trecho das minhas experiéncias de cam-
po, agora do show com a Orquestra de Camara da ULBRA:

Beto Bruno estava mesmo mais bem-comportado que o nor-
mal. No inicio, parecia envergonhado (e disse isso, tapando o
rosto com as maos, na primeira vez que cumprimentou o pu-
blico) e nao sabendo como agir. Aos poucos, pareceu ficar mais
confortavel. Durante o solo de “Agoniada”, o vocalista ficou
sentado no chao, de frente para a banda e para a orquestra,
observando a execucao da musica. Ele também conversou com
o publico, elogiou a orquestra, abracou o Maestro e brigou com
o mesmo quando este derrubou seu copo de vinho, que estava
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no chao. Talvez o copo derramado tenha sido um “divisor de
aguas”, pois, na hora em que o copo caiu, ele gritou que “isso
aqui é rock'n’roll”, e depois disso ficou um pouco mais solto
no palco. Nada parecido aos shows “normais” da banda, onde
ele pula enlouquecidamente, grita muito, mas jogou o pedestal
do microfone e das letras de misica no chao, eventualmente
gritou, falou palavroes e terminou o show abaixando as calcas
e mostrando a bunda para a plateia (NUNES, 2016, p 88).

Entao ha muitas maneiras interessantes para entender uma expe-
riéncia de som. Para Silveira (2014), o show de rock envolve o gestu-
al, o corporal, o performatico. Se pensarmos na especificidade con-
frontacional de um show de rock, lembraremos que os integrantes
da Cachorro Grande, em diversas vezes, ja tiveram suas integridades
fisicas comprometidas. Em um show no Festival Upload, realizado
no Sesc Pompeia, em Sao Paulo, em 2002, Marcelo Gross, que sem-
pre jogava sua guitarra para cima (como comentamos anteriormen-
te, em referéncia a atuacao de Pete Townshend) e a pegava durante
a queda, a jogou muito alto e ela caiu na cabeca de Beto Bruno, que
ficou com o rosto sangrando até o final do show. Na mesma noite,
Boizinho vomitou em cima da bateria. O palco, que serviria também
para um show do Los Hermanos, foi entregue todo ensanguentado
e vomitado®.

Parece claro, entao, que o show de rock (ndo necessariamente
todo show de rock, porque nao caberia, aqui uma analise dessa di-
mensao, mas um show de rock na vertente de Lester Bangs e dos

6. Essas informac6es foram cedidas por Marcelo Gross, por meio de troca de men-
sagens eletronicas, em 12 de dezembro de 2015.
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Stooges, na vertente do show da Cachorro Grande) submete o corpo
a um teste, e descrever o fenémeno corporal faz parte das materiali-
dades da Comunicacao. No show, a banda entra para “detonar” com
o publico — para testa-lo; ha um portal para o caos e isso, essa espe-
cificidade, faz com que tenhamos uma experiéncia singular, afinal,
experiéncia nao é o que acontece em um sujeito ou a um sujeito: € o
que acontece nas situacoes. Neste caso, na situacao completa, con-
juntural e movente de um show de rock.

Consideracoes finais

Sob a perspectiva da teoria das materialidades, percebemos como
os estudos transdisciplinares vém para enriquecer o entendimento
sobre os ambientes comunicacionais. Pensar e descrever os fenome-
nos performaticos da Cachorro Grande é estar em concordancia com
as materialidades da Comunicacao, enxergando o momento do show
como um dispositivo comunicacional que aciona materiais culturais,
afetivos e sonoros.

Dessa forma, a teoria das materialidades, que faz com que olhe-
mos para os fendOmenos comunicacionais e possamos descrevée-los
em sua natureza medial, dialogou de forma interessante com os
procedimentos metodolégicos adotados (descricao etnografica +
descricao das materialidades).

Como citei no inicio deste texto, trabalhei a performance nao
como uma discussao conceitual em si, absorvente e demandante,
nela mesma, mas como ideia de apresentacao ao vivo da banda. O
ponto a destacar, portanto, € uma certa “leitura” do show no palco.
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A banda em questao apresentava uma certa linearidade em sua
histéria performatica: estética retro, influéncia de bandas como The
Who, The Beatles e The Rolling Stones. E exatamente ai que percebo
o desencaixe dos dois shows analisados no proprio fluxo da banda,
que tinha uma suposta matriz estética do rock — baixo-guitarra-te-
clado-bateria — e neste momento se apresentou com bases pré-gra-
vadas, dando mais atencao aos sintetizadores, e a propria apresen-
tacao com a Orquestra de Camera da ULBRA, onde ha o risco e o
conflito com a musica erudita e com os materiais que aparecem nes-
te evento.

Tudo isso também tem a ver com o impeto do show ao vivo: é
como se a banda estivesse ousando ao tocar o disco novo, assim
como tocar com a Orquestra. Sao shows cheios de particularidades
até mesmo para eles. O performatico, aqui, tal como se apresentou,
é essa “apresentacao de risco”, é vir a publico assumindo-se indeter-
minacoes nesses shows, que sao os shows onde a banda nao esta na
sua zona de comodidade, em todos os aspectos, materiais e estéti-
cos. Negociando-se ai um certo “ntucleo mais roqueiro” do qual nao
abrem mao por completo.

Analiso este desencaixe do ponto de vista estético e do ponto de
vista material. Os dois shows analisados aconteceram em momen-
tos de transicao — em momentos em que a banda esta tensionando
a sua propria identidade estética. Isto é, estou pressupondo os usos
habituais dos instrumentos, das materialidades, da estética que eles
adotaram durante os anos anteriores. Nestes dois eventos, a banda
nao esta simplesmente fazendo um show de rock; ela esta, de certa
forma, submetida a uma prova, colocando-se a prova.
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Toda a discussao de materialidades e estéticas serviu para prio-
rizar a minha experiéncia nesse ao vivo. Trago um relato de dentro,
onde acabo descrevendo aquilo que € tangivel para mim, para o meu
corpo (como adverte Gumbrecht). O que percebi foi uma reelabora-
¢ao da apresentacao da banda nos dois shows — no volume da guitar-
ra, no aumento da sintonia entre os integrantes, na concentracao ao
testarem novos materiais, no gestual: praticamente tudo foi afetado.

No primeiro show, o de lancamento do disco Costa do Marfim,
acabei dando mais atenc¢ao a propria dimensao das particularidades
de uma experiéncia (Cardoso Filho [2011], Gumbrecht [2006]). Um
show novo, com o uso de telao, bases eletronicas, novos dispositivos
comunicacionais sendo ativados pela banda e causando efeitos iné-
ditos naquela situacao do show.

No segundo show, com a Orquestra de Camera da ULBRA, o de-
sempenho também foi afetado, mas de forma diferente a afetacao
causada durante o lancamento do Costa do Marfim — principalmen-
te por ser um ambiente onde a banda nao estava acostumada a tocar,
permitindo-se arriscar diante daquela nova experiéncia.

Se os géneros tipificam as performances, e a performance em um
show é de todos — nao s6 da banda —, posso, inclusive, dizer que a
atuacao do publico do Salao de Atos da UFRGS também foi afetada
pela Orquestra: esta foi totalmente diferente, pois os fas da banda
assistiram a um show sentados e tiveram uma experiéncia estética
onde diferentes texturas e sonoridades se sobressairam, a qual eles
tiveram que se familiarizar. Nao teve “air guitar”, nem pulos, nem
gritos. SO aplausos entre as cancoes. No final das contas, o que acon-
teceu ali, no Salao de Atos da UFRGS, além dos elementos rompi-
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dos, foi uma experiéncia onde a atuacao no palco e a especificidade
da Cachorro Grande foi alterada.

Se um show de rock pode ser um dispositivo de confronto, nao po-
demos pensa-lo também sob um daqueles sete fascinios a que Gum-
brecht (2007) se referiu? Um dos fascinios de que Gumbrecht nos
fala é o confronto com a morte em potencial — um enfrentamento
da possibilidade da destruicao fisica pessoal. No show da Cachorro
Grande, principalmente quando os musicos destroem os instrumen-
tos, ha também uma destruicao fisica em potencialidade — seja pelo
(quase) flerte com a morte, quando a cabeca de Beto Bruno é atingi-
da pela guitarra e mesmo assim continua-se o show, seja mostrando
a bunda para a plateia de um Salao de Atos praticamente lotado.
Claro, o que temos sao duas ocorréncias ilustrativas — e nao se trata,
aqui, de atestar, empiricamente, com certo simplismo, a existéncia
do dispositivo de confronto, o qual esta além desses fatos que por-
ventura o confirmariam.

Trata-se, portanto, de entender um show de rock em sua comple-
xidade e em sua abertura ao imprevisto; como uma imagem dialéti-
ca, num momento cristalizado, tal qual Benjamin (1987) comentou.
Parece-me adequado pensar, entao, o show de rock sob o sintoma de
um “carater destrutivo” (que seria algo alegre, jovial, pois “destruir
rejuvenesce”), também avaliado por Benjamin, como apontou Sil-
veira (2014). Ou seja, um momento de abertura ao imprevisto, que
pode nos levar ao conteido de uma experiéncia estética carregado
de sensacoes intimas que surgem e desaparecem repentinamente, e
que, neste caso, resultam em duas circunstancias situacionais histo-
ricamente especificas na carreira da Cachorro Grande.
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Psicogeografia, Cenas de Misica Popular e Métodos de
Mapeamento Movel:

Experimentos Pedagogicos Transdisciplinares no Mapeamento de
Cenas Urbanas na Cidade Baixa, 2014-2015'

Michael Goddard
Introducao

Este texto deriva de uma pesquisa para o projeto Creative Indus-
tries, Cities and Popular Music Scenes: The Social Media Ma-
pping of Urban Music Scenes, financiado pela CAPES e conduzi-
do em uma parceria entre a Unisinos e a Universidade de Salford,
entre 2014 e 2017, observando cidades e cenas da musica popular
em Manchester, Reino Unido, e em Porto Alegre, Brasil. Tomando
como foco central desse projeto as relacoes mutuas entre as cidades
e as cenas musicais, este capitulo ira especificamente focar no uso
de métodos de pesquisa cartograficos e arqueoldgicos em semina-
rios conduzidos com estudantes de mestrado e doutorado durante
0 projeto em 2014 e 2015, com vistas a mapear tanto a distribuicao
espacial de diferentes cenas musicais no interior da cidade e as for-
mas como a musica popular funciona como um arquivo da memoria

1. Traducao: Demétrio Rocha Pereira e Marcelo Bergamin Conter.
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cultural, com base em abordagens midiarqueologicas sobre o arqui-
vo, a exemplo do trabalho de Wolfgang Ernst.

Em vez de adotar uma abordagem de comparacao direta entre as
duas cidades, o que seria contraprodutivo dadas as suas diferentes
posicoes nas economias culturais globais de producao e circulacao
musical, os seminarios se engajaram nas formas como as relacoes
entre musica popular, cidades e industrias criativas tém sido teo-
rizadas, pesquisadas e mapeadas em Manchester e outras localida-
des, baseando-se tanto em publicacoes académicas e ndo académi-
cas quanto em uma gama de outros materiais, como documentarios,
mapas musicais e arquivos como o Manchester District Music Ar-
chive (MDMA). Outros tépicos, como as cenas musicais e culturais,
métodos midiarqueologicos e cartograficos, bem como industrias
criativas e métodos digitais, também foram abordados, antes do en-
vio de estudantes para a cidade para que colocassem esses conheci-
mentos em pratica.

A questao central colocada pela pesquisa do nosso projeto € como
as praticas de musica popular de cidades relativamente marginais
podem constituir uma forma de memoria cultural e coletiva (MISZ-
TAL, 2003), e como tais praticas podem ser mapeadas, pesquisadas
e arquivadas com o uso de tecnologias digitais e moveis. Os resul-
tados iniciais dessa pesquisa sugerem que mapear ja é sempre uma
forma de arquivar, e portanto tem potencial para gerar formas ricas
de memoria cultural em torno de cenas musicais especificas. Além
disso, a natureza interativa dos arquivos digitais e moveis significa
que esses arquivos estao mais para o que Ernst chama de “anarqui-

Capa ¢ Expediente ¢ Sumério + Autores 213




vos” (2013, pp. 139-140) com potenciais interativos e affordances?
que os previnem de funcionar como arquivos hierarquicos tradicio-
nais, em vez disso fazendo-lhes geradores de novas relagoes com o
conhecimento, as herancas histoéricas oficiosas e a memoria coletiva.
A consequéncia € que a reuniao desses arquivos possibilita intervir
positivamente na vida cultural da localidade em que eles emergem,
especialmente se tais arquivos puderem ser remediados utilizando
tecnologias moveis e digitais interativas e acessiveis.

Isso necessariamente levanta questoes mais amplas sobre a dis-
tribuicao desigual das industrias de musica popular global, comen-
tada por Hesmondhalgh entre outros autores (HESMONDHALGH,
2012, p. 269-309; FLEW, 2012), e que influencia se as cidades serao
suscetiveis a responder a tais iniciativas, predispostas que estao a
valorizar cenas especificas de musica popular como elementos vi-
tais da memoria cultural. Enquanto ja se mostrou ser esse o caso
em Manchester e diversas outras cidades do Reino Unido, isso esta
apenas nascendo em Porto Alegre, no caso de géneros como o rock
gaucho, que no entanto é um género musical popular e duradouro
na cidade, tanto local quanto transnacional em suas influéncias eclé-
ticas, e ja fazendo emergir publicacoes académicas e ndo académicas
e outras formas de celebracao e memoria cultural.

2. Termo criado pelo psicélogo estadunidense James G. Gibson (1904-1979) para
descrever as condicoes de acao conferidas pelo ambiente (ou, nesse caso, por ob-
jetos midiaticos) a um determinado agente. Para Gibson, percebemos antes as
affordances de um objeto, ou as possibilidades de acao que ele apresenta, e ndo o
conjunto de suas “qualidades”. (N. do T.).
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Métodos de pesquisa baseados em cartografia
e arqueologia da midia

Uma das principais fontes de inspiracao do nosso projeto foi a sé-
rie de projetos conduzida por Sara Cohen et al, em especial Popular
Musicscapes and the Characterisation of the Urban Environment
(AHRC 2007-2009) e Popular Music Heritage, Cultural Memory,
and Cultural Identity, the Humanities in European Research Area
(ERA 2010-2013), junto a suas respectivas publicagoes, que foram
literatura-chave para o nosso projeto como um todo. Especialmente
importante foi a adocao de metodologias de mapeamento junto a
métodos etnograficos mais convencionais para a pesquisa de prati-
cas de criacao musical em Liverpool, no Reino Unido:

Enquanto a pesquisa etnografica forneceu fundacdo para a
abordagem metodoldgica do projeto, ele também envolveu
pesquisa de arquivo e o uso de mapas e de mapeamento como
ferramenta de pesquisa. De fato, um de seus principais obje-
tivos era explorar o uso de tecnologias de mapeamento digi-
tal para desenvolver uma historiografia espacial da musica”
(COHEN, 2012a, p. 588)3.

Cohen e seu time de pesquisadores complementaram o uso de mé-
todos mais convencionais de mapeamento de criacdo musical com o
uso de tecnologias SIG (Sistema de Informacao Geografica), mas tam-

3. A traducao do texto incluiu todas as referéncias diretas do autor a outras obras.
(N.do T.).
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bém recorrendo a informantes para que produzissem os seus proprios
mapas técnicos com caneta e papel, abordagem que também incorpo-
ramos na nossa metodologia de pesquisa. Também tivemos um foco
um tanto diferente ja que estavamos interessados nao so nas praticas
de criacao musical, mas também nas praticas dos consumidores e das
subculturas da musica, bem como em uma variedade de outros atores
nas cenas musicais locais, como promoters e jornalistas.

Nesse respeito, nosso foco de atencao estava mais proximo de
projetos de arquivamento de musica independente, como o Man-
chester District Music Archive (MDMA), que é um arquivo de musi-
ca interativo e pesquisavel, permitindo que qualquer pessoa relacio-
nada com a musica de Manchester faca o upload de textos, fotos de
memorabilia e artefatos musicais, audios e videos, com suas devidas
tags e identificacoes: (http://mdmarchive.co.uk). Entretanto, ainda
que interativo, esse projeto nao apresentava o elemento de mapea-
mento mébvel que esperavamos desenvolver.

Havia, entretanto, mais questoes teoérico-metodologicas levanta-
das pelo projeto de Cohen que também incorporamos ao nosso, em
torno do que, precisamente, um método cartografico movel podia
acrescentar a métodos socio-cientificos mais convencionais de pes-
quisa etnografica e em arquivo. Assim como na pesquisa de Cohen,
ainda perseguiamos esses métodos, conduzindo, por exemplo, uma
série de grupos focais e pesquisa de arquivo extensiva sobre a cober-
tura do rock por jornais de Porto Alegre, mas tentamos tanto quanto
possivel marcar essa pesquisa com identificadores geograficos, para
que o discurso dos informantes nos grupos focais pudesse ser in-
dexado ao mapa musical interativo que estavamos desenvolvendo
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junto a esses outros métodos de pesquisa, pedindo, por exemplo,
que eles desenhassem os mapas de suas proprias experiéncias nas
cenas musicais da capital gatcha. Isso seria feito mais diretamente
nos seminarios de pos-graduacao, que incorporaram, ambos, exer-
cicios em que os estudantes saiam as ruas para mapear, em grupos,
aspectos das cenas musicais locais.

Entretanto, como o projeto de Cohen também revelou, nao era
suficiente meramente indexar enunciados a localizacoes geograficas
para seguir uma metodologia de mapeamento; também era necessa-
rio se engajar em percursos pela cidade, para capturar a experién-
cia movel da musica popular urbana seja como produtor ou consu-
midor. Para isso, tomamos inspiracao tanto no conceito de Walter
Benjamin de flaneur, notadamente em The Arcades Project (BEN-
JAMIN, 2002) e seu trabalho sobre Baudelaire, quanto nas praticas
situacionistas de psicogeografia e deriva (ver SADLER, 2009).

O conceito de psicogeografia nao foi desenvolvido em um contex-
to académico, mas sim urbano e contracultural, baseado em peram-
bular a cidade de uma forma incerta mas nao aleatoria, prestando
atencao aos estados mentais e emocionais induzidos por diferen-
tes ambientes urbanos, bem como a experiéncia da propria deriva.
O que nos importava aqui era a ideia de uma passagem através do
espaco urbano, com atencdo aos espacos de intervalo, bem como a
locais-chave, distintamente de uma representacao estatica daque-
le espaco. Buscamos, em ultima instancia, capturar esses percursos
pela cidade em nosso mapa musical interativo. Um dos primeiros
exemplos do uso desse método no projeto foi a deriva urbana con-
duzida pelo pesquisador Fabricio Silveira com a fotégrafa Tainara
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Becker (Figura 1, Figura 2), que buscou recriar os passos da jornada
que o pesquisador Jeder Janotti Jr. havia feito na cidade mais de
uma década atras (JANOTTI JR, 2000), revisitando exatamente os
mesmos locais, muitos dos quais haviam agora mudado considera-
velmente e, em alguns casos, deixado de existir. Mas esse nao era
meramente um caso da flanerie como método de pesquisa, mas a
tentativa de recapturar a experiéncia de deriva em si mesma, tanto
pela forma como o texto foi composto quanto pela incorporacao de
fotos que reproduziam diferentes localidades urbanas pela perspec-
tiva desse movimento entre elas, em vez da estética convencional de

enquadramento.

Figuras1e 2

Fonte: Tainara Becker
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Aideia de retracar uma jornada de pesquisa anterior também traz
inevitaveis questoes sobre a memoria cultural e a arqueologia das
midias. Nao apenas ha questdes sobre quais aspectos da paisagem
urbana ainda estdo presentes e quais elementos desapareceram,
mas também sobre quais tracos desses lugares perdidos existem na
cidade. Tal abordagem ¢ tanto psicogeografica quanto inspirada na
hauntology (ver FISHER, 2014; REYNOLDS, 2012), e também trata
a paisagem urbana como uma forma de arquivo informal, aborda-
gem em direta proximidade com a arqueologia das midias. Uma li-
nha de proximidade é ao que Erkki Huhtamo, aprofundando o pen-
samento de Ernst Curtius, chama de topoi, que é tanto um “t6pico”
quanto um “lugar comum”, um tema, modelo ou cliché compartilha-
do, atravessando diferentes modos de expressao. Huhtamo atualiza
esse conceito da literatura e da historia da arte para a media art
contemporanea e o design técnico (Huhtamo in HUHTAMO; PA-
RIKKA, 2011). Mas que melhor “lugar comum” para a modernidade
do que uma rua da cidade (insight por tras também da escavacao
midiarqueologica das passagens — arcades — por Walter Benjamin)?
Tanto para Benjamin quanto para Huhtamo, os topoi do mundo
classico talvez encontrem o seu equivalente mais potente na cultura
publicitaria (HUHTAMO, 2011, p. 39), e uma das localidades-chave
para tal publicidade é o espaco urbano.

O mesmo vale para as culturas do rock e da musica eletronica e os
tracos do seu passado — as camadas de posteres de shows e festas,
grafites sobre musica e locais de heranca informal constituem um
arquivo urbano desordenado que pode ser lido por um observador
astuto e antenado. Como mencionado antes, nao se trata de um ar-
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quivo nos sentidos institucional e hierarquico convencionais, mas
de um anarquivo caético, correspondendo a descricao de Ernst da
Internet como “um anarquivo de dados sensoriais para os quais ne-
nhuma cultura arquivista genuina ainda se desenvolveu” (ERNST,
2013, p. 139). A ideia de que o ambiente urbano é um arquivo a ser
lido por seus tracos do passado pode ser vista como implicita na psi-
cogeografia situacionista ou em insights hauntolégicos sobre haver
mais espacgo urbano do que o olho deixa ver. Ela também informou
outro projeto de Sara Cohen, nomeadamente a ideia de desautori-
zar a heranca da musica popular — (Unauthorising Popular Music
Heritage, COHEN; ROBERTS, 2013) —, articulada precisamente em
torno de locais urbanos nao reconhecidos institucionalmente como
portadores de valor historico ou cultural, e ainda assim sujeitos a
praticas de rememoracao nao-oficial.

Essa cultura de arquivo, ou talvez de “anarquivo”, é precisamen-
te o que o restante deste ensaio busca desenvolver em relacao aos
seminarios conduzidos como parte do projeto. Especificamente,
discutirei os exercicios psicogeograficos conduzidos como parte es-
sencial dos seminarios, que por uma pedagogia experimental e psi-
cogeografica buscou por os saberes-chaves discutidos no seminario
a prova da experiéncia urbana, bem como testar algumas das hipo6-
teses-chave do proprio projeto sobre o valor de metodologias carto-
graficas moveis.
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Psicogeografia e Métodos de Mapeamento Mével
como Pedagogia Alternativa

Como ja dito, os seminarios comecaram com conceitos e materiais
relacionados as industrias criativas, cenas de musica popular, estu-
dos urbanos e métodos de mapeamento movel. Em particular, utili-
zamos o trabalho de David Hesmondhalgh sobre as industrias cultu-
rais para rastrear como conceitos monoliticos da industria cultural
agora deram lugar a miltiplas industrias culturais que organizam o
trabalho e a criatividade, circulam produtos culturais e estruturam
seus processos complexos de consumo. Também observamos o lega-
do de teorias criticas da cultura e algumas das criticas em torno de
politicas baseadas em implantar induastrias culturais como modelos
de negocio. Em particular, isso se deu por meio de um engajamento
critico com nocgoes sobre a “classe criativa” e as “cidades criativas”.
Isso levou a um engajamento com a teoria urbana, especialmente o
trabalho de Saskia Sassen (2002), e finalmente a cenas de musica
popular, com base nas obras de Straw sobre cenas de musica po-
pular (1997); Why Music Matters (2013), de Hesmondhalgh; e os
projetos de Cohen ja mencionados.

Entretanto, essas exploracoes das intersecOes entre industrias
criativas, cidades e cenas de musica popular nao foram apenas con-
duzidas via leituras tedricas, mas também por meio de estudos de
caso, a exemplo da transformacao de cidades pos-industriais como
Manchester em cidades criativas e a gentrificacao de metrépoles
como Londres e Nova York, em documentarios como Joy Division
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(2007), de Grant Gee, e Kill Your Idols (2004) e Blank City (2010),
estes sobre o cinema e a musica No Wave de Nova York. A ideia nao
era reduzir as cenas urbanas de musica popular a esses modelos,
mas mostrar como industrias criativas e processos urbanos como a
gentrificacdo se entremeavam de forma inseparavel, sendo funda-
mentais para a experiéncia e o desenvolvimento urbanos.

No segundo ano do seminario, uma abordagem levemente dife-
rente foi adotada, focando mais nos conceitos de memoria cultural
de Misztal e da arqueologia das midias, especificamente as relacoes
entre a arqueologia das midias e o arquivo, tal como exploradas no
trabalho de Ernst (2012). Isso envolveu a abordagem, ja apresen-
tada, de ver o espaco urbano e especialmente a rua como arquivos
informais de cenas musicais presentes e passadas e de outras indus-
trias criativas, adotando um engajamento mais aprofundado com a
psicogeografia e a deriva, para de fato “arquivar este arquivo”, ou
seja, utilizar a exploracao urbana como forma de pesquisar a memo-
ria cultural urbana.

Seguindo esse pano de fundo tedrico e historico, os exercicios psi-
cogeograficos foram conduzidos em ambos os seminarios de pos-
-graduacao, de 2014 e de 2015. Em 2014, a aula comecou fora do
cinema Guion, na Cidade Baixa, eixo de muitas das cenas de musica
popular de Porto Alegre. Os estudantes foram brevemente apresen-
tados a psicogeografia e a deriva, sendo encorajados a incorporar
elementos aleatérios em sua pesquisa urbana. Munidos de mapas
impressos, eles entao se dividiram em pequenos grupos com objeti-
vos especificos nos arredores. Os grupos precisavam retornar para o
ponto de partida dentro de trés horas e entao transformar sua pes-
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quisa de cartografia urbana em apresentacoes mais formais. Cada
grupo adotou uma estratégia diferente, fazendo uso de midias que
iam desde mapas rabiscados a mao, fotos, videos a Instagram e ma-
pas do Google com anotacoes digitais. Alguns grupos incorporaram
ativamente elementos de acaso como pedir a transeuntes que indi-
cassem a direcao a ser tomada em seguida, enquanto outros tiveram
desde o inicio uma ideia clara de quais localidades eles precisavam
achar. Os objetos da pesquisa também variaram de exemplos 6bvios
como clubes e casas de show até locais menos 6bvios como ajun-
tamentos informais, grafite de rua e cartazes relacionados a cenas
musicais. As imagens apresentadas foram retiradas da pesquisa de
um desses grupos. As apresentagoes desse grupo entao subsidiaram
os projetos finais dos alunos, que foram informados pelas metodo-
logias apresentadas ao longo do seminario e testadas no espaco ur-
bano por meio das derivas de grupo#.

No ano seguinte, esse exercicio foi adaptado para tirar proveito
de seus éxitos e generatividade para a pesquisa e o projeto. Em vez
de poucas horas, os estudantes tiveram uma aula inteira para discu-
tir métodos de pesquisa psicogeograficos e cartograficos, bem como
planejar suas proprias pesquisas urbanas. Além disso, em sintonia
com a mudanca de foco do seminario em favor da memoria digital,
arquivos e arqueologia da midia, os alunos foram encorajados a ver
o ambiente urbano como repositorio de arquivos urbanos, “de rua”,
com a tarefa de “arquivar” digitalmente esses arquivos enquanto ma-

4. Disponivel em: <http://www.poamusicscenes.com.br/wp/wp-content/
uploads/2017/01/MappingCB1-Belisa-Lauro-Tauana-Thais.pdf>. Acesso em 24
ago. 2017.
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peamento de uma industria criativa especifica. Para um grupo, isso
consistiu numa trajetéria automobilistica mais narrativa em torno
dos pontos de musica popular da Cidade Baixa, adotando a perspec-
tiva de um ingénue flaneur, e no que eles poderiam descobrir em
uma noite na area, escolha que na verdade refletia a experiéncia de
muitos dos membros do grupo. Isso resultou em uma apresentacao
de Power Point e diversos arquivos de video e audio capturando essa
deriva interativas.

Em contraste, o outro grupo investigou industrias criativas au-
diovisuais através da producao de um curta-metragem® em locais
que iam desde uma locadora de videos pornograficos até uma casa
de producao cinematografica e uma cabine de projecao de um art ci-
nema, combinando entrevistas e documentacao com sequéncias de
montagem. Esse foi um projeto especialmente interessante, por ter
nao apenas buscado tracos de audiovisual em uma diversidade de lo-
cais de producao e consumo de audiovisual, mas também interroga-
do nocoes de mediacao audiovisual por meio de sua propria forma,
chamando atencao para os seus proprios processos de mediacao, ao
mesmo tempo em que mostrava como as lembrancas dos moradores
de Porto Alegre eram filtradas por suas proprias lembrancas audio-
visuais. Finalmente, terminando no bar cinematograficamente te-
matizado Quentin’s, outra forma de memoria cultural audiovisual

5. Disponivel em: <http://www.poamusicscenes.com.br/wp/wp-content/
uploads/2017/01/MappingCB2-Felipe-Gabriela-Jonas-Giovana.pdf>. Acesso em
24 ago. 2017.

6. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=eeH4_Ebfmso>. Acesso
em 24 ago. 2017.

Capa + Expediente ¢ Sumario + Autores




foi abordada, desta vez global e nao local, levantando algumas das
questoes sobre imperialismo cultural versus apropriacao local estu-
dadas por Hesmondhalgh.

Em geral, as ricas atividades dos alunos nesses dois exercicios con-
firmaram, para nos, a riqueza de usar técnicas cartograficas de ma-
peamento para pesquisar cenas de musica popular em Porto Alegre,
bem como prover material potencial (fotos, video, &udio) a ser incor-
porado no desenvolvimento futuro do website interativo do projeto.

Conclusoes

A ideia por tras dos seminarios era colocar em pratica os concei-
tos e metodologias que fundamentavam nosso projeto mais amplo e
dar aos alunos a oportunidade de experimentar com eles, tanto em
sala de aula quanto na cidade. Com base na experiéncia de testar os
métodos moveis nos seminarios e no trabalho produzido pelos alu-
nos em ambos esses exercicios de grupo e nos seus projetos finais,
algumas conclusoes podem ser esbocadas.

Primeiramente, em relacao a ja rica literatura sobre cenas mu-
sicais e espaco urbano, parece claro que ela pode ser desenvolvida
tanto em relacao a espacos urbanos como Porto Alegre, que tém fi-
cado tradicionalmente fora dos mapeamentos das cenas de musica
globais e cenas de rock em particular; quanto em relacao ao desen-
volvimento de abordagens cartograficas para o estudo de cenas de
mausica popular, que podem ser proveitosamente estendidos para
o uso de tecnologias digitais moveis, que vinham sendo utilizadas
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como ferramentas de pesquisa de forma limitada, com base em fases
anteriores do desenvolvimento tecnologico.

O engajamento dos alunos no mapeamento e na pesquisa sobre
espacos urbanos e cenas culturais proximas de suas proprias experi-
éncias culminou em ricos resultados pedagogicos, nao apenas nesses
experimentos de grupo; em vez de precisar assimilar e dominar um
corpo de conhecimento descorporizado, dar aos alunos a oportuni-
dade de se relacionar com a sua propria cidade e desempenhar esse
conhecimento por meio de praticas urbanas foi uma experiéncia rica
e recompensadora (também para o lider do seminério).

Em segundo lugar, abordagens psicogeograficas incorporando a
passagem pelo espaco urbano e a sua documentacao analogica e di-
gital tém se provado ferramentas de pesquisa particularmente ricas
tanto para os pesquisadores no projeto quanto para o contexto peda-
gbgico. Em terceiro lugar, o emprego de métodos mistos no plano do
seminario, bem como o projeto como um todo, tem a capacidade de
gerar dados ricos e novos insights acerca de questoes fundamentais
sobre as relacoes entre cenas de musica popular, espacos urbanos e
memoria cultural no contexto digital e mével do século 21.
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